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Cldanky

FIDELIO
NEBOLI LASKA MANZELSKA

O¢t dosiroka zaviené jako vilka svéti

Karel Thein

vy

Ldska plyne téméf vidy za hovoru.

Balzac, Fyziologie manzelstvi

Uz jsi byl Zenaty? — Ne, moc ¢asto ne.

Godard, VDANA ZENA

»la kniha je dZasnd. Viechno v ni zménime!* Témito slovy pry Stanley Kubrick komen-
toval své rozhodnuti prikro¢it k adaptaci Snové novely Arthura Schnitzlera. Jen obtizné
bychom hledali lepsi shrnuti reZisérova piistupu ke stvoreni ryze filmového ekvivalentu
literarniho dila, jehoZ podstatou nejsou zmény ve smyslu zdsahti do déje ¢i postav, ale
doplnéni obojiho o nepfimy a na jazykovy vyraz nepievoditelny koreldt. Film se musi
soustiedit na formdlni rysy svych obrazi a jejich zfetézeni, které jsou tim jedinym, co je
mu skute¢né vlastni. Piibéh a postavy jsou naopak vidy vypiijéené, a pravé proto se
Kubrick vétSinou nezdrzoval vymyslenim ptvodniho ndmétu. Filmovd adaptace lite-
rarniho dila je kazdopddné nedistd a obsahové druhotnd, pfijeti této druhotnosti viak
otevird cestu k origindlni prédci s obrazovou formou jako tibéZnikem zdsahti do zvolené
piedlohy. Idedlni situaci je moZnd spoluprdce s autorem predlohy, af uz jde o tpravu
publikovaného textu (Nabokov, Burgess, King, Hasford) nebo text jesté neuvefejnény
(Clarke), pfipadné pouhé dodani dialogii (Thompson). Za mrtvé i neochotné 7ivé lze pii-
tom snadno nalézt ndhradu (Jacksonovd, Raphael). Ve viech téchto piipadech je oviem
prvoiady samotny fakt adaptace a spoluprdce, jenz je ddle zdvojen dastym prebirdnim
hollywoodskych Zanrt od filmu noir pres véle¢ny film aZ po science-fiction. Teprve ze
soubéZné ndvaznosti na literdrni text a ustavené Zdanry vyristd Kubrickiv systém, produ-
kujici ,,krajné stejnorody eklektismus® novych svétd, které jsou ve vysledku stejné vzdi-
leny tradi¢nimu pojmu adaptace jako Zdnrové tvorbé."

Diky prekro¢eni hranic adaptace i Zinru pomoci ¢éisté filmové a velmi ndpadné pouzité
techniky nelze Kubrickovo dilo poklddat za ,,neéisty film* v tom smyslu, ktery definoval

1) Autorem vyrazu ,krajné stejnorody eklektismus™ je S. Frosali. Viz Sergio Forsali, Un eclettismo
estremamente omogeneo. Gian Piero Brunetta (Ed.), Stanley Kubrick. Venezia 1999, s. 45 — 50.
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a obdivoval André Bazin.” Bazinovo zdfiraznéni necistoty jako ptvodniho, a nikoli jen
odvozeného rysu hraného filmu viibec, neni minéno pejorativné, ale slouzi naopak k roz-
liseni dvou etap vyvoje filmu. Nebof teprve po raném obdobi, v némz si kinematografie
vyplijcovala svilj vyraz z kontinentdlniho lidového divadla, navazujiciho na frasky Sest-
ndctého stoleti, stejné jako z tradice anglosaského kabaretu, pfichdzi doba silné syntézy
filmu a literatury, béhem niZ se jejich techniky vypravéni prostupujf a sriistaji. Necistota
a zralost se v Bazinové pojeti nejen nevylucuji, ale naopak doprovazeji od chvile, kdy se
filmové uméni stalo dost sebejistym na to, aby se dokdzalo vystavit konfrontaci s litera-
turou a divadlem, a pfitom pfed nimi zdmérné ustoupit do pozadi. V této dobé vyzaduje
pfevod romdnu ¢i dramatu na platno novou a védeckou podobu vérnosti (une science de
la fidélité), kterd ,,je vydsténim vyvoje a pocdtkem nového zrozeni. JestliZe je dnes film
schopen tdéinné pristoupit k oblasti divadla a romdnu, je tomu tak zejména proto, 7e si
je sdm sebou dost jisty a Ze ovlddd své vlastni prostfedky natolik, aby se mohl stihnout
do pozadi a uvolnit misto svému pfedmétu (s’effacer devant son objet).*"

Tim dosahuje skute¢né niterné vérnosti predloze, na niZ bere ohled, aniZ by zdvisel na
jejich estetickych prostiedcich. Takto pojatd vérnost je oviem pravym opakem piistupu
Kubrickova, jenz jako by Bazinovu vyvojovou perspektivu prodluZoval k nové moZnosti:
vérnost se jiZ neprojevuje ustoupenim do pozadi, ale souc¢asnou tematizaci litery predlo-
hy a prostfedkil, jez se naopak derou na predscénu a plivodni dilo pohlcuji. Pravé toto
pohlcovdni samo se tedy stdvd konstantnim rysem Kubrickovych adaptaci, a to potud,
pokud je v ném znovu a znovu odhalovin lidsky rys nelidské techniky samotné. Proto lze
fici, Ze Kubrick navazuje na Bazinovo modernistické schéma vyvoje filmu a pfitom z né&j
¢ini pouhou souddst mnohem Eirsitho schématu vyvoje lidského druhu. Viezravost filmo-
vé techniky je z tohoto hlediska prodlouzenim lidské pfirozenosti jakoZto moznosti vyvo-
je, sahajiciho od ne zcela lidské prehistorie aZ po blizkou, a patrné ne zcela lidskou bu-
doucnost. Jednim slovem od kosti az po kosmickou lod, tak jak to ukazuje Kubrickovo
»obkroc¢eni™ ¢lovéka, promitnuté pifmo do struktury filmu 2001: VESMIRNA ODYSSEA.
Emblematickd montdZni sekvence spojuje tsvit lidstva s dobou zrozeni umélé inteligen-
ce a hvézdného ditéte jako dvou potomkii ¢lovéka, potomkii nikoli pfirozenych, to jest
nezrozenych z télesného spojeni muZe a Zeny.

Toto krajni rozpéti, v némz obraz techniky predchadzi kazdé ztvarnéné ldtce, md oviem
sviij rub v omezeném rozsahu ldtky, kterou lze do jednotlivych filmi pojmout. Odtud nut-
nost postupovat pii volbé litery i tvorbé obrazii piisné a diisledné selektivné. Misto mar-
né snahy o déjiny ¢lovéka ve zkratce je tieba zachytit z mnoha hla zvolené kli¢ové mo-
menty téchto déjin. Velka ¢dst Kubrickova dila se proto soustied’'uje na dvé obdobf, jimiZz
jsou jednak stoleti osmndcté neboli doba osvicenstvi a velké rozpravy o pokroku, jednak
stoleti dvacdté, doba svétovych vilek a destrukce vSeho, co se zrodilo z osvicenskych
snah jako jejich nepodatené dit&. S touto volbou také souvisi ¢asté odkazy na rakousko-
-uherskou monarchii a jeji rozpad, které nahrazuji celkové panorama déjin a funguji
jako spojnice mezi osmndctym a dvacdtym stoletim. Zdroven je v3ak ihned nutné dodat,

2) André Bazin, Pour un cinéma impur. Défense de l'adaptation. Pivodné z knihy Cinéma, un il ouvert
sur le monde; pretiténo in: A. B azin, Qu'est-ce que le cinéma? Paris 1990, s. 80 — 106.

3) Tamtéz, s. 99.
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ze celek Kubrickova dila nepojedndvd zvolend obdobi ani symetricky, ani tymiz pro-
stiedky. Zatimco dvacaté stoleti je nejpfitomnéjsi na roviné tematické, coZ je ddno také
tim, Ze je soucasné filmové technice a nevyzaduje rekonstrukei toho typu, kterd je nut-
na u ,,predfilmové® minulosti, stoleti osmndcté je velmi ¢asto promitdno do jednot-
livych detail a predméti (pokoj ve stylu Ludvika XVI. na konei 2001 je jisté nejslav-
néjSim piikladem). Kone¢né odkazy k zaniklé monarchii se nejcastéji, avSak tim
ndpadnéji, promitaji do reZisérem zvolené hudby, od Mozarta pies Liszta, videiiské val-
éiky Johanna Strausse a Rudolfa Sieczynského aZ po Richarda Strausse a ,,pohrobky*
Bartéka a Ligetiho.
Asymetrie p¥istupu k riznym éasovym vrstvam déjin lidstva” je oviem pouze jednou ze
tii vyznamnych asymetrii, s nimiz se v Kubrickové dile setkdvdme. Druhd se tykd vystav-
by zdpletky, v niZz dochdzi témér vidy ke zlomu, jenz je skutec¢nou a nepredvidatelnou
césurou a po némz se film posouva do tak, ¢i onak nové polohy. Tato césura miiZe nastat
stejné tak po nékolika minutdch jako ve druhé poloviné déje, nebol se nefidi Ziadnym
algoritmem, jenz by vychdzel z logiky zpracovdvané predlohy, ale obnazuje naopak jeji
dovrsené pohlceni filmovym vyjadfovdnim:
Jak bylo ¢asto Feceno, druha ¢dst Kubrickovych filmii neni odrazem, symetrickou kom-
pozici, ale ani dialektickou odpovédi na ¢dst prvni. Presto se zcela zjevné nejednd
o prostou a jednoduchou kontinuitu. Patrny zlom neni zpisoben pouze nahodilym vyvo-
jem udalosti, ale rozdilnou povahou obou ¢asti; a presto se v samotném déji (a v kazdém
déji kazdého filmu, jenZ piijimd tuto strukturu) viechno odviji tak, jako by to vyplyvalo
ze stejnych prFi¢in a z téZe logiky. Jsme tak svédky jakési metamorfozy, promény, jejiz
princip bychom méli byt schopni odhalit. Mozna by bylo presné)jsi Fici, Ze jde o anamor-
fézu: proména probihd spiSe v zobrazeni, nez v byti.*”
Idea anamorfézy jako modu operandi zmény probihajici nejen na tematické roviné zna-
mend, Ze filmovd technika by prebirala a sama provddéla rovnéz tradi¢éni pohyb divdka
pred obrazem. Tento pohyb, jimZ na povrch pfedmétii a bytosti vystupuje jejich skrytd

)

struktura,” nenf jisté cizi ani Kubrickovu poslednimu filmu, v némZ funguje nejen na

roviné téla (nahd Mandy v marnici odhali skrytou pravdou nahé Mandy v Zieglerové

4) Zdiraznéme jesté jednou klicovou roli, kterou v tomto ohledu hraji samotné déjiny techniky. ,,Rakous-
ko-uherskd™ hudba je pouZitelnd univerzdlné pravé jakoZto hudba, tedy jako neviditelnd slozka zdbéru.
Stejné necasové uziti kostymi a dalSich viditelnych rekvizit nardii na nepiekonatelné prekdzky, které se
stupiiuji imérné tomu, jak sestupujeme do doby pfed vyndlezem filmového zdznamu. Redeno plesnéji:
rekonstrukee je tim obtizné&jgi, ¢im vice se vzdalujeme dobé, kterd je sama zachycena na fotografii.
Fotogenié¢nost je ledy historickou a technickou kategorii, takZe mezi rekonstrukef Vidné poddtku stoleti
a konstrukef ekvivalentu dnegntho Manhattanu nenf zdsadni rozdil. P¥enesen{ dé&je Schnitzlerovy nove-
ly do soucasnosti md tedy zcela jiné diivody (viz niZe).

5) Vincent Amiel, Barry Lyndon. Jusqu’'aw bleu le plus froid. ,,Positif* 1999, &. 464 (¥jen), s. 103n.

6) Pro zdkladni orientaci v problematice anamorfézy viz J. Baltrusaitis, Anamorphose ou Thaumaturgus
opticus. Paris 1984. Baltrusaitis vychdz{ z Niceronova textu, uvefejnéného roku 1938 pod ndzvem La per-
spective curieuse ou magie artificielle des effets merveilleux de l'optique par la vision directe, la Catoptique
par la réflexion des miroirs plats, cylindriques et coniques, la Dioptrique par la réflexion des crystaux, elc.
(Latinsky 1646 jako Thaumaturgus epticus seu admiranda optices per radium direcium, catoptices per
radium reflectum.) Touha po filmu predbiha film o celd staleti, aniz by pak mohla byt jeho vynilezem
zcela naplnéna.
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koupelné a jesté hlubsi pravdu nahych tél ze sekvence orgie), ale také na mnohem slo-
zit€)si roviné lidskych vztahii. Sdm autor préveé uvedeného citdtu ostatné uvddi jako pii-
klady spolec¢enského kontextu promény vdlky a manzelstvi. Jde v8ak o mnohem vice nez
jen piiklady: motiv podobnosti vdlky mezi stdty a vdlky mezi manZely nds vede piimo ke
tfeti, a pro nds nejvyznamnéjsi asymetrii, kterd se tykd vztahu muZe a Zeny vibec, man-
zela a manzelky zvlasteé.

Privé tento vztah je zjevné uréujicim momentem Kubrickova posledniho filmu a jako
takovy podmiiuje nejen samotné napéti mezi Billem a Alici, ale rovnéz peclivé vytvore-
né svételné chvéni obrazii, z néhoz se rodi prvopldnové snovd atmosféra. Nejen v tomto
filmu, ale v celé Kubrickové tvorbé oviem platf, Ze vztah muze a Zeny je tim, co zdvoju-
je jak historicky pohyb zvolenych epoch, tak pohyb zdpletky. Rozdil obou pohlavi je to-
tiz
mistem vé¢ného ndvratu téhoz. Prinik drastické spolec¢enské preduréenosti a kosmické-

nejjasnéjsim zrcadlem promén spoleénosti, aniz by pfestal byt jejim rubem neboli

ho napéti bez dialektiky a bez feSeni umoziiuje predvést lidskou sexualitu jako motor
s diferencidlem. Kubrickovo pojeti sexuality jako pfevodovky mezi nesouméfitelnymi
svéty Zeny a muZe se vymykd star§imu feministickému vykladu, jenz na zdkladé marxis-
tického pojeti rozkose jako vyroby pokldadd za spolecenskou fadicf pdku penis. Odtud
zde irelevantni schéma ,,obrazu Zeny jako (pasivni) suroviny pro (aktivni) muzsky po-
hled“”, které osciluje mezi aristotelskou biologii a préimyslem devatendctého stoleti,
sotva viak mtize adekvdtné postihnout dvojity kubrickovsky ndraz, v némz se svéty Zeny
a muze stfetavaji na pozadi soubézného stietu vrcholného osmnéctého a raného dvacd-
tého stoleti, tedy pravé onéch dvou obdobi, v nichz se vztah muze a Zeny nevyrdbi, ale
vypovidd, af uz jde o Diderota a Sada, anebo Schnitzlera a Freuda.

Autorka biologicko-vyrobniho modelu muzského pohledu, Laura Mulvey, oviem sama
ukazuje vychodisko ze své prekvapivé muzské pozice, které by se opiralo o rozliSenf tif
riznych filmovych pohledd, jimiz jsou pohled kamery, publika a ,,pohled postav na sebe
samé v ramci filmové iluze®. Nebof jestlize ,.konvence narativniho filmu® prosazuji
pohled tieti a popiraji prvni dva, ¢imz podfizuje erotiku fetiSismu (mySlenému podle
»zbozniho fetiismu* Marxova),” Kubrickovy filmy véetné posledniho z nich naopak ote-
viené zdtraznuji pohled kamery (nebiologickd technika), ktery si udrzuje zietelnou di-
stanci jak od lidského subjektu, tak od élovéka jako objektu. Oéi dokofdn zaviené proto
oteviraji filmovy prostor, jenZ nepfestdvd byt prostorem moci, ale zdroveni se opél stdvd
prostorem (nejméné) dvoji rovnocenné sexuality a Feci.

Kubrickova filmova adaptace Schnitzlerovy manzelské novely je dmyslnou konstrukef
takového prostoru a ¢asu, v némz nelze pripsat ,,jazykovy piikaz muZi a jeho protéjSkem

b

uéinit ,tichy obraz Zeny“.” V tomto prostoru a ¢ase nenf sexualita véci pohledu, ale

fec¢i a neproduktivniho majetku (Zieglerv vedirek), podobné jako u zminénych autorti

7) Laura Mulveyovd, Vizudlni rozko§ a narativnf film. ,JJluminace® 5, 1993, &. 3, s. 51. Nemarxistic-
kym protéjskem Mulveyové ziistava Jacques Lacan, Le Séminaire XI. Les quatre concepts fondamen-
taux de la psychanalyse. Paris 1973, s. 79 — 135 (oddil ,,0 pohledu jako objektu a*, v ném# je rovnéz

probirdn motiv anamorfozy).
8) L. Mulveyov4d, c.d.,s. 52
9) Tamtéz, s. 51.
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:uz-umamcmssnr.,f-.

sxmfm BELL, NOVAK

Co vidi Zena...
Foto archiv

osmndctého a dvacdtého stoleti." Tolik diskutovand sekvence orgie je i pres svou mléen-
livou povahu v piisném slova smyslu sadovskd, nikoli sadistickd, nebof jejf ml&en{ nepat-
I Zendm-objektiim, ale prichozimu divdkovi, jehoZ pohled nikdy nepfestane byt po-
hledem lékarskym, jenz vidi sexualitu pod zdvojem smrti. Naopak ve svych muéivych
predstavich stoji Bill na ryze muzské pozici, jejiZ touhu viak nikdy nemfize realizovat.
Kazdé otevieni o¢f jej vraci na pozici lékare, kterou sdm zdtiraziiuje béhem hddky s man-
zelkou, nebof kazdd Zena, kterou pii svém bloudéni potkdv4, se stejné jako jeho pacient-
ky ocitd na pokraji smrti. Proto také Bill jako muz pfedeviim mluv{, zatfmco jeho télesnd
sexualita se mimo vztah s manZelkou nemfize oprostit od obrazii mrtvého téla. Jeho ero-
tickd predstava a jeho pohled na Zenské télo se navzdjem vzdaluji a prvnf é4st filmu na-
svédcuje tomu, Ze manZelstvi je jejich alespon ¢dsteénym sblizenim. Proto je nutné vazit
vdzné scénu manzelské hadky, kterd je ostatné vidy ,,scénou” par excellence, nemluvé
o tom, Ze v naSem piipadé jsou pozice obou icastnikii neobyc¢ejné sloZité,

10) Pro Sada a feé viz Roland B arthes, Sade, Fourier, Loyola. Paris 1971; pro Sada a ekonomii také Ber-
nard Noél, Une machine en téte. In: Marquis de Sade, Les 120 journées de Sodome. Paris 1992,
s.1—xi. O tom, jak dalece se prdvé ve vztahu k feci a Zené 18. stoleti miji s radikdlnfm marxismem svéd-
¢f jak celé dilo Diderotovo, a to od Indiskrétnich Sperkii (1748) az po D’Alemberttw sen (1769), tak role,
kterou Zené& pfipisuje Bernard Mandeville.
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Vztah muZe a Zeny jakoZto spor s bezvyznamnymi pii¢inami a vyznamnymi dasledky
piesahuje télesnou rovinu, aniz by ji tim smazdval. Ldska je podle slavné Jarryho formu-
lace zbavena smyslu moznosti nekoneéného télesného opakovani (mechanika tajné noc-
ni orgie), takZe smyslu nabyvd aZ diky proméné ve vztah spoledensky (manzelstvi jako
prvotn{ forma ..spoledenské smlouvy®). V rdmei Kubrickem stvofeného svéta viak tento
smysl nenf absolutni ani neménny, nebof v sobé i nadéle nese zdrodek opakovani a vée-
ného ndvratu tého, ktery se promitd pravé do manzelské hadky, a tim vytvdii lehce pa-
rodickou kosmologii sloZenou zdroven z Nietzscheho a zddnlivych odkazii na Freuda."
Z hlediska reziséra je jadrem této kosmologie manipulace, aviak narozdil od ,,piipadu
Hitcheock®™ ji nelze srovnat s muzskou moei manipulujici Zensky objekt. Kubrickiv dii-
raz na spiSe mechanicky a razantné anti-naturalisticky herecky projev jisté odkazuje ke
klasickému motivu lidské loutky v rukou bozského stvoritele, zdroven ale nabyva speci-
fického vyznamu ve svétle rezisérova evolucionismu. V ¢lovéku promitnutém do ¢asu se
skloubf stard zviteci a nova technickd strdanka, jejichz spole¢nym pohybem je moderni
vilka, jejiz mechanismus je jednou strdnkou predeviim muizské bytosti (STEZKY SLAVY,
DOKTOR DIVNOLASKA, FULL METAL JACKET, a také BARRY LYNDON). Vyvoj spolecnosti se
s timto mechanismem neztotoziuje, ale prostupuje jim potud, pokud je vdleény konflikt
jednim pélem opakovdni, jehoZ druhym pélem je sexualita a konflikt milostny, vrcholici
nikoli samotnou reprodukef, ale vyjedndvanim, které ji predchdzi.

Zneklidnujici podobnost a nekone¢nd vzddlenost protilehlych péli valky a lasky viak ne-
mize vstoupit do zdroven realistického a celistvého zobrazeni. Kubrickovo téma, piilis
velké v prostoru a pfili§ dlouhé v dase, si vynucuje konstrukei redukovaného modelu,
zbaveného vieho naturalismu. Sestrojen{ dokonale ovladatelného .svéta v malém® je zpii-
sobem, jak pfedvést neovladatelnost ,,svéta ve velkém™, nebot jediné do svéta jako oéi-
vidné umélé miniatury je mozné nahliZet, a nakonec skrze né&j prohlédnout smérem ke
svétu velkému.” Od pifmé a hyperbolické podoby této situace, jakou byl model labyrin-
tu v SHINING nebo vycvikovy tabor ve FULL METAL JACKET, se Kubrick ve svém poslednim
filmu presunul k nepiimé podobé ztélesnéné detailnim stvofenim ulic New Yorku v brit-
ském studiu."” Tento postup odkazuje na vznegenou filmovou tradici a jisté pfipoming
Budapest z Lubitschova KRAMKU NA ROHU, stejné tak ovem navazuje na svét opery jako
nejdramati¢téjsi a nejiplnéjsi odvrat od pokuSeni naturalismu. Celé téma filmu a fada
motivii Billova noé¢niho putovani ostatné pfipomind ,,maskovanou® operu osmnictého
stoleti, al uz mdme na mysli Mozarta (Cosi fan tutte) nebo Haydna (L'infedelta delusa).

11) Vztahem Kubricka a Nietzscheho se zabyvd Nicolas G é ra ud, Amitié d’étoiles. ,,Positif 1999, ¢, 464
(fijen), s. 76 — 78.

12) Téma zmen3eného modelu jako ndstraje uchopenf svéta provézi zdpadni kulturu od Homérovy lliady na
strané jedné (Achiliv §tit) a Platénova Timaia na strané druhé, jeho politika je v3ak univerzilni. Viz
Jean Lev i, Les petits mondes du dictateur. ,Le temps de la réflexion* 10, 1989, s. 293: _Svél jako mi-
niatura je svétem operativnim, odpovidajicim pravdé, a umoziiujicim mit vliv na vnéjsi okoli. Anebo,
pfesnéji feceno, je jedinym opravdovym ndstrojem kontroly univerza, protoZe neni skutecnosti, ale jeji
stopou.”

13) Po otdzce: ,.Jak stvofit lidskou loutku?*, ndsleduje otdzka: ,.Jak presadit zivého élovéka na scénu lout-
kového divadla?* Také Kubrick navazuje na stary sen o neutrdlnim herci-loutce (Diderot, Kleist), ale

s s

nakonec tento idedl pfendsi do samotného plidorysu filmu jako stvoreni mikrosvéta.
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... kterd libd muze?
Foto archiv

Spise operni nez snovy irealismus studiové konstrukce mésta piitom obsahuje moznost
dalsf redukce, jakési tematické redukce na druhou, kterd na sebe bere roli déjové osno-
vy: na jevisti malého svéta studiové konstrukce New Yorku bude postupné predvedeno
rozbiti jedté menSiho svéta doktora Billa Harforda. Destrukce svéta je tedy spjata velmi
pifmodare s muzskou postavou a jejim jednoznaénym obzorem, zatimco ke kosmickému
rozméru vraci cely film Zena, pfesnéji fe¢eno Zena v roli manZelky. Zavérecné ,,fuck®,
jimz Alice opravuje Billovo prosté ,forever”, je ndvratem k bodu, z néhoz se lze pokusit
o obnovu neboli novou diferenciaci manzelského vztahu a napéti.

% % %

Tematizaci samotného vztahu a hlavné rozdilu Zeny a muze nds EYES WIDE SHUT vedou
k prehodnoceni tidajné misogynie starsi Kubrickovy tvorby. Ukazuje se, Ze zdanlivé kru-
td misogynie byla ve skute¢nosti jen zkratkou mnohem obecnéjsi misantropie. Proto mizi
ve chvili, kdy je opuStén dosavadni pfedpoklad Zeny a muZe jako dvou rtznych, ale vza-
jemné se dopliujicich podob, tvdif ¢i stranek jednoho lidského druhu. Spolu s vyraze-
nim této jistoty se zdsadné méni role Zenskych postav, a to nikoli pfimocare, ale skrze na-
vrat k otdzce po tom, co mohou Zena a muz sdilet. Odtud oZiveni motivu manzelstvi jako
smlouvy, ¢imZ se do popiedi dostdvd téma vztahu mezi fe¢i a vérnosti. Diky motiviim

11




ILUMINACE

Karel Thein: Fidelio neboli Liska manzelska

spoleénym klasické literatute a velkému americkému filmu, se Kubrickovo posledni
dilo stalo po dlouhé dobé prvnim diistojnym a origindlnim dédicem hollywoodské come-
dy of remarriage. Tento velmi nec¢ekany zdvér Kubrickovy drghy plyne pifmo ze zminé-
ného tematického posunu od povahy élovéka jako druhu ke vztahu Zeny a muze. Odklon
od daného ,,druhu ¢lovek® je nutné doprovidzen odklonem od prejimdni stejné danych
Hanra®.

Zpétné pak vychdzi najevo, Ze mezi star$imi reZisérovymi snimky je tomuto obratu nejbli-
ze LOLITA, mimo jiné diky Nabokovové piikladné spoluprdci na scéndfi, jenz je v silném
slova smyslu prepisem jeho vlastniho romédnu. Je zcela zfejmé, Zze Kubrick sdilel s Nabo-
kovem nejen zdlibu ve figurdch aristokratické misantropie, ale téz vasen pro zkoumdni
lidi jako hmyzu. Vysledek naznacuje, Ze entomologie je spolecensky vzato atlasem bizar-
nich a anormdlnich forem sexuality, promitnutych do Lolity, jeji matky, Humberta i Quil-
tyho, a to véetné obludné promény Lolity v dospély exempld¥, nekonecné vzddleny polo-
nahé larvé s hmyzima o¢ima bryli, kterou Humbert pozird pohledem pii jejich prvnim
setkdni na trdvniku pied domem."" Sezrdn{ partnera po kopulaci, zde svéiené ¢asu a tou-
ze, je piitom vychodiskem ze situace, kterou nelze nijak prevést ani na ¢istou ekonomii
prostituce, ani na rovnocenny dialog dospélych jedincia. LoLITA ukazuje druhovou odlis-
nost muZe a Zeny jako dvoji zriidnost, kterd je dramaticky vyhrocend natolik, Ze se v 1dm-
ci spolecnosti nemiize opakovat, a tim ani vyvijet. Pravé v tomto bodé predstavuji EYES
WiIDE SHUT prechod k promluvé dospélosti, neodvoditelné ani z obrazu détstvi ani z ml-
¢enlivé smrti.

Otdzkou samoziejmé zastdvd, proc¢ si Kubrick jako Zivel tohoto kroku zvolil prave Schnitz-
lerovu Snovou novelu, pii¢emz poukaz na rakousko-uhersky kontext je vysvétlenim pouze
¢dstecnym. Jde o volbu prekvapivou i nutnou proto, ze Snovou novelu lze poklidat za li-
terdrniho dvojnika psychanalyzy:" popis vidéného svéta ustupuje do pozadi a na jim
uprdzdnéném misté se vynofuji jazykové vyrazy duSevnich hnuti. Kubrick (ostatné stejné
jako Nabokov) az dosud pojimal du$i presné opacné, jako nepriihlednou ¢ernou skiitiku,
plnou neviditelnych zkrati myslenkovych obvodi, jimZ odpovidd filmov4 syntax jako re-
konstrukce disledki téchto zkrati.

Sama struktura Schnitzlerovy literdrni promluvy pfedstavuje pro kameru i stfih vyzvu, na
niz si odpoved’ vyzddala tficet let pfiprav a vzala na sebe klamné prosty tvar. Jeho rdam-
cem je zjevovani, nejde v8ak prosté o zjevovdni nebo feceno s Freudem ,,zndzorfiovani®
obsahu sni, a nejde ani napodobu erotickych predstav. Diivod spoéivd v tom, e Kubrick
narozdil od Freuda rozvazuje pouto mezi osnovou snu a jazykovym projevem.'” Mfsto
vzdjemné preloZitelnosti slov a obrazi mdame co délat s trhlinou mezi partnerskym roz-
hovorem a soukromou fantazii, na ¢emz nic neméni fakt, Ze dotyény rozhovor m4 struk-
turu sporu a nedorozuméni a Ze vzdjemné vyjasnéni pozic je vZdy jen velmi netiplné.

14) Nikoli ndhodou je Lovita oblibenym filmem Davida Lynche, jenz ji vénoval krdtky, ale presny text; viz
D. Lynech, Un numéro de corde raide. . Les Inrockuptibles® 1997, &. 114, s. 18 (publikovino pouze ve
francouzské verzi).

15) Viz slavny Freudiiv dopis cerstvé Sedesdtiletému Schnitzlerovi, jim# se vyndlezce svétské zpovédi duge
vyznivd z ,jakéhosi dvojnického ostychu® pied autorem, s nimz podle vieho sdili .,tyté# piedpoklady,
zdjmy 1 vysledky®.

16) Srov. Sigmund Fre ud, Vyklad snit. Pelhfimov 1997, s. 207 — 213 (kap. Zfetel k zndzornitelnosti).
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Co vidi manZelka,
kterd libd manzela?
Foto archiv

Zena a muZ nemohou vzdjemné zaujmout pozice odpovidajici 1ékafi a pacientovi, ani po-
zice herce a divdka. Proto nejenze neexistuje zddny jazykovy vyraz, jenz by umoziioval
preklad mezi tim, jak Alice 1i¢{ touhu po jiném muzi, a tim, jak si Bill predstavuje jeji
nevéru, ale neexistuje ani Zddny obraz, jenz by byl nositelem soucasné projekce obou
téchto aktfi. Po kli¢ovém jazykovém stietu v loZnici nezbyvé nic jiného, nez bud’ opako-
vat jejich stfet v nekone¢né fadé variaci, nebo oba manZele oddélit a vyslat Billa na jeho
noéni putovéni. Kubrickfiv snimek pak tuto pouf pfedvadi zptisobem, jenz Schnitzlerovu
piedlohu vyvazuje z mozné blizkosti Freudovi. Krok za krokem ji oprostuje od feci, jejimz
tiloha se nakonec soustredi jen do hesla, které otevird branu k zdhadné a strnulé orgii,
aviak samo znamend jej{ pravy opak: ,,Fidelio®.
Vyjevy, s nimiZ se Bill béhem noéni pouti setkdvd, se pfitom podstatné lisi nejen od pro-
mluvy Alice, ale rovnéZ od jeho vlastnich zirlivych predstav. Klicem k jejich povaze je
Billova pasivn{ pozice, v niZ je spi¥e vidénym neZ vidoucim, coZ plati ve vztahu ke tiem
| 7enskym postavdm, z nichZ dvé se mu zédrovei nabizeji (Marion a Domino, druhy den
i Mili¢ova dcera), a predeviim v sekvenci orgie, vizudlné pojaté jako protiklad pornogra-
- fie. T&lo se v ni neotevird, aby bylo dokonale viditelné, ale stdvd se neprahlednym. Jeho
tva¥ neni lhostejnym dodatkem, nybrz maskovanym stfedem. Orgie doklddd, Ze vyje-
' vy Billovy noci nejsou snové, ale symbolické, Ze se Billovi neukazujf, ale hledi na néj,
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aniz by prozradily sviij vyznam. Jednd se o symboly ve velmi presném a klasickém po-
jeti, podle néhoZ je symbol podstatné nepfevoditelny na jazykovy znak, takZe nemize |
byt alegorizovdn ani vylozen jako ,vymluvny* sen Freudtiv. Od Hegelovy estetiky po
Baudelairovu poetiku je symbol uzavienym Zivlem, v némz nelze odlisit tajemstvi a ipl-
nou absenci tajemstvi. To proto je otdzka, kterd odhaluje Billa jako vetfelce, otdzkou po

neexistujicim druhém heslu pro odchod. Stejné jako ve Schnitzlerové predloze, orgie je
zghadou pro toho, kdo nejen ziistal vné mléenlivého symbolu, ale sdm se stal predmé-
tem jeho pohledii. Odtud vytvarnd podoba sekvence, kterd je ozivlym obrazem sledo- }
vanym neosobnim pohledem kamery. Kubrick se v ndvaznosti na Schnitzlera peclivé
vyhnul trividlnimu a zcela chybnému fesent Billovy situace, jenz by vedlo od odhaleni :
nezndmé bytosti a touhy ve vlastn{ manzelce a7 k identifikaci symbolu a Zeny. Symbol
nemd pohlavi, jinymi slovy neni v protikladu ke druhému pohlavi é prosté partnero-
vi. Némd galerie symbola je Zivlem, z néhoz se Bill vraci k rozhovoru, a tim k Alici.
Symboly hledi bez rozdilu na Zivé i mrtvé, a proto narozdil od znakt a manzZeli neve-
dou valku.

Vidlecny stav je jednim z nejpfesnéjsich obrazii, jimiz lze vystithnout Zivot vétSiny lidi: kolik
existuje Stastnych manZelstvi?* Tak zni Kubrickovo shrnuti blizkosti manzelstvi a valky, |
vychdzejici z rozhovoru o filmu BARRY LYNDON,'" ale platné pro celé jeho dilo. Presto
viak teprve EYES WIDE SHUT vstupuje plné a tematicky na zemi manZelské lasky jako
7ivlu znakt a Zivlu vdlky. Co bylo dosud konstitutivni paralelou, stdvd se nyni tématem,
a tim se také nutné komplikuje. Citovany Kubricktv vyrok, vztazeny k filmu zasazenému |
do osmndctého stoleti, zdimérné opakuje klasické topos, jehoz jednotlivé vrstvy se zaéi-
naji usazoval hluboko v antice, pficemz az do stoleti devatenactého ziistdvaji v neusta-
1ém pohybu a napéti. Od Sékratova vztahu s Xantippou a homérskych obrazii, v nichz se
prolind slovnik sexudlniho styku a objeti tél ve smrticim zdpase, se viak moderni doba
a jeji pojeti lasky lisi v jednom velmi podstatném ohledu, diky némuz nabyva boj nikdy
diive nepoznané sily. Kli¢ovym vyndlezem moderni doby je vyndlez rodiny jako souboru
vztahli odli¥nych od domdcnosti ¢i hospoddistvi. Bytost zvand rodina, pro niZ klasické
jazyky starovéku nemaji ani jméno (familia oznacuje bud’ rod, nebo hospoddrstvi), zadi-
nd zit prolnutim dosud soubéznych finanénich a sexudlnich konfliktd, jejichz sila je po-
stupné zndsobena novym narokem na nikoli prosté dvoji, ale spolecné stésti. Odtud po-
stupné kladeni dvou stejné novych a velkych otdzek: otazky manzelstvi jako smlouvy ve
stoleti sedmndctém, a otdzky nevéry, kterd projde dramatickou proménou od biologické-
ho ospravedInéni v osmndctém stoleti (Diderot, Marivaux, Sade, jisté Laclos a slavné:
wlak dobrd! Vilka.™) az po vérnost a nevéru jako zdroven intimni a spole¢enskou volbu
ve stoleti ndsledujicim (Balzac). _

V pripadé prvni z téchto otdzek a jeji relevance pro obraz manzelstvi v americkém fil-
mu staéf odkdzat na argumenty, které predloZil Stanley Cavell." S otdzkou manzelské

17) Michel Cime nt, Kubrick. Paris 1980, s. 171.

18) Stanley Cavell, Pursuits of Happiness: The Hollywood Comedy of Remarriage. Cambridge, MA 1976;
Ty %, Contesting Tears. The Hollywood Melodrama of the Unknown Woman. Chicago 1996. Cavell se
v obou knihdch odvoldvd na Miltonfiv text The Doctrine and Discipline of Divorce (1643). V prvni z nich
(s. 150n.) cituje kli¢ovou analogii k soudobé filosofické rozpravé o spole¢enské smlouvé: ,,Kdo uzavird
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smlouvy bude ostatné& spojovina i otdzka druhd, véetné zdvéru Cosi fan tutte, v némz ko-
nec¢nému smifeni predchdzi faleSny contratto nuziale proménény v misto zrady (tradi-
mento). Otdzka vérnosti a nevéry je pro fadu dalsich autordi osmnéctého stoleti relativni
potud, pokud se mohou jako Diderot opfit o fyziologicky zdklad a pojimat touhu jako sled
kritkych vzplanuti ,,navéky“. Napéti mezi prostou stdlosti a ,,stidlym opakovdnim® véc-
né se vracejici touhy zde implikuje kli¢ovou dvojznaénost, kterd prezije dobu osvicenské
radikdlnosti: je nevéra pii¢inou, anebo naopak diisledkem promény manzelstvi v peklo,
a lze viibec v tomto pifpadé p¥icinu a diisledek rozlisit? Bez ohledu na odpovéd je oviem
jasné, Ze bitva prevlddd nad mirem a nezdar nad dspéchem. Otdzka, kterou klade Kub-

19

rick@v vySe citovany vyrok, pfesné opakuje nejen povzdech autora Fidelia,” ale navazu-
je také na Fyziologii manZelstvi, jejiz kone¢nou verzi uveiejnil Honoré de Balzac roku
1830: ,.[...] $patnych domdcnosti je mnohem vice nez Sfastnych manzelstvi.**" Toto
konstatovdni je p¥itom souc¢dsti ivahy o Napoleonové zdkoniku a pravnim postoji k cizo-
lozstvi, které je ¢asto gestem, mirnfeim piisnost manZelskych zdkont. Jakkoli sama ne-
véra konéi nevyhnutelnym nedtéstim a slzami na vSech strandch, jeji faktickd existence
dokazuje nepfevoditelnost touhy na pravni pidorys. Z tohoto pozndni se odviji pojeti
vztahu muZe a Zeny, jehoZ soucdsti je rozbiti ideje neménné Zenské podstaty, a tim jak
idedlu manzelky a matky, tak obrazu dévky jako rubu ,,v&&ného Zenstvi*.*" V tomto ohle-
du Balzac nejenZe navazuje na libreta Lorenza da Ponteho pro Mozarta, ale zdroven pred-
jimd Kubrickiv film podle Schnitzlera.

U viech téchto autorti, patifcich postupné osmnéctému, devatendctému a dvacdtému sto-
leti, je dosazeni Stésti nemozné bez deziluze, kterd musi’ zasdhnout oba partnery, avsak
nikdy stejnym zpfisobem. Z jejich asymetrie je utkdna hlavni tematickd rovina EYEs WIDE
SHUT, podmifiujici vytvarnou podobu snimku: Zena pfijimd mnohozna¢nost a kiehkost,
mu? hledd neexistujici jednozna¢né feSenti, pFi¢emsz tento rozdil je strukturni, nikoli hod-
notovy. Zené patii ¢as, zatimco muzi prostor.

Motivy touhy na strané jedné a vztahu mezi Zenou a muZem na strané druhé tedy nelze
ani ztotoZnit, ani prosté oddélit, a pravé manzelstvi (zdkonem regulovand vdlka a rozho-
vor muze a Zeny) je polem jejich napéti. V samotném filmu se toto napéti promitd velmi
pifmocaie do Kubrickovy prdce se dvéma hlavnimi herci, k jejichz volbé nepochybné
prispéla nejen fyziognomie, ale rovnéZ fakt, ze Tom Cruise a Nicol Kidmanovd jsou man-
7elé a 7e vysledn4 situace proto pfipomind jedineénou konstelaci comedy of remarriage,

siiatek, md stejné mdlo v iimyslu zniéit sebe sama jako ten, kdo pifsahd vérnost panovnikovi; a cely nd-
rod je vzhledem ke Epatné vlddé ve stejném poméru, jako jeden ¢lovék ke Spatnému manZelstvi.* Odtud
obhajoba rozvodu, nebot ,,zddny déisledek tyranie nemiize mit na spolecenstvi 1&z8i dopad nez domdef
nedtésti na rodinu®. V souvislosti s Miltonem piipomeiime, e EYES WIDE SHUT jsou vykldddny rov-
né7 jako piesnd a zimémd obdoba jeho Ztraceného rdje (podrobny vyklad viz Serge Besangon —
Stanislas Bouvier, Le Paradis perdu de Kubrick. Eyes Wide Shut. .,Commentaire® 1999/2000, ¢. 88,
s. 955 — 964).

19) Beethoven podle deniku Fanny Giannatasio del Rio, zdpis ze dne 15. ¢ervna 1815: ,,Nepoznal jsem Zad-
né manzelstvi, jeho? by po néjaké dobé jeden nebo druhy z partnert nelitoval jako omylu.”

20) Honoré de Balzac, Physiologie du martage. In: Ty #, Comédie humaine X. Paris 1979, s. 594.

21) Srov. Pierre Barb éris, Balzac et le mal du siécle. Contribution & une physiologie du monde moderne.

Paris 1970, s. 1084n.
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WJak se svlékat pro svého manZela™
aneb Vilka vypukne za chvili
Foto archiv

jejiz styl jako by vyZadoval jindy tak zbyte¢ny az rugivy priinik osobniho Zivota a obrazu
na platné.

Dokladem této situace je ,piikladny extrém™ milencd Spencera Tracyho a Katherine
Hepburnové, ale také Cary Grant, jehoZ oslnivé ironick4 roztékanost ve vztahu k Zendm
vyjadfuje sexudlni rub celé problematiky. Svym projevem jsou oviem Cruise a Kidma-
novd zdroven blizei jinému modelovému a ryze hereckému pdru, jimz je James Stewart
a Kim Novakovd, a to ve dvou odli$nych, a prece velmi blizkych filmech z roku 1958:
Quinoveé ZVONKU, KNIZE A sviCI a Hitchcockové VERTIGU. Seénou polibku s odstie-
divym® Zenskym pohledem se Kubrick k obéma filméim hldsi piimo, a to jisté i proto,
ze tato sekvence je dokonalou zkratkou neuchopitelnosti Zenského my$leni z ,,do-
stredivé® muiské pozice. Stejné dilezity je v8ak fakt, ze predeviim Cruise md v sobé
zvlastni prvek nechdpavosti, jenz je neobydcejné blizky mordlce Stewartové, a byl v obou
piipadech pokldddn za vyraz latentni homosexuality. Tato domnénka je zcela zbytedn4,
dilezity je v8ak sdm vykyv od pfimého priib&hu touhy, diky némuz miize vihajici po-
hled sehrt stejnou strukturni roli jako mimika Cary Granta nebo ambivalentni posta-
vy typu Cherubina ve Figarové svatbé (stejné jako Grantovy kreace, Cherubinova drie
Voi che sapete® je vyrazem zdroven ¢isté sexuality i ni¢im nepodminéné ldsky). Koli-
sdni mezi moznosti a nemoznosti vnéjsiho vyjadieni touhy je kli¢em Kubrickova rezij-
niho vedeni Cruise, jehoZ vidy znovu jedineénému dilematu odpovidd obsazeni nékte-
rych dalSich roli, kladouef otdzku zaménitelnosti jak filmovych postav, tak milostnych
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Jak se svlékat sama pro sebe
aneb Vilka vypukne pozdéji
Foto archiv

partnerti.”” Otdzka zaménitelnosti v8ak nepoukazuje ke lhostejnosti, ale znovu a znovu
k problému opakovdni, jenz vévodi nejen prdci s postavami, ale téZ celé zdpletce a vy-
tvarné kompozici filmu.

Diisledné opakovdni jak vizudlnich motiva, tak slovnich replik je v EYES WIDE SHUT na-
tolik ndpadné, Ze se za podrobnym inventdfem opakovanych momentii snadno ztrati za-
sadni rozdil, tykajici se ukdzané orgie, které se ziicastnil Bill, a vyprdvéné orgie, kterou
snila ve stejném okamziku Alice. Neosobni prvek touhy je pfitomen v obou piipadech,
avsak zatimco v prvnim z nich ovldda cely obraz, ve druhém je jen jednou ze souddsti vy-
pravéni. Jestlize se prvky Billem navstivené orgie skladaji do jediného vii¢i vnéjsku uza-
vienému symbolu, jenz je zcela cizi problému vztahu muZe a Zeny, pak orgie, kterou sni
Alice, zistdvd oteviend a mnohoznaénd, pficem? jejim diileZitym momentem je staly
ohled k manzelovi. Ten je ostatné vyslovné pfitomny i v jejim pifmocaie krutém vypra-
véni o touze po nezndmém namoinim ddstojnikovi: ,,A pfece to bylo zvldstni, protoZe jsi

22) Patrné nejndpadnéjsi je podobnost Billa a snoubence Marion, a také Sally (druhé prostitutky) a Alice.
Fay Mastersonovd m4 téméf stejné odi, tvar st a barvu vlasti jako Nicole Kidmanova. Jako by se zde zno-
vu ozyval Mozart, v jehoZ operdch je zaménitelnost postav a roli dovedena do krajnosti (Cherubin a Bar-
barina, Susanna a hrabénka, ale také Don Giovanni a Leporello apod.). Viz Lucia Popp a jeji krdsny ko-
mentdr in: T 4 Z, Mozart et nous autres femmes, nous autres chanteuses. .. ,,L.’Avant-scéne Opera® 1990,
¢. 135/136, s. 162n. Vzhledem ke Kubrickovu obdivu k Ophiilsovi pfipomefime ztvirnéni cirkulace
osobnich a neosobnich prvkii touhy v adaptaci Schnitzlerovy hry Rej (LA RONDE, 1950).
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mi pritom byl drazsi nez kdykoli diiv... v tu chvili byla moje laska k tobé zaroven néz-
nd a smutnd,” fikd Alice Billovi. Z hlediska touhy jde o nechténou rdnu z milosti, zasa-
zenou silou pomsty za manZelovu zranujici jednoduchost. VyhldSen{ vdlky vétou ,.kdy-
byste jen vy muzi védéli...“ je poslednim z fady krok, jimiz se nedorozuméni nejen
stupfiuje, ale pfedeviim ndsobi do novych a novych podob. Situace, v niz se Bill neni
schopen presné vyjadiit a nechdpe vdzny dopad svych domnéle bezvyznamnych poznd-
mek, které Alice prdvé proto zcela zimérné prekrucuje, predstavuje ve svém celku
zdsadni odchylku od Schnitzlerovy predlohy. Samotné vypravéni o ndmoinim distojni-
kovi je z ni sice véetné citovanych vét prevzato misty doslovné, zcela opominuto je vSak
symetrické, i kdyz krat§i manzelovo vyprdvéni o ndhodném setkdni s mladou nahou div-
kou béhem téze spole¢né dovolené.

Vyslednd asymetrie souvisi s tim, jak je vystavén cely pribéh hddky, véetné jejich pii-
¢in, které jsou u Schnitzlera zcela jiné povahy. V predloze je predchozi ples shrnut jen
nékolika vétami jako ,,deziluzivni bandlni hra masek®, béhem niZ se oba manzelé
»»S potésenim vemlouvali do komedie galantnosti, zdrahdni, svddéni a povolnosti, jako
kdyby se teprve ted’ prdavé spolu sezndmili®.*” Oboustrannd hra pak pfi pozdé&j$im roz-
hovoru vede ke stejné oboustrannému védomi moznosti jinych ldsek a skute¢nosti ma-
lych lzi:

»Nevinné a prece ¢ihavé otazky, dvojsmysiné odpovédi plné 1é¢ek 1étaly sem a tam; ani
jednomu z nich neuslo, Ze ten druhy opominul naprostou upfimnost, a tak se oba citili
naladéni k malické pomsté. Prehdnéli miru piitaZlivosti, kterou pry pro méli jejich ne-
zndmi partnefi na reduté, posmivali se projeviim Zdrlivosti, které ten druhy dal na sobé
zndl, a popirali své vlasini. Ale z lehkého poviddn{ o nicotnych dobrodruZstvich uply-
nulé noci se dostali do vdzného rozhovoru o onéch skrytych, sotva tusenych pranich,
kterd dokdZi i tu nejjasnéjsi a nejcistsi dusi strhnout do kalnych a nebezpeénych zmat-
ka. Mluvili o téch tajnych oblastech, po nichz sotva kdy pocifovali touhu a kam by je
neuchopitelny vitr osudu prece jen jednou mohl zahnat, tfeba jen ve snu.**"

U Schnitzlera vede manzele na pokraj katastrofy oboustranné rozhodnuti k dobré viili
a otevienosti. V Kubrickové adaptaci je tato spolecnd vile vedouci k rozdéleni zcela roz-
bita a nahrazena ostrym Alicinym titokem na manZelovu jednoznaénost, popirajici moz-
nost paddu a nevéry ,tfeba jen ve snu“. Schéma nicotné pfi¢iny a velkého nasledku je
podrzeno, ale mizi z néj veskerd rovnovidha. Védom{ vice moznosti a hlavné rovin vztahu
je ztotoZnéno vyhradné s Zenskym stanoviskem, presto se v8ak zdd, Ze sen o orgii nako-
nec otiese Alici podobné, jako Billem otfdsla jeji touha po jiném muzi. Jediné tak lze
chdpat onu ¢dst jeji zdvére¢né promluvy, kterd je tatdz u Schnitzlera i Kubricka: ,,Mys-
lim, Ze budeme vdééni osudu, Ze jsme se ze vSech dobrodruzstvi dostali v pofadku —
z téch skutecnych i z téch snovych.” Coz snad plati, pokud ,,skute¢nost jedné noci, do-
konce ani skuteénost jednoho celého lidského Zivota neznamend zdroven jeho nejniter-

66 25)

néjsi pravdu®.

23) Arthur Schnitzler, Snové novely. Praha 1992, s. 110.

24) Tamtéz, s. 110n.

25) Tamiéz, s. 189; srov. Stanley Kubrick — Frederic Raphael, Eyes Wide Shut. A Screenplay, and its
inspiration Dream Story by Arthur Schnitzler. London 1999, s. 97,
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Rovnéz Billova odpovéd”: ,,A Zddny sen neni tak docela snem™, odpovida zvratu, dokon-
¢enému aZ vyslechnutim druhé ¢asti Alicina snu. V Kubrickové filmu je tento zvrat opro-
ti dlouhému lic¢eni pfedlohy vyrazné zkrdcen, za to je ale zvyslovnén slovy ,.je to jen
sen”, jimiz nic netusici Bill pobizi vihavou Alici (,,je to pfili§ ohavné®) k dopovézeni
toho, co se ji pravé zddlo.” Ve Schnitzlerové piedloze ¢teme prosté ,lak piece povidej
ddl* a pak Alicino nendpadné ,,nent to tak snadné®. A jestlize film li¢eni zbytku snu vy-

27)

razné zkracuje, popis Billovych pociti po jeho vyslechnuti®™” vypadl ze scéndre dplné
a bez nahrady, ¢imz dochdzi ke zméné stejné velké jako v pfipadé citované manzelské
scény rozhovoru (Schnitzler) ¢i hddky (Kubrick). Tentokrdt vSak jde o zménu v opa¢ném
sméru, coz jasné doklddd prostd citace. V publikovaném scéndii nasleduje po konci li-
¢eni snu jen struénd didaskalie: ,,[Alice] place a objima Billa, jenz je zmateny a sedi,
nevéda, co md po jejim vyprdvéni citit.“” Naopak u Schnitzlera jsou muZovy pocity
dlouze popsdny a o jejich povaze rozhodné nemiize byt pochyb:

,Cim ddle pokracovala ve svém vyprdvéni, tim smés$néjsi a nicotnéjsi se mu zddly byt
jeho vlastni zdZitky, kam aZz dosud dospély, a on si prisahal, Ze je vSechny proZije az do
konce, Ze ji pak vérné bude o nich informovat, a tak to oplati této Zené, kterd se ve svém
snu odhalila takovd, jakd je, nevérnd, krutd a zrddnd a kterou, jak se domnival, v tomto
okamziku nendvidi hloubéji, nez ji kdy miloval.

Ted zpozoroval, Ze jesté pordd drzi jeji prsty ve svych rukdch, a Ze jakkoli moc chtél tuto
zenu nenavidét, citi k témto Stihlym, chladnym, tak divérné zndmym prstiim nezmér-
nou, jen bolestnéjsi néhu; a bezdééné, ano, proti své viili — d¥ive nez tuto divérné zna-
mou ruku pustil ze své, dotkl se ji jemné rty.”

Proto Fridolin (Billovo jméno u Schnitzlera) odlozi rozhodnuti o svém vztahu k Alberti-
né (Schnitzlerova Alice) na p¥iEti dny a ulehne vedle své Zeny, ,.kterd vypadala, jako Ze
uz diimd. Jako by byl mezi ndmi me¢, pomyslel si zase. A pak lezime vedle sebe jako
smrtelni nepfitelé. Ale to byla zase jen slova.**”

Na zdkladé citovanych pasdZi je zjevné, Ze jadro Kubrickovy adaptace spodivd v presunu
krutostt, ktera promlouva dsty Zeny ve scéné prvni hddky, zatimco u Schnitzlera se pro-

mitla do mySlenek muZe naslouchajiciho snu." Nejde pfitom o pfesun krutosti z muze

20)S. Kubrick —F. Raphael, c.d.,s. 67.

27)'\ Schnitzler, c.d.,s. 156 — 163.

28)S. Kubrick —F. Raphael, e.d.,s. 67.

20) A. Schnitzler, c. d., s. 162n. Tato pasdz doklddd rozdil mezi vymluvnou sexualitou osvicenstvi
jakoZto véku konverzace muZe a Zeny (Diderot, Casanova) a skrytou sexualitou Rakouska na pfelomu
19. a 20. stoleti, kviili niz je takovd konverzace nemoznd a kazdy vyrok se misto pobidnuti stdva obviné-
nim. Schnitzlera v tomto ohledu dopliuje F. Wedekind: ,,Rozhovor [0 sexudlnich otdzkdach] se pohy-
buje v citové oblasti, v niz se lidé, muZ nebo Zena, zvldsté kdyz spolu Ziji, snadno zranuji, urdzeji, nebo
nesnesitelné ostouzeji. [...] Dejme tomu, Ze muz z ni¢eho nic mluvi o néjaké libovolné sexudlni pithodg,
kterd se uddla ve gpanélsku nebo v Maroku. Prvni Zenina reakce je: UZ ti ziejmé nejsem dost hezkd? —
Dejme tomu, Ze naopak o néjaké libovolné sexudlni pithodé, kierd se uddla ve Skandindvii nebo v Grén-
sku, mluvi Zena. Prvni muZova reakce: UZ ti ziejmé nesta¢im? — Tyto reakce jsou poddtkem nepidtelstvi,
a uzite¢né vysvétleni téchto pithod snad docela pouénych se vyluéuje.” Viz Franz Wedekind, Flirt
a jiné povidky. Praha 1990, s. 115.

30) Druhou vyraznou zménou je jisté postava Zieglera, a to poéinaje vyjevy z jeho vedirku. Ke smyslu této
postavy viz éldnek Altiera Seicchitana v tomto &isle luminace.
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na Zenu, ale o zdiiraznéni jejich rozmanité pravdy, kterd neobsahuje Z4dné kritérium veér-
nosti a souladu. Jeho plny vyznam se ukazuje aZ skrze Kubrickovo doplnéni zdvérecnych
replik, které nejprve zvysloviji v predloze nahlas nevysloveny muziiv pocit (,,navzdy®),
jenz se vSak ani v pfedloze ani ve filmu nevztahuje k ldsce a souziti, ale k probuzeni (,.Ted
jsme se snad probudili — nadlouho,” fikd Albertina/Alice), aby daly posledni slovo zené:
odmitnuti ,,navidy* a potvrzeni manzelské lasky s teckou jednoznacného ,.fuck®.

Tato tecka nenf redukci ldsky, ale zdtiraznénim jejiho piesahu pres meze vyvoje spolecnos-
ti, smérem k vySe zminénému véc¢nému ndvratu, jenz smékuje proti vécnosti a odstiedivym
pohybem tifdf vie, co v dase trvd.” Je zbyteéné a marné ptdt se, kdo md pravdu, protoze
manzelskd vilka je stejné bezpfedmétnd a nutnd™ jako napéti mezi jejim literdrnim a fil-
movym ztvdarnénim. Tyto dva vztahy nemtiZe spojovat zdchrannd sit analogie v prisném slo-
va smyslu, vztah slova a obrazu je ovSem Zivlem, v némz se odvijeji dobrodruzstvi Alice
a Billa jakozto dobrodruzstvi sledu nevér, k nimz pritom ani na jedné strané nikdy faktic-
ky nedoslo. Pfesun krutosti v srdei Kubrickova filmu nds proto nakonec vraci k tvaze
Bazinové: ,,Romédn md jisté své vlastni prostiedky, jeho ldtkou je jazyk, nikoli obraz, jeho
divérné plisobeni na izolovaného ¢tendie neni totéz jako plisobeni filmu na dav v temnych
sdlech. AvSak pravé rozdily estetickych struktur ¢inf z hleddni ekvivalenci jesté delikdt-
néjsi tkol, vyzaduji od filmare skute¢né usilujiciho o podobnost tim v&tsi vynalézavost
a predstavivost. Mizeme prohldsit, Ze v oblasti jazyka a stylu je kinematografickd tvorba
v pfimém poméru k vérnosti.“"”

Vérnost na zakladé odliZnosti je tedy soucasné formou i tématem posledniho Kubrickem
stvofeného univerza. Odtud proména hesla otevirajiciho obraz orgie: Schnitzlerovo ,,Ddn-
sko®, odkazujici k mistu prazdninové touhy, nahrazuje ,,Fidelio®, které nepoukazuje pou-
ze k dvojjedinému tématu, ale také k hudbé a svétlu, které jako by spole¢né piejimaly roli
vnitiniho pojiva stfetu vzdjemné vnéjSich svéth lasky. Ndpadnd piitomnost zdrojii hudby
i zdrojii svétla ptimo v zdbéru, af uz jde o prehrdvace nebo zZivé hudebniky, kaskddy Z-
rovek nebo svice, jako by kone¢né provazovala rytmus valéiku, jenZ byl u Kubricka vzdy
osnovou zdroven civilizace i civilizovanosti, s chvénim piendSejicim viditelnou formu na
povrch negativu.™ ,Vice svétla® je pfedeviim pozadavkem tviirce ¢ili pozadavkem tech-
nickym, jenz umoziuje ddt viditelnou organizaci tane¢ni zdvrati, v niZ se propojuje zen-
sky ¢as a muzsky prostor. Vesmirnd i manzelskd odyssea se ve své filmové podobé odviji
od setkdni videniské hudebni formy a negativu Kodak 5298.

31) Pro vécny ndvrat jako selektivni proces viz Gilles D el e u z e, Nietzsche. Paris 1965, s. 37n. Dodejme,
ze také u Schnitzlera patif posledni vyslovend véta Alberting, kterd zardzi manzela jedié pred jeho , na-
vzdy® varovdnim: ,,Nikdy nenahliZet do budoucnosti.* (A. Schnitzler, c. d., s. 189.) Bez zajimavos-
ti nenf ani to, Ze zavér Kubrickova filmu v tomto ohledu prevraci zdvér Cosi fan tuite, v ném# jde nicmé-
né o vérnost a ldsku, nikeli probuzeni (Fiordiligi a Dorabella: ,,Vérnosti a liskou odménim tvé srdce.
Budu té& navidy zboZitovat.” Ferrando a Guglielmo: ,,V&ffm i, rozkoind krdsko, ale diikaz radéji nezd-
ddm.” Do éehoz vstupuje Despina: ,,Nevim, jestli je to sen.”).

32) Tuto charakteristiku si vyptjéuji z &ldnku Krdl komedie v #%i dobra a zla. John Woo: Face/Off. ,Jlumi-
nace” 10, 1998, &. 1, s. 109,

33) A. Bazin,ec. d.,s. 95,

34) Pro Kubrickovu prdci se svétlem pii natd¢eni EYES WIDE SHUT viz rozhovor se Sydney Pollackem: Ce que
voulait Stanley. ,,Positif* 1999, &. 463 (zdii), s. 16 — 20.
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Karel Thein (1961)

Asistent na FF UK. Pfedndsi déjiny antické a rané moderni filosofie, vénuje se téZ problematice filmu
a fotografie.
(Adresa: Filosofickd fakulta University Karlovy, Ustav filosofie a religionistiky,
ndam. J. Palacha 2, 110 00 Praha 1)

Eyes Wide Shut
Pole Star / Hobby Films; Warner Bros., 1999 (USA)
Rezie: Stanley Kubrick. Ndmét: Snovd novela od Arthura Schnitzlera. Seéndf: Stanley Kubrick, Frederic
Raphael. Kamera: Larry Smith. St¥ih: Nigel Galt. Hudba: Jocelyn Pook. Zvuk: Edward Tise. Vyprava:
Les Tomkins, Roy Walker. Kostymy: Marit Allen. Produkee: Jan Harlan, Brian W. Cook.
Hraji: Tom Cruise (William ,,Bill* Harford), Nicol Kidman (Alice Harford), Sydney Pollack (Victor Zieg-
ler), Marie Richardson.(Marion), Thomas Gibson (Carl), Todd Field (Nick Nightingale), Vinessa Show (Do-

mino), Sky Dument (Sandor Szavost) ad.

Dal&i citované filmy:

Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975), Doktor Divnoldska aneb Jak jsem se snazil nedélat si starosti a mit rdad
bombu (Dr. Strangelove: or How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb; Stanley Kubrick, 1964),
Full Metal Jacket (Stanley Kubrick, 1987), Krdmek na rohu (The Shop Around the Corner; Ernst Lubitsch,
1940), Lolita (Stanley Kubrick, 1962), Rej (La Ronde; Max Ophiils, 1950), Shining (The Shining; Stanley
Kubrick, 1980), Stezky sldvy (Paths of Glory; Stanley Kubrick, 1957), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958),
Zvonek, kniha a svice (Bell, Book and Candle; Richard Quine, 1958), 2001: Vesmirnd odyssea (2001:
A Space Oddysey; Stanley Kubrick, 1966 — 1968).
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SUMMARY
FIDELIO OR MARITAL LOVE

Eyes Wide Shut As the War of the Worlds

Karel Thein

The majority of the films by Stanley Kubrick focus on two periods — on the one hand the eighteenth century or
the period of the enlightenment and great debates on progress, on the other hand the twentieth century, the era
of world wars and the destruction of everything which was born of enlightened endeavours as their unruly child,
This choice is also accompanied by frequent references to the Austro-Hungarian monarchy and its disinte-
gration which stand in for the whole panorama of history and function as a connecting line between the 18"
and 20" centuries. Kubrick’s work as a whole, of course, does not treat the periods in question either symmetri-
cally nor with the same means. Whilst the 20" century is more immediate on a thematic level — a fact also
given since il is contemporary to film technology and does not require reconstruction of the type necessary for
the “pre-film” past — the 18" century is frequently projected into individual details and objects.

The asymmetry of the approach to various temporal strata of human history is naturally only one of three
important asymmetries which we will encounter in Kubrick’s work. The second concerns the construction of
the plot which nearly always incorporates a sudden reversal, a real and unpredictable caesura after which
the film shifts to a new plane. This caesura may occur after only a few minutes or not until the latter half of
the story since it is not governed by any algorithms based on the logic of a treated literary base but, on
the contrary, it lays bare its consummated absorption by the film expression. The third asymmetry concerns
the relationship between man and woman in general, and husband and wife in particular.

The defining moment of Kubrick’s last film EYES WIDE SHUT is the marital relationship and as such it is con-
ditioned not only by the tension between Bill and Alice but also by the carefully created light shimmer
of images which induce the dreamy atmosphere. Not only in this film but also in Kubrick’s entire oeuvre,
the relationship between man and woman is that which duplicates both the historical movement of the cho-
sen eras and the motion of the plot. The difference between both sexes is, then, the clearest mirror of
the changes in society without ceasing to be its reverse or the place of constant return. The penetration of
drastic social predestination and cosmic tension without dialectics and without solution allows for the pre-
sentation of human sexuality as a motor with a differential.

It is clear that the essence of Kubrick’s adaptation lies in the shifi of cruelty which issues from the mouth of the
woman in the scene of the first quarrel, whilst, in the case of Arthur Schnitzler, it was projected into the thoughts
of a man listening to a dream. This is not shift of cruelty from the man to the woman but emphasis of their
diverse truth which does not carry any criterion of fidelity or harmony. Its full significance is apparent when
Kubrick adds the final rejoinders which initially express the man’s silent sentiment in the original book (“fore-
ver”) — in both book and film adaptation not associated with love or married life but with awakening (“Perhaps
we have woken up now — for a long time”, says Albertina/Alice), and then hand the last word to the woman:
the rejection of “forever” and the affirmation of marital love with the full stop of the unequivocal “fuck”.

This full stop is not a reduction of love but the emphasis of its capacily 1o extend beyond the confines of the de-
velopment of society towards the above-mentioned constant return which itself is oriented away from eternity
and, in a centrifugal movement, classilies everything which endures in time. It is senseless and futile to ask
who is right since marital war is as groundless and necessary as the tension between its literary and film de-
piction. These two relationships cannot be linked by the safety net of analogy in the strict sense of the word;
the association between the word and the image is, of course, the element whereby Alice’s and Bill’s adventu-
res unfold as adventures of a string of infidelities which, in fact, on either side, never actually took place.

Translated by Karolina Vocadlo
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Roénik 12, 2000, &. 4 (40)

Cldanky

FOREVER

Eyes Wide Shut neboli Zkamenéld touha

Altiero Scicchitano

Kdyby néjaky clovék prochdzel ve snu rdjem,
obdrzel kvétinu jako dikaz své pfitomnosti,
a pFi probuzeni zjistil, Ze onu kvétinu

drii v ruce, co bychom tomu Fekli?

Samuel Taylor Coleridge

Ve své ponékud malicherné knize, nazvané Dva roky s Kubrickem, se Frederic Raphael,
spoluscendrista EYES WIDE SHUT, snazi riiznymi zptisoby uspokojit ¢tendie vidy lacéné
posmrinych vyroki. Osobné bych dal prednost lakonické formulaci, kterd by mohla byt
zkratkou Kubrickova dlouhodobé péstovaného piistupu ke svétu a k filmu. Raphael, jenz
pravé docetl Schnitzlerovu Snovou novelu, o jejiz adaptaci rezisér snil jiz dobrych tiicet
let, se béhem telefonického hovoru nezdrzel nékterych vyhrad — které s nim ziejmé mno-
zi sdileji — ohledné moiné ,,aktualizace™ erotickych peripetii videfiského paru z dvaca-
tych let. Krdtce a dobie, Raphael je shleddvd ponékud omselymi: ,Vztahy muZii a Zen se
prece od Schnitzlerovy doby strasné moc zménily, nebo snad ne?** Na coz vidy zdvorily
a neproniknutelny Kubrick odpovi: ,,Mysli3? Jd bych nerekl.*"

EYES WIDE SHUT jsou poslednim projektem autora, ktery sledoval od svych zac¢dtkn az
do konce trpélivé a tvrdohlavé jeden jediny cil: hledat ve viech obdobich — od prehi-
storie az po blizkou budoucnost — a ve vSech zdanrech — od fantastického az po vdleény
film — tkanivo obrazii a zvuki, které se hodi k tomu, aby se diky nim konstantni rysy
lidstvi staly nééim esteticky vnimatelnym, néé¢im, co miizeme pocitit. Tento zdmér se
stdvd zcela vyslovnym v patrné nejslavnéjsi sekvenci celého jeho dila, v niz lidoop
uchvdceny evoluénim vytrzenim vymrsti vzhiru k nebi kost, kterou pouZil jako kla-
divo a kterd se proméni v kosmickou lod’, zapojujici se do valéiku na obéZné drize.
Historické a antropologické hledisko je zde rozdrceno drastickou stfihovou zkratkou,”

1) Frederic Raphael, Deux ans avec Kubrick. Paris 1999, s. 38.

2) Nage pamél obvykle tuto elipsu rekonstruuje jako prolindn{, anebo jako pfekryvdni, v némz se vesmirny
kordb objevuje pfesné v tom bodé plédtna, z néhoZ prévé zmizela kost. Ve skute¢nosti jde o postup jedno-
dus&i a zdroven znepokojivéjsi. Kost se otd®i v nebeské modfi, pficem? kamera jeji vzestup sleduje jako-
by s obtizemi — tedy naopak, neZ jak sleduje kamera letici list v dvodni sekvenci snimku FORREST
Gump —, takZe kost nakonec dokonce zmizi za hornim okrajem pldtna, na némz se znovu objevi az kdyz
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nastolujici kontinuitu nezdZivné sldvy, jejimZ hudebnim ekvivalentem je prosté homo-
nymni nardzka vedouci od Richarda Strausse u lidoopti k Johannu Straussovi na rovi-
né science-fiction.

Celd fada kritiki oznadila tento reZisérav projekt za piilis jednotvdrny, a to podle vie-
ho také proto, Ze jeho realizace se ujalo uménti, které se zjevné soustfed'ovalo — omezo-
valo? — na vyhleddvani a zachycovédni prchavych rysii skute¢nosti, a nikoli na spatfen{
a upiené sledovani toho, co zistdvd ve skute¢nosti po celd staleti neménné a md pova-
hu monolitu. Tento projekt rozé¢iloval tim vice, Ze u Kubricka nardzelo mySleni usiluji-
cf 0 absolutno zcela nevyhnutelné na mez, na niz se ukazovala niternd omezenf lidské-
ho jedince. Vsichni kritikové, ktefi pFistupuji k filmu ze stanoviska vdgné odvozeného
od bazinovského humanismu, jsou proto nutné ndchylni k tomu, aby se od vysledné
mrazivé podivané a klamavé fantasmagorie odvritili.

Sledovéni dobrodruzstvi Williama Harforda ve snimku EYES WIDE SHUT probouzi stejné
hotkou a ironickou chuf: mnoho povyku pro nie, celd sloZitd stavba vybudovand jen kvili
tomu, aby mohl znovu spédt se svou vlastni Zenou. Pomysleme vSak na Kubrickovu vdsen
pro Odysseu, kterd vypravi v podstaté stejny pfibéh... '

ook

Mozind tak zac¢indme chdpat prudce zdporné reakce nékterych kritiki na dlouhou cestu
do oblasti sexuality, béhem niz Bill Harford-Tom Cruise prochazi pestrym a paranoidnim
svétem, s vytfesténym pohledem toho, kdo poprvé skuteéné vidi hriizu své vlastni situa-
ce, podobné jako maly Danny v SHINING oteviral o¢i dokoidn tvdii v tvaf odhaleni zdro-
veri minulosti a budoucnosti, kterou predstavovala mohutnd herakleitovskd feka rudé
krve, tvdfi v tvdf nevyhnutelnému vidéni ¢asu krvavé lazné, prystici trhlinami jindy tak
bezpecéného vytahu. Nebof tim, co otfdsd duchem mladého newyorského lékaie — a jeho
zeny, kterd hledi do zrcadla, v némz se polibky jejiho muze zdvojuji v opakovani, jez je
zbaveno téla —, je samolnym zmnoZovanim sexudlnich motivil zprostfedkovany objev, Ze
jeho existenci ovlddd, urc¢uje a ¥idi néco jiného. A Ze timto jinym, touto ,ldtkou, z niZ
jsou utkdny nase sny“, nenf nic jiného nez c¢as, jehoZ ztélesnénim se zde stdvd vécénd na-
Iéhavost télesné touhy.

V Kubrickovych filmech se stédle objevuji postavy, jejichz snaha manipulovat uddlostmi
a ovlddat je kon¢i nezdarem, kdyZ se proti nim na zdkladé dynamiky ,,pokropeného kro-
pic¢e* obraceji sily, af uz vojenské, spole¢enské, nebo dokonce nadpfirozené, proti nimz
je lidsky jedinec zcela bezmocny, ony sily, které jej vymezuji a uréuji mnohem vice,
nez jeho vlastni slova a ¢iny. Tak je tomu napiiklad u umélé ruky doktora Divnoldsky,
bio-mechanického vyrustku, jenZ se v rdmci burleskni parodie na dialektiku téla a du-

klesd dolfi, nadez se ze zdbéru definitivné ztrati a vidime pouze modré nebe. Teprve v tuto chvili se ob-
jevi vesmirem plujici lod’, kterd zac¢ind sestupovat k orbitdlni stanici. Takovy femeslny a témér nesikov-
ny postup a zptsob, jimZ je vystavena na odiv jeho umélost, umoziuji Kubrickovi dosdhnout pisobivého
ti¢inku, jen? je v jeho dile ¢asty: poskytnout dividkovi plnou rozkos z filmového jazyka, ale zdroven umoz-
nit reflexi tykajici se postupit, které jsou tomuto jazyku vlastni. Tento prvek bychom mohli oznadit za
mentdlni podivanou.
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cha pokusi ugkrtit svého vlastniho pdna, a nakonec se napfimi v nacistickém pozdravu.
V EYES WIDE SHUT hraje tuto roli piiSernd zkamenélost orgie, kterd stejné jako prizraky
ze 4. Cervence 1921 ve filmu SHINING vymriti Harforda do svéta, jehoZ uz nenf pdnem.
Do svéta, jenz by byl podle vice psychoanalytického vykladu svétem-fantasmatem, po-
dobnym poditac¢i HAL 9000, ktery byl sice stvofen s jeho pomoci, aviak jeho fungovdni
nabylo dokonalé autonomie.

Orgie znepokojivd svou anachroniénosti, v niz jako by se vie vzndSelo mimo ¢as, podi-
naje tajuplnou liturgif, kterd pfedchdzi hyfeni, a tim mu davd pecef zesvétstélého ritud-
lu a konée predméty — knihovny se starymi knihami, bendtské masky z osmndctého sto-
leti — a sexudlnimi pozicemi, redukovanymi na Zivé obrazy od Bosche po Sada a misty
plisobicimi pouze jako éisty znak, strnuld reprezentace nemozného aktu: v piizraéné
kdmasuite drahé reZisérovi SHINING zde mimo jiné vidime Zenu provozujici cunnilingus,
aniz by si sundala masku.” Sidlo, v némZ se odehrdv4 tato teatrdlni orgie, je stejné jako
Hotel Overlook dufevnim prostorem véci, které jej obyvaji odevidy. Narozdil od je-
dince nejsou vepsdny do ¢asu, ale jsou ¢asem samotnym. Odkud se toto sidlo vzalo?
Ze schnitzlerovské Mitteleuropy, kterd povstala z rozvalin a byla pfesazena do New Yor-
ku? A nepochdzi snad spise z doby osvicenstvi, onoho Kubrickova oblibeného osmndc-
tého stoleti, v ném# Jakub vyprdvél svému pdnu o utopickém zdmku, na jehoZ priceli
stdlo: ,,Nepatiim nikomu a patfim vSem. Byli jste zde dfive, nez jste sem vkroéili, a bu-
dete zde jesté, a7 odsud odejdete“?”

Proto tdéastnici orgie Billa nutné odhali a vyzvou ho, aby se pfed shromdzdénim masek
svlékl. On, jenz prigel, aby ,.se pouze dival®, jako by zapomnél, Ze nenf moZné vstoupit
do obrazu, nebof je nemozné zavést ¢asovost tam, kde je pouze ¢as. Ve svété, v némz vie
vZdy jiz nastalo, je novy pfichozi nevyhnutelné vetfelcem. Bill je pohlcen kulturni podi-
vanou, kterd se nandSela a usazovala po staleti, Gorgonou, kterd pozoruje, sleduje a ob-
nazuje toho, kdo ji pozoruje. Je bezbrannou obéti tyranského a neustdlého pohledu, kte-
ry jej vidi dfive, nez miZe byt sdm zahlédnut. Strach ditéte z toho, Ze je nékdo vyslidi
i na téch zddnlivé nejbezpeénéjdich mistech, jinymi slovy prekvapi na toaleté — v této
prinejmensim od LOLITY velmi kubrickovské mistnosti —, se v EYES WIDE SHUT stdv4
hlavnim a rozpornym pocitem. Film proto nepfestdva zmnoZovat rtiznd schémata sledo-
véani, a to od prvniho obrazu, jenz doslova odhaluje télo Nicole Kidmanové, jejiz nahota
je ukdzdna bez jakéhokoli ivodu, stejné jako Brigitte Bardotovd v POHRDANI. Obrazov4
krdsa tohoto aktu vychdzi ze zruéné namichané smési erotismu, jenz ndlezi zdroven kaz-
dodennosti i nasi mysli: svlékani Kidmanové vypadd pfirozené, piestoZe je soucasné ¥i-
zeno presné vypracovanym pldnem. Odehrdvd se v neurditelném &ase a prostoru; jesté
nez zacne, cely film se jeho prostfednictvim pfesune do autonomniho a zneklidriujiciho
svéta: je nemozné piesné fici, kde a kdy Nicole Kidmanova ukazuje své télo, a dokonce
ani zda si je védoma toho, Ze jej ukazuje, a stejné nevyhnutelné se vynoii otdzka, kdo

3) Ze SHINING pfipomenme piedeviim nemoznou felaci, kterou provadi zcela maskovany prizrak na
jiném pifzraku pred vytfesStényma odima Wendy Torrancové. KdyZ prizrak zdvihne hlavu, jeho
tvdr zakryvd zvifeci maska, kterd je napil medvédem a napill kancem, coZ piizraény ddéinek jedté
nasobi.

4) Denis Diderot, Jacques le fataliste et son maitre. Paris 1973, s. 56.
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nebo co” toto té&lo vidi. Odtud krajni rozpaky divdka, jenZ se nemiize rozhodnout, zda je
za skutec¢nost, Ze vidi dotyény akt zezadu, odpovédny voyeursky pohled, anebo zda jde
o gesto naprosté lhostejnosti ze strany Zeny. Na doplnéni zdpletky tohoto obrazu, jenz
by mohl byt v rdmci EYES WIDE SHUT tim, ¢im byl bezbarvy monolit ve snimku 2001:
VESMIRNA ODYSSEA, dodejme, Ze kdyZ sukné Kidmanové padd k zemi, zjisfujeme, Ze
nemd kalhotky, coz je pro muzskou fantazii vidy znovu prekvapent a z piislusné sekven-
ce to ¢ini nejkratsi striptyz v dé&jindch filmu, témér podprahovy akt (vieho viudy sedm
vtefin).

Diky tomu se ve filmu nejsoukroméjsi misto stane mistem ne-li p¥imo vefejnym, pak ale-
sponi vystavenym pohledu druhych — a samoziejmé pohledu naSemu. Uz v tuto chvili
piechdzi EYES WIDE SHUT od piislibu erotismu — jenz nebude naplnén, coz by mohl byt
jeden z divodt pomérného obchodniho nedspéchu — ke zpochybnéni pravé toho prosto-
ru, jenz je predev&im v dnedni dobé pielomu stoletf snad poslednim ostriivkem osobni
svobody. Kubrick rozsévd ve snovém crescendu pohledy, které se upiraji na Williama
Harforda — a ten je zdroven dojemné piesvédcen, Ze je dcastnikem podivané: dvojice
masek, které se k nému obraceji ve scéné orgiastického ritudlu, bezpeénostni kamera,
kterd ho filmuje pfi vstupu do sidla, nezndmy muz, ktery ho sleduje v ulicich New Yor-
ku. Stupriované sledovini podle mé dosahuje vrcholu nikoli ve chvili, kdy je Harford na
orgii vyzvan, aby si sundal masku a plast, ale ve dvou dopliitkovych scéndch, které kaz-
dd svym zptisobem vyznaduji konec — nebo snad spf¥e mez — Billovy cesty.

V prvni z nich se na druhy den po orgii Harford vraci k sidlu, aby nalezl pouze jeho
zamé¢enou branu. V tu chvili mu uniformovany lokaj” p¥edd dopis, na jehoz obdlce je na-
psédno jeho jméno. Uvniti dopisu je pak nejasnd hrozba bez uréeni adresdta: ,,Zanechte
svého pdtrdni, které je naprosto zbyteéné, a povazujte tato slova za druhé varovini.
Ve vasem zdjmu doufdme, Ze dalsiho jiZ nebude t¥eba.* Povahu ,,varovdni* dopis neod-
haluje, nebof je jim prdvé dopis sdm, presnéji fe¢eno jméno uvedené na obdlce. Bill ni-
kdy nespatii tvdie skryté pod maskami, ale v8echny masky védi, Ze on je William Har-
ford: krajni poniZeni, jemuZ je vystaven ten, kdo véfi, Ze jeho navstivenka mu zjednd

5) Tato formulace neni zbytend: vime, Ze otdzka oka md u Kubricka dstfedni vyznam, a to natolik, e nic
nam neumoziuje pokladat zdroj pohledu v této scéné za antropomorfni. Hypotéza kamery-boha, o niz tak
c¢asto hovoif Kubrickovi vykladadi, se opird zejména o subjektivni zdb&r monolitu z filmu 2001: VESMIR-
NA ODYSSEA. Nelze ji ale vysvétlovat vie a uZivat ji jako interpretadni zkratku, jakkoli se ndm jisté za-
mlouvd piedstava transcendence, kierd by nebyla lhostejnd k péivabim Nicole Kidmanové. Reknéme
spiSe, ze Kubrickovy filmy jsou mistem, v némz je vie doslova naddno pohledem, co? plati v nejvyssi
mife o pfedmétech stvofenych lidskou rukou (pocita¢ HAL 9000 v 2001: VESMIRNA ODYSSEA, pugka
ostielovace ve FULL METAL JACKET, falické sochy v MECHANICKEM POMERANCI), které tim dosvédéuji svou
autonomii, svou ¢asto smriici, vidy hrozivou subjektivitu. '

6) Lokaji, slouzicimi, barmany se to v Kubrickové dile jen hemzi, piicem? jejich odév a jazykové obraty
utvdfeji zvladtni rozmér moci. Dochdzi zde k podivnému prevrdceni: osoby, jejichz tlohou je slouzit
lidem, jim pfirozené zacinaji vyddvat rozkazy. Nebof pravé tyto osoby patii do hierarchie sekularizo-
vanych kédi, kosmu (¢asto zlovéstnému, jako napitklad v SHINING), jeho# svrchovand jistola je plnd jed-
noznac¢nych znaki — kostymi a strnulych slovnich obrati — a v némz miiZe i ten posledni p&sik naléat
své misto a utlacoval toho, kdo v ném Zidné misto nemd. Stejnd strategie vitézstvi znakdi nad svobo-
dou se projevuje v motivu uniformy ve STEZKACH SLAVY a ve FULL METAL JACKET stejné jako v kostymech
BARRY LYNDONA.
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Nad cervenym suknem kulecniku odhaluje Ziegler rezii,
Jejiz byl William obéti, ale tim jen vytvdfi refii novou
Foto archiv

pifstup i do téch nejuzavienéjsich klubt, aby nakonec zjistil, Ze jej v&ichni znaji jako
Nikoho, ubohého Odyssea.

Druhou z téchto scén je rozepre mezi Williamem Harfordem a Victorem Zieglerem
o smysl celé pithody v mistnosti s velkym kule¢nikem potaZzenym ¢ervenym suknem,
kterd pfipomind nddhernou tvodni{ sekvenci LOLITY, v niZ se Quilty — tragikomickd na-
podoba Zieglera — pokousel uniknout své smrti smé&nou partii ping-pongu. Do této
mistnosti je soustfedéna celd podstata moci, diky niz mtze Ziegler zvitézit nad Willia-
mem tim, Ze postupné probird etapy jeho cesty z uplynulé noci. Nejde tedy, jak se obé&as
mylné psalo, o scénu nesikovné didaktickou, ale o piedvedeni didaktiky samotné, ono-
ho nasili, jehoZ se dopusti ten, kdo je diky svému hierarchickému a prostorovému po-
staveni obdaren pedagogickou fe¢i, moci jazyka. Prvni véta, kterd vyslovné ,,zahajuje*
cely Zieglertv slovni zdmér, je vyptjéena z novéjsich hororovych snimki, aviak piesa-
zeni na pidu ,klidné sily* bohatého mésfana ji ¢inf jinak a désivé naléhavou. B&hem
poklidné mondénni konverzace, poté, co svého hosta obklopil uklidiiujici atmosférou
prepychu a pozitkdrstvi, se Ziegler zadiva Williamovi piimo do o¢i a téméf beze zmény
tonu oznami: ,Vim, co jsi délal véera v noci.” I know what you did last night: sedm pros-
tych slov, kterd jsou témé¥ parodif pubertdlnich krvdk@, a presto se v mistnosti vzna-
Seji jako désivd hddanka bez odpovédi. Véera v noci se William jen ndsilim vymanil
z objeti Zeny, kterd se mu vyznala pfed mrtvolou svého otce, setkal se s prostitutkou,
aniz by s ni nakonec mél pohlavni styk — pozdéji objevi, Ze byla seropozitivni —, zhlédl
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pantomimu orientdlnich pedofilii, rozehranou kolem karikatury Lolity, stal se nezvanym
svédkem orgie, béhem niZ byl odhalen atd.

I know what you did last night: znamen4 to, Ze Ziegler vi o v&em, co se odehridlo, tedy
v krajnim piipadé i o onom prvnim hybateli, jimZ je pokuSeni nevéry, k némuz se Alice
svému muZi dozndvd v sanctum sanctorum jejich loZnice, anebo je mu snad z toho veho
zndmo jen néco? A o ¢em v takovém piipadé vi? Vzdpéti se ukdze, Ze Ziegler se zajimd
predeviim o to, co se odehrdlo béhem orgie, ale jeho véta se neprestdva vzndset v mist-
nosti jako sirnd a hrozivd pdra, v niZ je otisténa ptivodni, téméf nadpfirozend moc.
Cestovatel si svou totoznost uchoviva tim, Ze i kdyz nemiize iplné ovladnout sviij osud,
zustdvd panem své feci: Odysseus je zdrovei tim, kdo cestuje, i tim, kdo o této cesté vy-
pravi, kdo ji li¢i tém, ktef{ ztstali. V EYES WIDE SHUT prozivd Harford ndsilny zdsah
do svého vlastniho védomi v té mife, v niz nemuze byt jedine¢nym protagonistou své
Odysseje, jejimZ vlastnikem je v fadu slov Ziegler. Ten také provadi jakousi primitivni
psychoanalyzu (pochybnou, nebof jisté osobné zaujatou), jejimz prostiednictvim rekon-
struuje celé dobrodruZstvi a davd mu koneény smysl. To Williama nutné zneklidni, pro-
toze udalosti, k nimz doslo minulé noci, nemohou Zieglerové interpretaci beze zbytku
odpovidat, a to tim spiSe, Ze chybi jakdkoli zaruka samotné moznosti jejich logického
zfetézeni (a subtilni snovy charakter filmu vyplyvd rovnéz z této nejistoty). Zamér —
stejné jako cil — celé cesty je vlastné odsunut do nepfistupné oblasti za obzorem, avSak
ani to k ni Billovi neddvd slovni kli¢, kyZené o¢istné feSeni. Tohoto cile se ostatné in
extremts chopi jeho Zena Alice, pozdéji vak zjistime, Ze tak uéin{ velice dvojzna¢nym
zplisobem.

Aby mohla Zieglerova vladnouci sila d¢inné zasdhnout, musi byt autorita feci absolutné
chrdanénd pred jakymkoli prevrdcenim: rodi¢e ti mohou vynadat, ty viak nemiize$ vyna-
dat rodi¢im; serzant Hartman z filmu FuLL METAL JACKET té miiZe nazvat buzerantem, ty
mu vSak nemiiZze$ oplatit stejnou minci. V klamné bezpe¢ném svété EYEs WIDE SHUT je
vldda jednosmérné fec¢i nastolena jiz na samém pocadtku sekvence — tedy pred vyse
komentovanou zdhadnou pozndmkou —, a to ve sviidné podobé nezistného daru: kdyz
William pochvali vzacnou velmi starou skotskou, Ziegler 1ékari nabidne, Ze mu dd poslat
celou bednu, co? je velkodusnost, kterou by mu jeho partner nikdy nemohl oplatit. Dar
je pouzit jako strategickd zbran, kterd otevird cely prostor vztahti zaloZenych na hierar-
chii tim strnulejsi, ¢im lépe je skryta.

Pozdéji, poté co piikroéil k jddru véci, si Ziegler piisvoji i dalsi slovni figuru jednosmérné
moci, kterou ma Kubrick ve velké oblibé a kterd ndlezi k onomu svétu détinské obraznos-
ti, jenz tak ¢asto vlddne jeho dilu: sprostd slova. KdyZ mluvi o okolnostech orgie, milio-
ndrsky gentleman oznacuje klaviristu Nicka Nightingala, jenz vyzradil Williamovi heslo,
vyrazem , little cocksucker; zdhadnou maskovanou Zenu, kterd se nazitii objevi v mdrni-
ci, nazve pouhou ,.kurvou a navic ,,fefackou®. Moc je u Kubricka vidy vice ¢i méné pii-
modafe spojena s tim, co je trividlni, co je vulgdrni (proto se ve filmu DOKTOR DIVNOLAS-
KA studend vdlka proménuje ve frasku prostopdiné apokalypsy). Nad ¢ervenym suknem
kule¢niku odhaluje Ziegler rezii, jejiz byl William obéti, ale tim jen vytvdii rezii novou.
Poté, co jim otidsla sila obrazi, se Bill dostdvd do podruéi autoritativni promluvy, podob-
né jako mladi vojensti rekruti ve FULL METAL JACKET, ktef{ byli zbaveni vegkeré vlast-
ni vile viepohlcujicim proudem sprostych naddvek serzanta Hartmana, pochodujiciho

28




ILUMINACE

ﬂil.‘l’l] Scicchitano: Fnrevei

po jejich svétnici v Parris Island (je snad ndhodou, Ze také v tomto pifpadé méla podlaha
barvu stejné ¢ervenou jako krev?).

Je vlastné piekvapivé, ze Zieglerova prozaicky bandlni slova potvrzujf, co nds uz ddvno
napadlo, totiZ Ze to vie nebylo v zdsadé& nic jiného neZ hra na slepou bdbu. A Ze pravé
v této chvili, v ni¥ je naSe interpretace kone&né& potvrzena, se ndm zaéind zdit podezie-
14. Vzpoura Skold¢kd tvdif v tvdf profesorovi: pro¢ prosadit zjevnou odpovéd, ne-li pro-
to, aby se tak lépe skryla pravda?

P¥isné vzato miizeme ¥Fici, Ze Billova Odyssea se odehrdvd ¢tyfikrat: 1. no¢nf itinerdf,
béhem néhoz udélosti poprvé pifmo zasshnou sitnici i ducha hlavni postavy; 2. dennf iti-
nerdf, v némz se Bill vraci na mista ud4losti ve snaze nalézt ,,raciondlni* odpovéd na své
snénf z predeslé noci; 3. prvni slovni itinerdi béhem konfrontace s Zieglerem; 4. druhy
slovni itinerd¥ béhem zdvratné zdvérecné elipsy, kterd v jediném stiihu pohlti Billovo vy-
pravéni uréené jeho zené, takZe divdk se nikdy nedozvi, jak vlastné znélo, oviem vi, Ze
k nému doslo a e zabralo celou noc, ¢imz vérné reprodukovalo &asovost vypravénych
uddlosti, tak jako Borgesova mapa, kterd méla kviili pfesnosti pokryt celé zobrazené tize-
mi. Mdme tedy co &init s narativn{ strukturou opravdu podobnou noéni miife, v niz je vy-
pravéni pohlcovdno ve svych vlastnich zdkrutech, v niZ nabyva tvaru spirély, drdhy pla-
nety, kterd by sobéstaéné obihala po své drdze v naprosté prazdnoté. A pokud bychom
chtéli tento motiv vidét ve §fastnéj$im svétle, mohl by ndm pfipominat onen vifivy tanec,
jimz je valéik.”

William ztraceny mezi mnoZicimi se maskami se ocitd v tantalovském postavent ¢lové-
ka, jenz vidf zjeveni. Odtud oxymoron v ndzvu, EYES WIDE SHUT, jenZ je sim takovym
obrazem: skuteénosti pifzrakil, pifzrakem skute¢nosti. A tak jako Tantalos, ani William
nikdy nepfechdzi od touhy k jejimu naplnéni, stejné jako Jack Torrence nakonec
v SHINING nedokéZe zlikvidovat svou rodinu. Neidspéch vidy a vSude: po celou svou dra-
hu se Kubrick ve svém fanatickém hleddni dokonalosti nepiestal zabyvat vSemi podo-
bami a rejstitky nekoneéného selhdvani kazdého programu (politického, vojenského,
milostného, poéitadového apod.), a to po¢inaje zavazadlem, z néhoZ na letiStni drdze
vytryskne marny désf dolarti (ZABIJENI), a konce zabfednutim do valky (FULL METAL
JACKET); poéinaje zastavenym spoledenskym vzestupem (BARRY LYNDON) a konce de-
finitivnim zdnikem lidského rodu (DOKTOR DIVNOLASKA). Scéna s maskou, poloZenou
na polstii vedle jeho podfimujici Zeny, odsuzuje Williama k bloudéni (vé¢nému jako
v piipadé téla kosmonauta Franka Poola ztraceného v kosmu filmu 2001: VESMIRNA
ODYSSEA?) v onom rozméru, v némz skuteénost a sen, bdéni a spdnek, napéti a jednd-
ni, fantasma a pohlavni splynuti vytvifeji jediné nerozliSené tkanivo prostoru a ¢asu.

7) Tato struktura se poprvé, byt v roztiiéténé podobé, objevuje jiZz ve druhém Kubrickové ,,oficidlnim* fil-
mu, jim# je ZABUENI, a zcela radikdlnim fezem pak rozdéluje na dvé zrcadlové polokoule MECHANICKY
POMERANC. Kone&né v SHINING se dvojnik stdvd hlavni a opakovanou figurou, jejiZ i¢inky na zdvratnou
konstrukei zdpletky bychom mohli vypoéitdvat do nekone¢na. Pro zjednoduSeni miizeme iici, Ze piibéh
sileného sprévee, jenZ niéi svou vlastni rodinu, je vyprdvén dvakrét (pfesnéji feceno, je dvakrat vypri-
vén opakovang), coz Kubrickovi umozZituje propiijéit celému filmu naprosto nebyvalou tvdinost: dokd-
zal nato¢it soudasn& désivy p¥ibéh a esej o strachu (v delsf verzi snimku, kterou sam reZisér prestithal
a zkratil jen nékolik tydnéi po americké premiéie, je tento postup jeSté zjevnéjsi, oviem také trochu me-
chanit&jsi a nucenéjsi).
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Lé&ku, z ni% unikne teprve svou smrti (,,Zivot jde d4l, mily Bille, a pak se jednoho dne
zastavi,” fikd pdn Casu Ziegler).

Obraz Williama, otfeseného pfi pohledu na Alici spici vedle masky, kterou mél na sobé
pfi orgii, vykiikuje ndsledujici pozndni: uz nikdy si nedovol vérit, Ze tak prosty dkon,
jaky konaji muz a Zena, kdyz lezi spolu, se miize opravdu odehrit jinde nez jen ve tvé
obraznosti. Nic takového se nikdy nestalo, a nikdy se to nestane. Tviij Zivot a tvou smrt
ovladd nékdo jiny nez ty — a vidy je ovladat bude.

Posledni Kubrickiiv film tedy nenf filmem usmifeni. Alicin monolog v hrac¢kadrstvi, jimz
cely pfibéh konéi po vysloveni jiz dnes slavného fuck, totiz reprodukuje (pouze v podo-
bé& na prvni pohled méné ndpadné) zdsadni dvojznacnost, kterou koné¢i vétSina Kubric-
kovych filmb. Zdhada, jeZ je obsaZena v Alexovych slovech ,,jsem vylécen® ve filmu
MECHANICKY POMERANC, ve fotografii, na niZ vidime Jacka Torrance uprostfed oslav Dne
nezdvislosti roku 1921, a také v rdané z milosti, jez dorazi trpiciho snipera ve FULL ME-
TAL JACKET (zachvév lidskosti, nebo koneéné zavrieni vycviku k vrazdéni?), se zdroven
dotykd samotné podstaty toho, co fikd Alice. Je totiz doslova nemozné rozhodnout, zda
se jednd o vyraz nového sjednoceni pdaru, nebo tustup na zdsténu mésfanské mordlky.
Nemtize jit o oboji zdroven, a i kdyz bychom rddi znali sprdvnou odpovéd’, nikdy se ji
nedockdme.

* ook sk

Nékolik vtefin pred koncem filmu Alice dozndvd, Ze ji dési slovo forever, ,,navidy®. Cas
je onim bodem nejhlubsi skli¢enosti, do néhoZ se soustied’uje Kubrickova ontologickd
tizkost, a prdvé proto jde strach dokonce i z hvézdného a cyklického ditéte ze zdvéru
filmu 2001: VESMIRNA ODYSSEA, jeZ bylo az do tohoto posledniho snimku jedinym ,.klad-
nym™ findle v celé jeho filmografii. Forever, and ever, and ever! Tak zni nejnaléhavéjsi
refrén celého Kubrickova dila, refrén vidy vyznivajici jako hrozba. Setkdvdme se s nim
jiZz v LOLITE a MECHANICKEM POMERANCI, a rovnéZ v SHINING ho Dannymu, jedoucimu na
titkolce, shorem naSeptdvaji piizra¢nd dvojéata jako predehru k zdplavé krve: ,,Come
and play with us. Come and play with us, Danny. Forever, and ever, and ever.”

Prelozil Karel Thein

Citované filmy:

Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975), Doktor Divnoldska aneb Jak jsem se snaZil nedélat si starosti a mil rdd
bombu (Dr. Strangelove: or How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb; Stanley Kubrick, 1964),
Eyes Wide Shut (Stanley Kubrick, 1999), Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994), Full Metal Jacket (Stanley
Kubrick, 1987), Lolita (Stanley Kubrick, 1962), Mechanicky pomeran¢ (A Clockwork Orange: Stanley Kub-
rick, 1970), Pohrddni (Le Mépris; Jean-Luc Godard, 1963), Shining (The Shining; Stanley Kubrick, 1980),
Stezky sldvy (Paths of Glory; Stanley Kubrick, 1957), Zabijeni (The Killing; Stanley Kubrick, 1956), 2001:
Vesmirnad odyssea (2001: A Space Oddysey; Stanley Kubrick, 1966 — 1968).
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Pozniamka o autorovi

Altiero Scicchitano, narozen 1971 v Rimé&, Zije a pracuje v Paii%i. Studoval literaturu a filmovou
teorii na universitdch Pafiz IV a VII, absolvoval s pracf o Jorge Luis Borgesovi. Externé spolupra-
cuje s francouzskymi a italskymi ¢asopisy (Les Temps modernes, La voix du regard, Micromega,
Bianco & Nero, La Stampa). Vydal knihu Emidio Greco — Lo splendore del nula (Edizione Scripto-
rium, Torino 1995). Text o EYES WIDE SHUT vychdzi nejprve v lluminaci, francouzskd verze vyjde
zatdtkem roku 2001 v asopise Espril.
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éldnky

GODARDOVO POHRDANI:
O PAMETI A SMRTI (VE) FILMU

Lang a Godard: pokus o dvojportrét

Petr Malek

Plynouct ¢as, ktery neznd smrt,
Je Spatnou nekonecénosti ornamentu.

Walter Benjamin

Capri. Rok 1963. Na stiese povéstné Malaparteho vily filmovy $tdb natdéi zdbér, ve kte-
rém Odysseus znovu spatii svou vlast. K reZisérovi pfistupuje jeden z asistentti a fikd:
»MiiZeme jet, pane Langu.” Fritz Lang vyddvd pokyny a (diegetickd) kamera se ddva do
pohybu. Vidime Odyssea hlediciho na more a pak uz jen nekonec¢nou prostoru blankyt-
né modfi, v niZ se rozpivd hranice mofe a oblohy: obraz-poselstvi zdhadné a podmani-
vé krdsy. ,.Tige®, ozyvd se francouzsky hlas off a jako ozvéna mu z megafonu odpovida
wsilenzio®. A pak uZ prdazdno, konec zdbéru 1 konec filmu POHRDANI: modry titulek Fin,
doprovézeny poslednimi akordy hudby Georgese Delerueho.

Drobnou roli asistenta, ktery pfistoupil k Langovi, vytvoril Jean-Luc Godard, skute¢ny
rezisér POHRDANI. Byli jsme svédky vzdcného kinematografického setkdni, zaznamenané-
ho na pds filmu, jehoZ (1i)hlavnim tématem je film sdm. Protagonisty tohoto pozoruhodné-
ho setkdni takika na den délilo étyficet let. (Fritz Lang se narodil ve Vidni 5. prosince
1890, Jean-Luc Godard 3. prosince 1930 v Pafizi.) Ten prvni tomu druhému mohl tedy
byt otcem — biologickym, ale i uméleckym. Mezi obéma reZiséry lezelo také étyficet let
déjin kinematografie. V roce Godardova narozeni uplynuly sotva tfi roky od chvile, co
film promluvil, a Fritz Lang byl v té dobé uZ mezindrodné proslulym a respektovanym
tviircem; pravé dokonéoval sviij prvni zvukovy film VRAH MEZI NAMI a zbyvaly mu jiz pou-
hé tii roky, nez se po povésiné (a v nejnovéjsi ,,langovské® literatufe zpochybnované)
Goebbelsové nabidce pievzit vedeni némeckého filmového primyslu radéji vydal na ne-
jistou cestu exulanta, aby podstoupil svou vlastni odysseu, jez méla skonéit, ale neskon-
¢ila ndvratem do vlasti aZ po celém ¢tvrtstoleti v roce 1958. Lang sice v Némecku nato-
¢il jeste tii filmy, ale nakonec jeho pokus o ndvrat kondi rozéarovdnim.” A energické

1) Volker Schlondorf tuto dobu pozdéji vyli¢il takto: ,,ProtoZe nemiiZe vychdzet a necilit se pfitom cizin-
cem, uzavird se Fritz Lang do mezindrodni anonymity hotelového pokoje. Aby tuto zemi, kterou stdle mi-
luje, zase nafel, musi jedté jednou vycestovat, znovu se piipojit k emigrantéim ve Francii a v Americe.”

Cit. dle Wim W enders, Dech andélii. Praha 1996, s. 59.

33




ILUMINACE

Petr Milek: Godardovo pohriléni: o paméli a smrti (ve) filmu

zvoldni , kamera®, jez sly§ime v posledni scéné POHRDANI, je jeho faktickym rozlou¢enim
s filmem. POHRDANI, jakkoli zalité sytymi barvami Stfedomofi, si tak v sobé& nese néco
z podzimn{ melancholie louent.

Godardovi v dobé natd¢eni POHRDANI bylo tficet tfi let, vék pro muZe — patrné nejen pod
vlivem kiesfanské tradice — zlomovy, kdy se za&ind ohliZet a v tom ohlédnuti nem@ze
nebyt smutek z nendvratné ztrdty. POHRDANI je navic poznamendno bolesti z rozchodu,
ktery Godard privé proZival se svou tehdejsi Zivotni i uméleckou partnerkou Annou Ka-
rinovou (kameraman filmu Raoul Coutard pozdéji POHRDANT oznaéil za ,,million-dollar
love-letter” pro A. K.).” Je symbolické, ze pravé v tomto krucidlnim roce Godard nato-
¢il dva tak rozdilné filmy: na jedné strané KARABINIKY, do té doby jisté sviij nejprovoka-
tivnéj&i, nejanarchisti¢téjsi a také vici ocekdvdni publika nejbezohlednéjii film, jimz
pak zdkonité vystoupil na vrchol komeréniho nedspéchu, na strané druhé POHRDANI,
jez se jak z hlediska estetického, tak vyrobniho (velky rozpocet, mezindrodni koproduk-
ce, obsazeni hvézd) piiblizilo hlavnimu proudu filmové tvorby, coz, myslim, velmi pek-
né vyjadiuje lapiddrni hodnoceni jednoho z producentd filmu Carla Pontiho: ,,Relatively
normal, for him.” Jevi-li se v&ak POHRDANI ve srovndni s Godardovymi piedchozimi
snimky méné radikdlni, neni o nic méné nezdvislé, uchovdvd si jejich subverzivni po-
tencidl: Godardtiv prvni velkorozpocdtovy film je zdroven ironickym (a neméné no-
stalgickym) komentarem produkce takového filmu, doprovdzenym destrukei tradiéni-
ho scéndre, stylistickymi impertinencemi, ,,zneuzitim“ obsazenych filmovych hvézd.”
V jistém smyslu predznamendvd Godardovu schopnost ,,pfezit Novou vlnu“ (Serge
Daney), integrovat se do filmového priimyslu, ale naprosto osobitym zpfisobem, jenz
neznamenad piizptisobenf se, ale je naopak nesen gestem hleddnf, prolamovanf stdle no-
vych hranic. Vystizné tuto Godardovu pozici popsal v jednom rozhovoru pro Cahier du
Cinéma Gilles Deleuze: ,,Godard v&echny predbéhl a poznamenal, ale nikoli na cesté
tspéchu, ale spis Ze sledoval vlastni linii, linii aktivniho dtéku, ustaviéné ldmanou,
cikcakovitou linii v podzemi. Je jisté, Ze filmu se viceméné podatilo uzaviit jej v samo-
té. Lokalizovali ho.*"

Film JLG/JLG, ,,autoportrét v prosinci* vypovida o tiZi takové samoty; je to samota troj-
ndsobné odstupiiovand: samota umélcova domu, proménéného v slonovinovou véz, jejiz
interiér, vyplnény stovkami knih, videokazet a vytvarnych reprodukei (paméf kultury),
mobilizuje poslednf{ zdlohy niternosti; samota zimni krajiny kolem Zenevského jezera,

2) O tom, jaky vyznam Godard tomuto vztahu pfiklidal, svédéf jedna zndmd epizoda: kdy# Cahiers du Ci-
néma vénovaly zvId3ini ¢islo Nové viné (&. 138, prosinec 1962), vyZddala si redakce od kazdého z jejich
reprezentantil fotografii. Na té, co obdriela od Godarda, je JLG vidét v pozadi, nezfetelné, zamzené
v druhém pldnu nddherného portrétu Anny Karinové.

3) Vtomto sméru je vice nez vimluvny fakt, Ze z filmf s Brigitte Bardotovou bylo POHRDANT (vedle SOUKRO-
MEHO ZIVOTA Louise Mallea) komeréné nejnedsp&inéjEi a vydélalo nejméné penéz. Pokud 3lo o velky
rozpocet, POHRDANI sice skute¢né patiilo k nejndkladnéjim filméim vyrobenym ve Francii v roce 1963,
ale Godard je — jak sdm pozdéji Fekl — natdcel vlastné jako film nizkorozpottovy, nebof vétinu penéz
spotfebovaly honorédie pro Bardotovou, Palance a Langa. Srov. Jacques A um o n , The fall of the gods:
Jean-Luc Godard’s Le Mépris (1963). In: Susan Hayward - Ginette Vincendeau (Ed.), French
Film: Texts and Contexts. London — New York 1990, s. 217.

4) Srov. Gilles D eleuze, Rokovania 1972 — 1990. Bratislava 1990, s. 50.

34




ILUMINACE

Petr Milek: Godardovo pohrddni: o paméti a smrti (ve) filmu

l Dvaojportreét Fritze Langa a Jean-Luc Godarda z dokumentu Le bébé et le dinosaure —
plastické gesto rukou ,.kopirye* takika shodné gesto z Langova (,,schielovského*)
autoportrétu z pocdtku stoleti
Foto archiv

kde Godard podnikd své ,,bezii¢elné” prochdzky, na nichZz mu vitr prohdnéjici se nad
vodami piindsi (a odndsi) fragmenty dialogli ze starych filma (Nicholas Ray), dtriky
vét oblibenych spisovatelti (Dostojevskij), hudebni citdty z milovaného Beethovena
(Erotka); a koneéné samota ,,deniku® ¢i spiSe $kolniho sesitu, manifestujici jedno-
tu ,,zralého” Godarda s tim snad $estiletym chlapcem, jehoZ hluboce melancholickd
tvdl se na nds divd z fotografie, jez je jakymsi leitmotivem celého filmu. Z bezitésiné
samoly slov, vystupujicich z bilych strdnek se$itu, se rodi fe¢ ,,deniku®: enigmatic-
kd, fragmentdrni, plnd zdmlk, zadrhdvajici se, propadajici se v propasti mléeni...
A znovu se z nich vynortujici. Toto tvofivé koktdni, tato samota — jak to vyjadfil Deleu-
ze — déld z Godarda silu. Deleuzova viceznaénd metafora tvoifivého koktani vystihuje
schopnost ciziho pouzivini jazyka (v $irokém slova smyslu, tedy 1 jazyka kinematogra-
fického) v protikladu k jeho prevladajicimu a konformnimu pouzivdni: ,,Bezpochyby
pravé o to jde: stdt se ve vlastnim jazyce cizincem, nadértdvat jazyku jisty druh dniko-
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Prolog: Cinecitta aneb Sebereflexe filmu

Film neni pro lidi. Leda tak pro hady nebo k pohibivéini.
Fritz Lang

V proslulé ivodni sekvenci, kterd plni funkei prologu, sedi za kamerou umisténou na vo-
ziku, sjizdéjicim po kolejich ulici v ateliérech Cinecitta, Raoul Coutard, skuteény kame-
raman POHRDANI. Natd¢{ asistentku produkéniho Prokosche Francesku, kterd se k ndm
blizi po vertikéle obrazu soubéiné s kamerou. Ve zvukové stopé ndm muzsky hlas off, do-
provizeny tragickymi akordy hudby Georgese Delerueho, sdéluje informace, jeZ ndm
jsou obvykle zprostfedkovény titulky (herecké obsazeni, kamera, hudba, reZie apod.).
Tento postup zpiisobuje, Ze dvodni faktografické titulky (podle Petra Marege titulky uni-
verzalni platnosti”), které ve své konvenéni, psané podobé nevzbuzuji vyraznéj&i pozor-
nost a jsou vnimdny jen okrajové, jsou ve svém zprostiedkovani lidskym hlasem ndpad-
né aktualizovdny a tematizovdny. Podle Jurije Lotmana je ,,normdlni“ (tj. neutrdlni)
vystavba zaloZena mimo jiné na tom, Ze uvedent textu (a titulky tu plni obdobnou funk-
ci jako rdm obrazu nebo vazba knihy) do textu samotného nepatii: ,,Takovy dvod hra-
je tlohu signdl upozoriujicich na zacdtek textu, ale sdm se nachdzi za jeho hranicemi.
Pii pfevedeni rdmce do textu se stied pozornosti publika premistuje ze sdéleni na kéd.
A pravé to se déje na zacatku POHRDANI: jestliZe titulky ve své psané podobé plni funk-
ci urc¢itého kompozi¢niho rdmce, hranice, oddélujici mimotextovou realitu od fiktivniho
svéta filmu a nejsou tedy zapojeny do vypravéného piibéhu, postup uZity v POHRDANI na-
proti tomu vyvoldavd dojem, Ze ndm dvodni informace sdéluje vypravéé (a tedy textovy
subjekt). Jeho hlas ndm vzapéti poddvd i jakési motto, jehoZ prvni ¢dst je neznacenym
cititem z André Bazina: ,,Film pry zobrazuje svét o¢ima naSich tuZeb a pidni. Pohrddni
je ptibéh z takového svéta.*”

V té chvili se Francesca ocitd mimo obraz, ktery postupné zaplni Coutardova kamera, jez
se k ndm postupné obraci a nakldni, dokud se nemiZeme divat piimo do jejtho obrovské-
ho objektivu Cinemascope.” Po tomto zdbéru, snimaném z podhledu, stfihem nésleduje
zdbér Camille a Paula, ktefi lezi na posteli, zdbér snimany z nadhledu, p¥esné z té po-
zice, jiz zaujimala Coutardova kamera. Tim se ukazuje tento zdbér nejen jako idedlni

6) Alena Macurovd — Petr Mare§, Text a komunikace. Jazyk v literdrnim dile a ve filmu. Praha 1993.
-9 15 1

7) Jurij M. Lotman, Text v textu. In: Tartuskd Skola. Sbornik filmové teorie 2. Praha 1995, s. 26.

8) V godardovské literatufe je prvni ¢dst tohoto citdtu pripisovdna Bazinovi. S odliZnym ndzorem vystoupil
J. Rosenbaum, ktery za pravdépodobny zdroj citace oznaéil pasd? z élanku Michela Mourluta: .. Jelikoz
je film pohled, jenz nahrazuje nas vlastni, aby ndm poskytl svét odpovidajici nasim pfanim, soustiedi
se na tvdfe, na oslilujici nebo zranénd, ale vidy krdsnd téla, na tuto slavu nebo zpustoSeni, vyddvajici
svédectvi o plivodn{ vznedenosti...” Viz Jonathan Rosenbaum, Trailer for Godard’s Histoire(s) du
Cinéma. ,Nertigo“1997, &. 7 (podzim), s. 13 — 20.

9) Kdy?# se na poddtku 50. let objevil Cinemascope, patiili mezi jeho nejhorlivéjsi zastdnce pravé budouci
filmafi Nové viny; spatfovali v tomto Sirokoihlém formdtu nejen nejdiilezitéjsi zdokonaleni od ndstupu
mluveného filmu (F. Truffaut), ale doslova symbol filmové avantgardy: ,,Ano, nase generace bude ge-
neraci Cinemascopu a rezisérii, ktefi konec¢né budou hodni tohoto titulu.” (J. Rivette). Cit. dle Alain

Bergala, Techniky Novej vlny. , Kino-ikon™ 3, 1999, ¢. 2, s. 65.
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protéjsek predchoziho zédbéru, ale zdroven se tu poprvé prekracuje jakdsi vnitini struk-
turni hranice, tematizuje se tedy lotmanovsky text v textu. Nasledujici scéna, jez se
odehrdvd v loznici, kde na posteli lezi nahd Camille a vybizi svého muze, aby ji znovu
slovné ujistil, jak miluje kazdou ¢ast jejiho dokonale krdsného téla, je dalsi formou
sebereflexe filmového média. KdyZ Paul postupné adoruje jednotlivé &dsti Camilliina
téla, jako by provddél ,,anatomii® své lasky, zaéind Godard s ,,anatomii*, reflexi filmo-
vych postupii: kamera snimd Camilliino télo jako leZici sochu a pomoci éerveného
a modrého filtru na zac¢dtku a na konci této sekvence zdiiraziuje jeji artificielnost.
Nahé zenské télo, které — jak je zndmo — si vymohli producenti filmu Carlo Ponti a Jo-
seph Levine, nekonotuje sex, ale uméni. Postupem fragmentace nds Godard od sexu
vede k intelektudlni hie, odkryva herni momenty textu, obraci pozornost k jeho znako-
vé povaze.

Némecky kritik Andreas Kilb oprdvnéné oznacil POHRDANI za zcela hermeticky film,
nebof viechny aspekty svého ztvarnéni zdroven reflektuje;'” patii tedy k tém filmfim, je-
jichz zvlastnim rysem je zaméfeni na samotny film a na jeho specifické formy reprezen-
tace: sémiotické problémy zac¢inaji pronikat do jejich obsaht v té mite, v jaké si film
uvédomuje sdm sebe jako znakovy systém. Tato autotematizace nebo sebereflexe filmové-
ho media miize mit mnoho podob, variant, realizuje se rozli¢nymi zpiisoby (jak o tom
svédei tak rozdilné filmy jako MUZ S KINOAPARATEM, 8 1/2 nebo AMERICKA NOC), ale jeji
podstata spocivd v tom, Ze film uz o sobé neiikd ,,jsem svét™, ale oteviené pfizndvd ,,jsem
film“."" Jakkoli jiz zminénd ¢ast mezindrodnich hvézd, vysoky rozpocet, price v ate-
liéru apod. propiij¢uji Godardovu POHRDANI technickou dokonalost hollywoodské pro-
dukce, svym autotematismem je POHRDANI v rozporu s napodobivosti klasického mode-
lu kinematografie, pro ktery je typické, ze film skryvd svou zprostfedkovanost (nebot
chce pisobit jako skutecnost sama), smazdvd stopy po tom, Ze je vyprdvén.
Autotematizace se muze vztahovat bud k hlubokym vnitinim zdrojiim, z nichZ se rodi
film (srov. ,,hrdinovy vzpominky, vidiny, splet jeho fikei a ztélesnénych komplext*
v 8 1/2"), nebo miiZe kldst diiraz na technické a umélecké postupy, tj. reflektovat fil-
movy jazyk (MUZ S KINOAPARATEM) ¢i zachytit okolnosti natd¢eni a podat portrét lidf,
podilejicich se na vzniku filmu (AMERICKA NOC). Godardovo POHRDANI, jeZ je samo
adaptaci stejnojmenného Moraviova romdnu a vypravi piibéh lidi, které dohromady
svedl zamér natodit filmovou adaptaci Homérovy Odyssey, je mimotddné tim, Ze tema-
tizuje jak realizaci filmu a reflektuje jeho jazyk (viz prolog i epilog filmu), tak si klade
1 obecnéjsi otdzky po povaze umélecké tvorby: estetické (problém adaptace) 1 mrav-
ni (horky diskurs o filmovém priimyslu). V neposledni fadé Godard v POHRDANI na-
stoluje otdzku samotné existence filmu jako uméni a ,smrt filmu“, mozny zdnik fil-
mové kultury se odtud stane jednou z jeho utkvélych myslenek, k niZ se nepiestane

10) Andreas Kilb, Abschied vom Mythos: Uber Le Meépris von Jean-Luc Godard (1963) und iiber den Wan-
del in der Filmkritik. In: Norbert Grob — Karl Prumm (Ed.), Die Macht der Filmkritik. Positionen
und Kontroversen. Miinchen 1990, s. 184.

11) K této otdzce srov. V. V. Ivanov, Film ve filmu. In: Tartuskd skola..., s. 29 — 42; Alicja Helman,
Autotematyzm — ,,tworcza zdrada* kina. In: E. Nurczynska-Fidelska —Z. Batko (Ed.), Kino
o kinie czyli o autoswiadomosci sztuki filmowej. Lodz 1993, s. 9 — 16.

12) V. V. Ivanov, Funkee a kategorie filmového jazyka. In: Tartuskd Skola..., s. 46.
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vracet."” V POHRDANI, jeZ systematicky zatemiiuje dobu svého vzniku (na roviné ¢aso-
prostoru se proto vyznacuje vysokou mirou abstrakce a stylizovanosti), je historie pii-
tomna implicitné v podobé ipadku, jejz tu symbolicky zastupuji ateliéry Cinecitta:
opryskané zdi polepené filmovymi plakdty, jez tu visi jako zapomenutd parte, pusté,
vyprazdnéné prostory, jimiz se potuluji protagonisté filmu jako Zivi svédkové casfi,
kdy film jesté véril ve svou budoucnost. POHRDANI, jak tvrdi Andreas Kilb, .,je ze viech
Godardovych filmi ten, ktery se pro nds dnes stal nejméné historickym®, nebof ho
,L.hemtzeme ze soucasného ()(lslupu oznacit za typicky film Sedesatych let” (coz u U KON-
CE S DECHEM, ZENA JE ZENA, ZiT svil) 71vot, MUZSKY ROD, ZENSKY ROD atd. veskrze fun-
guje)." Cim se POHRDANI vymykd z Godardovy tvorby té doby, je privé ono tragické
védomi (intuitivni tuseni) smrti filmu (¢i alespon jeho urcité formy), melancholickd kon-
templace konce v dobé, kterd o tom jesté nevédéla. V jednom z pozdnich rozhovorti Go-
dard tuto dobovou iluzi presné vystihl, kdyz na adresu francouzské Nové viny (a italské-
ho neorealismu) hofce poznamenal: ,,[...] byl to jen posledni zdchvév. To, co jsme si
zvykli nazyvat avantgarda (avant-garde), bylo ve skutec¢nosti pouhym arriere garde, zad-
nim vojem.*"”

V ateliérech Cinecitta se odehrdvd i jedna z kli¢ovych sekvenci POHRDANT a ve své kom-
plexnosti také jedna z nejkrasnéjsich v déjindch kinematografie. V promitaci sini se pii
projekci nékolika zdbéra z dennich praci imagindri filmové adaptace Odyssey setkdvaji
¢tyfi z péti protagonisth filmu: reZisér Fritz Lang, scendrista Paul Javal, producent Jerry
Prokosch a jeho asistentka Francesca. JeSté nez za¢ne samotnd projekce, vyjadiuje Lang
presvédcent, Ze tstfednim tématem Odyssey je boj proti osudu: ¢lovék se boufi proti bo-
htim. Kone¢né Fritz Lang ddvd pokyn a na pldiné pied ndmi oZivd svét antickych boht
a hrdint. Hned v prvnim zdbéru sochy Penelopy dociluje Lang (resp. Godard) prostied-
nictvim zoomu dojmu neobycejné Zivosti, ktery je je$té umocnén tim, Ze socha Penelopy
(stejné jako sochy ndsledujici) je ¢dstecné obarvend, takze bily mramor ztrdei sviij
chlad. Ve druhém obrazu zase piisobi busta Minervy, kterd se obraci nejprve nalevo
a pak zase zpitky, jako by se pravé probouzela. Ve tietim obraze zoomuje kamera z pod-
hledu na sochu Neptuna ve velkém celku, coZ vyvoldvd dojem pohybu. Tento proces
»,0Zivani® je zavrSen ve chvili, kdy jsou sochy zastoupeny Zivymi figurami Penelopy
a Odyssea. Tento pfechod vSak neni nijak dramaticky, ponévadz jejich podoba je vyso-
ce stylizovand: Penelopa nap¥. md namalované kolem o¢i vyrazné modré stiny, temné
rudé rty a mimoto stoji pied Zlutou sténou, takZe t¥fi dominantni, sémanticky zatizené
barvy, které jsme poznali jiZ v postelové scéné s Camille a Paulem, se vraci a ustavujf re-
lace mezi postavami ddvného eposu a protagonisty POHRDANI. Od téchto vysoce stylizo-
vanych obrazii se odliSuje nékolik zdbért, které spiSe nez jako ¢dsti naticené Odyssey
pusobi jako dokumentace z natdceni: dva zdbéry se sirénou, jejiz nahé télo vyvoldvd
u Prokosche az nekontrolovatelny, infantilni projev radosti, jeden s Odysseem, jenz
plave ke skdle, a posledni obraz, dlouhy zdbér na skdly, vystupujici z temnoty mofe.

13) Ke Godardovu kontroverznimu, ale respektabilnimu pojeti smrti filmu srov. Michael Wi tt, The death(s)
of cinema according to Godard. ..Screen® 40, 1999, &. 3 (podzim), s. 331.

14) A. Kilb,c.d., s 182.

15) Cit. dle —red—, JLG (montds textii a rozhovorti; filmografie). ,,Film a doba* 46, 2000, ¢. 1, s. 7.
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Zdbér, v némz nds upoutd Langiiv povéstny monokl, to ,,strnulé kinematografické oko*

(Frieda Grafeovd), a znovu vyrazné gesto Langovych rukou, demonstrujici Francesce,

Ze ,.cloveka nekonejsi pritomnost boha, ale jeho nepfitomnost™ (Friedrich Hélderlin)
Foto archiv

Tyto posledni obrazy jsou doprovizeny versi z Dantovy BoZské komedie (Peklo, 26. zpév),
které zprvu némecky recituje Fritz Lang: »,0 bratif,* fek jsem, ,jiZ jste statisici / trampot
uz prosli, stdle zahledéni / k zdpadu, vzbud'te smysly zbyvajici / a uZijte chvil ve¢erniho
bdéni, / abyste dosli novou zkuSenosti / za sluncem do konéin, kde lidf neni.** Poté, co
je Francesca prelozi do francouzstiny, Lang (ted jiZz francouzsky) jesté dokonéi Odysseo-
vu fec, ale pak se poprvé ujme slova Paul, aby (si) pfipomnél (ze zbyvajicich dvaceti
dvou ver$) tfi fragmenty: Kol druhé toény svétla hvézdnych svétd / jsem vidél
v tmdch...; My jasali, v8ak jdsot v pld¢ se zvracel...; Pak nad ndmi se uzavielo more.“'”
Projekce konéi a s poslednim zdbérem Langovy Odyssey se promitaci siii ponoif do tpl-
né tmy. Ale jen na okamzik, nez se v sdle rozsviti, abychom s protagonisty filmu pro#ili
onen (Christianem Metzem popsany) okujici pfechod z imagindrniho, snového svéta do
Sedivé reality promitaciho sdlu. Filmové predstaveni se méni v diskusi, jeZ se od Homé-
rova mytického svéta obraci zpét k filmovému médiu. Na Paulovo vyzndni ldsky k filmu,
Lang provokativné (a ponékud zdhadn€) namita: ,,Film neni pro lidi. Leda tak pro hady

16) Preklad O. F. Bablera viz Alighieri D an te, Bozskd komedie. Praha 1965, s. 103n.
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nebo k pohibivdni.“'” Rozzufeny Jerry Langa obvifuje z toho, Ze to, co priavé vidél, ve
scéndfi nebylo. ,,Bylo,” odpovidd rozhodné Lang a po chvili doddva: ,,Scéndt jsou jen slo-
va. A na plétné je obraz. Film jsou pohyblivé obrazy.“ Jako ironicky komentdr celé disku-
se (kterd podle Langovych vlastnich slov v podstaté rekonstruovala spor, ktery propukl
mezi nim a Eddie Mannixem, producentem jeho prvnitho amerického filmu BYL JSEM LYN-
COVAN'") se po celou dobu v pozadi, pod spodnim okrajem promitaciho pldtna, ukazuje
ndpis-citdt Louise Lumiéra: ,,Film je vyndlez, ktery nemd budoucnost.” Film jako umé-
nf od samotného poddtku odsouzené k zaniku, pomalému umirdni, uméni uz v ¢ase na-
rozeni t€hotné smrti.

Reckd mytologie, Homérova Odyssea, a Fritz Lang recitujici Danta (a vzdpét{ interpretu-

ratd >

jici Holderlina), citujici sebe sama... Godard nevytvdfi pouze textovy prostor, do néhoz
se vstupuje navazujicim psanim (do-pisovdnim), ale konstituuje mnohem komplexné;jsi
textovou strukturu, v niZz dochdzi k dynamickému fetézeni korespondenci mezi texty,
mezi vrstvami textil, kdy kazdd novd vrstva tu predchdzejici nové pre-pisuje. Texty opa-

kuji struktury, jeZ jsou v posledni instanci pfedepsané mytem."”

Problém adaptace a reflexe mytu:
JLG, Moravia, Homér

A co zde leZl pozurdZené v troskdch,
nadevie vyznamny fragment, zlomek. ..

Walter Benjamin

JelikoZ v centru POHRDANI je umélecky proces, natd¢eni filmu inspirovaného Homéro-
vou Odysseou, akcentuji se nutné i otdzky filmového prepisu a interpretace literdrni
piedlohy, problém ptekladu viibec. Piipomenme si, Ze v posledné zminéné scéné Paul
mluvi francouzsky, Jerry anglicky a Lang vétSinou némecky. Tomuto jazykovému zmate-
ni a chaosu doddvd jakysi ¥4d a smysl Francesca (mimochodem postava, kterd nema
sviij protéjiek v Moraviové piedloze), ale za cenu ¢etnych nedorozumeént, nebof jeji pre-
klady se ¢asto velmi drasticky vzdaluji origindlu. I ona reinterpretuje (resp. zamlcuje)
to, co bylo feceno, stejné jako filmovy tviirce reinterpretuje to, co bylo napséno. Filmo-
vé POHRDANI problémy adaptace nastoluje jak implicitné, nebot samo je pfepisem lite-
rarniho dila, tak explicitné, nebof ve stopédch své literdrni predlohy tematizuje problém
filmového zpracovdani Homérovy Odyssey, predstavuje rozli¢né podoby pfistupu k lite-
rarnimu dilu.

17) Jde o neznadeny autocitdt z Langova vice nez tiicet let starého ¢ldanku k filmovému formdtu: ,,Préli jsme
si vy&8i pldtno a misto toho se ndm dostalo Siritho. To neni pro lidi, to je pro hady a k pohibivdni.*
Fritz L an g, Mein Film M (Martha) — ein Tatsachenbericht. ,,Die Filmwoche* 9, 1931, ¢. 21. Cit. dle
Jiirgen E. Miiller, Jean-Lue Codard und die Zwischen-Spiele des Films. In: Volker Ro loff —
Scarlett Winter (Ed.), Godard intermedial. Tiibingen 1997, s. 117.

18) Peter Bogdanovich, Fritz Lang in Amerika. London 1967, s. 34.

19) Srov. Renate Lachmannov 4, Literatiira robend z literatiiry: nadvézujiice, polemizujiice a dopliiajiice
pisanie (do-pisovanie, pre-pisovanie a o-pisovanie). ,Slovenskd literatira® 44, 1997, ¢, 5, s. 371.
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Ptdme-li se po povaze vztahu Godardova filmového textu k literdrnimu pretextu, tedy
k Moraviovu stejnojmennému roméanu, je potfeba pfipomenout, Ze jesté béhem natdceni
charakterizoval Godard Moravifiv romdn ponékud nelichotivé jako pékny, lidovy, dobry
na cestu do vlaku (roman de gare, druh laciného romdnu, ktery se dd zakoupit v nddraz-
nich stdncich s knihami). Navzdory ,,modernosti situaci* se mu zddl ,,plny tradi¢nf, sta-
romédni sentimentality.” Pies toto nevalné minéni, které o romdnu mél, nedestruoval
Godard predlohu zptisobem, jaky bychom o¢ekdvali (a jaky pozdéji predvedl na KONFOR-
MisTovi Bernardo Bertolucci). I z tohoto hlediska zaujimd POHRDANI v Godardové tvorbé
specifické misto, nebof je to jedind z jeho ,,adaptaci™, kterd z predlohy relativné vérné
zachovdvd dé&jovou linii, postavy, situace a dokonce piejimd i mnohé z dialogi, které
ovéem Godard redistribuuje, nechdvd je ifkat jinym postaviam. I pies tuto u Godarda az
udivujici umirnénost ve vztahu k predloze, prochdzi literdrni ldtka i podstatnymi promeé-
nami. Pfedeviim se méni vyprdvéci situace: romdn je retrospektivnim vyprdvénim v prv-
ni osobé& — spisovatel Ricardo Molteni (Paul ve filmu) se po smrti své Zeny, kterd zemfela
pii automobilové nehodé, snaf rekonstruovat dvody, jez vedly k rozpadu jejich vztahu.
Jde tedy o typického osobniho, nevérohodného vypravéde, pfi¢emz vychozi narativni si-
tuace m4 velmi blizko napt. k Dostojevského Nézné, kde se muz nad télem mrtvé Zeny po-
dobné pokousi rekonstruovat p¥iciny jejich vzdjemného odcizenti, dsticiho v Zenin sebe-
vrazedny pdd z okna (tato shoda nenf nijak prekvapivd, sém Moravia se mnohokrt hldsil
k Dostojevskému jako ke svému vzoru™). Ve filmu naproti tomu nenf ani vypravé¢ v prv-
ni osobé&, ani retrospektiva; persondlni perspektiva a introspekce jsou nahrazeny per-
spektivou vievédouct, jez se soustiedi na vnéjsi uddlosti (tuto perspektivu bychom snad
mohli ztotoZnit s pohledem kamery, jejiz objektiv se na nds obraci na za¢dtku filmu).
Godard typickym zpfisobem literdrni piedlohu depersonalizuje a depsychologizuje, coZ
vede k tomu, 7e filmové POHRDANI md mnohem bliZ ke svétu Homérova eposu nez Mora-
viova introspektivni pfedloha.”

Godard zachovava konfiguraci postav — producent (Battista v novele, Prokosch ve filmu),
rezisér (Rheingold, Lang), spisovatel (Ricardo, Paul) a jeho Zena (Emilia, Camille) —
nové viak rozdéluje postoje, které zaujimaji k adaptaci Homérovy Odyssey. Jestlize u Mo-
ravii stoji v popfedi rekonstrukce rostouctho odcizeni mezi Paulem a Camille, u Godarda
se sémantické t&7idté presouvd k otdzkdm estetickym, mezi nimiz vylucéné postaveni
zaujima prévé problém adaptace: vétSina diskusi mezi Langem, Paulem a Prokoschem se
soustiedf k otdzce vztahu k literdrn{ predloze. Tii muZsti protagonisté reprezentuji tii roz-
litné podoby pfistupu k literdrnimu dilu. Producent (jak v novele, tak — i kdyZ ne tak vy-
hrocené — ve filmu) reprezentuje hruby, ndsilnicky pifstup, usilujici proménit starovéky
epos v kytovitou podivanou hollywoodského stylu.”” O povaze tohoto piistupu nejlépe

20) Jean Narboni — Tom Milne (Ed.), Godard on Godard. New York 1972, s. 200.

21) Srov. Jiti Peldn, Bés a nevinnost: romdny Alberta Morawii. In: T ¥ %, Kapitoly z francouzské a italské
literatury. Praha 2000, s. 257 — 261.

22) Srov. Marsha Kinder, A Thrice-Told Tale: Godard s Le Mépris (1963). In: Andrew Horton — Joan
Magretta (Ed.), Modern European Filmmakers and the Art of Adaptation. New York 1981, s. 110.

23) Godard v postavé Prokosche spojil nékteré charakteristické rysy Battisty s vlastnostmi skuteénych pro-
ducentfi Josepha Levina a Carla Pontiho; srov. jméno Jeremiah Prokosch, kombinujici prvni pismena
Levinova kfestniho jména a Pontiho pfijment.
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vypovid4 primitivni, infantilni radost, jiZ Prokosch proZivd pfi pracovni projekci, kdyz
se na pldtné objevi zdbéry s nahou sirénou. Na opacné strané stoji pfistup respektujici
svébytnost svéta homérského eposu, usilujici zachovat jeho neproblematicky heroismus,
jednoduchost a idealismus. Jestlize v novele tento pokorny piistup reprezentuje spisova-
tel Molteni, zatimco némecky reZisér Rheingold chce Homéruv text, ve snaze pribliZit jej
soucasnému dividkovi, podrobit psychologické interpretaci, Godard oba p¥istupy zamé-
fiuje. Spisovatel Paul Javal, é¢dsteéné motivovdn snahou vyhovét producentovi, édsteéné
ale z vlastniho presvéddceni tvrdi, Ze Homériiv epos je dnes jiz nezivotny a obhajuje jeho
transformaci v psychologické melodrama. Postupné véii nejen tomu, Ze toto je ta sprav-
nd interpretace, ale sim se postupné ztotozni s nesfastnym Odysseem, jimz pohrdd nevy-
poc¢itatelnd Penelope/Camille. O Rheingoldovi se v Moraviové novele fikd: ,,Rheingold
byl némecky rezisér, ktery v prednacistickém Némecku natocil se znaénym dspéchem
nékolik vypravnych filmé. Rheingold jisté nedosahoval tirovné takovych Pabstii nebo

(1%

Langtl, byl to v8ak piece jen rezisér solidni.**" Nepochybny smysl pro ironii projevil
Godard, kdyz postavu reziséra svéril pravé Langovi, ¢imz zdaroven dodal i viahu tomu nd-
zoru na adaptaci Odyssey, jejz formuluje prévé Lang, jemuZ profesiondlni a mordlni prin-
cipy nedovoluji interpretovat Odysseuw jako pribéh moderni neurdzy a jenz se snazi za-
choval autonomni svét Homérova origindlu. Oproti Paulovi Lang zastdvd stanovisko
naprosté vérnosti origindlu. Ale je to pravé on, kdo nevédomé ukazuje na nerealizovatel-
nost takového zdméru: chtél-li pii pracovni projekei priblizit svét homérského eposu,
odvoldval se na Danta a Holderlina. Svou recitaci Odysseova zpévu z Dantova Pekla
a Holderlinovych verSa z Posldni bdsnika se nejen distancuje od ,,archeologického™ pfi-
stupu k Homérovi, ale paradoxné potvrzuje, Ze svét homérskych eposii je pro nds vék
ztraceny a jeho bozi jsou vzddlent, mrtvi: svét homérskych myti je ndm piistupny jiZ jen
ve formé fragmentd, jak to ukazuji promitand ,torza™ z Langovy Odyssey, nebo zprostied-
kované, jak to dokladd jiz pfipomenutd recitace Danta, jenZ tu ,,zastupuje” ptivodniho
Homéra, z néhoZ — coZ je vic neZ vymluvné — nezazni ve filmu, doslova nabitém citdty
nejriznéjsi provenience, ani jediny vers. Cesta k Homérovi nevede piimo, ale je zpro-
stfedkovdna jinymi texty, které nejsou ve vztahu k primdrnimu textu nez interpretacemi
v rizné mire vérnymi (nebo nevérnymi).

Godardovo (i Moraviovo) POHRDANI vypravi piibéh spisovatele Paula, ktery zakousi po-
hrdédni své Zeny Camille jako milenec i jako umélec, uzavirajici z materidlnich divodt
fadu ponizujicich kompromisii: jako scendrista filmové Odyssey postupné ustupuje né-
tlaku producenta Prokosche. Piibéh rostouciho odcizeni mezi manzeli je konfrontovin
s natd¢enou Odysseou: jde o jiz zminény lotmanovsky text v textu, kdy se rozdil mezi
zakddovanim riiznych ¢dsti textu stavd zjevnym faktorem vyznamové vystavby i recepce
textu. Podle Lotmana ,,zdklad generovdni vyznamu v takovém pfipadé tvoii prechod
z jednoho systému vnimdni textu do druhého, ptechod pres jakousi vnitini strukturni
hranici“.* Literdrni text, jenZ je natdcen (film ve filmu), pfekracuje vnitin{ hranice, kte-
ré oddéluji rizné kédované useky textu: expanduje do fiktivniho svéta filmovych postav,
(pfed)urduje jejich jedndni, zrcadli jejich vztahy, konstituuje paralely: Paul-Odysseus je

24) Alberto Moravia, Pohrddni. Praha 1959, s. 63.
25) J.M. Lotman,c. d., s. 22.
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Viomto okamziku selhdni (komentovaném plakdry Hatari! a Zit sviy Zivot) ztrdaci Paul

v Camilliinych ocich svou integritu, ztrdaci své (ob)rysy, rozmazdvd se — k ,,pitzraku®,
v néjz se promenil, mize Camille citit uz jen pohrddni

Foto archiv

trapen ochladnutim Camille-Penelopy, jiZ se dvoii Prokosch-Antinoos (nd¢elnik Penelo-
pinych ndpadniki). Osud Paula-Odyssea, zdd se, je fizen villi bohtl, kdykoli se Paul
chystd uéinit zavazny krok smérem ke své zdchrané, nebo ke své zdhubé, objevi se zabér
z ,,Langova™ filmu: bud na sochu Athény nebo Poseidona, bohfl, ktef{ uréuji jeho osud.

Explicitné je tato vazba ukdzdna ve scéné, v niz se na prostranstvi v ateliérech Cinecit-
ta po pracovnim promitdni poprvé setkdvaji véichni protagonisté filmu. Prokosch sedi ve
svém cerveném kabrioletu, zve Paula s Camille k sobé na drink, ale zdroven tvrdi, Ze
v jeho voze je misto pouze pro Camille, a Paulovi navrhuje, aby si vzal taxi. Prestoze Pro-
koschovo arogantni naléhdni v Camille vyvoldva zjevnou tzkost, Paul trvd na tom, aby
nastoupila do vozu. Z pozadi celou scénu ,.komentuji“ filmové plakaty, visici na omselé
sténé ateliéru: HATARI! a ZiT sv( Z1voT. Konfigurace postav i situace je analogickd zd-
vérecné scéné ZiT sviiy ZIVoT: proti sobé stoji dva muzi, pro néZ je Zena v tuto chvili pou-
hym obchodnim artiklem. To, co je v pfipadé POHRDANI dosud pouze tusené, se odkazem
ke starsimu Godardovu filmu stdvd zjevnym: Paul (v tu chvili vie spontdnné nez promys-
lené) pouzil svou Zenu jako ndvnadu, jiz si chtél zabezpeéit Prokoschovu nabidku. V této
scéné je spustén osudovy mechanismus a Godard jeji vyznam podtrhdv4 nékolikerym
zptisobem: ve chvili, kdy Prokoschovo auto ostrym startem doslova ,,undsi“ Camille
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z obrazu, ozve se jeji zoufalé zvoldnf ,,Paul®, pro jehoZ bolestny vyraz v tu chvili chybi
zjevny diivod. KdyZ je mu odpovédi Paulovo neméné tragické zvoldni ,,Camille*, vzdpé-
ti doprovdzené obrazem Poseidonovy sochy s vitézné zdviZenou pravici, je vice neZ ziej-
mé, Ze neblahy osud ziskal nad manZeli moc. Ackoli je Prokosch primdrné identifikovdn
s Poseidonem, v této scéné miiZe byt ztotoZnén i s Plutem, bohem podsvéti, jenZ unasi
zenu umélce: jako Eurydika byla unesena Orfeovi, tak také Camille je unesena (odve-
zena) Paulovi. Od této chvile je Camille zasvécena smrti a po¢ind se Paulovo bloudén:
neznaje cestu, Paul se ztrat{ v opusténych fimskych uli¢kdch a potiebuje celou piilhodi-
nu, aby se dostal do Prokoschovy vily. Své zpoZzdéni se snaZi vysvétlit autonehodou, jiz
byl svédkem, ale nezdd se, Ze by mu Camille a Prokosch skute¢né vérili. Autonehoda,
ktera zpusobila Paulovo ,.fatdlni* zpoZzdéni, béhem néhoz se Camille Paulovi vzdalila,
nebof jim zac¢ala pohrdat, pfedjimd druhou autonehodu, pii niz Paul Camille ztrdci jiz
nikoli obrazné, ale doslova. Orfickou paralelu, jak si pov&iml Jifi Cieslar, Godard zd{i-
raziuje i ¢isté vizudlné: ve chvili, kdy se Paul dostane do zahrady Prokoschovy vily, pre-
vlddnou temné barvy a cesta, jiZ se beze slova bliZi Camille s Prokoschem, je lemovina
cypiisi, pohiebnimi keii.”

Rim aneb Dobrodruzstvi prostoru

Manzelstvi se jevi jako sudba mnohem mocné3i nez volba,
kterow na sebe berou milujici [...]. Méfeno sudbou
Jje kaZdd volba slepd a vede slepé do nestésti.

Walter Benjamin

Ono bloudén{, marnd snaha vyvést Zenu z podsvéti, pokracuje i v dalsi scéné’” situované
do jejich zcela nového a dosud nezatizeného fimského apartmd, jehoz ptdorys a ,vy-
prazdnénost” obéma protagonistiim umoZiiuje dostdvat se riiznymi zpiisoby z jedné mfist-
nosti do druhé (tfi rizné zplsoby, jak Paul prochdzi dveimi do koupelny, v nichZ chybi
vyplil), zaujimat v prostoru neoekdvané pozice, navzdjem si vyménovat mista.” Tento
zptisob pohybu prostorem vyvoldvd dojem bloudéni, umocnény jizdami kamery, které
nejsou bezprostiedné motivovdny narativni funkei: labyrint jako prostorovd metafora celé
scény, vybudované na nekonec¢nych variacich na téma vzdjemného odcizeni a nemoznos-
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ti dalstho porozuméni. Godard v této scéné zaklddd deleuzovsky ,.libovolny* prostor

26) Podle ]J. Cieslara lze v POHRDANI vidét ,stemnou verzi orfického selhdni, neschopnosti vyvést Zenu ,na
svétlo® &i neschopnosti vyrovnat se s ni v sob&“. Viz Jiti Cieslar, O sose, torzu a Orfeovi. In: Ty 7,
Concettino ohlédnuti. Portréty, kritiky a eseje 1975 — 1990. Praha 1996, s. 144.

27) Tato scéna, jez se velmi libila Langovi, patii viibec k nejdel3im scéndm v déjindch filmu: trvd asi tficet
minul a zabird pfiblizné tfetinu POHRDANI.

28) Srov. Deleuziiv komentar: ,,[...] napiiklad Godardovy nedokoncené byty dovolovaly neshody a variace,
Jjako vechny zpiisoby jak projit dvefmi, jimZ schézi vypli, které nabyvaly téméi hudebni hodnoty a slou-
Zily jako doprovod k afektu.” Deleuze se zminéného piikladu dovoldvd v souvislosti s tim, jak francouz-
skd novd vlna ,rozbijela zdbéry, stirala jejich zietelné prostorové urceni ve prospéch netotalizovatelného

prostoru®. Viz Gilles Deleuze, Film I. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 148.
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Lang podle Godarda v Pohrddni ztélesriuje jednak film, jednak plnf funkci antického choru —
i pasdz o osudu z langovské monografie, kterou ¢te Camille Paulovi,
piisobi jako bezprostiedni komentdF fatdlni situace, v niZ se dvojice ocitla
Foto archiv

(rozpojeny a vyprazdnény), rodici se z krize obrazu-akce: ,,postavy se stdile méné ¢asto
nachdzely v ;motivujicich® senzomotorickych situacich, spiSe ve stavu prochdzky, toulky
nebo bloudént, ktery urcoval éisté optické a zvukové situace.”* V libovolnych prostorech
se pak mohou rozvijet moderni afekty strachu, odlouc¢eni nebo pohrddni... Prestoze je
v této scéné vic psychologie, neZ je u Godarda obvyklé, nemiiZzeme v ni vidét pouze sled
wvariaci® na téma nedorozuméni, pohrddni, liska, hnév, podezirdni, néZnost, ale také
sled ,,¢isté optickych a zvukovych situaci®: muz v klobouku, muz zabaleny do bilé osus-

ky, zena do ¢ervené, Zena s blond vlasy nebo v éerné paruce, zvuk rozbitych talid, kla-
30)

pot psaciho stroje, rozsvécovand a zhasinand lampa...
Paul opakované klade otdzky, jimiz se chce dopétrat pri¢iny Camilliina nghlého ochlad-
nuti (,,Pro¢ se mnou jiz nechces spdt?*), Camille se dosud zmit4d ve svych citech: zami-
lovivd se a znovu odmilovava, stiidd projevy ldskyplné néZnosti s projevy, jimiz v Paulo-
vi znova vyvoldvd nejistotu a pocity ponizeni, ventilované i ve fyzickém nasili. Vizudlni

20) Tamtéz.
30) Srov. Kaja Silverman — Harun Farocki, Von Godard sprechen. Berlin 1998, s, 58.
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metaforu pro tyto Camilliiny extrémni polohy nachdzi Godard v jeji ¢erné paruce: s obdob-
nou lehkosti, s jakou si Camille paruku nasazuje a opétovné snimd, se z milujici Zeny
vzapéti proménuje v ,,dévku®, kterd s nestoudnym zalibenim vyslovuje fadu vulgdrnich
slov, kterd se Paulovi, kdyZ se znovu zeptd, pro¢ se s nim nechce milovat, provokativné
nabizi se slovy: ,,Tak dobfe. Udélame si to. Ale rychle.” Tato slova, béhem nichZ lezici
Camille sejme osusku, aby odhalila nahé télo, uvozuji paradoxné snad nejpoetictéjsi se-
kvenci celého POHRDANI, milostny duet prostoupeny melancholif loudent, vnitin{ dialog,
jenz je v roviné vizudlni nesen sledem obrazii rekapitulujicich ¢as nendvratné uplynulého
Stésti (podzimni atmosféra prochdzky) a predjimajicich ¢as definitivniho rozchodu (vyjev
ze stfechy Malaparteho vily na Capri). Sled obrazii, vybudovany na variaénim principu,
koresponduje v roviné verbdlni s opakovanim vét, jeZ celou sekvenci rdmuji. ,,Myslel
jsem si, ze kdyz mé Camille opusti, bude to hriiza,” fikd Paul a Camille mu ,,odpovidd*:
»Kdysi se vechno délo v bezbiehé soundlezitosti. Pravé forma vnitiniho dialogu nejlé-
pe vyjadiuje stav, v némz se dvojice ocitla: jejich rozhovor zaznivd v hluchém prostoru,
kazdy sam jiZz naslouchd rytmu vlastnich slov v prdzdnu. Zatimco v Moraviové novele
abstraktni autor sdili omezenou perspektivu ich-vypravéce, v jehoz kompetenci nenf na-
hlédnout do myslenkového svéta druhé postavy, a proto také pro né&j Emilie/Camille
zustavd nerozlustitelnou hdadankou, Godard v této scéné Camille udéluje hlas, aby sama
za sebe pronesla slova ndrku nad zmarnénou ldskou, neZ se znovu uzavie ve své tajem-
né krase. Avsak Paul tento vnitini pld¢ nemize slySet, pro néj ziistdvd Camille ve svém
instinktivnim Zenstvi naprosto nepochopitelnou, nevypocitatelnou ve svych extrémnich
projevech pfizné a pohrddni, které v ném vyvoldvaji nekontrolovatelné vybuchy agresiv-
niho chovdni.

Metaforou této Paulovy (muzské?) neschopnosti porozumét je moment, kdy Paul bere do
ruky sosku Zenského aktu, poklepe ji na prsa a bficho a lhostejné odloZi zpét se slovy,
ze ,nezni viude stejné®. Ponévadz vSichni bozi v Langové Odyssee jsou reprezentovdni
sochami, funguje i tato soska jako pfipominka mytického svéta, v némz lidé a bozi Zili
v harmonii. Svét Odyssey, jakkoli zprostfedkované, je v POHRDANI stéle pfitomen. Kdyz
Camille ¢te v koupelné pasdz z francouzské monografie o Langovi (autora Luka Moulle-
ta), je to pfiznac¢né misto, kde se uvaZzuje o osudu, ,.ktery zosobnuji bohové a pro ¢lové-
ka neni nadéje”, o potfebé boufit se ,,proti tomu, co je falesné®, a koneéné i o vrazdé,
kterd nenf feSeni: ,,Zlo¢in z vd3né nic nespravi. Milovand Zena mé podvddi. Zabiju ji.
Takze o ni prijdu. KdyzZ zabiju jejiho milence, bude mé za to nendvidét. Smrt neni nikdy
feSeni.” (Tuto vétu pak uslySime ve filmu je$té jednou, tentokrit z tist samotného Langa
v zdvéru diskuse s Paulem, ktery vykldda svou teorii, Ze Odysseus zabije ndpadniky, aby
ziskal zpét lasku Penelopy.) Paulovi ale viibec nedochdzi, jak hluboce se tato slova doty-
kaji praveé jeho. KdyZ vzapéti nato usedad k psacimu stroji, aby pokracoval ve svém rom4-
nu, poklddd se jesté stédle za toho, kdo text vytvdri, a nikoli za toho, kdo je jiZ textem
(pfed)urcen, jehoZ osud je jiZ prede-psan. Paradoxné pravé pasdz, jiz piSe a vystupuje
vici ni v roli véemocného autora, je doslova pfevzata z Moraviova romédnu: tak jako Paul
»opisuje® jiz existujici text, tak také jeho osud ,,opisuje®, sleduje pribéh jiZ napsany.
Pribéh, ktery se mu vnucuje proti jeho vili, piibéh, jejZz nechce vzit na védomi, z néhoz
se vSak nelze vyvdzat. Klobouk, ktery nosi béhem celé scény, aby vypadal jako Dean
Martin z filmu Vincenta Minnelliho NEKTERI PRISLI V CHVATU, lze snadno, jak se dosud
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domnivd, sundat a vyménit za jiny klobouk (p¥ibé&h, film, romdn).”” Teprve ve chvili, kdy
si v samém zdvéru celé scény bere revolver, piijimd — zatim spiSe intuitivné —roli v textu,
ktery mu byl vybrdn. On je tim Odysseem, jenz by mél zabit ndpadniky uchdzejici se
o jeho Zenu.

Jiz zcela védomeé tuto roli akeeptuje Paul v ndsledujici scéné v kiné, kdyZ pfijme a rozvi-
ne Prokoschovu teorii o nevérné Penelope: Odysseus tak dlouho otéli s ndvratem domil,
ponévad? je presvédcen o nevéfe své Zeny. Od tohoto okamZiku éte Paul Homériv epos ve
svétle své vlastni Zivotni situace, nebof on je muZem, ktery je pfesvédcen o tom, Ze jeho
Zena mu je nevérnd...

Capri aneb Dobrodruzstvi barvy

Kdyz duse v sobé jesté neodhalila propast, kterd by ji mohla svdadét k padu

¢ hndt do bezcestnych vysin, kdyz boZstvo, které spravuje svét a rozdéluje

nezndmé a nespravedlivé dary osudu, stoji proti ¢lovéku sice nepochopené,
ale zndmé a blizké jako otec malému ditéti, pak je kazdy ¢in

pouze dobie padnoucim Satem duse.

Georg Lukdces

Zavéretné dé&jstvi POHRDANI, situované na Capri, se otevird scénou natdceni na lodi.
Podobné jako v prologu filmu se objevuje zdbér na kameru, kterd, jak se zdd, snima
Camille na zddi lodé i Paula, ktery k ni pfisedd, aby ji sezndmil se svou novou teorif
o Odyssee. Tak jako témér splyvaji Langova diegetickd a Godardova mimodiegetickd ka-
mera (kterd z nich v tu chvili snfim4 manzelsky pdr?), prostupuji se oba pfibéhy (Godar-
diiv a Homériiv, resp. Langtiv).”” Ve chvili, kdy Godard jako Langiv asistent upozoriiuje
Paula s Camille, Ze jsou v zdbéru a vyzyv4 je, aby se pfesunuli, tematizuje se znovu lot-
manovskd figura textu v textu a piekradovdni hranice mezi texty. Paul a Camille se ndhle
ocitli v textu filmové verze Odyssey a Godardovu vyzvu lze prelozit: vrafte se do ,vlast-
niho® textu. Mezi obéma texty se vytvaii komplikovany vztah: Paul za¢ind sviij Zivot vy-
klddat na pozadi starovékého eposu, ¢imz jednotlivé uddlosti jeho Zivota ziskdvaji hlub-
5i smysl neblahého osudového predurceni. Na druhé strané se oviem Paul promitd do
Odyssey prdavé jim interpretované a kaZdd novd interpretace, s niZ pfichdzi, odrdzi jeho
vlastni Zivotnf situaci. I kdyZ Paul vykldd4 sviij Zivot prostfednictvim eposu, nehraje on
ani Camille jen predepsané role Odyssea a Penelopy, oni je zdroven prepisuji, mohou vy-
pravéni, jimZ jsou uréeni, nové prepsat. Pravé ve scéné na lodi Paul dostane prilezitost
napravit, ,,prepsat” své prvni selhdni: znovu je tu Prokosch, jenZ se chystd odplout na
motorovém ¢lunu, a vyzyva Camille, aby jej doprovodila. Camille se vymlouv4 a oslove-
ni ,,Paule”, jimZ se obraci na svého muze, je neméné naléhavé a tzkostlivé nez zvolani
ve scéné, kdy ji Prokosch poprvé ,,unesl”. Ale i tentokrdt Paul selze a podruhé Zenu pro-
ducentovi pienechd. Ve chvili, kdy Camille prestupuje do Prokoschova ¢lunu, si Paul

31) Tamtéz, s. 64. Tématem Minnelliho je ale paradoxné také zbabélost a pohrddni. Srov. J. Aumont,
c.d., s. 219,
32) Srov. K. Silverman - H. Farocki,ec. d., s. 66.
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zapaluje s predstiranym nezdjmem cigaretu a na okamzik pfitom zavie oéi: je to gesto
zcela piirozené, ale v dané situaci metaforicky vyjadiuje i Paulovu zaslepenost. Vzapéti
poté se na Paula obraci Lang se slovy, jeZ v roviné verbalni znovu podtrhuji vzdjemnou
souvislost pifthéhu Camille a Paula a starovékého eposu: ,Mél jsem ddt na zac¢dtek scé-
nu, kdy maji bohové radu o osudu ¢lovéka a hlavné o Odysseovi.” V té chvili se v zdbé-
ru objevi predstavitel filmového Odyssea a kamera jej na okamzik sleduje: Odysseus
a Paul sdileji tyZ prostor vyprdavéni a tyZ osud. V ddlece, na horizontu moie mizi ¢lun s Ca-
mille/Penelopou a — podobné jako po ,,inosu® v ateliérech Cinecitta — ndsleduje stfih na
majestatni sochu Poseidona, véstici zlo a bliZici se neStésti.

V piistim zdbéru kamera ve velkém celku snimd Paula, stojiciho na vrcholu jednoho
z ttesti. Kompozice obrazu, sugerujici opusténost a ztracenost, upomind na mnohd
pliatna némeckého romantika Caspara Davida Friedricha, v nichz mali¥ konfrontoval
¢lovéka s pifrodou, s jeji tajemnou krasou i mystickou moei.” Paul se, podobné jako fi-
gury na Friedrichovych plitnech, v konfrontaci s nekoneénosti krajiny proménuje v ne-
patrné stvoreni, bezmocné tvari v tval pomijejicnosli a nicolé: lemné mofie, strmé tle-
sy, opusténost, tizkost, skli¢enost... V tom obraze, v némz se krajina stavd hieroglyfem,
jehoz matouci tajemstvi se vzpird vykladu, tak neni nic dté$ného, krdsa obrazu je pro-
stoupena neurcitou litosti a bolesti, o niz pise Walter Benjamin: ,,Poanticky ¢lovék zna
snad jen jediny duSevni stav, v némz své nitro ve v&{ ¢istolé a v&i velikosti zdroven kla-
de do vztahu k celku pfirody a kosmu, totiz bolest.“™" Jestlize Homér patiil, jak to ve
filmu tvrdi Lang, k civilizaci, kterd se vyvijela v harmonii a nikoliv v kontradikei s p¥i-
rodou, pro Paula je tento stav naivniho, jednoduchého stésti antického ¢lovéka nedo-
saZitelny; na modernim ¢lovéku Ipi podle Benjamina reflexe s takovou intenzitou,
ze mu neni dovoleno ,,rozvinout se z hloubi svobodné do vnéjsku, a radéji tedy setrvd-
vd v jakémsi druhu skrytosti a uzavienosti“.” Kontrast mezi slabosti a rozpolcenos-
ti ¢lovéka moderni doby a harmonickou celistvosti ¢lovéka doby starovékého eposu
(a nemoznost dosdhnout jednoduchosti a prostoty homérské epiky) se stavd jesté zjev-
néjsi, kdyz je déj z luxusniho fimského apartmd a filmovych ateliérii pfenesen na
ostrov, jeho? krajina si podrzela ,.starovékou® vzneSenost a krasu. Godard tento rozdil
formuloval jednoznaéné: ,,F{fmje moderni svét, Zapad; Capri je starovéky svét, pfiro-
da pred civilizaci a jejimi neurézami.”™ Jako by v jeho mohutnych itesech prudce pa-
dajicich do nezm&mého mofe zfistalo vepsdno tajemstvi starych Rekfl, fedeno slovy
Georga Lukdcse: ,.tajemstvi jejich pro nds nemyslitelné dokonalosti i jejich cizosti pro
nés nepieklenutelné“.””

33) ,.Friedrichovy temné figury stojf na obraze osamoceny, vétsinou se obraceji k divikiim zddy a samy jsou
také pozorovateli rozlehlych krajin pied sebou; postavy, unichZ nevime, jestli uz dosghli nebo teprve do-
séhnou transcendentna.” Viz Gerhard S ¢ h ulz, Romantika. Déjiny a pojem. Praha 1999, s. 78. Caspar
David Friedrich jako nejvyznamnéjsi umélec némeckého romantismu byl bohaté | recipovdan® i v némec-
kém vymarském filmu; jeho ,,stopy* najdeme predeviim u Murnaua. ale pochopitelné i u Langa (v NIBE-
LUNZICH a hlavné v UNAVENE SMRTI).

34) Walter B enjamin, Stésti antického &lovéka. In: Ty %, Agesilaus Santander. Praha 1998, s. 31.

35) Tamtéz.

36)J. Narboni—T. Milne (Ed.), c. d., s. 200.

37) Georg Luk dcs, Metafyzika tragédie. Praha 1967, s. 96.
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Paul se na stfese Malaparteho vily miji s filmovym predstavitelem Odyssea.
V letmém, ale vyznamuplném pohledu, ktery si vyméni, se naposledy pfipomene
lotmanovskd figura textu v textu a hranice mezi texty,

JiZ lze kdykoli prekrocit (stejné jako tu zidku, jeZ oba protagonisty déli),
ale nikolt bez ndsledkit (vyhrizné gesto Odyssea!)

Foto archiv

Skrytost a uzavienost, o nichZ psal Benjamin, naléza v POHRDANI své vyjddieni i v Go-
dardové prici s barvou. Takika nepostiehnutelnd scéna se odehraje na sluncem ozdrené
terase Malaparteho vily: kdyz se Fritz Lang pomalu loudd ke vchodu do vily, miji Fran-
cesku, kterd se v Zlutém koupacim plasti opird o sténu s ¢ervenou opaddvajici omitkou,
chvili zavdhd a pak pronese: ,,Schine gelbe Farbe.“™ Je to jen moment: na chvili zadrze-
ny pohyb, letmy pohled, eliptickd véta a pokracovini v chiizi. A piece tento okamzik je
nepfrehlédnutelnym pfipomenutim toho, jaky vyznam Godard pfipisoval ve svém druhém
barevném filmu préci s barvou. Barvy v POHRDANI vytvdieji specificky systém, ¥dd: sto-
ji vedle sebe, dopliuji se, déli se, tvofi opozice. Mohou pfitom pronikat véemi rovinami

38) Nenfi bez zajimavosti, Ze tato véla pronesend Langem nasla své echo ve filmu KRESTNI IMENO: CARMEN —
znovu poslava reZiséra, tentokrat ztvarnénd samotnym Godardem, komentuje v hotelovém pokoji koupaei
pldsf Carmen slovy: ,,Kdyby van Gogh vidél tuto Zlutou...” DluZno dodat, e Lang jako jediny z mistrii né-
meckého expresionismu mél moZnost ve svych filmech nékolikrdt pracovat s barvou. A prdavé western RANC
ZLOSYNU, o némZ v POHRDANT mluvi Paul s Langem, je origindlnim pifkladem ,,expresionistické* poetiky
vyuZiti barvy ve filmu, kdy nezvykld kompozice barev md v divdkovi vyvoldvat neklid a pocity nejistoty.
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vypravéni (Odyssea, filmovd adaptace eposu, rozpad manzelstvi), pfijimat a nést uréité
metaforické a symbolické vyznamy (prondsledovéni, zdchrana, pohrddni, smutek), které
mohou v riznych narativnich rovindch korelovat, rezonovat, vzdjemné se umociiovat,
nebo naopak popirat. Jiz dvodni postelovd scéna rdmovand cervenym a modrym filtrem
anticipuje kli¢ové téma filmu: oddé&lenf. Protagonisté filmu se no¥f do ¢istych barev, kte-
ré neznaji odstiny, ani prechody; tyto bloky ryzich barev, odmitajicich pfijmout jinou bar-
vu, se ve své absolutni separaci stdvaji metaforou vzdjemné uzavienosti, nepiistupnosti
hrdint. Signifikantni je v tomto smyslu kupitkladu moment, kdy se Paul a Camille béhem
hddky ve vlastnim byté ocitnou proti sobé&: on v modrém pred modrym kieslem, ona v ¢er-
vené pred ¢ervenym gaudem. Na tento vyznam se vrstvi dal3i vyznamy, nebof ¢ervend
a modrd jsou antagonistické barvy, které se pfipinajf k protagonistéim konfliktu. Zatimco
¢ervend je barvou Athény (md cervené o¢i), Odysseovy, a tedy i Paulovy ochrankyné,
modrd je emblematickou barvou Odysseova (Paulova) dhlavniho nepfitele Poseidona.
Cervend se viak postupné stdvd i barvou pohrddni, jez Camille poprvé pociti ve chvili,
kdy ji Paul nuti nastoupit do Prokoschova ¢erveného vozu. Ve scéné hdadky v fimském
apartmd se Camille hali do ¢erveného pldsté, ktery vzdapéti odhazuje, s prudkosti odrdze-
jici zmatek, jak se do Paula zamilovdvd a vzdpéti jim znovu pohrdd. Ke konci filmu se
aktualizujf i zdkladni symbolické vyznamy cervené: krev a smrt. Tragick4 je v posledku
i modra barva, do niz byl ponofen jiZ zdvér dvodni scény, ve které triddé barev v roviné
verbdlni odpovidd Paulovo vyzndni: miluji té ,,iiplné, néné, tragicky*. Kdyz po Camillii-
né smrti splynou v zdvéredném obraze mofe a obloha v jedinou mod¥, doprovdzenou Go-
dardovym ,silenzio®, manifestuje se ji Poseidonovo vitézstvi. Zavérec¢ny obraz definitiv-
niho odddlent, kdy se mezi obéma manzeli rozevie propast ml&eni symbolizovand mod¥f
Poseidonova mofe, md sviij predobraz uz u Moravii: ,,Po obédé jsme témér nemluvili.
Zdailo se, ze ticho proniké do vily s prudkym polednim sluncem. T¥pyt mofe i nebe, kte-
ry se odrdzel ve velikych oknech, nds osliioval a oddaloval od sebe, témér jako by viech-
na ta blankytnd modf byla podmoiskou vodou a my dva sedéli na moiském dné, oddéle-
ni od sebe svitivou chvéjivou tekutinou a neschopni fici slovo.“”” Modrd je barvou smrti
a sebedestrukce hrdiny (o dva roky pozd&ji si toutéz barvou ritudlné pomaluje tvéi Petii-
c¢ek, vlastné Ferdinand, tésné predtim ne7 spdchd sebevraidu). Zavéreénd modi se ale
nevycerpdvi zcela symbolickymi a metaforickymi vyznamy, které ji — stejné jako ostatnim
barvdm — miiZeme piipisoval. Zijl’ svym samostatnym Zivotem, nezdvislym na pfedmétech
a vécech, které je nesou. Odhazuje-li Camille sviij ¢erveny nebo Zluty pldst, leti pres
pldtno jako cdkance barvy, plisobici bezprostfedné na naSe smysly: jiz ne Zluty pl4st, ale
zlutd barva, jiz ne mofe, ale blankytnd modf...""

Paméf filmu: Rossellini a Lang

Jeji dismév mi pFipominal staré filmy o upirech.

Lemmy Caution ve filmu ALPHAVILLE

39) A. Moravia,ec.d.,s. 161.
40) Joseph Vogel, Schine gelbe Farbe. Godard mit Deleuze. In: Friedrich Balke — Joseph Vogel
(Ed.), Gilles Deleuze. Fluchtlinien der Philosophie. Miinchen 1996, s. 252 — 265.
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S ruinou jsou déjiny vtahovdny do déjisié.
A sice: déjiny, takto zpodobené, nejsou vyrazem procesu vééného Zivota,
ale déje nezadrzitelné spéjictho k rozkladu.

Walter Benjamin

Vedle Moraviovy novely a Homérovy Odyssey textem POHRDANI prosvitaji jesté obrysy tie-
ttho, ryze kinematografického pretextu. Ve scéné, jez bezprostfedné predchizi odjezdu
filmového 3tibu na Capri, hlavni protagonisté vychdzeji z kina, nad jehoZ vchodem
je umistén ndpis Viaggio in Italia. (A béhem kritkého rozhovoru, ktery se pred kinem roz-
vine, nelze prehlédnout ani plakét k témuz filmu.) Godard prosté nemohl v roce 1963 na-
tacet v Itdlii (a na Capri), aniZ by p¥itom nepomyslel na CESTU DO ITALIE Roberta Rossel-
liniho, tim spi%, Ze jeji téma — jak postiehl Jacques Aumont — je velmi blizké: jak
nedorozuméni (méprise) miize vést k pohrdéni (mépris)."" Kdybychom nevédéli nic o exis-
tenci Moraviovy piedlohy, mohli bychom v jistém smyslu Godardovo POHRDANI ¢&ist jako
rozvedeni onoho kli¢ového dialogu ze zdvéru CESTY DO ITALIE, kdy Katherine na nechd-
pavou Alexandrovu otdzku, co vlastné chee, jiz rezignované odpovi: ,,Nothing. I despise
you.“ V obou filmech sledujeme piibéh postupného vzdjemného odcizeni manzelské dvo-
jice, které sméiuje k nevyhnutelnému rozchodu, k némuz nakonec nedojde jen zasahem
osudové nghody: konfrontace se ,,zdzrakem™ v piipad& prvnim, tragické nehody v piipa-
dé& druhém. V neposledni fadé oba filmy spojuje takika fyzicky citénd pFitomnost bohi,
v piipadé Godarda nepochybné inspirovand prdavé Rossellinim, konkrétné scénou Kathe-
rininy ndvitévy Archeologického muzea v Neapoli. Celd scéna v muzeu je poddna v ex-
trémné dlouhych, komplexnich zdbérech (vyhybajicich se tradi¢nimu hollywoodskému
postupu pohled-protipohled), jez ustavuji subjektivni perspektivu s mnohem veétsi mirou
nejednoznacnosti a jejich délka spolu s absenci stfihii vyvoldvd onen dojem aZ télesné
blizkosti, pocit fyzického ohroZeni nééim, co je ndm nezndmé a nepochopitelné. Rossel-
lini se zde (stejné jako pii Katherininych prohlidkdch dalsich historickych i pfirodnich
atrakef: Sybillina véstirna, ldvové pole blizko Vesuvu, katakomby ve Fontanelle a vy-
kopdvky Pompeji) vyhybd obvyklym banalitim, spojenym s témito turisticky atraktivni-
mi misty, a kazdé z téchto mist vyuzivd k tomu, aby hrdinéinu sebejistotu opakované vy-
stavoval otfestim pfi setkdni s nééim, co se vymyka jeji dosavadni zkuSenosti a co v nf
odkryvd néco, co dosud bylo pe¢livé skryvédno. Tato ,,archeologickd® prdce naléza sviij
kulminaé¢ni bod pifzna¢éné na misté vykopavek v Pompejich, kde pred uzaslym pohledem
Katherine (poprvé doprovdzené i svym muzem) archeologové odkryvaji dvojici chycenou
do pasti ddvnou erupef, navZzdy ztuhlou ve vzdjemném objeti. Pfes svou nejednoznacnost,
nebof nenf jasné, zda dvojice u sebe hledala dtéchu v okamziku hrizy, nebo byla prekva-
pena pii milovani, vyddvaji ztuhld 1&la, pohibend Zhavou ldvou, svédectvi o ddvné ldsce,
kontrastujici s umrtvujici prdzdnotou a chladnou vyhaslosti dvojice dosud Zivé. Po cely
film se manZelsk4 dvojice instinktivné skryvd pied skuteénym dotykem italského Zivota,
pied jeho otevienou emocionalitou a smyslnosti. Symbolickou ochranu nalézaji ve svém
uzavieném kabrioletu Bentley, jehoZ volant na levé, tedy opacné strané manifestuje po-
cit cizoty obou kultur. Teprve kdyZz sviij viiz opusti (ndvitéva Pompeji, procesi véficich

41) J. Aumont,ec. d., s. 220.
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v zdvéru), mohou byt vystaveni hlubokému emociondlnimu otfesu, ktery — snad — otevird
cestu k proméné. Kazdé z péti zastaveni Katherine tematizuje tento konflikt dvou rozdil-
nych civilizaci (stfedomoiské a anglosaské): tato konfrontace, symbolizovina 1 jmény
(pfipomenime, ze manzelé Joyceovi piijizdéji do ltdlie, aby prodali déim po zemielém
stryci Homérovi), tak predjimd i dal3i z témat POHRDANI.

Vedle tematickych, motivickych paralel a inspiraci i geografickych souvislosti (jedna
pasdz CESTY DO ITALIE je situovdna na Capri) md ono pfipomenuti i hlubsi, ¢isté kinema-
tografickou motivaci. Godard, natd¢eje v Itdlii, nemohl nepfipomenout Rosselliniho sni-
mek, jehoZ zdsadni piinos pro ,,vyvoj* filmové feéi si jako prvni uvédomili pravé kritiko-
vé kolem Cahiers de cinéma, budouci reZiséii Nové viny (teprve s odstupem let bylo
v Rosselliniho trilogii osaméni — STROMBOLI, EVROPA 51, CESTA DO ITALIE — rozpozndno
umélecky svrchované predznamendni Antonioniho proslulé tetralogie citii). V okamziku,
kdy se objevila CESTA DO ITALIE, ,,v8echny filmy ndhle zestdrly o deset let,” napsal Jac-
ques Rivetle ve svém proslulém Dopise o Rossellinim (Cahiers du Cinéma ¢. 46, duben
1955), jenz byl zdrovei i jakymsi manifestem Nové viny. ,.To je naSe kino, nynf jsme
u toho, k ¢emu se chystdme, tocit filmy [...]. Zdd se mi nemozné, aby ¢lovék CESTU DO
ITALIE vidél a thned nerozpoznal, Ze tento film znamend priilom, jimZz musi projit veske-
rd kinematografie."

»Jiz jako kritik jsem se povazoval za filmafe. Dnes se stdle jeSté povazuji za kritika
a v ur¢itém smyslu jsem jim jedté vic nez difv. Misto abych délal kritiku, déldm film,“*
prohldsil v jednom rozhovoru Godard, ktery opakované zdirazioval, Ze ..filmoval® uz
kdyz psal kritiky, a naopak natdcent filmi pokladal za pokracovini kritiky jinymi pro-
stfedky. Tento ndzor vyjadfoval presvédéent, sdilené ostatné i dalSimi tvirei soustie-
dénymi kolem Cahiers, 7e natacet filmy znamend roziifeni dosavadni kritické a estetic-
ké aktivity v tom smyslu, Ze kazdy novy film by mél byt védomym prectenim a pfepsdanim
dosavadni historie filmu jako celku. ,,Paradoxni sila filmai Nové viny spociva v tom,"
poznamendvd v souvislosti s jejich vztahem ke kinematografické tradici Serge Daney,
»ze upiimné véiili, Ze patii do historie, z niz nazpaméf znali predchdzejici kapitoly
(a kde si vybrali své hrdiny)“." 'Daney také nepfimo poukazuje na vzdjemné prostupo-
vani a obohacovdni prace kritické a filmarské: ptd-li se Truffaut neustdle, jak by zabeér,
ktery pravé to¢i, nafilmoval Renoir nebo Hitcheock, je to stejné samoziejmé gesto kritic-
ké reflexe filmové tradice jako jeho rozhovory s Hitchcockem nebo Rohmerova studie
o prostoru u Murnaua.

V POHRDANI piikladem této vzdjemné provdzanosti tvorby kritické a filmarské je kupr.
plakdt k filmu HATARI!, jenZ se ponékud prekvapivé objevi na sténé v ateliérech Cinecit-

42) Cit. dle Rainer G ansera, Roberto Rossellini. Miinich 1987, s. 170. Kdyz v roce 1958 francouzsti
filmovi kritici (mezi nimiz najdeme vedle André Bazina také Godarda, Truffauta, Rivetta, Chabrola
i Rohmera) zase jednou volili nejlep&i filmy viech dob, CESTA DO ITALIE obsadila tfeti misto za Murnao-
v¥m VYCHODEM SLUNCE a Renoirovymi PRAVIDLY HRY. A jesté v roce 1964 ve filmu PRED REVOLUCT Ber-
narda Bertolucciho, jehoZ prvni filmy hodné t&zily z estetickych premis skupiny kolem Cahiers, se jed-
na z postav, godardovsky cinefil, vyzndvd, Ze CESTU DO ITALIE vidél patndctkrit, a hlavniho hrdinu
presvédcuje: ,,Pamatuj si, bez Rosselliniho nemiizes zit.”

43) Jean Collel, Jean-Luc Godard. Praha 1969, s. 63.

44) Srov. Serge D an ey, Prezif Novii vinu. ,.Kino-ikon* 3, 1999, &. 2, s. 55.
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ta v jiz piipomenuté scéné, v niz Prokosch s provokujici aroganci zve Camille a Paula do
své vily. Motivace citdtu zminéného plakdtu miize byt jednak déjovd, nebof se objevuje
tésné pred tim, nez Camille poprvé pociti vii¢i Paulovi pohrdani (hatari znamend nebez-
peci), tak miiZe byt znovu echem Godardovy kritické aktivity, nebot pravé HATARI! (jeho
rezisér Howard Hawks patfil ostatné k idolim skupiny kolem Cahiers) oznacil Godard za
nejlepsi film roku 1962."

Nechd-li Godard v POHRDANI Paula zminit se o Langové filmu RANC zZLOSYNU, je to
védomy kriticky akt, vstupujici do diskuse o Langové tvorbé, z niZ si autofi kolem Ca-
hiers cenili nejen té etapy némecké, ale spornéjsi etapu americkou stavéli provokativ-
né dokonce vySe. S takto vyhrocenym pohledem se obraceli proti pievlddajicimu miné-
ni, ze Langova tvorba v Hollywoodu (1936 — 1956) je, aniz by se pfitom diferencovalo,
neblaze poznamenana kompromisy a tdbytkem tviréich sil. Dostate¢né vymluvny je
fakt, Ze v programovém ¢éisle Cahiers ¢. 31 z ledna 1954 vysel vedle legenddrniho Truf-
fautova ¢lanku Jistd tendence francouzského filmu i jeho méné zndmy text s impera-
tivnim titulem Milovat Fritze Langa, inspirovany ¢erstvym zdzitkem z filmu HORKA
CHVILE. Teprve na tomto pozadi je moZné plné pochopit Paulovu pozndmku, otevirajici
kratkou kritickou diskusi: ackoli Paul, godardovsky cinefil, obraci pozornost k Lan-
gové americké tvorbé a americkému filmu vibec, samotny Lang nesouhlasi a osob-
né preferuje snimek VRAH MEZI NAML™ Paradoxnf je, Ze ukdzky z ,,Langovy* filmové
verze Odyssey odkazuji (byl spi§ parodicky) k NIBELUNGUM neZ k jakémukoli filmu
Langovy americké etapy. RovnéZz nékteré Godardovy zdbéry architektury v POHRDANI
(Prokoschova vila v Rfmé i na Capri, Paulovo #fmské apartmd) mohou evokovat monu-
mentalitu NIBELUNGU. Lang tim, Ze v POHRDANT reprezentuje jak ztracené moznosti kla-
sického hollywoodského filmu, tak modernismus némeckého expresionismu, spojuje
dvé zdsadné odlisné estetiky obrazového a dramatického zobrazovani, rozdilné po-
stupy filmové signifikace. Lang ztélestiuje jak mytické kvality narativniho filmu, tak
malternativni postupy vymarského filmu."” KdyZ Godard vysvétloval, jakou roli Lang
v POHRDANI hraje, mohl zcela oprdvnéné prohldsit: Lang je film, je ztélesnénim jeho
historie.

Langova tvorba (a ted’ uz vyhradné ta némeckd) pozoruhodné ,,0%ila” v Godardovych
filmech z devadesatych let, v nichZ se zamy&l{ nad paméti filmu: osobitym zptisobem
mapuje jeho historii jako uméleckého druhu, ale reflektuje i to, jak se do filmu ,,pro-
mitly“ déjiny tohoto stoleti. Pro Godarda film (a kultura viibec) funguje jako (nedédic-
nd) pamél, v niZ jsou uloZeny estetické a sémantické zkuSenosti, jeZ se staly textem.

45) Srov.]. Aumont,ec.d., s 219,

46) V této diskusi Lang (a tentokrdt) uz osobn& s Godardem pokracovali v sérii interview, zaznamenanych
a publikovanych pod titulem Le bébé et le dinosaure.

47) Reéeno slovy T. Elsaessera: ,,A¢koli se némecky film nepovaZoval za oponenta narativntho filmu, vy-
vinul ;experimentdlni* vétev, klerd pfimo vyristala z touhy konceptualizovat problémy filmu tvdif v tvd¥
viditelnému svétu a subjektovym efektfim (subject-effects), jez byly toho ndsledkem.“ A doddvd form4l-
ni zvladstnosti vymarského filmu, diky nimz je mozné ho povazoval za avanigardni: jeho rozdilny piistup
k €asu a prostoru, jeho nelinedrni, nekauzdlni pojeti sekvence a piibéhu v rdmci fiktivniho, imagindrniho
rozméru®. Viz Thomas Elsaesser, Filmovd historie a vizudlni rozkos: vymarsky film. ,JJluminace* 8,
1996, ¢. 2, s. 32n.
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Kultura jako zkuenost pfipomenutelnosti, jako zkuSenost, kterd se stala znakem a je
vepsand do textu, do néhoZ je mozné vstoupit navazujicim psanim i polemickym piepi-
sovdnim. Jak Godard vyuZivd tyto intertextové strategie, doklada jeden enigmaticky
obraz z jeho HISTOIRE(S) DU CINEMA: v epizodé, v niz obrazy a zvuky vélky a fasismu po-
prvé ,vpaddvaji“ na filmové pldtno, Godard ndhle uvede zdbér z Langova VRAHA MEZI
NAMI — detail ruky poznamenané osudovym pismenem M, jeZ se md v pristich okamzi-
cich otisknout na vrahova zdda. Ale Godard se nespokojuje s citaci zdbéru a vstupuje
s nim do dialogického vztahu: do obrazu umisfuje ndpis-titulek, ktery jej vyznamové
otevird. Seule la main qui efface peut ecrire: Pouze ruka, kterd s(vy)mazdva, mize psat.
Mnohozna¢nost ndpisu je nesena vyznamovou polysémifi slovesa ,.efface”, jez primar-
né znamend vymazdvat, vy$krabdvat, zahlazovat, ale prenesené i likvidovat. Vzhledem
k dobovému kontextu, do néhoz Godard obraz zasazuje, mizZe ndpis poukazovat ke sna-
ze nacistii Zidy a dalsf obéti nejen fyzicky zlikvidovat, ale i vymazat (vyhladit) jejich
paméf. Pro Toma Gunninga véta nabizi i kli¢ k modernimu autorstvi, obzvldsté autor-
stvi ve filmu a predev&im autorstvi Fritze Langa. Inspirovan (patrné) Blanchotem
i Foucaultem fikd: ,,Pro moderniho autora emblematické gesto spocivd nejen v psani
slov, ale i v jejich &dsteéném vymazdvdni. KaZdy autor si musi pfedstavit svou vlastn{
smrt, musi podepsat rozsudek smrti. [...] KdyZz ale pomyslime na zpftisob, jakym Smrt
definitivné zmizi v poslednim zdbéru UNAVENE SMRTI, a tim otevfe prostor pro opétov-
né spojeni milencti, mizeme vidét, Ze ¢ast autorského tikolu vymazini spocivd ve vy-
tvofeni prostoru pro novy zdpis (vepsdni se). Lang se objevuje v tomto psani, ale také
mizi, ztrdcf se, av8ak nikoli beze stopy.“"

V NEMECKU V ROCE 90 DEVET NULA se Godard vraci k Eddie Constantinovi a jeho agen-
tovi Lemmymu Cautionovi (z filmu ALPHAVILLE), jenZ jako ,,posledni tajny agent™ (vic
mrtvy nez #ivy) bloudi po padu berlinské zdi zdevastovanou krajinou, jiz Godardova
kamera snimd v sérii studenych, kontemplativnich obrazt upadku, za nimiz se rysuje
(Benjaminova) konstelace svéta jako ruiny, jez marné vold po vykoupeni. Melancholie
tohoto pohledu je jesté umoctiovana mezititulky, tematizujicimi samotu, smrt a agonii,
a fadou filmovych citaci, mezi nimiz privilegované misto zaujimaji ukazky z filmi Frit-
ze Langa (SIEGFRIED, METROPOLIS, ZAVET DOKTORA MABUSEHO), Friedricha W. Murnaua
(POSLEDNI STACE, FAUST) a Roberta Rosselliniho (RIM, OTEVRENE MESTO, NEMECKO V ROCE
NULTEM). Cituje-li Godard z Rosselliniho NEMECKA V ROCE NULTEM zdbér, v némz maly
hrdina bloudf ulici proménénou v trosky, je to proto, Ze ruina pro néj predstavuje kli-
covou figuru® némeckych dé&jin. Ruina a mrtvola, nebof Godard tento zdbér bezpro-
sttedné konfrontuje s krdtkym zdbérem umirajiciho Siegfrieda. O$tépem probodnuté
Siegfriedovo télo je ale i plisobivym ,télesnym® ekvivalentem perforovanych a (ndsilim)
rozevienych povrchi, jeZ u Langa (jak to ukdzala Brigitte Peuckertovd) predstavuji di-
lezity strukturni element: povrch (obraz) nemiize dlouho vzdorovat tlaku narativniho po-

hybu, jenZ znamend smrt."”

48) Thomas Gunning, The Films of Fritz Lang. Allegories of Vision of Modernity. London 2000, s. 480.
49) Brigitte Peucker, Verkirpernde Bilder-das Bild des Kérpers. Film und die anderen Kiinste. Berlin
1999, s. 47n.
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Exkurs o smrti I. — Lang

Kolik vyznamii, tolik zasvécenosti smrti, nebot kfivolakou demarkacni édru
mezi fyzis a vyznamem nejhloubéji vyryvd smrt. [...] Vyznam a smrt
Jsou v historickém vyvoji na sebe odkdzdny neméné, nez jsou do sebe

tzce zaklinény jako zdrodky stavu prootniho hiichu neomilostnéného tvora.

Walter Benjamin

Smrt odnepaméti probouzi skrytou lidskou obraznost, dnes vSak fascinuje o to vic, oé sil-
néji je vytlacovina ze zorného idhlu Zivych, vykazovdna do nemocnic a nejriiznéjsich
tstavu, jejichz hlavnim smyslem je ,,zajistit lidem, aby se zbavili pohledu na umfrajici®.
Jak aforisticky poznamendvd Benjamin: ,,Pro dne¥nf lidstvo je jen jedna radikdln{ no-
vota — a ta je stdle tdz: smrt.“"”

Lang v POHRDANI pronese slavnou vétu, Ze smrt nenf FeSeni. Pfitom viak zpfisob, jakym
se sam zabyval vztahem smrti a reprezentace, je rozhodujici pro pochopeni jeho filmi,
pfinejmensim téch némeckych, nejsilnéji poznamenanych tim, co on sdm oznadcil jako
~Wiener Note“.”" Tento vztah je nejztietelnéji tematizovan ve filmu UNAVENA SMRT, kde
smrt sama vystupuje jako privilegovand postava. Pfipomenime si, Ze struktura filmu je
tvofena rdmcovym piibéhem (mladd Zena touZi po tom, pfivést svého zemrelého milého
zpét z krdlovstvi smrti), do néhoZ jsou vlaZeny t¥i dalsi piibéhy, které se odehrdvaji na
tfech rtznych mistech a ve tfech rozdilnych ¢asech. Divka sice potfikradt dostane San-
ci k zdchrané svého milého, ale pokazdé ji Smrt ,,spoutd® pfedem ur¢enym, uzavienym
piibéhem, jehoZ neldprosnd narativni logika sméiuje k jedinému moznému konei: Smrti.
Jiz pFipomenuty Benjamin poukazuje na zvldStni afinitu mezi vyprdvénim a smrti. Jeji
autorita stoji u poddtku vyprdavéného:* ,,Smrt je sankef vieho, o éem vypravée poddvd
zprdavu. Smrt propijcéuje vypravécovi svou autoritu.”” NemenSi vyznam md vSak smrt
i pro ¢tendre (divdka), teprve ji se pro ¢tendfe (divdka) otevird smysl Zivota romdnové
(filmové) postavy: ,,Nuze, ¢tendf hledd v8ak v romanu vskutku lidi, z nichZ by mohl
.smysl Zivota® vy¢ist. Musi si byt proto af tak, nebo tak pfedem jisty, Ze s nimi proZije
jejich smrt. Postaci, kdyZ ve smyslu preneseném, jako romanovy konec. Lépe oviem ve
vlastnim smyslu. Jak mu ddvaji védét, Ze uz na né smrt ¢ekd, nadobro jistd, a to na zie-
telné urcitém misté? To je otdzka, kterd Zivi zdjem &tendfe na romanovém déni.**"
Smrt, takika nehybnd a s neménnym vyrazem, se v rdmcovém piithéhu UNAVENE SMRTI ob-
jevuje pfed zddnlivé nekonecnou zdi, jez obepind jeji pozemek sousedici se hibitovem.
Zed zakryvajici horizont (promitaci pldtno?) pfedstavuje piisobivy vizudlni symbol neod-
vratného lidského osudu: nemd Zddny zjevny vstup, dvefe ¢i branu (,,J4 sama zndm

50) Walter Benjamin, Centrdlni park. In: Ty z, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 119.

51) Michael Toteberg, Fritz Lang. Reinbek bei Hamburg 1985, s. 33.

52) Srov. hlas off na po¢dtku filmu JLG/JLG: ,,0Obvykle to zaé¢ind takhle: nejdiiv pfijde smrt.*

53) W. Benjamin, Vypravéd. In: T ¥z, Dilo a jeho zdroj, s. 223. V Benjaminové studii o Leskovovi na-
chdzime dodnes inspirativn{ postiehy a diléf teze o smrti, kterou Benjamin analyzuje jako konecny bod,
jenZ tomu kdo pfeZil a podobné i étendfi romdnu sugeruje smysluplnou uzavienost sama o sobé nesmysl-
ného déni, af uz lidského Zivota nebo vypravéného piib&hu.

54) Tamtéz, s. 228.
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vehod,* ¥ikd Smrt) a na jeji hladké ploge jsou vyryty tajemné hieroglyfy, snad Sifry lidské
existence, ne nepodobné znaku, ktery si Smrt opfend o zed’ melancholicky kresli svou holf
na zem. Brigitte Peuckerovd pfirovndvd Smrt ke strdzei textu, jenz sidli nékde mezi vizul-
ni reprezentaci a psanim.” V prvnim ze tif piibéhii na sebe Smrt bere podobu hrobnika,
jehoz jméno El Mot (slovo) zdiiraziiuje tuto vazbu mezi fedf a smrti. Koneéné v poslednim
ze tif piibehi, situovaném do vzddlené Ciny doby cisaiské, probouzi kouzelnik k Zivotu
psany text: svitek od cisafe proméfiuje v hada, ktery tanéi do taktu, jejz uddvd kouzel-

P

nikova hil. Paralela mezi kouzelnikem a filmovym médgem-rezisérem je jesté zietelnéjdi
ve scéné, kdy béhem svého vystupu pred cisafem oZivuje ¢inské piktogramy (predstavuji
jinou formu hieroglyfti). Ani tento filmovy mdg v8ak nemfize priibéh vypravéni obritit,
miiZe jeho netiprosny postup pouze zpomalovat a prodluZovat fadou optickych trikfi. Smrt,
tentokrdt v roli cisafova luc¢iStnika, dostihne pied cisafovym hnévem prchajici milence,
kdyz piedtim divka odmitla cisafovy projevy ndklonnosti, a jedinym Sipem usmrtf tygra,
v némz neomylné rozpoznal zacarovaného mladika, divéina milého. Podle Peuckerové
smrt v tomto filmu determinuje alespofi dva vztahy: na jedné strané smrt Zene vyprdavén{
vpied, a tim je privadi k jeho konci, na strané druhé, ukazujic se ve své nepiitomnosti, de-
finuje reprezentaci per se.™ Podle Tima Corrigana kazdé filmové vyprdvéni za sebou vle-
¢e fadu mrtvol, kazdy film je vlastné ndsledek drobnych vrazd, nebof kaidy obraz je na-
hrazovan nasledujicim; a pak kazdy filmovy pohyb spéje nakonec nutné ke smrti.”™ V této
souvislosti ziskdvd novou dimenzi také postieh Raymonda Belloura, podle néhoz je pro
Langa typickd takovd kompozice, jiZ tvoif tii ¢4dsti, pficemz dvé déjové jsou oddéleny mo-
mentem zaslaveni.™ Tento Langtiv postup, vklddat statické zdbéry do narativniho pohybu,
sice zadrzuje postup vyprdvéni a oddaluje tak jeho ,smrtelny” konec, samotné obrazy
vSak zdroven pravé svou nehybnosti ke smrti poukazuji, koneénou smrt pfedznamendvaji.
Toto stiidani mezi vypravénim a statickymi obrazy potvrzuje, jakym zptisobem film podle
Langa zaujim4 pozici mezi obéma a jak oba spojuje se smrti.

I kdyz UNAVENA SMRT ozivuje nekomplikovany svét pohddky, sloZitost jeji ¢asové struk-
tury, komplexnost a otevienost vypravéni i nejednoznacnost vizudlnich symbol@ poéi-
td naopak s divdkovou ochotou obrétit svou pozornost od pifbéhu k filmovému jazyku:

55) B. Peucker,c. d., s. 44.
Walter Benjamin, jehoZ habilitaéni spis vénovany némeckému baroknimu dramatu (Plivod némecké
truchlohry) nabizi moiny kli¢ ke éteni Langovych némeckych filmi, spojuje baroknf zaujeti pro alegorii
(v niz Benjamin spatfoval zikladni prostiedek exprese némecké truchlohry) s fascinaci egyptsky-
mi hieroglyfy, které v 1é dobé nebyly jesté rozluStény. Tento barokni zdjem o hieroglyfy znovuozivil
némy film, v jehoZ univerzdlni fedi obraz® byli mnozi ochotni vidét paralelu k hieroglyf@im (srov. Vachel
Lindsay, The Art of the Moving picture. New York 1916). Tato kinematografickd paralela k barokni-
mu zaujeti symbolickymi nebo enigmatickymi hieroglyfy koresponduje i s niternou pitbuznosti mezi ba-
roknim uménim a expresionismem, zaloZenou podle Benjamina na obdobném Zivetnim pocitu hluboké
rozpolcenosti a rozepie, jeZ md pieklenout technika alegorie. Pravé ona pak poskytuje kontext, v némsz
je moiné inlerpretovat Langovy némecké filmy.

56) Tamiéz, s. 45.

57) Timothy Corrigan, Cinematic Snuff: German Friends and Narrative Murders. ,,Cinema Journal* 24,
1985, ¢&. 1, 5. 12.

58) Raymond Bellour, On Fritz Lang. In: Stephen Neale (Ed.), Fritz Lang: The Image and the Look.
London 1981, s. 35.
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divdk (stejné jako protagonisté filmu) se proméiuje v interpreta alegorie, v lustitele
emblémi, k nimz vedle jiz zminéné hibitovni zdi patif sifi plnd svici, znak jednoroZce na
budové hostince, pladici socha v zdvéru éinské epizody ad. Jeden z nejpisobivéjsich
emblémd, které v narativn{ strukture odkryvaji alegoricky obsah, Lang nabizi jiz v dvo-
du filmu: mladéd dvojice sedi v hostinei a jejich radostnou bezstarostnost nerusf ani ta-
jemny cizinec-Smrt, ktery si prisedl k jejich stolu a pozoruje je zasmusilym, melancho-
lickym pohledem. Hostinskd zamilovanému pdru nabizi specidlni sklenici, z niZ se oba
snoubenci snazi podle mistniho obyé&eje spolecné napit. Pak se viak divka ohlédne smé-
rem, kde sedi Smrt, a scéna se na okamzik proméni ve fantasmagorickou vizi, jiZ se po-
prvé manifestuje moc Smrti. Divka na stole nejprve spatii prodlouzeny stin kostlivce,
jejz na stil vrhé figura zdobici konec hole, o niZ se opird Smrt. Stin kostlivee padd vedle
stinu, ktery patif sklenici piva, jez se vSak v priStim okamzZiku zméni v presypaci hodi-
ny, takZe v tu chvili se deska stolu proménila v pldtno, na néz divéina vize ,,promitla‘“
emblémy Smrti: stin kostlivee a presypaci hodiny.

Tato divéina vize nalezla své echo v Kriemhildiné vidéni z ndsledujiciho Langova filmu
NIBELUNGOVE: Siegfried, jenZ se lou¢i s Kriemhildou pfed svym osudnym lovem, stoji
vedle bohaté kvetouciho stromu. Pak postava Siegfrieda mizi a také strom ztrdc{ své kvé-
ty, takZe ztstdvaji jen holé vétve, které zbélaji a naértnou dva tmavé kruhy, jez se vzdapé-
ti proméni v prdzdné o¢ni dilky: zdbér se koneéné transformuje v graficky obraz lebky na
¢erném pozadi, v emblém Smrti, jeZ tentokradt (narozdil od UNAVENE SMRTI) neni osobni{
zalezitosti — Kriemhildina zdvérecnd vize smrti je vizi zaniku celého svéta, nebol neumi-
ra pouze hrdina a manzel, ale v obraze smrti rozkvetlého stromu umird sama pfiroda.
»Je-li viak piiroda zasvécend smrti odevidy, je také odevidy alegorickou,” ¥ika Benja-
min. A doddvd: ,VeSkeré nevéasnosti, kiivdy, pochybnosti, které s sebou déjiny od zaé4t-
ku nesou, zra¢i se v jediné tvdfi — ne, v jediné lebce. [...] To je jddro alegorického nazi-
rdani, barokni, svétskd expozice déjin jako déjin utrpeni svéta; vyznamné jsou jenom na
zastdvkdch svého rozpadu.“” Tato truchlohernf filosofie dé&jin jako filosofie katastrofy
sviij ohlas nalezla v zdvéreéné apokalypse druhého dilu NIBELUNGU (KRIEMHILDINA PO-
MSTA). Pred Kriemhildinym upfenym pohledem se napliuje jeji apokalypticka vize: vrsi-
ci se mrtvoly bojovnikii a hofici paldc, uprostied jehoZ plamenti pévec Volker predndsi
svilij zpév smrti... Tuto Fadu viziondiskych scén v Langovych vymarskych filmech,
v nichz jsou alegorické vyjevy tésné spojeny s figurou smrti, reprezentujici neodvratny

59) Walter B enjamin, Pivod némecké truchlohry. In: Ty z, Dilo a jeho zdroj, s. 341.
Mluvi-li se v souvislosti se scénou Kremhildina vidén{ o vizi, predjimajici Siegfriedovu smrt, je to nepies-
né. V rozporu s verzemi, v nichZ je Kriemhildina ,,vize* vloZena do scény loudeni pfed Siegfriedovym od-
jezdem na lov, se v origindlni némecké verzi tyto obrazy objevi az po Siegfriedové smrti. Kdyz Kriemhil-
da poklekd u mrtvého muZe v sini krdlovského paldce, opakuji se (jako flashback) zdbéry Siegfriedova
lou¢eni a teprve zde se poprvé objevuje vySe popsany viziondisky obraz: v ptivodni Langové verzi se tak
funkce tohoto plisobivého emblému nevyderpdvd tim, Ze slouZi jako predznamendni ndsledného déje,
spiSe predstavuje jeho zdkladni a definitivni vyznam. Funkei predznamendni Siegfriedovy smrti je pak
vyhrazena jednak prvnf Kriemhildiné vizi, zndmé jako ,,Falkentraum* (Sokoli sen; jednd se vlastné o film
ve filmu, nebof tuto animovanou pasd? pro Langa vytvoiil Walter Ruttmann), jednak svou kompozicf jedi-
nenému obrazu z pdtého zpévu, kdy Hagen, Gunther a Brunhilda z okna shliZeji na nddvoif, kde Sieg-
fried rozddvd poklad Nibelungii: postaveni ¢ernych siluet postav na svétlém pozadi spolené s obloukem
okna nepfehlédnutelné sugeruje lidskou lebku. Srov. T. Gunning, c. d., s. 46 —48.
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Kriemhildino vidéni z Nibelungii patii k nejpiisobivéjsim alegorickym vyjeviim,
Jez jsou v Langovych vymarskych filmech vidy tésné spojeny s figurou Smrti a jejimi emblémy —
obraz lebky, v niz se obraz transformoval, ddvd celému vyjevu definitivni vyznam
a manifestuje privilegované postaveni smrti ve filmovém vyprdvéni
Foto archiv
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osud, zavrSuje velkolepym zplsobem tanec Smrti v METROPOLIS. Ve Frederové horeénaté
vizi (svou povahou zcela alegorické scéné) se ocitdme v katedrdle, v niZ oziji sochy pied-
stavujici sedm smrtelnych hiichii: dirigované Smrti, jeZ hraje na svou ,,flétnu”, ddvaji se
do pohybu. Vrcholny okamzik scény predstavuje tanec samotné Smirti, je# v podobé Zen-
ce s kosou postupuje stfedem katedrdly ¢elem ke kamefte jako by mdvajici kosou chtéla
zatitoc¢it ptimo na filmové pldtno.

Jiz v souvislosti s UNAVENOU SMRTI uvazoval Vincente J. Benet Ferrando o kli¢ové filmo-
vé figufe Langova stylu, totiz o pohledu do kamery, a jeji relaci k postavé Smrti. Ukdzal
pfitom, ze Smrt se ¢asto divd pfimo do kamery a potvrzuje tak sviij privilegovany vztah
k filmovému apardtu i svou dominantni roli ve vyprdvéni.”” Neméné ¢asto se do kamery
divd i divka, ale v kli¢ovych momentech tento pohled zahrnuje vizi smrti (jak to dokl4-
dd jeji pohled na procesi mrtvych prochézejicich zdi). Také Volker, jehoz zpév doprové-
zi inferno druhého dilu NIBELUNGU, upfené hledi piimo do kamery a v okamziku umirdn{
tak s Kriemhildou sdili jeji privilegovany vztah ke kamete a hledisko vyprdvéni, za-
znamendvajici triumf smrti. Ve své dvoji identifikaci, s kamerou a se smrti, ztélesfiuje
Kriemhilda hledisko vyhlazeni, filmovou apokalypsu, zdvéreénou ohnivou destrukci
a o¢isténi svéta, jez své vykoupeni nalézd teprve v ndru¢i smrti. Tato relace smrti a fil-
mového aparatu, smrti a vyprdvéni je osobitym zpfisobem tematizovdna i v dalich Lan-
govych filmech, pfedev§im pak v ZAVETI DOKTORA MABUSE.

Také v tomto filmu, jak ostatné uz titul predznamendvd, Lang explicitné usouvztaziiuje
psani a smrt. JiZ takzvany teslament, jenZ je svou povahou heterogenni, vicevrstevnaty
text, jehoz pismo i ilustrace nezaprou expresionistickou inspiraci, je zdrojem smrti, pro-
sttedkem, pomoci néhoz Mabuse i po své internaci na psychiatrické klinice miize &ffit
smrt a zkdzu. Doktor Baum, jenZ je nejen Mabuseho oSetiujicim lékafem, ale i tim, kdo
pievzal jeho zloc¢ineckou organizaci, vykldadd b&hem predndgky o specifickém rysu cho-
roby svého pacienta. Od chvile, co byl Mabuse v tistavu zavien, zéistal sice némy, ale od
pocdtku projevoval potfebu psdt. Ze zprvu naprosto neéitelnych klikyhdké a Skrdbanin
zacaly postupné vystupovat jednotlivd slova, spojujici se pak v celé véty, jez nakonec tvo-
rily stdle obsdhlejsi texty, v nichZ doktor (coZ oviem nepfiznd) rozpoznal detailni scéndie
dokonalych zlo¢ini. Mabuseho psané automatické texty, povstdvajicf z jeho podvédomi,
tvofi tajemné znaky a vytvarné stylizované pismo, upominajici na hieroglyfy, tedy na ty
formy obrazového pisma, které poukazuji k filmu jako specifickému zpisobu psani, spo-
jenému s obrazy.”"

Sileny zlo¢inec a neméné &ileny psychoanalytik vystupuji jako dvojjediny tviirce destruk-
tivniho filmového textu (scendrista a reZisér), jenz funguje zdroven jako reprezentant fil-
mového vyprdvéni. Moc psaného textu je manifestovand zlo¢inem a smrti, jak to ukazuje
jedna ze strdnek popsanych Mabusem, na niZ v obraze naskicované lebky (jeji o¢ni dilky
vypliji nuly v éfslici milion, signalizujici pocet budoucich obéti) dominuje slovo Mord.

60) Cit.dle T. Gunning,ec.d.,s. 30-233.

61) S. Daney v souvislosti s filmem CiSLO DVE poznamendvi, Ze ,.slova jsou véci. Mezi vzdenymi chvilemi,
v nichz (véci) ddvaji smysl, oranZovd pismena vpisuji doprostied ¢erné obrazovky pouze hddanku svych
forem: hieroglyfy. Smysl tu neni nic vic nez specificky pripad ne-smyslu, tak jako Zivot je specificky pfi-
pad — konec konci dost vzdeny — smrti.* Srov. Serge D a n ey, Teoretizovany (Godardovskd pedagogika).
. Kino-ikon*“ 4, 2000, ¢. 1, s. 111.
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Destruktivni sila psaného textu je skryta i v samotném jménu Mabuse, které pravé ve své
psané podobé je jednou z tajemnych Sifer celého filmu. KdyZ jeden z protagonisti filmu
Hofmeister tésné pred svym dopadenim zlo¢inci vyryje na okenni tabulku jméno Mabuse,
zanechdvd pro komisaie Lohmanna znak, jehoZ rozlusténf je klicem k tajemstvi. Zpfisob,
jakym jsou pak fragmenty vyrytého jména odeéitdny z okennf tabulky, upomina na postup
pii vyvoldvani fotografii, a protoze feSeni vyzaduje precist jméno jako obrdcené, zrcadlo-
vé pismo, manifestuje se tu tajemnd spiiznénost mezi smrii (zlo¢inem), psanym textem
a kinematografem. Tato vazba je pak jesté explicitngjsi ve scéndch situovanych do uza-
viené mistnosti kdesi v opusténé tovdarné, kam si ¢lenové zloc¢ineckého gangu piichdzeji
pro dalsi pokyny. Mistnost je na jednom konci oddélena divadelni oponou, za ni% zistdvd
skryt Mabuse, jehoZ pritomnost sugeruji obrysy stinu vrhaného sedici figurou na oponu
a predevsim jeho hlas vyddvajici rozkazy. Teprve ve chvili, kdy je opona striena, vse je
odhaleno jako podvod: ukdZe se, Ze hlas byl pfendsen gramofonem a sedici postava Ma-
buseho byla pouze simulovdna plochym dfevénym, zezadu osvétlenym modelem. Mist-
nost s oponou, jez slouzi jako promitaei pldtno, reproduktor a reflektor zjevné reprezen-
tuji kinematograf, ktery se rozpadd na své jednotlivé komponenty: svétlo, obraz, zvuk,
stin postavy vrZzeny na pldtno.”” Daneyho pozndmka, e ,.staré reZisérské femeslo nikdy
nebylo nevinné®, ¥ikd moznd vic, neZ by se na prvni pohled mohlo zd4t."”” S vy%e popsa-
nou scénou pozoruhodnym zptisobem koresponduje i Daneyho pfirovndni{ kina ke zlému
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mistu zlo¢inu a magie, pfirovndni formulované na adresu ,,godardovské pedagogiky®.

Exkurs o smrti II. — Godard

Ortodoxni emblematik nemohl smy3let jinak: lidské télo
nesmélo worit vyjimku v prikazu, ktery vyzyval rozbit organismus,
aby bylo mozno sbirat v jeho sitepech opravdovy, zafixovany vyznam, podobny pismu.

Walter Benjamin

Fotografie: to, co zadrZ{ jednou a navidy (prdace na mrtvole).

Film: to, co zadrzi jen na chvili (smrt pfi prdci).

Serge Daney

62) B. Peucker, c.d., s.41. Jiny piiklad z téhoZ filimu, kde na obrazové roviné jsou svdzdny uméni a smrt,
predstavuje montdZ zdbéri, zachycujicich umélecké artefakty, jimiz je vyzdobena pracovna doktora
Bauma. Jde prevdzné o naivni masky, které jsou paralelni montdzi konfrontoviany s fadou lidskych lebek,
vystavenych ve vitriné. Langovi nejde jen o zjevnou podebnost mezi maskami a lebkami mrtvych, jeho
postup nemd daleko k magickému zarikdvani smrti, jiz chee odvritit tim, Ze ji pfivold vizudlnim ztvarné-
nim. Vyznam montdZe je umocnén tak, Ze uvadi scénu, béhem niz si Baum jiz po Mabuseho smrti pro¢i-
td jeho poslednf zdpisy a dospéje v nich aZ ke strdnce opatfené expresionisticky stylizovanym nadpisem
Herrschaft des Verbrechens (Panstv{ zlo¢inu).

63) Srov. cit. dle Gilles D el euze, List Sergeovi Daneyovi: optimizmus. pesimizmus, cesta. In: T ¥ %, Roko-
vania, s. 83.

64) Serge Daney: ,,[...] kino je zlé misto zloc¢inu a magie. Zlo¢in: af jsou obrazy a zvuky odebirané (odtrho-
vané, kradené, vynucené, sebrané) ze Zivych bytosti. Magie: af jsou exhibované na jiné scéné (kinosdl),
aby tam zpisobily rozko¥ tomu, kdo je vidi. UZitek z pfenosu md filmaf. Skuteénd pornografie je zde,

s

v této zméné scény, je to v pravém smyslu ob-scénni.™ Srov. tamtéz, s. 112.
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Petr Mdlek: Godardovo pohrddni: o paméti a smrti (ve) filmu

Sleduje Moraviovu predlohu, nechdvd také Godard Camille zahynout moderni, absurdni
smrii pfi automobilové nehodé. Narozdil od Moravii se vSak Paul nesetkdvd s mrtvou
zenou v podobé poledniho pfizraku, preludu ¢i halucinace, ale dostdava od ni dopis na
rozlou¢enou. Obsah dopisu, v némz mu Camille oznamuje, Ze odjizdi s Prokoschem do
Rima, reprodukuje Camilliin hlas off. Ndsleduje krdtkd scéna s Camille a Prokoschem
u benzinové pumpy, do niZz je vlozen velky detail rukou psanych slov ,.Je Uembrasse®.
Ve chvili, kdy se vliz znovu rozjizdi, vraci se detail psaného ,adieu”, doprovizeny zvu-
kem srdzky automobilii. Ndsleduje stiih na misto nehody a ndjezd kamery na Cerveny
kabriolet Alfa Romeo, zaklinény do ndkladniho automobilu. Zabhér se uzavirda obrazem
Camille a Prokosche, jejichZ mrtvd téla lezi od sebe odvrdcend pres dvefe vozu. Misto
samotné akce Godard nabizi pouze disledky nehody, tableau s mrtvymi tély, lyriku
mrtvol, vybizejici ke kontemplaci.

Také Godard priklddd smrti, jak postiehl jiZ jeho prvni monografista Jean Collet, zdsad-
ni vyznam, nebof mu je ironickym diikazem pravosti diskursu o Zivoté: ,,Je to pfesné tak,
jako kdyZ okamzik Zivota nabyvd své hodnoty, jestlize si uvédomujeme smrt. Zachytit
Zzivot znamend pro Godarda piesnéji vzato zachytit smrt.“” Kdy# tajny agent Bruno
(ve filmu VOJACEK) fotografuje Veroniku, nedekané a spife mimochodem se ji zeptd, zda
mysli nékdy na smrt. A jeho hlas off vzapéti fikad: ,,Podivala se na mé a mné se zddlo, Ze
fotim smrt.” Veronika se v tu chvili — jak by fekl Barthes — stavd ,,pfizrakem™ a ,,zhroze-
ny Fotograf musi nesmirné zdpasit o to, aby se Fotografie nezménila ve Smrt“.” Godard
sam, odvoldvaje se na Cocteaua, podtrhava specifickou souvztaznost smrti a filmu: ,,Film
je jediné uméni, které podle Cocteauovych slov filmuje smrt pii praci‘. Osoba, kterd fil-
muje, pfitom stdrne a jednou zemfe. Filmujeme tedy jeden okamzik smrti p¥i praci. Film

(11

je zajimavy proto, Ze zachycuje Zivot i smrtelnou stranku Zivota.”" Vymluvny je v tomto
sméru zptsob, jakym Godard prfepracoval zavér uz svého dlouhometrdzniho debutu
U KONCE S DECHEM: oproti Truffautovu scéndfi, v némz je hlavnimu hrdinovi pronasledo-
vanému policif umoZnéno uniknout, u Godarda Michel umird.”” Michel Poiccard, prvni
z Godardovych autobiografickych hrdini, je od zac¢dtku zasvécen smrti a jeho cesta je le-

movéna znamenimi osudu. KdyZ mu jeho americkd pfitelkyné Patricia nabidne noviny

65) J. Collel,c. d.,s. 28.

66) Kdy? se Barthes ve Svétlé komore zamy&li nad zrodem fotografie, klade si otdzku po ,,antropologické sou-
vislosti Smrti a tohoto nového obrazu™ a vyslovuje hypotézu, zda historicky zrod fotografie nesouvisi
s ,.krizf smrti“, kterd zac¢ind ve druhé poloviné 19. stoleti: ,,.Smrt prece musi nékde ve spolecnosti byt;
neni-li jiZz (anebo jen slabé) v ndboZenské oblasti, musi byt jinde: moZnd v tomto obraze, ktery vytvari
Smrt, kdyz chee uchovat Zivot. Fotografie, kterd je soucasnd s dstupem ritudlu, by pak mohla korespon-
dovat s pronikdnim asymbolické Smrti do nasi moderni spole¢nosti, Smrti, klerd je vné naboZenstvi, vné
ritudlu: je to jako prudké ponotenf do Smrti litersrni. Zivot/Smrt: paradigma se redukuje na jednoduché
cvaknuti, takové, jez oddéluje plvodni pézu od hotového obrdzku.” Roland B arthes, Svétld komora.
Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994, s. 82.

67)J. Collet,c.d.,s. 28.

68) Truffaut to pozd&ji komentoval: ,,Zavér [JLG] dplné zménil. V mém ndmétu konéil film zdbérem mladi-
ka, jak jde po ulici a lidé se za nim otdceji, jako za slavnym hercem, jelikoZ ten vecer byla jeho fotogra-
fie na prvnf strdnce v novindch. [...] Jean-Lue se rozhodl pro nésilny konec, protoze byl smutnéjsi nez
jd. KdyZ pracoval na tom filmu, tak byl opravdu zoufaly. Potfeboval filmovat smrt, potfeboval takovy
konee.” Tamtéz, s. 157.
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Petr Milek: Godardovo pohrdini: o paméti a smrti (ve) filmu

New York Herald Tribune, po chvili je vrati, protoZe zjisti, Ze nemaji rubriku horoskopt.
Pravé Patricia je v8ak onim vyslancem osudu, jejZ by chtél Michel znit, osudu, jenz jej
nakonec privede az pred dsti policejnich koltd na ulici Campagne Premiere. KdyzZ v zd-
véru filmu odchdzi Patricia udat Michela policii, miji stdnek s Zenou, kterd prodava losy
a pfitom vyvoldvd: ,,Zkuste Stésti, kupte si los.” Patricia si v novinovém stdnku vybird
France-Soir, v nichz ji komisar poprvé ukdzal Michelovu fotografii jako hledaného zlo-
¢ince. Kruh se uzaviel: mésto se pro Michela proménilo v labyrint, v past, z niZ se mar-
né snazi uniknout, nebol jeho osud byl jiz pfede-psdn. Do tmy zdfici neonové ndpisy
oznamuji: ,,Sif kolem Michela Poicarda se stahuje®, ,,Zat¢eni Michela Poicarda je otdz-
kou hodin...* Piipominajf tak, Ze i pro Godarda (podobné jako pro Langa) reprezentace
smrti ve filmu souvisi se psanim, je formou psani. Tomu odpovidd i jeji vysoce stylizova-
nd podoba: kamera sleduje Michela, jak v §fleném rytmu smrti utikd (tan¢i) dlouhou uli-
ci, potdci se od jedné strany ke druhé, takika padd a znovu se zvedd, dokud se nezhrou-
ti. Smrt stylizovand a zdroven odvozend, nebot — jak rozpoznala Michael Marie — Godard
ji natocil jako védomy odkaz k spektakuldrni smrti z filmu Antonyho Manna MUZ zE ZA-
PADU, ktery krétce piedtim recenzoval pro Cahiers de Cinéma. V této scéné se némy muz,
patiici ke gangu zlo¢inei, potdei zddnlivé nekoneénou uliei uprostfed opusténého més-
te¢ka, dokud nepadne a poprvé nevydd vykiik bolesti.””

Vysoce stylizovand, nikdy realistickd nebo psychologickd, déjici se ndhle, ndsilné
a nevyhnutelné, takova je smrt v Godardovych ranych filmech. Patrné nejkomplexné;ji
uchopil Godard fenomén smrti a otdzku jeji filmové reprezentace ve snimku Zir svi)
ZIVOT. V proslulé scéné, kdy Nana sleduje v kiné Dreyerovo UTRPENI PANNY ORLEAN-
SKE, se ustavuje paralela mezi obéma hrdinkami: dvakrat je stfizen velky detail Jany
na velky detail Nany, jejiZ tvdf vystupuje ze tmy promitaciho sdlu. V druhém pfipadé
se mezi obéma vytvdii mimeticky vztah: slzy v Naninych oc¢ich zrcadli slzy Jany, pfi-
¢emz nejde o to, Ze by uméni komentovalo Zivot, ale naopak Zivot napodobuje uméni.
Tento okamzik zrcadlového vztahu se zaklddd bezprostfedné po otdazce knéze, v ¢em
spoéiva jeji vysvobozeni, na coZ Jana odpovidd: ,Ve smrti!* V tu chvili nemiiZe byt po-
chyb o tom, jaky osud Nanu ¢ekd: i ona mizZe své spiritudlni uskute¢néni nalézt jen
prostiednictvim smrti. ,,PFisli jsme té pripravit na smrt,” oznamuji titulky hned na za-
¢atku citované ukdzky, kdyz za Janou do cely pFichdzi knéz. Celd sekvence, jiz Godard
cituje, je variaci na téma smrti. A Godard tuto relaci mezi obéma hrdinkami prostied-
nictvim smriti jedté zdiraziuje, kdyz v dialogu s knézem opakuje slovo smrt, které se
u Dreyera objevuje pouze jednou. Godard zasahuje do citdtu: ve chvili, kdy ze rti
Marie Falconettiové jako Jany mizeme odeéitat slovo ,,mort”, umisfuje toto slovo jako
titulek na spodni okraj obrazu. Teprve po stfihu na velky detail plac¢ici Nany ndsle-
duje pavodni Dreyeriiv titulek: slovo smrt, tentokrit psané ¢ernymi pismeny na bilém
pozadi. Toto opakovdni nejen zdfiraziiuje Nanino zasvéceni smrti, pfedjima tragické
naplnéni jejiho osudu, ale znovu poukazuje ke Godardovu zaujeti pro nejriiznéjsi for-
my psaného nebo tisté€ného textu. Anticipuje také pouziti titulkdi v posledni epizodé
Zit svO ZIVOT.

69) Michael Marie, It really makes you sick!”: Jean-Luc Godard s A bowt de souffle (1959). In:
S. Hayward = G. Vincendeau (Ed.), c. d., s. 213.
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Prvni scéna dvandcté kapitoly, situovand do hotelového pokoje, v némz vidime Nanu v roz-
hovoru s mladym muZem, se sklddd ze Ui ¢dsti, které jsou vzajemné oddéleny zatmi-
vackami. Prvni a tfeti ¢dst, v niZ je ndm obsah rozhovoru sdélovan pomoci titulki, pfivo-
ldvéd nejen ,,vzpominku* na némy film a jeden z jeho uréujicich vyrazovych prostredki,
ale (znovu)zpiitomniuje v nasi paméti i ukdzku z Dreyerova UTRPENI PANNY ORLEANSKE.
Nad milostnym dialogem, o to naléhavéj$im, protoZe nesenym mléenim (respektive gra-
fickymi znaky), se tak vzndSi stin smrti. Explicitné je pak téma smrti zpfitomnéno v pro-
stiedni scéné epizody, v niZz muzsky hlas off predéita z Poeovy povidky Medailon, pojed-
ndvajici o malifi, jenZ maluje portrét své Zeny a ve chvili, kdy portrét dokonéi, manzelka
umird.” JelikoZ kamera piitom sleduje mladika, ktery leZ{ v posteli a ¢te si v knize Poeo-
vych povidek (v Baudelaireové prekladu), mdme zprvu za to, Ze sly§ime jeho hlas. Para-
lela mezi Nanou a divkou z obrazu je vice nez ziejma: ve chvili, kdy hlas predéitajici text
povidky dospéje k sloviim ,,Krdtce jsem se na obraz podival a zaviel o¢i®, odklddd muz
knihu a soustfedéné sleduje Nanu. Jesté chvili kamera setrvdvd u ¢touctho muze, aby se
po slovech vypravéce ,,Za chvili jsem znovu upiené pozoroval obraz definitivné sou-
stfedila na Nanu, jiZ snimd nejprve na pozadi presvétleného okna a poté na pozadi bilé
zdi: Nana se proménuje ve sviij portrét, coz koresponduje i s Poeovym textem o kouzle ob-
razu, jeZ ,tkvi v Zivém vyrazu, absolutné rovnocenném Zivotu samému®. Funkce citdtu
z Poeovy povidky se vS8ak nevycerpdvd touto prostou, az piilis jednozna¢nou parale-
lou mezi portrétovanou divkou a Nanou, jimZ obéma je osudem pred¢asnd, ndsilnd smrt.
J1% jsem se zminil o tom, Ze hlas off pfipisujeme zprvu lezicimu mladikovi. Brzy vSak po-
chopime, Ze mluvéim tu neni nikdo jiny nez samotny Godatd, ktery se slovy Poeova tex-
tu (,,To je nd8 pitbéh. Mali¥ maluje portrét své Zeny.*) obraci pfimo — jako manzel a pte-
dev&im jako reZisér — na Annu Karinovou. ,,Délat film znamena doslova brit Zivot [...].
A to je divod rezie, kterd ma — jak fikd Godard — poskytnout ,dojem, Ze lidé neustile
prehaji pied kamerou®. Tim se prohlubuje zamygleni nad kinematografii: filmovat jiz
neznamend jenom byt voyerem, udavacem, zlodéjem, ale mozn4 i vrahem.“™

Tim, ze Godard zapojil Poetiv text do svého filmu, tematizoval a reflektoval rovnéz pro
zdpadni civilizaci typické rozdéleni roli: v Medailonu maluje muz a Zena je malovina,
¢emuz odpovidd, Zze Godard filmuje a Karinov4 je filmovdna. (A ve zminéné scéné navic

70) Vypravée pitbéhu, situovaného kamsi do Itélie, se po zranénich, kterd utrzil v bitce s bandity, uchyluje
na noc na opustény zdmek. KdyZ se uklddd k spanku v jedné z dosud zaf{zenych komnat, je ndhle zaujat
podobiznou mladé divky, jejiz jedine¢né kouzlo tkvélo v ,,naprosté Zivoucnostt vyrazu®™, ktery ho ,zprvu
ohromil, potom zmatl, uchvdtil a zdé&sil”. Prostfednictvim knihy, pojedndvajici o jednotlivych obrazech
v komnaté a li¢ici jejich historii, se dozvidd, e modelem byla ,,divenka pievzdcné krisy™, kterd se pro-
vdala za maliFe, jenZ vZak jiZ jednu nevéstu mél: své uméni. Konflikt mezi ob&ma ,,nevéstami* vyvolal
u mali¥e touhu obé sloudit, svou zivou manzelku transponovat do své dosavadni, a tim rugivé nesoumé-
fitelny pdr (uménf a Zena) proménit v harmonickou jednotu. Cim blize vak mali byl svému cili, tim vice
jeho Zena chiadla, coZ vEak on, zcela posedly svym tviiréim zdpalem, jiZ viibec neregistroval. Az ve chvi-
li, kdy poslednim tahem 3tétce portrét dokondil, ,,zacal se chvét a sinat a v tidésu zvolal: ,Toto je oprav-
du Zivot sdm!" Pak se prudce otoéil k své milované — byla mrtwa!* Viz Edgar Allan P o e, Medailon.
In: Ty % Jdama a kyvadlo. Praha 1978, s. 258 — 261. Pozoruhodnou interpretaci Poeovy povidky z hle-
diska reprezentace smrti viz Elisabeth B ronfe n, Nur iiber thre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik.
Miinchen 1994, s. 162 — 207.

71 J. Collet, e.d., s. 40.
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Tableau s mrtvymi tély Camille a Prokosche, snimanymi pomalym,
kontemplativnim ndjezdem kamery. odhaluje v Godardovi emblematika,

fascinovaného smrti
Foto archiv

muZ mluvi a Zena mléi, naslouchd.) Zena jako umélecké dilo muze, umélecké dilo jako
Zena muze. Spojeni Zeny a obrazu, reprezentace Zeny jako obrazu je kulturni konvenci,
stejné jako reprezentace Zenského téla jako mista sexuality, zdroje vizudlni rozkose.

Uboha B.B. Ubohy B.B.

Bludisié je ta pravd cesta pro toho, kdo beztak
az prilis brzy dojde k cili. Tento cil je trh.

Walter Benjamin

JiZz popsand dvodni scéna POHRDANI, v niZ Camille vyjmenovava jednotlivé ¢asti svého
téla a vyZzaduje po Paulovi, aby ji slovné ujisfoval, ze miluje kazdou z téchto édsti, muze
byt — jak jsem to jiZz naznacil — &tena subverzivné jako kritika vyuzivdni Zenského téla
v kinematografii. Ta se obraci nejen vii¢i producentiim, kteff si scénu od Godarda vy-
zadali, ale 1 vii¢i divdklim, ktefi prichdzeji do kina, aby uspokojili své voyerské a feti-
Sistické touhy. Godard sdm tuto scénu pozdéji kritizoval (polemicky pie-psal) v aluzivni
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scéné ve filmu VSECHNO JE vV PORADKU, kdy v jednom dialogu Susan (Jane Fondova) k4
Jacquesovi (Yves Montand), Ze ho miluje a vypocitdvd pfitom ty ¢dsti jeho téla, které mi-
luje.” Jestlize v POHRDANI je Camille (i kdyZ diskrétné) ukdzdna nahd, ve VSECHNO JE
V PORADKU zfistdvaji oba protagonisté obleceni, je-li v POHRDANI dvojice ukdzédna v poste-
li (a ¢ervené osvétleni muzZe evokovat ovzdusi zakazaného sexu), scéna ve VSECHNO JE
V PORADKU se odehrdvd v pfirozenych exteriérech podzimni krajiny. Zminéné rozdily nuti
vnimat celou scénu jako kontroverzni aluzi, skryvajici (a odhalujici) v sobé radikdlni
sebekritiku. POHRDANI je filmem o délani filmu a je i jeho vd8nivou kritikou. Tato kritika,
zaméfujici se v prvé fadé na estetickou a kulturni analyzu, nebyla v8ak pozdéji pro Godar-
da jiz dostatecnd, nebof jasné nepojmenovala také ekonomické a politické aspekty.

»Je ten film o sexu nebo o politice? Proé¢ se vidy ptdme, zda je to to, nebo ono? MoZnd je
to oboji soucasné, ¥ik4 hlas off v CiSLU DVE. Sex ale pro Godarda souvisel s politikou jiz
v jeho ranych filmech. V POHRDANI je toto spojeni naznaceno ve scéné v promitaci sini:
po v¥buchu hnévu, jejZ u Prokosche vyvolala projekce ukézek z nati¢ené Odyssey, si pro-
ducent zavold svou asistentku Francesku, kterd se musi predklonit, aby na ni mohl vypsat
ek pro Paula. Tento moment totdlni degradace obrazu Zeny je sou¢asné vizudlni metafo-
rou materidlni, ekonomické zdkladny filmového priimyslu, v némz hodnota Zenské sexua-
lity je diktovdna jeji trzni cenou. Zdroveri je v této scéné anticipovédno téma anality, jeZ se
jako kritickd metafora v Sirsi mite prosadi v pozdéjsich filmech Godardovy radikélnf eta-
py (pfedev§im v CISLU DVE): analita jako metafora kapitalistické spole¢nosti jako systému
titisku, potla¢ovani a ovldddni — v Godardové jazyku ,society of the ass™.™
Bezprostiedné pied vypsdnim Seku se odehral dialog mezi Prokoschem a Langem, v némz
producent fikd: ,,KdyZ sly&m slovo kultura, sahdm po své gekové knizce.* Nevédomé tak
parafrdzuje zndmy Goebbelsiiv vyrok ,.kdyz sly&im slovo kultura, beru si sviij revolver®,
¢imzZ jej Godard nejenze prirovndvd ke Goebbelsovi, ale zaklddd obecnéjsi dichotomii
producent/rezisér, obchodnik/umélec, penize/kultura. I kdyZ analyza ekonomické za-
kladny kinematografie zlistdvd ve srovnani s pozdéjsimi Godardovymi filmy povrchnéjsi,
ukazuje pfesto hloubku dilematu filmového reZiséra s ambicemi auteura, jenz je zaroven
objektem finan¢nich manipulaci a estetickych rozmart producenta. Pozoruhodné je, e
Godard této manipulaci pfipisuje faSistické rysy. KdyZz Paul pfi prvni schiizce s Proko-
schem pfipomene, Ze Lang opustil Némecko bezprostiedné po Goebbelsové nabidce ridit
némecky filmovy priimysl, Prokosch jej rezolutné prerusi: ,,JiZz se nepiSe rok 1933, ale
rok 1963.% Touto juxtapozici obou dat ndim Godard sugeruje, Ze producent Prokosch zno-
vuozivuje faSismus v rafinovanéjsi, Istivéjsi formé. To neni producent, ale diktator, pro-
hlasuje o Prokoschovi Lang, a explicitné tak formuluje paralelu, o ni? Godardovi §lo.™
Prokosch Godardovi ztélesnuje fadismus penéz a jeho pohrdani vSemi hodnotami, které
nelze pievést na penize. Goebbels vrazdil kulturu doslova, Prokosch si ji kupuje: jestlize

72) Srov. Yosefa Loshitzky, The Radical Faces of Godard and Bertolucei. Detroit 1995, s.171.

73) Tamtéz, s. 165.

74) Srov. k tomu zajimavou paralelu u Benjamina: ,.Lidstvo, které bylo kdysi u Homéra predmétem podiva-
né pro olympské bohy, se jim stalo nyni samo pro sebe. Jeho sebeodcizeni dosdhlo k onomu stupni, na
némz je mu dovoleno prozivat vlastni zdnik jako estetickou senzaci ,prvého fddu'. Tak vypad4 estetizo-
vani politiky, jak je provadi fasismus. Komunismus odpovidd politizovanim uméni.“ W. Benjamin,
Dilo ve véku technické reprodukovatelnosti. In: T ¥ 2, Dilo a jeho zdraj, s. 40.
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v prvnim piipadé je uméni vystaveno zjevné, oteviené politické tyranii totalitniho reZimu,
v druhém piipadé je konfrontoviano s mnohem rafinovanéj$im tlakem ekonomickym.

Byl to jiz Balzac, autory Nové viny nadeve obdivovany a milovany spisovatel,” ktery ve
Ztracenych tluzich zpracovdva téma degradace uméni trhem, pri¢emz kli¢ovou metafo-
rou pro tuto socidlni degradaci je (stejné jako pozdéji pro Godarda) prostituce. Lousteau,
jeden z protagonistli romédnu, v rozhovoru s Lucienem srovndva hierarchii literdrn{ repu-
tace ¢i proslulosti s hierarchii prostituce: ,,Kazdé to horoucné vytouzené renomé byva
skoro vzdycky ovéndenou nevéstkou. Ano, pfiteli, pro brakovou literaturu znamen4 toto
renomé ubohou dévku, kterd mrzne kdesi na ndroZi; pro literaturu druhého fddu je vydr-
Zovanou Zenou, kterd vychdzi z vykfi¢enych putyk Zurnalismu, a té jd déldam kupliie; pro
literaturu nejpiednéjsi je to oslnivd, py$nd kurtisdna, kterd md pfepychovy byt, plati std-
tu dané, prijimd vznesené pdny, ¢astuje tylo své ctitele vinem i svymi rozmary, md svého
lokaje, vlastni viiz a rozhof¢ené véfitele miize nechdvat ¢ekat.“™ V POHRDANI je tento
vztah uménf a prostituce oteviené formulovdn ve scéné, béhem niZz Lang recituje verse
z bdsné Hollywood Bertolta Brechta, v niZz némecky dramatik prédci scendristy v Holly-
woodu pfirovndvd k prostituci: ,,KaZdého rdna jdu za vydélkem / Jdu na trh, kde se ku-
puji 1zi / Pln nadéji / Zatazuji se mezi prodavace.” Camille se ptd, odkud ty verSe jsou,
a Lang ji' s jemnou ironii odpovidd: ,,To je Hollywood, jak ho popsal pozdni BB.” A na
Pauldiv zasvéceny dotaz: ,,Bertolt Brecht?* Lang odvéti: ,,Ano.” Vtip spoéivd v tom, ze
BB byly rovnéz inicidly Brigitte Bardotové (ve francouzstiné déivérné vyslovovany jako
bebe, tedy dité), Godard tedy vedle sebe provokativné postavil Brechta (sviij idol, muze
intelektu) a Bardotovou (sexudlni symbol, Zenu-dité).

Téma (motiv) prostituce se v Godardové tvorbé objevuje jiz v krdatkém snimku KOKETN{
ZENA a pak se vraci opakované, af uz ve vyznamu doslovném nebo metaforickém. Jestli-
Ze ve svych ranych filmech se Godard zabyval prostituci spife ve vyznamu doslovném
(prostituce jako profese nebo skryty aspekt manzelstvi), v pozdéjsich filmech, a to pre-
dev&im v téch, které ndlezi k tzv. radikdlni etapé jeho tvorby, je pojem prostituce zobec-
nén na celou spolecnost a ve svém nejSir$im vyznamu zahruje vSechny piipady, kdy
¢lovék pro penize zrazuje sebe sama, osobni mordlku sménuje (proddvd) za hmotné vy-
hody. Prostitutka je hlavni protagonistkou filmé ZiT sv(j ZIvoT a DVE NEBO TRI VECI, KTE-
RE 0 NI VIM. JestliZe v tom prvnim je prostituce jeSté romantizovana, v tom druhém je pre-
misténa ze svého ,,pfirozeného® prostredi (bordel, ulice) do domédci, rodinné sféry, aby
byl znejasnén a posléze smazdn rozdil mezi tim legdlnim, rodinnym sexem a tim jinym,
vykdzanym na okraj dobré spole¢nosti. Godard sice pfiznal, Ze tento film byl inspirovin
novinovou anekdotou, co ho v8ak nejvice vzrusilo, bylo to, Ze tato anekdota se spojila
s jednou z jeho oblibenych teorii: ,,aby ¢lovék mohl %it ve spoleénosti v dnedni Paiizi,
a je jedno na jaké socidlni roviné, musi se tak ¢i onak prostituovat, nebo se vydd jinou

75) Jeden z protagonistii Chabrolovych BRATRANCU si kupuje Ziracené iluze, nemluvé o Balzakové kultu,
vyzndvaném malym Doinelem v Truffautové NIKDO MNE NEMA RAD.

76) Honoré de Balzaec, Ztracené iluze. Praha 1955, s. 246. Srov. k tomu Benjaminovu poznamku o Bau-
delairovi: ,,Vzhledem k nepatrnym tsp&chiim, které jeho dilo mélo, dal Baudelaire nakonec ke koupi
sam sebe. Prilozil k svému dilu sebe, a tim za svou osobu provzdy potvrdil, co soudi o nevyhnutelnosti
prostituce pro bdsnika.” Viz W. B enjamin, Centrdlni park. In: Ty, Dilo a jeho zdroj, s. 125.
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cestou, aby Zil v pomérech, které se prostituci podobaji [...]. V moderni industridlni

&7

spole¢nosti je prostituce normou.

Holderlin aneb Basnik nuzného éasu

Cuasu od Casu ¢lovék unese boZskou plnost,
Sen o nich: to je pak Zivot. Ale bloudéni
Tak jako spdnek ndém pomdhd, tiseri a noc ndm ddvd silu.
Hilderlin

V dobé realizace POHRDANI byl obraz Godarda a jeho stylu, obraz zdkonité zjednodu-
eny a stereotypni, v podstaté utvoren. Kritici stdle nardZeli na tytéz rysy jeho stylu:
trhany, preryvany rytmus, stylistické ,impertinence a predevsim ziliba v citdtech,
uvddénych — jak se tradovalo — nahodile, nedbale, chaoticky. (Ohlas téchto kritickych
vytek zaslechneme i v POHRDANI, kdyZ Camille béhem manzelské hddky Paulovi pred-
hazuje, Ze si jako autor vypiijéuje myslenky od jinych, misto aby je hledal ve své hlavé.)
Jako by jejich motivace spocivala v zdlibé ve hie a ji se také vyZerpdvala. Godard jako
by reprodukoval zpfisobem velmi blizkym tomu, jimZ recipoval, jak o tom poddvd své-
dectvi Truffaut: ,,Tehdy na mne nejvic piisobilo, jak Godard hltal knihy. KdyZ jsme tie-
ba byli vecer na ndvstéve u prdtel, klidné si tam rozeviel i étyficet knih a vidy se podi-
val jenom na prvni a posledni stranku. Vidycky byl hodné netrpélivy, hodné nervézni.
Mél rdd film stejné jako my, ale dokdzal za jediné odpoledne jit na pét riznych filmi
a z kazdého vidét jen patndet minut.“™

S touto vzpominkou koresponduje ,,autoreflexivni* scéna ve filmu DVE NEBO TRI VECI,
KTERE O NI ViM, v niZ dvé postavy, nesouci (od Flauberta) pfevzatd jména Bouvard a Pé-
cuchet, sedf v kavdrné u obrovské kupy knih, z niZ Bouvard bere jeden svazek za dru-
hym, aby z kazdého z nich precetl par ndhodné vybranych vét, které Pécuchet pecli-
vé& zapisuje s cilem napsat novou knihu, jeZ by byla tvofena samymi citdty. Scéna, ze
které by mél bezpochyby radost i Benjamin, nebot’ odpovidd jeho nerealizovanému z4-
méru ,,napsat” knihu sloZenou z vybranych citdtd, s komickou nadsdzkou anticipuje

77) Dodejme jesté, Ze v Godardovych filmech od druhé poloviny sedmdesdtych let (zejm. CisLO DVE
a ZACHRAN, KDO MUZES, SI ZIVOT) je tato metafora prostituce nahrazena jedté radikdlnéjsf a odvdZn&jsi
metaforou pornografie, jiz C. Penley objasiiuje takto: ,,[...] filmaF jako pornograf, sex a kinematografie
(v nasi spolecnosti) jako pornografické. Jako prostituce predvadi pornografie konfiguraci, v niZ sexua-
lita nem#ize byt vidéna, aniz by se pfihliZelo k tomu, Ze se proddvd. Pornografie md ale oproti prostitu-
¢i jednu dileziton prednost do té miry, v jaké nemfize byt romantizovina. ,Filmar jako prostitut® si
uchovdvd tvaf vzne$eného muéednictvi, coz ,filma¥ jako pornografl® nemfiZe. Prostitutky jako individua-
lity mohou byt romantizovdny, jak to Godard ve svych filmech opakované délal, ale v pornografii jako
obchodé a fiktivni formé nejsou Zddné muéednice ani hrdinky.“ Mohla-li byt Nana konfrontovédna s Ja-
nou z Arku, v pornografii ta jiZ nelze. Ve svém metapornografickém snimku CisLo DVt zaSel Godard ve
své analyze postaveni Zeny v moderni kapitalistické spolecnosti jisté nejdél a jeho pesimismus je zde
nejhlub%i. Viz Constance Penley, The Future of an Illusion: Film, Feminism, and Psychoanalysis.
Minneapolis 1989, s. 16.

78) J. Collet, c.d.,s. 155.
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1 postmoderni tvahy o tom, Ze ptivodnost je mrtvd, ponévad? vie jiZ bylo feceno, a za je-
diné autentické formy uméleckého vyjadreni tak mohou byt pokladany pouze ty, jez se
pfizndvaji k neptivodnosti a odvozenosti: citdt, montdz, pastis a koldZ. Tedy rfizné strate-
gie a postupy intertextového navazovani, které si Godard osvojil jiz v poditeich své tvor-
by, jak to doklddajf literdrni i filmové citdty v jeho ranych filmech: Faulkner (U KONCE
S DECHEM), Poe a Dreyer (Zl"r svUJ Z1voT), Resnaisova NOC A MLHA ve VDANE ZENE, Eluard
v ALPHAVILLE, Aragon, Céline, Rimbaud i Elie Faure v BLAZNIVEM PETRICKOVI atd. Tato
Godardova zdliba v citdtech kulminuje nesporné ve scéndii NOVE VLNY, jenZ je vlastné
uz jen kompilaci z citdtd nejriznéjsi provenience (Dante, Proust, Lucretius, Nietzsche,
Rimbaud, Schiller, Marx, Lacan, Chandler, Faulkner...), a v HISTOIRE(S) DE CINEMA,
predstavujicich imaginativni koldZ (rizné manipulovanych) zdbért z filmf i filmovych
aktualit, dryvkt dialogti, hudebnich fragmentd, reprodukei vytvarnych dél a slov, skld-
dajicich se postupné v enigmatické véty, které (jak jsme jiz vidéli v piipadé zibéru
z Langova VRAHA MEZI NAMI) citované fragmenty vyznamové oteviraji a dynamizuji sé-
mantické dénf celku, vytvdreji rizné potencidlni perspektivy interpretace.

V POHRDANI je to predeviim Fritz Lang, jenz se vétSinou vyjadiuje prostiednictvim citd-
t velkych bdsnikti. Vrafme se je$té jednou a naposled do promitaci siné v ateliérech Ci-
necitta: po promitnuti nékolika zdbéri z dennich praci Odyssey recituje Lang Francesce
zdvérecné verse z Holderlinovy basné Posldni bdsnika: ,,Furchtlos bleibt aber, so er muB3,
der Mann / Einsam vor Gott, es schiitzet die Einfalt ihn, / Und keiner Waffen braucht’s
und keiner / Listen, so lange, bis Gottes Fehl hilft.* (KdyZ v8ak je to nutné, ¢lovék beze
strachu setrvd / Pfed Bohem, prostota ho chrdni, / A nepotiebuje ani zbrané, ani lest, /
Tak dlouho, Ze mu Bh uZ neschdzi.) Lang se ve svém komentdfi zastavuje u posledni-
ho, nejasného verSe, jehoZ nesrozumitelnost umociiuji ptivodni varianty, jejichz smysl
byl s kone¢nym vyznénim ve zjevném rozporu. Jestlize prvni varianta iik4 podle Langa,
ze ¢lovék nemusi mit strach, pokud Biih neni pfitomen (so lange der Gott nicht da ist),
v druhé varianté se basnik piiklonil k feSen{ protikladnému: ¢lovék si méize byt jisty, po-
kud ndm je Biih nablizku (so lange der Gott uns nahe ist). Treti a koneénd varianta™ —
»dokud mu nepfitomnost Boha nepomiize™ — je nejméné priihlednd: co to znamend, Ze
¢lovéku pomdhd nepiitomnost, absence Boha? A pro¢ vlastné Godard nechal Langa ci-
tovat pravé tento bdsnicky text, jehoZ téma se zdd byt tak vzddlené tomu, co se v promi-
taci sini pravé odehrdlo?™

Byl to pravé Hélderlin, jenz — jak ukdzal ve své pronikavé analyze Hélderlintw itinerdr
Maurice Blanchot — pfi promysleni feckého obdobi déjin a nasi doby, dospél k zdvéru,
»ze stejné jako v Zivoté jedince, i v Zivoté lidstva se stiidaji obdobi, v nichZ bohové jsou

79) V Holderlinovych sebranych spisech je viak uvedena pouze varianta druhd (,,s0 lange der Gott uns nah
bleibt*) a t¥eti (,,s0 lange, bis Gottes Fehl hilft**). Srov. Friedrich Héld e rlin, Simtliche Werke und
Briefe. Miinchen 1992, s. 271 a 331.

80) Godard sdm popiral, ze by volba téchto versi méla hlubsi motivaci nez tu, jiz naznaéuje jiz titul hdsné:
Lang cituje Posldni bdasnika prosté proto, ze v POHRDANI symbolizuje ,.bdsnika, umélee, tviirce®. Vzdpé-
ti sice pfipusti i jiné diivody (,Holderlina jsem si vybral proto, Ze Lang je Némec, a také proto, ze
Halderlin napsal hodné bédsni o Recku.), ale ty jsou na prvnf pohled stejné bandlni jako Prokoschovo
vysvétleni, pro¢ si ke zfilmovdni Odyssey vybral prdvé Langa: je Némec stejné jako Schliemann, ktery
objevil Trgju... Cit. dle J. Collet, c.d., s. 76n.
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piitomni, a obdobi, v nichz chybi, periody dne a periody temnoty“.*"” Hilderlin sdm vel-
mi intenzivné pocifoval, Ze Zijeme v ¢ase noci, ¢ase odloudeni a opusténosti, zakousime
hriizu z absence bohti, kterd ,.je straind, nejen proto, Ze nds zbavuje blahosklonné pii-
tomnosti boht, divérné blizkosti inspirované feéi, nejen proto, Ze nds odvrhuje do nds sa-
mych, do nedostatku a nouze prdazdného ¢asu, nybrz proto, Ze nahrazuje uméfenou piizei
takovych bozskych forem, jaké si predstavovali Rekové, bohti dne, bohi poddtedni naiv-
nosti, vztahem, ktery neustdle hrozi, Ze nds rozirhne a pométne, vztahem s tim, co je vy3
nez bohové, se samotnym posvitnem nebo s jeho znetvoienou esenci.“™ Hélderlin intui-
tivné vyeitil, Ze na absenci boha md ¢lovék odpovédét ne revoltou nebo pohrddnim, ny-
brz tim, co v jednom z textli nazval .,die vaterlandische Umkehr,“ tim, Ze se vrati do své
vlasti (vaterlandisch se vyznamové pohybuje mezi zemsky, otcovsky, rodny...). Blanchot
tento pozadavek komentuje slovy: ,,Bohové se dnes odvraceji, jsou nepiitomni, nevérn{
a ¢lovék musi pochopit posvétny smysl této boZské nevéry nikoli jejim popirdnim, ale tim,
ze ji sdm provadi [...]. Tento ndvrat je stra$nym ¢inem, je to zrada, ale neni to bezbozn4
zrada, nebol touto nevérnosti, kterou se afirmuje separace svétil, se v této separaci, v této
pevné udrzované distinkei, afirmuje také ¢istota bozské vzpominky.“™

V zdvéru POHRDANT — poté, co pii autonehodé umird Prokosch s Camille a Paul zcela re-
zignuje — Fritz Lang pokracuje v natdceni scény, v niz Odysseus po mnoha dtrapdch ko-
nec¢né vidi svou rodnou Ithaku... Pohled kamery, zastupujici pohled Odyssea, spo¢ine
na nekonecné prostofe azurové modrého mote, nesouciho stopu bohfl jesté zivoucich, le¢
nepiitomnych. Obraz zdhadné podmanivé, zratiujici melancholické krdsy... Ndvrat do
rodné zemé, piijeti absence bohfi, to znamend #it na zemi odloudenti, #it onu mezeru, jez
se tu rozeviela, Zit onen nuzny ¢as, jenZ — fedeno s Heideggerem — ,,je ve znamenf dvo-.
jtho nedostatku a nicoty: v tom, Ze zmizeli bozi zde jiZ nejsou a to, co piichdzi, zde jesté
neni“*". Tento nuzny &as viak pro Hélderlina nenf ¢asem beznadéje a kli¢ova Holderli-
nova otdzka, zakladajici jeho basnicky postoj, zni: .,k ¢emu je pak bdsnik v nuzny ten
cas? (v elegii Chléb a vino). Basnik ,,nuzného ¢asu® Holderlin vytrvdva v nicoté noci.
Co zbyvid? Intenzita pohledu jako nejdiilezit&jsi prostredek basnikova nazirdnf, zviditel-
nujici alespon stopy onoho vys&iho, co se v nasem svété jiz samo nezjevuje, a pak nalé-
havost otdzek, jimiZ naléh4 na samu mez vyslovitelnosti.

Intenzita pohledu soustfedénd v povéstném Langové monoklu, o némz Frieda Grafeova
napsala: ,,Divame-li se na fotografie Langa intenzivné, vzddlime-li je dostateéné dale-
ko od oéi, vidime nakonec uz jenom leskly, tipytici se monokl. [...] To jedno jediné,
strnulé kinematografické oko vidi vice nez obé dohromady, jeZ reaguji na kazdé podraz-
déni [...]. Mit vlastni pohled, svou vlastni perspektivu a moci délat obrazy, které jsou
identifikovatelné, obrazy procest, jez se do té doby ztvdrnén{ vyhybaly.“*

I Godard (a obzvldsté ten pozdni, ,,podzimni* Godard) je umélcem ,,nuzného ¢asu®, na-
danym intenzitou pohledu a naléhavosti otdzek. ,,Nase doba, unavend viemi sprdvnymi

81) Maurice Blanchot, Literdrni prostor. Praha 1999, s. 371.

82) Tamtéz, s. 378.

83) Tamtéz, s. 373n.

84) Martin Heidegger, Holderlin a podstata bdsnictwi. ,,Tvai 2, 1965, ¢. 1, s. 23.
85) Cit. dle W. Wenders,c.d., s. 60n.
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odpovéd’mi, hledd ztracenou otdzku,” #ikd jedna z postav BEDA MI a nabizi tak kli¢
k enigmati¢nosti Godardovych pozdnich dél, jejichz fragmentarnimi, dtrzkovitymi ,,pii-
béhy*“ prochdzeji zdhadné postavy-hypotézy (srov. nejasnou identitu tajného agenta
Lemmyho Cautiona i Richarda/Rogera Lennoxe v NOVE VLNE), které se vyjadiuji prede-
v8im citdty (vétSinou skrytymi), jejichZ hddankovitost koresponduje s tajemnou krdsou
krajinnych exteriérii, snimanych v dlouhych meditativnich zdbérech. Takovym hluboce
kontemplativnim obrazem byl jiZz Odyssedv pohled na mote v zdvéru POHRDANI, ktery
anticipoval i ,,privilegované® misto, jez v Godardové pozdni tvorbé zaujmou leitmotivie-
ky se vracejici obrazy vodniho Zivlu (mofe, Zenevské jezero): pocinaje KRESTNIM JME-
NEM CARMEN, kde se obraz nekoneéné se vzdouvajiciho, huéiciho pfivalu vin prostupu-
je s vasnivou hudbou Beethovenovych kvartetii... S tim, jak Godard ve svych pozdnich
dilech objevuje (fec¢eno s Bressonem) ,,viditelnou fed* tél, piedmétii, domil, cest, stro-
mil, polf, ,.vkrddd*“ se do nich nec¢ekané spiritudlni a metafyzickd nadéje.

Uzavird-li se POHRDANI na Capri, je to vic neZ symbolické, nebot pravé zde se nékdy na
pocatku stoleti oteviel Rilkovi pfi pohledu na more prostor, ktery v ném vyvolal hriizu
z prazdna, ale zdroven ho vystavil ,,mystické” zkugenosti, jez mu oteviela cestu k vniti-
nimu prostoru svéta, Weltinennraum. .. Hrtiza prazdného prostoru, kde se nedostava bo-
ha, a soucasné tusent, Ze pravé tomuto zmizeni historickych forem bozského vdéei ume-
ni za tu ,,zvlaStni tryzen, za tu tak vdZnou vdSen, kterou je oZivovdno® (M. Blanchot).
Umeéni jako fe¢ zapomnéni (a upamatovdni) a bloudéni (jeZ ndm presto pomdhd, das
Irrsal hilft). V BEDA MI (v némi se jako v POHRDANI prolind ddvny mytus (o Amfitryono-
vi) s pfibéhem filmare, ktery tento ddvny mytus rekonstruuje) hned v ivodu zazni para-
bola, jez tematizuje prdavé toto zapomnéni, ztrdtu, bidu bloudéni, onen &as tisné, ktery
vSak neni bez nadéje, protoze zlistavd schopnost vyprdvét pribéh... ,Mym posldnim je
vypravét (pitbéhy), a to z pohledu ,venkovského fardie’, kterym jsem v tomto pifbéhu j4
sdm,” vyznal se Godard v souvislosti se svym jisté nejosobnéjsim filmem JLG/JLG.*
V kontextu soucasné kinematografie pfedstavuji pravé Godardovy ,,piibéhy* patrné nej-
dislednéjsi a nejopravdovéjsi pokus, jak zachranit filmovou kulturu... Pfipomeneme-li
si, ze Godard od poloviny Sedesdtych let provokativné prorokuje smrt filmu, jde bezpo-
chyby o jeden z nejkrdsnéjsich paradoxi v dé&jindch kinematografie.

PhDr. Petr Malek (1965)

Vystudoval filosofickou fakultu University Karlovy (obor &eStina — déjepis). Po absolutoriu pracoval v Usta-
vu pro feskou a svétovou literaturu CSAV, od roku 1991 jake odborny asistent na katedfe eské literatury
FF UK. Nyni plsobi jako lektor ¢estiny na université v Hamburku. Vénuje se problematice interdisciplindr-
nich (a intertextovych) relaci se zvld8inim zfetelem ke vziahfim literatury a filmu.

(Adresa: Filosoficka fakulta University Karlovy, katedra ¢eské literatury,
ndm. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

86) Viz c. d. v pozn. 15, s. 6.
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Pohrddni
(Le Mépris)
Rome-Paris-Films (Carlo Ponti, Georges de Beauregard); Les Films
Concordia-Compania cinematografica Champion, 1963

Rezie: Jean-Luc Godard. Ndmét: stejnojmenny romén Alberta Moravii. Seéndi: Jean-Luc Godard. Kamera:
Raoul Coutard, St¥ih: Agnes Guillemot, Lila Lakshmanan. Hudba: Georges Delerue. Zvuk: William Sivel.
V¥roba: Philippe Dussart, Carlo Lastricati.
Hraji: Brigitte Bardot (Camille Javal), Jack Palace (Jeremiah Prokosch), Fritz Lang (Fritz Lang), Michel
Piccoli (Paul Javal), Georgia Moll (Francesca Vanini) ad.

Dalsi citované filmy:

Alphaville (Jean-Luc Godard, 1965), Americkd noc (La Nuit américaine; Frangois Truffaut, 1973), Béda mi
(Hellas pour moi; Jean-Lue Godard, 1993), Bldznivy Petiicek (Pierrot le fou; Jean-Lue Godard, 1965),
Bratranci (Les Cousins; Claude Chabrol, 1959), Cesta do ltdlie (Viaggio in ltalia; Roberto Rossellini, 1953),
Cislo dvé (Numéro Deux: Jean-Luc Godard, 1975), Dvé nebo tFi véci, které o ni vim (Deux ou trois choses que
je sais d’elle; Jean-Luc Godard, 1967), Evropa 51 (Europa *51; Roberto Rossellini, 1952), Faust (Friedrich W.
Murnau, 1926), Hatari! (Howard Hawks, 1958), Histoire(s) du cinéma (Jean-Luc Godard, 1989 — 1998),
Horkd chvile (Big Heat; Fritz Lang, 1953), JLG/JLG (Jean-Lue Godard, 1994), Karabinici (Les Carabiniers,
Jean-Lue Godard, 1962). Koketni ena (Une femme coquette; Jean-Luc Godard, 1955), Konformista
(Il Conformisto; Bernardo Bertolucci, 1969), Kfestni jméno: Carmen (Prénom: Carmen; Jean-Luc Godard,
1983), Metropolis (Fritz Lang, 1927), Muz s kinoapardtem (Celnvék s kinoapparatom; Dziga Vertov, 1929),
Muz ze Zipadu (Man of the West; Anthony Mann, 1958), Mussky rod, Zensky rod (Masculin-feminin;
Jean-Lue Godard, 1966), Nékteri piisli v chvatu (Some Came Running; Vincente Minnelli, 1958), Némecko
v roce nultém (Germania anno zero; Roberto Rossellini, 1948), Némecko v roce 90 devét nula (Allemagne 90
neuf zero; Jean-Lue Godard, 1991), Nibelungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1924), Nikdo mne nemd rdd
(Les 400 coups; Frangois Truffaut, 1959), Nevd vina (Nouvelle Vague; Jean-Luc Godard, 1990), Posledni
tace (Der letzte Mann; Friedrich W. Murnau, 1924), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939),
Pred revoluci (Prima della rivoluzione; Bernardo Bertolucci, 1965), Rané zlosynii (Rancho Notorious;
Fritz Lang, 1952), Rim, oteviené mésto (Roma citta aperta; Roberto Rossellini, 1945), Soukromy Zivot
(Vie privée; Louis Malle, 1961), Stromboli, zemé boz (Stromboli, tera di Dio; Roberto Rossellini, 1950),
U konce s dechem (A bout de souffle; Jean-Luc Godard, 1959), Unavend smrt (Der miide Tod; Fritz Lang,
1921 — 1922), Utrpeni Panny orlednské (La Passion de Jeanne d’Are; Carl Th. Dreyer, 1928), Vdand Zena
(Une femme mariee; Jean-Lue Godard, 1964), Vojdcek (Le petit soldat; Jean-Luc Godard, 1960), Vrah mezi
ndmi (M; Fritz Lang, 1930), Viechno je v pofddku (Tout va bien; Jean-Luc Godard, 1972), Vychod slunce
(Sunrise; Friedrich W. Murnau, 1927), Zachran, kdo mizes, si Zivot (Sauve qui peut /La vie/; Jean-Luc
Godard, 1980), Zdvél doktora Mabuse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang, 1932), Zena je Zfena
(Une femme est une femme; Jean-Lue Godard, 1961), Zit svif Zwot (Vivre sa vie; Jean-Luc Godard, 1962),
81/2 (Otto e mezzo; Federico Fellini, 1963).
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SUMMARY

GODARD’S LE MEPRIS:
ON MEMORY AND DEATH IN/OF FILM

Lang and Godard: Attempt at a Double Portrait

Petr Malek

On the basis of the [ilm L MEPRIS, the text altempts to present an unusual portrait of two of the world’s
leading directors. The main theme dealt with in this double portrait is the theme of death, while other themes
that are touched on at different points in the text include memory, places and space, the adventure of colour,
the artistic process, and the problem of adapting for film.

In his film LE MEPRIS, Jean-Lue Godard does not simply create a textual space into which he enters by means
of writing that links up with this space (adding on writing), but he forms a much more complex textual struc-
ture — Greek mythology, Homer’s Odyssey, Fritz Lang reciting Dante, then immediately afterwards inter-
preting Hélderlin, and finally Lang quoting himself — in which a dynamic linking together of corresponden-
ces between lexts and between layers of text takes place, with each new layer over-writing the previous one.
The texts repeat structures which are in the final analysis prescribed by myth.

We can justifiably describe LE MEPRIS as a completely hermeneutic film, because it reflects on all the aspec-
ts involved in its creation. It is thus one of those films whose main characteristic is the focusing on the film
itsell and on its specific forms of representation: semiotic issues start to play a role in the content of the film
to the extent that the film becomes aware of itself as a system of symbols. This auto-thematisaion or self-
-reflection of the film medium can have many forms or variants, and can be expressed in different ways, but
its essence lies in the fact that the film no longer says of itself “I am the world”, but openly admits “I am
a film”. Even though the presence of international stars, a large budget, studio work and other elements pro-
vide Godard’s LE MEPRIS with the technical perfection of a Hollywooed production, in its auto-thematisation
the film flies in the face of the imitative qualities of the classical model of cinematography, where it is typical
for a film to disguise its nature as a medium (because it wants to give the impression of being reality), and 1o
conceal of traces of the fact that it is staged.

Auto-thematisation can either relate to the profound internal sources out of which the film is born, or place
the emphasis on technical and artistic approaches. i.e. reflect on the language used by the film or capture
the circumstances in which the film was shot and present a portrait of the people involved in the genesis of
the film. Godard’s LE MEPRIS (an adaptation of the novel of the same name by Alberto Moravia, telling
the story of people who were brought together by a plan to make a film adaptation of Homer’s Odyssey) is
exceptional in that it both thematises the making of the film and reflects on the language it uses (see the pro-
logue and epilogue of the film), and also poses more general questions about the nature of artistic creation,
both aesthetic (the problem of adaptation) and moral (the bitter discourse on the film industry). Last but not
least, in LE MEPRIS Godard raises the question of the very existence of the film as an art form and of
“the death of the film™; from this time onwards the possible extinction of the film culture becomes one of his
fixed ideas, 1o which he continually returns. In LE MEPRIS, which systematically obscures the period it was
made in (and is thus marked on the space-time level by a high degree of abstraction and stylisation), history
is present implicitly in the form of decay, represented symbolically by the Cinecitta studios: eracked walls
with film posters hanging like forgotten obituary notices, empty, deserted rooms through which the prota-
gonists of the film wander like living witnesses of times when films still believed in their future. Of all
Godard’s films, LE MEPRIS is the one that has become the least historical for us today, because looking back
on it now we cannot describe it as a typical film of the 1960s. What distinguishes LE MEPRIS from Godard’s
other work of that time is precisely that tragic awareness (intuitive presentiment) of the death of the film
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(or at least of a certain form of film), the melancholic contemplation of the end in a period that was not yet
aware that that end was coming. In one of his later interviews Godard perfectly captured the illusion of
that period when he bitterly commented on the French “new wave” (and Italian neorealism) that it “was only
the final spasm. What we used to call the avant-garde, the vanguard, was in reality simply the arriere garde,

the rearguard.”

Translated by Karolina Vocadlo
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Cldnky

HISTORIE, DEJINY
A HISTORIOGRAFIE

Francesco Casetti

Smysl pro historii

Pro badatelské isili osmdesdtych let bylo charakteristické silné oZiveni zdjmu o dé&jiny
filmu. Ne snad, Ze by tento vyzkum kdy ustal. Nicméné v Sedesdtych a sedmdesatych le-
tech zaznamenal jisty dpadek, z&dsti zplsobeny tim, Ze se velkd vdha pFisuzovala piistu-
pu sémiotickému nebo psychoanalytickému, které sotva mély sklon vidét ve filmu realitu
v procesu tvofeni. OZivenf historie bylo mohutné a bylo v ném vice novych prvkd."

Piedné dochdzelo k rozhodnému odklonu od tradiéniho filmového déjepisectvi. To bylo
casto oteviené obvifiovdno ze Slyf zdvaznych omezeni. Jednim bylo to, Ze do stiedu po-
zornosti stavélo jednotlivé filmy. Ve skutecnosti je kinematografie mnohem slozitéj§f me-
chanismus, ktery podléhd zdsahim technologickych, ekonomickych a socidlnich fak-
tordl, které nemuseji byl ve vytvofenych dilech nutné viditelné. Tradi¢ni déjepisectvi
pouZivalo nedostacujici vyzkumné ndstroje, jako napiiklad osobni paméf badatele nebo
svédectvi filmovych hvézd. Dokumentaéni zdklad by mél byt mnohem §irsi a mél by byt
kriticky vyhodnocen. Déle pak byly pouzivdny omezené analytické kategorie, jako napfi-
klad 8kola, hnuti nebo obdobi. Jesté horsi je, Ze prace byly tautologické, snazily se vy-
svétlovat autory pomoci jejich dél a dila opét pomoef autori. Ve skuteénosti se uddlosti
uspordddvaji do mnohem zfetelnéjSich forem, v nichZ vlivy nejsou nikdy jednoznac-
né a piimé. A kone¢né pfijimala tradi¢ni historie elementdrni formy vykladu, kdyz ho-
vofila o ,,zrozeni®, ,vyvoji®, ,zralosti“ a ,,ipadku”. Fakta nejsou uzptisobena k tomu,

1) M. Lagny ve své knize (Michéle Lagny, De lhistoire du cinéma: Méthode historique et histoire du ci-
néma. Paris 1992) poddvd vytecny obraz ,,nové™ filmové historiografie. RovnéZ R. C. Allen a D. Gomery
(Robert C. Allen — Douglas G omery, Film History: Theory and Practice. New York 1985) jsou di-
lezitym referenénim bodem: price obou autori obsahuje bohatou sbirku studif a pitkladii z vyzkumu.
Diilezitd svédectvi o probihajicich debatdch lze nalézt v ¢asopisech Iris (1984, &. 2) a Hors Cadre (1989,
&. 7) stejné jako v dalgich publikacich: Jacques Aumont — André Gaudreault — M. Marie
(Ed.), Histoire du cinéma: Nouvelles approches. Paris 1989; Philip R osen, Securing the Historical:
Historiography and the Classical Cinema. In: Patricia Mellencamp — Philip Rosen (Ed.), Cinema
Histories, Cinema Practices. Frederick, Md 1984; Robert Sklar, Oh, Althusser! Histortography and
the Rise of Cinema Studies. ,,Radical History Review™ 1988, ¢. 41 (srov. Ty z, Ach Alihusser! Historio-
grafie a vzestup filmového bdddni. ,Jluminace™ 1994, ¢. 4, s. 27 — 45; pozn. red.); Thomas Elsaesser,
The New Film History. ,,Sight and Sound® 55, 1986, s. 246 — 251.
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aby sledovala linedrni chronologii, kterd simuluje lidsky Zivot, ale spiSe kontroverznéjsi
a klikatéjsi stezky.

Tradi¢ni dé€jiny filmu — od Ramsayeho z konce dvacdtych let az po (rozhodné komplex-
néjstho) Sadoula z let étyficdtych? — se mylily ve své volbé predmétu studia, metody,
»orientace™, tvaru 1 psani. Byly pfili§ blizko dé&jin literatury a uméni, nez aby pochopi-
ly obrysy nového jevu. Pfilis se védzaly na opotfebované interpretativni ,,rdmee* (mytus
mordlky s postavami Spravedlnosti, Prondsledovani, Triumfu, jenZ pfipomind nikdy
nekonéici boj mezi Dobrem a Zlem nebo politicky mytus s tématy Zavazku, Obéti a Svo-
body, ktery pfipomind zdpasy za osobni a ndrodni svobodu), nez aby objevily logiku vy-
voje filmu.

Za druhé zde byla rada pfiznivych okolnosti. Filmové texty byly stdle dostupné;jsi diky
systematické zdchrané ztracenych filmd, restauraci nebo novému uvddéni dlouho nedo-
stupnych praci a prenosu stdle vétsitho objemu filmového dédictvi na video. MnoZstvi
existujiciho (a dostupného) dokumenta¢niho materidlu rostlo, é¢dste¢né proto, Ze je stu-
diové archivy predaly americkym univerzitim, ¢dste¢né proto, Ze se oteviel piistup k tis-
kovému materidlu ndleZejicimu soukromym spole¢nostem a vlddé, ktery byl dfive ome-
zen. A konecné se zacdinaly formovat ndrodni a mezindrodni projekty s vét&i finanéni
podporou, neZ tomu bylo v minulosti. Casto je podporovaly filmové knihovny, které chté-
ly délat vic nez jen uchovdvat filmy a zajimaly se o nové vznikajici oblasti studia, jako
napiiklad o filologii filmu.

Za tieti bylo stdle zietelnéjsi védomi problémi ,,déldni déjin* obecné. Filmovi badate-
lé zacali také navazovat kontakt se znovupromy$lenim rdmce historického vyzkumu.
Ve skutecnosti se sami obéas ticastnili debaty jako jeji protagonisté. Vezméme napiiklad
kritiku pojmu udélosti. Ke zméndm nedochézi jenom v disledku faktii epického rozsahu
(tedy senzacniho filmu nebo dila, které se rozchdzi s tradici), ale také v diisledku kazdo-
dennich udilosti. Dal$im piikladem je rozsiteni my§lenky chronologie. Vyvoj v dase se
nezakldd4d jen na pii¢iné — ndsledku, ale také na kumulaci bezprostfednich nebo vzda-
lenych vlivii, cykli a tak ddle. Také neexistuje jediné tempo, ale existuje diferencovany
postup vpied, rychlejsi, jde-li o substituci jednoho tématu, pomalejsi, jednd-li se o osud
stylu, a jesté pomalejsi pii uspofdddvdni Zdnru. Podivejme se déle na redefinici myS-
lenky dokumentace. To, co sleduje historik, nejsou nikdy jasné diikazy, ale objekty
(»»monumenty®), které je nutné zpochybriovat (nebo prehodnocovat) specifickymi meto-
dami, za pomoci sémiotiky v pfipadé filmovych textii, sociologie v pfipadé konzumeris-
mu, ekonomiky v ptipadé priimyslovych organizaci atd. Kone¢né mam na mysli zmény
ve vykladovych technikdch déjin. NevyZaduje se, aby zprdvy byly ,,piibéhy*, ale ,.kon-
statovani®, bohaté na nejriznéjsi materidly — to jest statistické a textové analyzy, Zivoto-
pisné poznamky a pravni citace. Tyto zprdvy nemuseji byt jen psané, ale mohou vyuzivat
jiné prostiedky, jako je video nebo samotny film.

Konec¢nym vysledkem byl vznik novych referen¢nich ramet. Filmovi badatelé ponecha-
li stranou piiklady nabizené déjinami literatury a uméni a zacali se inspirovat zkuSe-
nostmi dé&jin politiky (aby pochopili, proé¢ je film ¢astym ndstrojem propagandy a vidy

2) T. Ramsaye, A Million and One Nights. New York 1926; Georges S ad o ul, Histoire du cinéma mon-
dial. Paris 1949; Ty i, Histoire générale du cinéma. Paris 1947.
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kontroverzni oblast{), déjin podnikdni (aby analyzovali jak ekonomicko-industridln{
,»stroj“ skryvajiei se za filmovou tvorbou, tak zptisoby, jak filmu co nejvice vyuzit), spo-
lecenskych déjin (aby pochopili, jak film determinuje chovéni a orientaci a zdroven
jak odhaluje starosti a jistoty spolecenstvi) atd. Koneckonefi i sami obecni historiko-
vé zac¢inali ve filmu objevovat zdroj velkého bohatstvi a uZitku. Ocetiovali schopnost
filmu zaznamendvat uddlosti a také ukdzat, jak je spolec¢nost vnimd. Podobné ocefio-
vali jeho schopnost nechat realitu mluvit samu za sebe a také schopnost zhmotnit sny
a fantazie. Ocenovali schopnost filmu byt ,,prorocky®, moznd v néjakém margindlnim
dile, a také budovat ,vefejné* image spoleéné vSem vrstvdm spole¢nosti. V tomto
smyslu tu byla dvoji vyména: ¢im vice si byl élovék védom toho, Ze déjiny filmu by
mély ptisobit v oboru déjin obecné, tim vice vidéla historie v déjindch filmu moZnos-
ti vymény.

Vyslednym bodem této fady akef a protiakei bylo vymezeni toho, co Lagnyovd pfipadné
definuje jako ..d&jiny problému“”, coz plati i pro film. Tento druh dé&jin neskryvd préci
badatele za predpoklddanou objektivitu, ale ukazuje jeho volby a postupy. PouZivd
mnozstvi ndstrojii, presto nikdy nepredstird, Ze nabizi definitivn{ pohled. Takové dé&jiny
si pfedeviim uvédomuji, Ze vyznam véci zdvisi na tom, jak se k nim pfistupuje, a proto
spiSe nez aby realitu ,,restaurovaly®, , ,rekonstruuji* ji, nebo jesté lépe, ,.konstruuji® ji
jako autodiskursivni objekt.

Dé&jiny problému charakterizovaly — nékdy radikdlné, jindy umirnénéji — vyzkum v osm-
desdtych letech. Podivime se na néj ponékud podrobnéji a budeme izolovat t¥i hlavn{
oblasti, z nichz kazd4 je charakterizovdna fadou ,,otdzek" nebo vychodisek: ekonomic-
ko-industridlni d&jiny, spolec¢enské déjiny a esteticko-lingvistické dé&jiny.

Ekonomicko -industridalni déjiny

Snad nejjednotnéjsi oblasti historie je oblast praci o ekonomické, priimyslové a tech-
nologické realité filmu. Zahrnuje studie, které, a¢ byly dlouho povazovany za ,,pomoc-
né“, se koncem Sedesdtych let prosadily. Vyzkum byl motivovdn domnénkou, Ze sou-
stfedéni se vylu¢né na dila a autory nemtize vysvétlit ani ptivod téchto dél, ani situaci,
v ni# autofi pracujf. Cetné zvraty a fdze stability jsou ve skutednosti vysledkem finané-
nich, vyrobnich a technologickych faktorti. Finanénf faktory: uvazme vlastnicky postoj
vétsich a mensich spole¢nosti, systém sledovani kapitdlu pro vyrobu, vztah mezi inves-
ticemi a vynosy, tlohu ndrodnich a zahraniénich trhti a podobné. Vyrobni faktory:
existuji rekurentni formy organizace price, profesiondlové pripraveni dobyvat nebo
hdjit svou vlastni arénu, viceméné dané tymy a rutina, kritéria, na nichz spociva roz-
hodovini, interni hierarchie ve studiich nebo ateliérech atd. Technologické faktory:
kazdé obdobi pouzivd vybaveni svym vlastnim zpasobem; dava pfednost jistym inova-
cim a jiné zase tlumi; md k dispozici omezenou sadu dostupnych prostiedki (specific-
ké druhy filmi, format, kamer). Film je tak rovnéz koneénym vysledkem podminek
své vlastni existence.

3) M. Lagny,ec.d.,s.41 a47.
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Objevuji se nékteré zdsadni otdzky. Jak diileZitd pro osud filmu je skutecnost, Ze je také
»mechanismem®? Do jaké miry ur¢uje zména a odolnost vii¢i zméné — s ohledem na zpii-
sob produkce — zmény obecnéjsi nebo naopak jejich nedostatek? A zdroven, do jaké
miry jsou diivody v kazdé z téchto oblasti spolec¢né jinym oblastem zdbavy, kulturniho
primyslu a ¢innosti ve volném case? Stdvd se ziejmymn, Ze historie {ilmu je nedilnou sou-
¢asti ,,pramyslu imagindrniho®. Zd4 se, Ze vysledny vyzkum souvisejici s déjinami fil-
mu, doposud povazovany za okrajovy, hraje rozhodujici roli pfi vymezeni hlavnich scé-

naru, které film pouzivd pii organizaci svého vlastniho vyvoje.

Podivejme se viak na konkrétn{ ¢lenénf vyzkumi. Nebudeme se zabyvat studiemi, které
tuto oblast vyzkumu uvddély, od dél Bichlina, Mercillona ¢i Bizarriho a Solaroliho.”
Byly to vétsinou prikopnické prdce, uzite¢né tim, 7e velkoryse nacrtly hranice oblasti
vyzkumu. Vénovaly se vSak spiSe rozpozndni opakujicich se typologii, nez rekonstrukei
zplisobu, jak se pohybovat od jedné typologie ke druhé. V kazdém piipadé jsme je jiz
probrali v kapitole o sociologii filmu.

Novéjsi historicky orientované priace se mnohdy zabyvaji pfedeviim ekonomicko-finané-
nimi faktory. Plati to o praci Janet Waskové, kterd se zabyvd vykyvy zdjmu Wall Streetu
o filmovy priimysl, tilohou bank pii zméndch, véetné technologickych zmén (s ndstupem
zvukového filmu), sledem nejriznéjsich zptisobl financovdni filmé atd.” Vadéi mys-
lenkou je, Ze kapitdl je pravym protagonistou osudu filmu: jistym zptisobem dochdzi
k zdvaznym rozhodnutim prdvé mimo studia, v newyorskych finanénich kruzich. Jin{ ba-
datelé, jako Douglas Gomery, misto toho ukazuji, jak Hollywood, tedy misto, kde se fil-
my natdceji, md do véci jen mdlo co fici.”

Podetnéjsi jsou studie zabyvajici se priimyslovou organizaci filmu. Jednou ze zdsadnich
praci v této oblasti je studie Michaela Conanta z roku 1960 o boji kolem protitrustovych
zakon, ke kterému doglo v letech 1938 az 1948 mezi vlddou Spojenych stdtii a velkymi
filmovymi spole¢nostmi. Conant zkoumd prostiedky, jimiz velké spoleénosti vytvorily
oligopol, zaloZeny piedeviim na vylu¢nych distribu¢nich pravech. Sleduje dfivody toho,
pro¢ ministerstvo spravedlnosti Zzalovalo Paramount a ostain{ spolecnosti. Zkoum4d dii-
sledky rozhodnuti Nejvyssiho soudu ve prospéch vlady a povazuje je za pozitivni.
Thomas Guback misto toho analyzuje vztahy mezi evropskym a americkym filmovym
priimyslem po druhé svétové vilce.” Slo o nerovny vztah zpfisobeny hlubokymi rozdily
v ekonomickych zdrojich, v organizaci vyroby a v politice produkéni spoleénosti. Silnéj-
i americky primysl se pokusil prevzit a zlikvidovat slab&i primysl evropsky. Mél v tom
dislednou podporu ze strany americké vlddy, zvldsté ministerstva obrany, které filmu
vyuzivalo jako ideologické zbrané. Vysledkem viak byla zména profilu ndrodnich kultur,
odstranéni kazdé zvldstnosti, homogenizace kultur, jejichZ smyslem byla univerzalnf pii-
tazlivost vSech produktd.

4) Peter Bdachlin, Der Film als Ware. Basel 1945 (srov. Ty %, Film jako primysl. Praha 1966; pozn.
red.); H. Mercillon, Cinéma et monopoles. Paris 1953; L. Bizzarri — L. Solaroli (Ed.),
L’industria cinematografica italiana. Florence 1958,

[¥2]

Janet W as k o, Movies and Money: Financing the American Film Industry. Norwood 1982.

&

Douglas G omery, Film Culture and Industry: Recent Formulation in Economic History. ,Iris“ 2, 1984,
é. 2.
7) Thomas Guback, The International Film Industry. Bloomington 1969.
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Robert Allen a Douglas Gomery Gubackovu prici ocefiuji, ale zdroven kritizuji piilisnou
rychlost jeho skoku od ekonomickych ke kulturnim procestim. Nemfizeme predpokla-
dat, ze ekonomické procesy determinuji kulturn{ procesy takovymto p¥fmym zptisobem.
Proti Gubackovu marxistickému postoji kladou Allen a Gomery ,,priimyslovou analyzu®,
kterd klade velky diiraz na t¥i faktory. Prvni predstavuji zisky jednotlivych spole¢nosti
plynouci z produktivni vyroby a distribuce a také z fady politicko-spole¢enskych podmi-
nek: to je oblast vykonu. Druhy faktor zahrnuje cenovou politiku jednotlivych spole¢nos-
ti, jejich marketingové strategie, podil na vyzkumu, inovacich atp., to vie se zdmérem
dosdhnout exempldrnich vysledkii: to je oblast chovdni. Treti faktor se skldd4 ze stupné
diferenciace produktu, integrace riiznych sektorti a predeviim ze spoluprdce mezi riiz-
nymi spole¢nostmi (s obdobimi monopolu, oligopolu a oteviené soutéze): jde o oblast
trznich struktur. V pozadi mdme fadu zdkladnich podminek: stav technologie, dostupnost
surovin, pruznost cen, miru riistu, nikupni metody apod.” Oba autofi aplikuji sviij mo-
del na zrod amerického filmového primyslu, ukazuji souhru fady faktort a definuji di-
vody pozitivnich vysledk{ nékterych feSeni a netspéch jinych.

Nejvyznamnéjsi postavou této vyzkumné linie je Tino Balio. Jeho dé&jiny amerického
filmového primyslu jsou zajimavé piinejmensim ve dvou ohledech.” Za prvé, Siroké
retrospektivni pohledy jsou doplnény nejriiznorodéj$imi materidly od paméti hvézd az
po obchodni zdznamy, od propagacnich pfiloh az po kritiky v dobovych ¢asopisech.
Mdme tak moznost pochopit nejen logiku, kterd filmovy priimysl Zene, ale také zpfisob,
jakym se tento primysl predstavuje spotiebiteli. Za druhé, Baliova rekonstrukce vykl4-
dd celou fadu prvkil, které jsou ve hie, i kdyZ md sklon zdrzovat se u téch, které nej-
rozhodnéji ovliviiuji kazdé obdobi. Jednim takovym prvkem bylo v zaddtcich filmového
primyslu napfiklad ziskdni nového publika. Z let 1908 az 1930 uvddi spor mezi prv-
nim trustem (Motion Picture Patents Company) a nezdvislymi. Napiiklad z doby zlaté-
ho véku Hollywoodu tu médme organizaci produkce velkych studii. Timto zptisobem
objevujeme, do jaké miry je filmovy priimysl komplexnim systémem, v némz viechny
prvky spolu vzdjemné souviseji a spéji k rovnovdze. Kazdd zména vyvold v oboru krizi,
kterd je ¢asto dramatickd (vzpomerime na zavedeni zvuku, které donutilo studia hledat
nové hvézdy, nebo na protitrustové zdkony, v jejichz disledku bylo nutné oddélit pro-
dukei a vedeni). Zmény ovliviiuji cely priimysl, ktery je pak nucen provddét dpravy;
pramysl v8ak nachdzi feSeni v novych organizacich, novych synergiich, novych pro-
duktech, aniz by kdy ,,zakolisal®.

Vedle finanénich a pramyslovych analyz bychom se méli zminit o nékolika pracich
o filmové technice. Casto jenom poukazujf na to, kdy byla »poprvé* pouzita néjakd tech-
nickd novinka, nebo vychvaluji ,,velké osobnosti®, které tu &i onu inovaci zavedly. Tako-
vym studiim chybi védomi komplexnosti zic¢astnénych faktorti. Existuji vyjimky: napfi-

klad Deslandes ve své prdci sleduje zrod a prvni kroky filmu pfesné a do hloubky."”

8) R.C. Allen-D. Gomery,c. d..s. 138nn.
9) Tino Balio (Ed.), The American Film Industry. Madison 1976.
10) J. Deslandes, Histoire comparée du cinéma. Paris 1966; J. Deslandes — J. Richards,
Histoire comparée du cinéma 2. Paris 1968; srov. také dobry piehled od J. Limbac hera, Four Aspects

of the Film. New York 1968.
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AvSak nejzajimavéjsi piispévky spojuji technologii s jinymi aspekty filmové ,maginé-
rie”. Nejzndméj$im piikladem je série ¢ldnk Jean-Luise Comolliho,vénovand studiu
wtechnologie a ideologie®."’ Zabyvd se dvéma oblastmi: zrodem filmu a smrti a znovu-
vzkiiSenim hloubky pole. Prvni je nahliZen ne jako disledek fady osobnich vynilezi,
ale jako reakce na ideologicky pozadavek (vidét Zivot takovy, jaky je) a na ekonomicky
pozadavek (najit zdroj zisku). To predstavuje mezni bod kolektivniho a anonymniho
hleddni druhé poloviny devatendctého stoleti, které zkoumalo jak zobrazeni skutec-
nosti, tak formy mizanscény. V piipadé hloubky pole rovnéz nachdzime vic nez jen
technologické procesy. Zmizeni hloubky pole ve dvacdtych letech je ¢asto piisuzovdno
zavedeni panchromatického filmu, s nimZ se poji pouzivini Zhnouciho svétla; kvali
tomu bylo nutné otevfit nebo rozsifit ¢o¢ky kamer a tak omezit rozsah ohniska. Ve sku-
tecnosti tak vznikla nova predstava ,,pravdivého vidéni®, kterou jiz nezarucovala pii-
tomnost prostoru pojatého jako hloubka, ale spojend se schopnosti reprodukovat svét se
véemi jeho odstiny (coz umoznil panchromaticky film). Potieba reagovat na ideolo-
gicky pozadavek tak vedla k rozvoji filmové technologie. Vyndlezy samy o sobé jsou
bezvyznamné.

Rick Altman spojuje technologii a rizné formy zobrazeni."” Filmovy zdznam zvuku po-
skytuje pro jeho teorii optimdlni zkuSebni pole. Ve hie jsou pfi tom dva principy: per-
spektiva vedouci k diferenciaci intenzity zvuku vzhledem k vzddlenosti kamery; a srozu-
mitelnost, nebo podéni veskerého zvuku tak, aby byl bez ohledu na zdroj stejné zfetelny.
V prvni poloviné tficdtych let prevlddla perspektiva, koncem této dekddy uz dominovala
potfeba srozumitelnosti. Film v tuto dobu spiSe nez by ,,doladoval“ scénicky prostor, d4-
val pfednost roli feéi a linii p¥ibéhu."” Zdd se zbyteéné zminovat se o tom, Ze se veskerd
zvukovd technologie prizptisobila novému smérovdni véef.

Allen a Gomery se vyddvaji jinym smérem."" Tvrdi, Ze filmovd technologie zivisi na
ekonomice. UZivaji piiklad zavedeni zvukového zdznamu. Ten uz byl né&jakou dobu
mozny. Bankéri, ktefi ovlddali Warner Bros., se viak rozhodli postavit se proti spoleé-
nosti Paramount a Loew’s a spoleénost Warner Bros. pak byla prvni, kdo dosahl doho-
dy s Western Electric a s rizikem obrovskych investic se zmocnila zdroje, ktery konku-
renci zcela prekonal.

Jini badatelé se zabyvaji technologickym rozmérem filmu. O nékterych z nich budeme
hovorit pozdéji. Tento kratky prehled uzavieme obecnéj$im postiehem. Ekonomicko-in-
dustridlni déjiny maji ¢asto tendenci izolovat sviij pfedmét od jeho kontextu: bez ohledu
na pravé probirané vyjimky je technologie obvykle nahliZena jako oddé&leny sektor
s vlasini autonomni logikou. Prdvé proti této tendenci ziskdvaly v osmdesdtych letech
pudu pojmy jako je produkéni model. Zptisob produkce se tykd jak ,.fddu, ktery filmova

11) Jean-Louis Comolli, Technique et idéologie. ,,Cahiers du cinéma®™ 1971 — 1972, ¢. 229 — 235 a 241.

12) Rick Altman, Toward a Theory of the History of Representational Technology. ,Iris* 2, 1984,
& 25 TyZ, The Technology of the Voice. ,lris* 3, 1985, ¢. 1; Ty i, The Technology of the Voice.
Wris® 4, 1986, ¢. 1: Ty %, Technologie et répresentation: Léspace sonore. In: Jacques Aumont —
A. Gaudreault — Michel Marie (Ed.), Histoire du cinéma: Nouvelles approches. Paris 1989.

13) Rick Altman, Technologie et répresentation: Léspace sonore. In: J. Aumont—A. Gaudreault —
M. Marie (Ed.), c. d., s. 129,

14) R.C. Allen-D. Gomery,ec. d.
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masSinérie pouzivd, tak pravidel jejiho fungovini. Zdkladni ekonomické kategorie jako je
organizace prdce, profesiondlni kvalifikace, finanéni systém a technologicky apardt jsou
dopliiovdny prvky jako je idea filmu sdilend ¢leny skupiny (vyrazovy prostiedek nebo
pouhd komodita?), vyznam, ktery ¢lovék pfisuzuje samotné éinnosti (tvorba nebo jenom
zaméstnani?), klasifikace film (kultura nebo podivand?), filmové modely (autorsky film
nebo seridl?, produkt na vysoké drovni nebo film druhé kategorie? — piirozené zadn4d
z téchto dvojic by neméla byt chdpdna jako alternativni). Procedura mize byt riskantni,
jako je tomu v piipadé piili§ pfimé analogie mezi ekonomikou a sémiotikou nebo mezi
industridlnim a ideologickym. MizZe vSak byt také p¥inosem.

Jinym zptsobem zpochybnéni ,,autonomie® ekonomicko-industridlnich déjin je psat dé-
jiny, které zarazuji ekonomicko-industridln{ skuteénosti do Sir§iho referen¢niho rdmce.
Mizeme pouzit pfirovndni, jako to udélali napiiklad Bordwell, Staigerova a Thompsono-
vé ve své rozsdhlé prdci o klasickém americkém filmu." Nachdzejf vzdjemnou souvislost
mezi rozmérem produkce a stylistickym rozmérem, aby ukazali pouto jejich vzdjemné
funkénosti (vidyt jak by se byl mohl tento typ filmu ,,udrZet pohromadé&“ étyficet let,
kdyby nebyly pracovni procesy a formy zobrazeni vzdjemné propojeny?). Nebo miiZeme
ukdzat, jak do sebe vSechny prvky zapadaji, jak to ukazuje Brunetta ve svych dé&jindch
italského filmu: finanéni produkce a technologické aspekty se stiidaji s politicko-kultur-
nimi a esteticko-lingvistickymi." Tento piistup poddvd piehled, ktery je zdroveri iro-
ky a rozmanity, a pfedklddd my&lenku, Ze kazdy prvek md svou vlastni tilohu, zdroven
vSak zdvisi na druhém.

K tomuto poli bdddni se jeSté vrdtime. Ted’ ndm zbyvd prozkoumat ostatni oblasti, kde se
historicky vyzkum soustifed’uje.

Sociokulturni déjiny

Od sedmdesdtych let se zacaly mnoZit préice, které zvaiuji socidlni disledky rozvoje
kinematografie. Podnétem pro tyto studie byly zdjmy dvojiho druhu. Na jedné strané
zdiiraziuji schopnost tohoto média odrdZet chovéni a postoje spolecénosti. Filmy jsou po-
vazovdny za cennd svédectvi toho, jak se ve spolecenstvi jednd a uvaZuje; jsou povaZo-
vany za zrcadlo (snad idealizované, snad deformované, presto vSak vérné) ¢ind, zvykd,
aspiraci, viry a hodnot, které spoluvytvéieji kulturu.'"” Na druhé strané védci zddiraziiu-
j1 schopnost filmu zasahovat do spole¢enskych procesii. Jako diikaz cituji schopnost mé-
dia posilit nebo znicit Siroce rozsifené domnénky, dodat inspirujici modely, uk4dzat potla-
¢ené touhy, spojit jedince se stejnym vkusem a ndzory, podporovat riizné styly, vytvdret
pracovni piileZitosti tizce spjaté profesiondlni skupiny. Stru¢né feceno, je zdliraznéna
funkee filmu jako socidlniho agens.

15) David Bordwell — Janet Staiger — Kristin Thom pson, The Classical Hollywood Cinema: Film
Style and Mode of Production to 1960. New York 1985.

16) Gian Piero Brunetta, Storia del cinema italiano: 1895 — 1945. Roma 1979; Ty %, Storia del cinema
italiano: Dal 1945 agli anni "80. Roma 1982.

17) Termin kultura zde deflinuje mnoZinu ¢innosti, k nimz ve spole¢nosti dochdzi, uvazovanych pro jejich
symbolickou hodnotu; zpodobnéni sebe (vlastniho jd) svéta, druhyeh Lidf atd., ktefi se v této spolecnos-
ti pohybuji; koneéné, uméleckou a intelektudlni tvorbu, k niZ ve spoleénosti dochdzi.
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To v8e navozuje fadu otdzek. Jaky je vztah filmu k jinym spolec¢enskym realitdim?
Jaka omezeni na néj ptsobi? Jakym ucelim slouzi? Komu poprava sluchu, a komu ne?
Jaké hloubky a vdhy nabyvaji filmovd témata? S jakymi dal$imi médii film spolupracu-
je na utvareni vefejného minéni? Jaky vliv md divdk na ndvrhy filmu? Jak se lidé kolem
filmu organizuji? V podstaté jsou zde dvé klicové otdzky: Nakolik je film schopen roz-
Sifit zmény ve zplsobu Zivota a citéni? A nakolik k takovym zméndm prispivd? Je pies-
né zrcadlem Zivota a spolec¢enskym agens; odrazem a podnécovatelem kulturnich mra-
vii. Je obojim a ¢aslo soucasné.

Pokusme se to Fici jesté jasnéji. Prvni, tradi¢néjsi oblast studia ustavuje vatah mezi kine-
matografii a politikou. Takové studie zkoumaji postavent, jaké film zaujimal v danou do-
bu a na daném misté&, stejné jako zdsahy ze strany vlddy, politickych stran, ekonomic-
kych sil a svétskych ¢i ndboZenskych skupin. Tyto prdce jsou &asto zjednoduZujict,
protoze jsou zaloZené na boji mezi svobodou a dtlakem (klasicky piibéh: Popelka a Ma-
cecha). Nechybéji v8ak ani vydatné a uvdZzendjsi piistupy, ¢asto podpofené mnozstvim
dokumentace (tj. zdkony, parlamentni rozpravy a vefejné akce, stejné jako vypovédi dél-
nik{i, diskuse v odbordrskych ¢asopisech, smlouvy, spolecenskd role filmovych tviiret
atd.). Jednim piikladem takovych praci je dvousvazkova studie o filmech vichystické
Francie od Paula Leglise." Zabyvd se prostfedky fizeni a ochrany filmu ze strany vefej-
nych tfadd stejné jako formaci profesiondlni a obchodni organizace. Dal$im pitkladem
je kniha Mina Argentieriho o italské kinematografii z obdobi faismu."” Ukazuje, jak
fasisticky rezim stdle vice kontroloval filmovou produkei a projevoval stdle vétsi zd-
jem o vyuziti filmu (predev&im filmovych zpravodajstvi) k propagandistickym uéeltim.
Tato linie bdddni je pfitomna i v obecnéjSich pracich autord jako napf. Jeancolas o fran-
couzském filmu nebo jiZ zminény Brunetta o filmu italském.” TatdZ linie slouZi rov-
néz jako model pro dzeji zamérené vyzkumy zabyvajicl se, napiiklad, legislativou nebo
cenzurou.””

Druhé ohnisko zdjmu nachdzime v téch studiich, které se soustied'uji na zobrazeni
spolelenské skutecnosti, které filmy prindseji al uz piimo v dilech s dokumentdrni p¥i-
chuti, nebo nepiimo v dilech, kterd jsou vice ¢i méné soucasnd nebo pravdépodobnd,
ale kterd, v kazdém piipadé, ddvaji smysl tomu, jak vnimdme nebo si predstavujeme
svét kolem sebe. Zna¢nd pozornost je vénovdna obraziim jednotliveti, spoledenstvi,
zna¢éné roziifenému chovdni, cilim a kolektivnimu strachu, sdilenému pozndni, atmo-
sféfe a idiosynkratickym postojiim, které film nabizi. Probirali jsme jiZ (v kapitole o fil-
mu a sociologii®”) viceméné zdkladnfi vyzkum téchto linif: Kracauerfiv spis o filmech za
Vymarské republiky.®” Vidime v ném, jak filmy z tohoto obdobi kolisaji mezi marnym

18) Paul Leglis e, Histoire de la politique du cinéma frangais: Le cinéma et la Troisiéme République. Paris
1969; Ty #, Histoire de la politigue du cinéma frangais: Le cinéma entre deux républiques. Paris 1977.

19) Mino Argentieri, Lécchio del regime. Florence 1979,

20) J.-L. Jeancolas, Le cinéma des Francais: La V République. Paris 1979; Ty Z, Quinze ans d’années
trente: Le cinéma des Frangais, 1929 — 1944. Paris 1983. G. P. Brunetta, c. d. v pozn. 17.

21) Lea Jacobs, The Wages of Sin: Censorship and the Fallen Women Film, 1928 — 1942. Madison 1991.

22) (Sociology of Cinema. In: F. Casetti, Theories of Cinema: 1945 — 1995. Austin, TX 1999, s, 107 — 131;
pozn. red.)

23) Siegfried Kracauer, From Caligary to Hitler. Princeton 1947,
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rebelantstvim a jakymsi dtéSnym konformismem, mezi vyzvou vii¢i tyranii a strachem
z chaosu. Je tam jisté zjevné vihdni, které jasné demonstruje nestésti némeckého lidu
po pordzZce a které anticipuje autoritdiské reSeni nacismu.

Marc Ferro a zvldsté Pierre Sorlin znovu prebiraji tento zptisob bddéni, a to s vét3{ histo-
rickou kompetenci (Kracauer je spiSe sociolog). Pro Ferra odrdzi film realitu na vSech
tirovnich: vypravi piibéhy, které zdraziuji uréité aspekty Zivota a jiné potlacuji; pouZi-
vd jazyk, ktery prozrazuje zpusoby, jakymi reZiséii a jejich socidlni skupina Ipi na svych
tématech; spousti reakce, které objasiuji ideologické podhoubi dané spolednosti.””
To umoziiuje celkovou analyzu. Ferro pouzivd jako diikaz nejen to, co film fik4d, ale i to,
co neifkd, jeho styl, zpfisob, jakym je &ten a tak dédle. Analyzou stiihové skladby Zipa
SUsSE rekonstruuje posedlost nacistii. Poukazem na riiznd piijeti VELKE ILUZE zvaZuje
zmeny socidlniho klimatu v pred- a povéle¢né Francii. Pro Sorlina musi byt myslenka
zrcadleni nejen rozsitena, ale také piekondna. Nez ndm film ukdze zdjmy a orientace
spolecnosti, ukazuje ndim myslenkovy horizont, podél néjz se pohybuje. Predtim, nez
nam sdéli, co si dand spole¢nost vybird k portrétovdni, ndm film sdéli, co povazuje za
portrétovatelné. Sorlin tak postuluje ideu viditelného, jiz oznacuje, co tviirei povazuji za
snadno prezentovatelné a co je pro divdky snadno vnimatelné. V diisledku jde o soustie-
déni jak na ,,obraz“, jimZ se v dané kultufe portrétuje skutec¢nost, tak na ideu ,,obrazu
skuteénosti®, jiz spolec¢nost ovlddd. Sorlin ve své rané prdci aplikuje tuto koncepei na
italskou kinematografii a spolec¢nost v obdobi po druhé svétové vilce. Ukazuje, které
obavy zajimaly jak film, tak spole¢nost a také které ideje urcovaly zplisob, jak byl por-
trétovdn svét.”” Ve své ndsledujici praci Sorlin sviij vyzkum rozsiiil a zahrmul do né;
celou povdlednou Evropu.” Predklddd celou fadu stdle se objevujicich témat, vztahuje
je k ndrodnim kulturdm, stavi je do SirSiho rdmce mySleni a srovndvd je s tendencemi
v konzumnim filmu.

Do stejné skupiny studii miZzeme zafadit vyzkum, ktery ukazuje, jak spole¢nost zobrazu-
Jje samu sebe, aby vytvofila pocit soundleZitosti mezi svymi piislusniky, ktefi sdileji spo-
le¢nd témata diskuse i referenéni modely. Stfedem zdjmu prace Dana Polana je autopre-
zentace Ameriky ¢tyficdtych let: navzdory tomu, co bychom mohli o¢ekdvat, nevytvireji
filmy z tohoto obdobf itéSny obraz; rovnéz nehldsaji ,,rodinnou® ideologii.”” Misto toho
symbolicky zaznamendvaji viechen neklid a nepokoj pfitomné ve vytvdfejicim se spole-
¢enstvi. Mohli bychom se jesté zminit o studiich, které se zabyvaji tim, jak subkultury
(mlddez), vynofujici se kultury (afroameri¢ané) nebo utla¢ené kultury (Zeny) zobrazuji
samy sebe. Na horizonté jsou pfirozené , historie mentality®, které pomocf analyzy tex-
th, jez ve spole¢nosti obihaji, jasné ukazuji ideologické orientace oné spolec¢nosti, jeji
koncepce Zivota a vnimédni svéta.

Treti skupina studii se soustfed’uje na socidlni struktury a dynamiku, které s filmem
vznikaji. Zde je opét ve hie film jako socidlni agens spiSe nez film jako zrcadlo, i kdyZ

24) Marc Ferro, Cinéma et histoire. Paris 1977.
25) Pierre Sorlin, Seciologie du cinéma. Paris 1977.
26) Pierre Sorlin, European Cinemas, European Societies. New York — London 1991.

27) Dana B. Polan, Power and Paranoia: History, Narrative and the American Cinema, 1940 — 1950.
New York 1986.
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mnohé z téchto praci (podobné jako ty vySe zminéné) maji tendenci rozostiovat hranice
takového rozliSovdni. Zajimava investigativni oblast se zabyvd studiem ., filmového pro-
stiedi™, Prdce v této oblasti pojedndvaji o Zivoté a prdci lidi, ktefi ,,délajf filmy*: hercil,
rezisérti, producentf, technikd, agentdi a tak ddle. Je to pohiichu malo frekventovand myg-
lenkovi linie, i kdyZ mtiZeme ocenit piinos dvou klasickych esejii od Rostena a od Pow-
dermakera.” Touto cestou se vyddvd také Sklar ve své analyze ekonomickych a produké-
nich faktorti studif ve snaze rekonstruovat charakter ,,hollywoodské komunity*.*”

Obvyklejsi je zkoumani distribuce a spotieby filma. Osvétluje dopad filmu, af uz kultur-
ni nebo kontextovy. Analyzy vlivu prostiedi se soustifed’uji na umisténi kin v kontextu
mésta, jejich architekturu, vybaveni a zmény, které nastdvaji v ¢ase.” Studiem kulturni-
ho pisobeni se zjifuje, jaky typ publika do kin chodi. Jaké je jejich demografické slo-
Zeni (mladi/dospéli, muzi/Zeny), jejich socidlni postaveni (subproletaridt, pfistéhovalei,
stfedni tiida), jejich vkus (muzikdly spiZe nez detektivky), zaméfent jejich pozornosti
(filmové hvézdy, piibéhy), sklon zabyvat se kinem i mimo filmy (kupovini ¢asopis,
riuznych predmétl atd)? Publikum z pocdtké kinematografie je nanejvys zajimavé. Bylo
riznorodéjsi, nez bychom si mohli myslet. V desdtych letech byla vyraznéjsi pfitomnost
stiedni tfidy. Po prvni svétové vdlce se publikum vyznacovalo rostoucim rozéarovinim
z filmu. Velkou &dst tohoto vyzkumu je moiné klasifikovat jako ,,mistni historii®, pfi
¢emZ jsou pro vyzkum volena mésta jako je Milwaukee, Perpignan nebo Montpellier.”
Jiné prdce analyzuji spotfebu spolu s produkei ve snaze demonstrovat vzdjemné pii-
zplisobeni (viz obzvldsté Sklarova studie™). Jesté dalsi rozsiruji sviij pohled tak, aby
zahrnuli jevy jako je zboZtiovdni hvézd a 1épe tak postihli socidlni procesy vznikajici nd-
sledkem ndv&tévy kin.” Vybavuji se mi aspon étyfi takové price. Nejprve mdme Bernar-
diniho vyzkum organizace kinematografie v Itdlii od jeho poédtkii az do konce dvacdtych
let a prdci Jurije Civjana o filmové recepci v Rusku v tomtéz obdobi.” Obé price, acko-
li se lisi p¥istupem, piedstavuji cenny pokus o rekonstrukei historie publika ndrodniho
filmu. Existuje také monotematické vydani ¢asopisu Iris nazvané Early Cinema Audien-
ces™, které probird problémy jako je zafazenf pivodniho publika z hlediska t¥dy a sta-
tutu (Janet Staigerovd); jak proces urbanizace a socidlni stratifikace zvySovani poétu
filmovych divdkd v rdmei procesu urbanizace a socidlni stratifikace (Richard Abel):
a povahu filmové ,,imaginace” (Elena Dagradaovd). Nakonec to nejdélezit&jsi — kniha

28) Leo Rosten, Hollywood: The Movie Colony, The Movie Makers. New York 1941; H. Powdermaker,
Hollywood: The Dream Factory. Boston 1950.

29) Robert Sklar, Movie-Made America. New York 1975.

30) Prikladem takovych praci je C. Herzo g, The Movie Palace and the Theatrical Sources of Its Architectu-
ral Style. .,Cinema Journal® 20, 1981, ¢. 2.

31) Viz napi.: L. Wilden, Milwaukee Movie Palaces. Milwaukee 1986: J. André — M. André, Une
saison Lumiére @ Montpellier. Perpignan 1984; R. No é11, Le spectacle cinématographique a Perpignan
entre 1896 et 1944. ,Cahiers de la Cinémathéque® 1973 (zvl. vyd.).

32) R. Sklar,c. d.

33) Viz Miriam Hansen, Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent Film. Cambridge, MA —
London 1991.

34) A. Bernardini, Cinema muto italiano. Bari 1980 — 1982; Jurij Civjan, Istoriceskaja recepcija
kino: Kinematograf v Rossii, 1896 — 1930. Riga 1991.

35) Viz ,Iris* 11, 1990.
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Gian Piera Brunetty, kterd sleduje historii recepce filmu a7 do soudasnosti.™ Tato prdce
vyuzivd nesmirné bohatstvi dokumentace od novinovych ¢éldankti vénovanych uméni az
po sociologické zprdavy, od memodri aZ po cenzorské posudky s tim vysledkem, Ze se
autor zmochiuje jevu v jeho kolektivné ritudlnim i osobnim, zdZitkovém aspektu. Bru-
netta napsal jednu z nejdilezit&jsich kapitol zkoumani toho, co sdm nazyva ,,populdrn{
vize“. Zajisté jsme nevycerpali viechny pfiklady praci tohoto druhu. Naopak je nutno
ifel, Ze studie o chovdni a zaméfeni recepce véetné téch, které se tykaji divadla, jsou jes-
té pocetnéjsi. V pozadi miizeme zahlédnout ,historii zvyka®, kterd ve studiu moderniho
filmu nachdzi plodny dokumentaéni terén, a zdroven predstavuje uzite¢né vychodisko
pro reflexi.

Vedle vySe zminénych baddni existuji jind, kterd se zajimaji o ,,spolecenské diskursy®,
které recepci provdzeji a orientuji. Jsou to price o filmové kritice a, obecnéji feceno,
o zptisobu, jakym se o filmu diskutuje v populdrnich ¢asopisech; o obrazu celého jevu,
ktery poddvaji filmovi védci (na tuto kategorii aspiruje i tato kniha); o kulturnich hnu-
tich jako jsou filmové kluby, kde promitdn{ filmu doprovézi diskuse o ném; a tak ddle.™
, kterd je paralelou a do-

#66
1

Referenénim rdmcem je zde spiSe ,.historie vefejného minén
plitkem jiZ zminéné ,,historie zvyka*.

Predmétem posledni studijni oblasti je rozptyleni opakujicich se motivii jako jsou cesty,
penize, Kristovo umuéent, a to nejen ve filmu, ale i v jinych médiich. Tyto studie sledu-
ji dvoji cil. Piedné chté&ji ukdzat, jak film slouZi jako bod prechodu a zdroven prostor,
v némZ se rozeznivaji témata a postavy, které jsou typické jak pro kultivovanou tradi-
ci, tak pro populdrni kulturu. Filmovd pldtna pfijimaji a navraceji zpét veskeré dédic-
tvi na&i imaginace. Ndsleduje ,,intertextovy® vyzkum, ktery srovndvd rzné price, aby
ukdzal $ffeni n&jakého mytu (Kirby o vlacich) nebo trvalost ikony (Uricchio o Kristové
umuceni) nebo, v problemati¢téjsi toniné, nédsledky ,,prepisovani* (Ropars o filmovych
adaptacich fady romdnti).” Pak existuje vyzkum, ktery se snaizi ukdzat, jak maze film
péstovat vztahy s jinymi médii, pro néZ je charakteristicky jak konflikt, tak spolupréce:
nastup filmu na scénu znamend dpadek pro nékteré nastroje komunikace, pro jiné ozi-
veni a pro viechny zménu struktury. Od néj se odvozuje ,,zprostiedkujici® vyzkum, kte-
ry porovnava funkce a problémy jednotlivych komunikaé¢nich sfér, aby objevil roli filmu
a zménu struktur, kterou do celé oblasti pfindsi.”” Za obéma typy zkoumédni (které se ¢as-
to sméZuji) je touha nacrtnout ,,pozadi*, na némz film funguje a zdroven definovat ,,po-
jivovou tkdn® kultury: je to vyzkum ,lextu a kontextu®, schopny uéinit stfedem zdjmu
prvni (text) a hloubku druhého (kontextu). MySlenka ,,dé&jin zobrazovani* ddva asi nejlé-
pe pocit rimce, do néhoz jsou tyto studie vepsiny.

36) Gian Piero Brunetta, Buio in sala. Venezia 1989.

37) O zrodu kritiky v Némecku, zvldsté v ¢asopise Bild und Film viz napt. H. Diederichs, Anfinge
Deutscher Filmkritik. Stuttgart 1986.

38) William Uricehio— Roberta E. Pearson, What Is Miracle? The Competing Discourses of the Natural
and the Supernatural in The Life of Moses. ,RSSI* 11, 1991, ¢. 2 — 3; L. Kirby, Parallel Tracks:
The Railroad and Silent Cinema. (Durham, N. C. 1997); M. C. Ropars, Le film comme. ,Le Francais
Aujourd’hui® 1976, &. 32; Ty %, Le texte divisé. Paris 1981; Ty %, Ecraniques: Le film du texte. Lille 1990.

39) Viz napi. Susan Hayward — Ginette Vincendeau (Ed.), French Film: Texts and Contexts.
London — New York 1990.
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Toto je, v hrubych obrysech, ndstin sociokulturnich déjin. Také zde, jako u ekonomicko-
-industridlnich dé&jin, pozorujeme riziko nedostatedné integrace do obecného filmového
kontextu a pokus spojit se s jinymi pfistupy. Mohli bychom jen opakovat to, co uz bylo
fe¢eno. Postupme vSak piimo ke tieti hlavni oblasti studia, esteticko-lingvistické.

Esteticko-lingvistické déjiny

Zdd se, ze jde o nejtradiénéjsi sektor, dédice ,,posvdtnych déjin“, které se zabyvaly jedi-
né mistrovskymi dily a osobnostmi. Ve skute¢nosti pravé tato oblast studia progla nej-
hlub$imi vnitinimi zménami, aby se od ,,posvdtnych® modelf osvobodila. Nynf klade vy-
razné¢ odlisné otazky oproti diivéjsku (kdy jsme se se Snéhurkou ptali: ,,Kdo je na svété
nejkrdsnéj$i?“). Je prospésiné pochopit, jakym formalnim postuptim ddval film v case
prednost, jaké pouzival materidly, do jaké miry ovlivnil oblast uméleckych jevi, jaké
kulturni nebo ideologické disledky prindSel, jak spojoval vyrobni prostiedky s formou
zobrazeni a kone¢né, jaké svazky vytvoiil mezi jednotlivymi dily a kontextem, z néhoz
vy$ly. Nebudeme ani tak hodnotit jednotlivé filmy, spiSe se soustfedime na uréeni postu-
pu a konstrukei film{; nebudeme vytvdfet panteon jmen (snad nec¢ekanych a excentric-
kych: kazdé ,,posvdtné déjiny* maji své , kontradé&jiny”, které je doprovdzeji), spige
bude zajimavé rekonstruovat procesy, které ¢inf film formou vyrazu a komunikace. _
Prvnim prostfedkem pro konfrontaci takovych otdzek je rekonstrukce cesty, kterd vedla
k dilu nebo ke skupiné dél: zabyvime se ,,dé&jinami umélecké tvorby* pomoci filologic-
kych ndstroji. Jednim piikladem je rozsdhld a nesmirné pFesnd prace Lina Miceicheho
o Viscontim."” Zaméfuje se predeviim na kulturni prostiedi, ve kterém kazdy jeho film
vznikal, zvldstni pozornost vénuje intelektudlni angazovanosti charakteristické pro svou
dobu a také siti osobnich a profesiondlnich vztah{, které kolem Viscontiho vznikaly.
Sleduje pak praci spojenou s jednotlivymi filmy: zkoumd zdroje (al’ uz jsou to adaptované
romdny jak v pfipadé filmi POSEDLOST a ZEME SE CHVEJE, nebo plvodni filmové scéndie
jako NEJKRASNEJSI); srovndvd riiznd stadia tvorby scéndfe; znovu vysvétluje mnozstvi od-
kazti v jednotlivych dilech: hodnoti d¢inky kazdého technického nebo produkéniho roz-
hodnuti. A koneé¢né analyzuje samotné filmy. Pro kazdy z nich voli specificky piistup
(vypravnd struktura v POSEDLOSTI, typologie sekvenci v ZEME SE CHVEJE, systém postav
v NEJKRASNEJST). Autor ukazuje roli formdlnich postupt (naptiklad vizudln{ interpunk-
ce v ZEME SE CHVEJE). Jsou zdfiraznémy pravidelnosti i anomdlie (vdha dichotomif a tri-
chotomif, opét v ZEME SE CHVEJE). Jsou odhaleny principy, kterymi se idi viscontiovsky
»filmovy rukopis® a jakoby v dozvuku je tento rukopis analyzovdn z hlediska jeho po-
¢atkd (diraz na vérnost ptvodnimu zdroji: vérnost Vergovi se napiiklad dociluje nikoli
peclivym napodobovidnim zdpletky, ale zpisobem, jakym se vypravéni odviji) nebo ve
spojeni s jinymi souc¢asnymi stylistickymi liniemi.

Micciche se ve své praci peclivé vyhybd starému zlozvyku determinismu, ktery spocivd
v postulovini nezbytného souladu mezi premisami a jejich vysledkem. Naopak, kazd4
faze umélecké tvorby je vidéna jako reformulace my$lenky s otevienym koncem, kterd

40) Lino Miccich e, Visconti e il neorealismo. Venezia 1990.
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krystalizuje az v dokon¢eném dile. UmoZiiuje mu to objasnit dvé& véci najednou: na jed-
né strané podminky existence filmu neboli to, co film &inf takovym, jaky je; na strané dru-
hé virtudlni text, ktery se odviji kolem kazdého filmu, neboli moznosti, které se moznd
jen piibliZily realizaci, nicméné jsou stdle pfitomné mezi Fadky jako vice ¢i méné vzdd-
lend ozvéna.'

Jini badatelé se také pokouSeji spojit prdci s prameny a s textovou analyzou. Charles
Musser rekonstruuje ve své knize o Edwinu Porterovi pfechod od raného k narativné-in-
dustridlnimu filmu v jeho pocetnych aspektech, od lingvistické kultivovanosti k technic-
kym novinkdm, od transformace vyrobnich prostredki ke zméndm pouzitych kulturnich
modeldi.” Vysledkem je piehled, ve kterém se texty poji s motivaci, kterd fidila jejich
provedeni. Méli bychom také uvést eseje Bouviera a Leutrata o UPIRU NOSFERATU, Ber-
tetta o0 METROPOLIS, eseje A. Gaudreaulta o poéateich filmu sebrané v publikaci Ce que je

¥ Zbyvd Fici, ze jeSté na prahu devadesdtych let povazovala filmovd

vois de mon ciné atd.
lingvistika za obtiZné opustit svou pouze archivdiskou dimenzi a vydat se na cestu, kterd
spojuje rekonstrukei a interpretaci.

Druhd cesta, po niZ se pohybovaly esteticko-lingvistické dé&jiny, je lépe vymezend a frek-
ventované&j3i. Cilem této skupiny dé&jin je zaméfit se na stylistické postupy, narativni
struktury nebo zobrazovaci modely, které prevlddaly ve filmech daného obdobi. Pohybu-
jeme se v horizontu ,,dé&jin formy®. Konverze jistého mnozstvi sémiologii k diachronic-
kym studiim pfispéla v téchto letech k jejich prosperité.

Nejslabsi verzi (mohl bych fici nejnudnéjsi) navrhuje Barry Salt pod hlavickou ,,statis-
tickd analyza stylu“.” Systematicky probird postupy pfitomné ve filmech daného obdo-
bi a vypoéitdvd detnost jejich vyskytu. Miizeme se tak napiiklad dovédét, jaké bylo pro-
cento pohybu kamery ve tficdtych letech ve srovndni s lety étyficdtymi; jak Casto se
pouZival detail ve dvacdtych letech ve srovndni s tficdtymi lety; primérnou délku zabé-
ri v padesdtych a Sedesdtych letech. Salt prohlasuje sviij piistup za jediny védecky.
Nezvazuje vSak zdsadni problémy, jakymi jsou kritéria, kterd pouzivd pro stanoveni ¢a-
sovych obdobf, ani roli jednotlivych postupii vzhledem k vyznamu filmu jako celku.
Hypotéza, kterou piednesli David Bodwell, Janet Staigerovd a Kristin Thompsonovd, je
podstatné zdravéjsi, i kdyz je stdle ve Skole ,historické stylistiky®. Jejich rozsdhld studie

41) Myslenku virtudlniho textu uvadi také J. Civjan (k definici mnoZiny intertextovych odkazii ve filmu) a P.
Cherchi Usai (k definici hypotetické verze filmu, kterd obsahuje viechny jeho varianty).

42) Charles Musser, Before the Nickelodeon: Edwin S. Porter and the Edison Manufacturing Company.
Berkeley — Los Angeles 1991.

43) M. Bouvier — J.-L. Leutrat, Nosferatu. Paris 1981; P. Bertetto, Fritz Lang: Metropolis. Tori-
no 1990; André Gaudreault (Ed.), Ce que je vois de mon ciné. Paris 1988.

44) Némecky casopis Diskurs Film se cele vénuje filmové filologii: viz tematické ¢islo 2 (1988) nazva-
né Konstruktion und Rekonstruktion. Obsahuje eseje H. Bacha (ktery navrhuje rekonstrukei némych
filmfi na podkladé jejich ,rétorického* zdkladu, L. Bauera (ktery obhajuje .,hermeneuticky® piistup)
a H. Biretta (ktery se soustfed’uje na pouzivdni ,statistickych® metod). Viz 1€z ¢islo 4 (1991) nazva-
né Einfiihrung in die Filmphilologie. Pfedstavuje se jako piiru¢ka pro rozpozndni, rekonstrukei a popis
origindlnich verzi. Dalsi uZite¢nou knihu viz P. Cherchi Usai, Una passione infiammabile. Torino
1991. Tentyz odbornik vydal zvl4stni ¢islo Communicazioni di Massa (1992, ¢. 3) o filmové filologii a re-
staurovani.

45) Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London 1983.
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zahmuje vyvoj klasického amerického filmu v letech 1917 — 1960." Pozornost v ni neni
vénovdna ani tak jednotlivym technologicko-lingvistickym prvkiim (jako je stiih zdbéru,
pohyb kamery, montdz), ale zpiisobu, jakym se takové prvky stdvaji soucdsti koherentni-
ho stylistického systému, ktery koreluje funkce a discipliny jejich pouziti. Jeden prostre-
dek prechodu z jedné scény do druhé (napriklad zatmivacka) je zajimavy, protoze hra-
je specifickou tilohu (mfZe napiiklad s naznacovat ¢asovou vypustku); protoze navazuje
spojeni s jinymi prvky (mfiZe byt tfeba spojen s hudebnim vstupem) a protoze se ridi
normou (napiiklad naznaduje prestavku v déji). Tyto tfi badatele zajimaji tii stylistické
systémy: vyprdavéni, v klasickém filmu zaloZzené na posloupnosti a paralelnosti zobra-
zovanych uddlosti; zobrazeni ¢asu, zaloZené na linedrnosti a kontinuité; a zobrazeni
prostoru, spojené se zibéry, které preferuji centrovini, vyvdzenost a ¢elni pohledy a se
smyslem pro kontinuitu mist, kterd se pomalu odhaluji pohledu. Analyza kazdého systé-
mu je nemirné podrobnd. Bordwell a Thompsonovd zkoumaji predevsim rizné prvky ve
hie, definuji jejich sloZitou roli a uvddéji jejich plisobeni ve vztah k opakujicim se
zakontim. Timto zptisobem ukazuji velké principy, jimiz se Fidi klasicky film (napf. kon-
tinuitu, rovnoviahu, okamzité rozpozndni atd.). Ukazuji vak také, ze dochdzi ke zmé-
ndm funkce (napf. ubihdni ¢asu zndzorfiuje prolinacka; v posledni dobé je to ale ostry
stiih); upravovani platnych pravidel (napf. koncem desdtych let filmy jesté povolova-
ly ,,diry* v konstrukei prostoru, i kdyz krdtce poté to bylo sledovino peclivéji). Jejich
prace generuje bud’ obraz ,stylu®, ktery béhem zkoumaného obdobi zistdval v pod-
staté nezménény, nebo jemnéji definované fasové clenéni odpovidajici vyznamnym
zméndm organizace kazdého systému. Mohli bychom dodat, Ze jejich zimér je podporo-
van neustdalym srovndvanim stylistickych norem pouzivanych ve filmu a typy produk-
ce b&znymi v hollywoodskych studiich (analyza Staigerové). Tito védei nerozsifuji svou
analyzu v tom smyslu, aby obsdhla i ekonomické, industridlni a technologické aspek-
ty; ukazuji, jak kaZdd ,strukturovand filmovd praxe® (a klasicky film je nejzniméj-
§im ,,zptisobem filmové praxe®) ¢ini z lingvistickych a produkénich norem dvé strany
léZe mince.

Kromé své pravé hodnoty je klasicky hollywoodsky film p¥iznac¢ny pro celou jednu
tendenci filmového baddni. V metodologické roviné podporuje myslenku oziejment
,»zakontl stylu a jejich napojeni na produkéni modely."” V roviné obsahu je fascinovin
my&lenkou piistupu ke ,,zptisobu filmové praxe®, jakym je klasicky film. Pravé na toto
pozadi mizeme situovat dileZity piispévek Noéla Burche. Také on vénuje pozornost
stylistickému rozméru (ve skute¢nosti byl pfedchiidecem tohoto druhu zkoumdni); je na
nejvySsi miru zaujat ,,okraji* klasicismu, a to zvld§té pfi jejich formovini kolem roku
1915 a pii jejich zdniku v Sedesdtych letech.

46) D. Bordwell —J. Staiger — K. Thompson,e.d.

47) Sam Bordwell se vridlil ke struktuie vyzkumu, alespon &dsteéné, ve své analyze Ozuovy poetiky
(D. Bordwell, Ozu and the Poetics of Cinema. London 1988). Jeji ohlasy miZeme nalézt napfiklad
také v dile V. Sdncheze Biosca Sombras de Weimar (Madrid 1990), které poddva prehled némec-
kého filmu v letech po prvni svétové vdlce, a ukazuje, jak se v ném svdri tfi stylistické modely: herme-
neuticko-metaforicky (charakterizovany hypertrofii figurativniho rozméru), narativni (charakterizo-
vany transparentnosti diegeze) a analyticko-konstruktivni (charakterizovany piitomnosti deklarované
filmové vypovédi).
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Deklarovanym cilem knihy Praxis du cinéma je naértnout nékterd kritéria pro kompozi-
ct filmu.* Burch se snaZi najit zptisob, jakym se dostupné vyjadiovaci prostfedky filmu
kombinuji a pouZivaji. Témér bezprostiedné vSak autor vytycuje jiny cil: Burche vice
fascinuji piipady, které vykazuji napéti, neshody a nerovnovéhu neZ momenty souladu
mezi zdkladnimi prvky filmu. Zajim4 se vice o dialektiku, kterd filmem probih4, nez
o neutrdlni a funkéni kompozici. [zoluje rtzné druhy dialektiky: naptiklad u kamery roz-
liSuje mezi zaostienou a rozostienou; u tempa filmu mezi béZnou rychlosti a zménami
rychlosti nebo sméru nebo zastaveni; u ¢asu rozliuje mezi normédlnim a abnormdlnim
trvdnim; u prostoru mezi tim, co je v zdbéru a co lezi mimo néj; u natd¢eni pak rozliSuje
mezi striktni kontrolou scény a otevienosti vii¢i ne¢ekanym $fastnym uddlostem. Rozsah
této dialektiky se méni, od pouhé juxtapozice ke konfliktiim mezi homogennimi prvky ke
konfliktéim mezi rfiznymi rovinami a tak ddle. V kazdém piipadé tato dialektika ,,ilumi-
nuje” filmovym rukopis, vede jej za hranice obvyklych cest a zviditeltiuje viechny jeho
vnitini problémy. Moderni film, ktery v padesadtych letech obvykle stavél na spdlenisti
klasického filmu, je v podstaté charakterizovdn podobnou dialektikou. Burch tak vénu-
je dlouhé a presné rozbory ,,exemplarnim® filmtim jako KRONIKA JEDNE LASKY a JEDNODU-
CHY PRIBEH a Spickovym reZisériim jako Godard a Rouch (rovnéz tak filmtim, které anti-
cipovaly budouci trendy, jako Renoirova NANA).

Praxis du cinéma neni prezentovdna jako historicky vyzkum v nejpiisnéjSim smyslu,
i kdyZ dnes ji miZeme takto interpretovat. Explicitnim historickym vyzkumem je vSak
kniha Noéla Burche Life to those Shadows." Vydavd se opaénym smérem: Burch studu-
je vyvoj klasického filmu ze zméti experimentd, kterym fikdme primitivni film. Posuv,
k némuz doslo mezi lety 1905 a 1915, se fidil jakymisi obecnymi principy. Predevsim
byla prostd juxtapozice zdbérii postupné nahrazena piisnymi vazbami. Namisto scén,
které jsou sobéstaéné nebo ,autarchické”, mame scény spojené vzdjemnymi vazbami.
Namisto bipoldrnich struktur (zac¢dtek/konec) mame struktury tripoldrni (zacdtek/pokra-
¢ovani/konec). Namisto masy dat, kterd je nutno uchopit, mame zamér, ktery umoziuje
»izenou® interpretaci. Vynoiuje se proces filmové linearizace. K této linearizaci pfispi-
valy predevsim pasijové filmy a filmy s honi¢kami.

Za druhé, ,hmatatelny* prostor nahrazuje ,,prazdny* prostor. Malované horizonty po-
stupné uvolfiuji misto stéidajicim se interiértim a exteriértim; uniformni osvétleni je na-
hrazeno ,,hrou® svétel, kterd vyuzivd Serosvitu; vyluéné pouZiti frontdlnich zabért ustu-
puje bohaté rozmanitosti hledisek, ¢asto umisténych v samotném stiedu déje. To vytvari
konstrukei ,,pithodného® prostoru, ktery je vnimdn v celé své hloubce a zdd se byt po-
kra¢ovdnim prostoru, ve kterém Zijeme. Za tfeti, piib&h, ktery nechdva divdka ,,venku®,
mimo svého odvijeni, je nahrazen diegetickym univerzem, které divdka ,,absorbuje®.
Ustdvd pouzivan{ pfimych apeld (napt. pohled do kamery, ktery obvykle pfedstavuje
okamzik, kdy je divadlo a filmové pldtno v nejvétsim kontrastu) a je nahrazeno jem-
néji spolutidasti zaloZenou na identifikaci publika s hrdinou kusu. Abychom pochopi-
li, co se ndm ukazuje, uZz nepotiebujeme nutné zdakladni znalosti (napf. znalost Pisma
svatého u filmf o Kristové umudeni). Jsou nahrazeny piibéhem, ktery obsahuje vlastn{

48) Noél Bureh, Praxis du cinéma. Paris 1969,
49) Noél Burech, Life to Those Shadows. Berkeley — Los Angeles 1990.
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sebevysvétlujici principy. Neustdly pocit, Ze ,,jsme v kiné“, &asto posileny piftomnosti
predndsejiciho v sdle, mizi. Misto toho citime, Ze jsme uprostied piibéhu, tam, kde se
odehrdvd, a na misté, odkud je na néj nejlépe vidét. Procesy internalizace a viudypfi-
tomnosti divikovi umoziiuji, aby byl na film stdle naladén. Proto vedly radikdlni zmény
z desdtych let k novému chdpdni ¢asu, prostoru a piibéhu. Korelujf se stejné radikdlni-
mi zménami v roviné produkéni a divdcké.

V souvislosti s formadlnimi charakteristikami jak nejrané;jsiho, tak klasického filmu ho-
voii Burch o ,,primitivnim®, resp. ,instituciondlnim® zpfisobu zobrazeni. Termin model
zobrazovdni se tykd skupiny zdsad, norem a orientaci, které jistym zpiisobem zahrnuji
Bordwellovy individudlni stylistické systémy. Nachdzime se ve stejné oblasti (Bordwell,
konec koncii, hovoif o integraci systémii): Burchovo zkoumdnf{ v8ak zdtirazituje globdlni
projekty a je obecnéjsi. Dodali bychom, Ze modely zobrazovdni spojené se produkénimi
modely jsou zasadnimi pojmy mnohych zkoumadni. Staéf, kdyz zde se zminime o dvou an-
tologiich , které jsou vénovdny zaddtkm filmu. Jedna, kterou vydal André Gaudreault,
se zabyva hlediskem (point of view), druh4, p¥ipravend Thomasem Elsaesserem, se zaby-
vd kompozici zdbéru a stavbou piib&hu.” Obé doklddaji na pifkladech intenzitu a mo-
dality vyzkumu zabyvajiciho se jak zpisoby ztvdrnéni, tak zp@soby produkce.

Stdle jedté v oblasti ,,dé&jin formy® se nachdzi dalsi p¥istup, o némz bychom se méli zmi-
nit. Po Saltové ,vyctové® studii (s jeji statistickou stylistikou) a Bordwellovych a Burcho-
vych ,strukturdlnich® pracich (se zdjmem o stylistické systémy a zpfisoby zobrazovini)
nastupuje ,transverzalni* pfistup, ktery izoluje téma nebo postavu, sleduje ji v textu nebo
skupiné textli, ukazuje v8echny jeji aspekty a funkce, vidf ti¢inky, které md na vyznam
a zkoumd jeji odraz v jinych uddlostech veéetné uddlosti mimo piivodni ramec zkoumani.
Jednim piikladem tohoto druhu vyzkumu jsou price Lagnyové, Roparse a Sorlina. Tito
védci (s nimiZ jsme se jiz setkali individudlng) vypracovali nékolik kolektivnich studif.
Napfiiklad ve dvou svazeich vénovanych Ejzenstejnovu filmu DESET DNI, KTERE OTRASLY
SVETEM je bdddni fizeno tématem revoluce.” Ukazuji, jak je film ,,0“ a ,,pro* revoluci
rozdélen mezi ilustraci uddlosti, touhu diskutovat o jejim vyznamu a touhu problema-
tizovat prostiedky jejiho zobrazeni. Toto gesto je spolec¢né i jinym dilfim avantgardy, kte-
rd osciluji mezi vyprdavénim (pfibéhu) a diskursem (o déjindch a umélecké praxi, kterd
je odrdzi).

Jejich analyza populdrniho francouzského filmu tficdtych let je komplexnéjsi (a dobro-
druznéjsi).™ Jejich tématy jsou zde postoje Francouzi k vlastnim kolonifm, pfedobraz bu-
doucich konflikt, vztah mezi jednotliveem a spoleénosti a role hlavnich herefi. Ackoliv
jde o vzddlend témata, neustdle se prekryvaji: jejich zkoumdni vede autory ke stanoveni
silnych bodt, na které filmy spoléhaji (nap¥. komplementarita kiehkych, ale brilantnich
Zenskych postav a ochrandfskych, le¢ nejistych muzskych postav), a prazdnych mist,
bezvyznamnych okamziki vetkanych do film.

50) André Gaudreault(Ed.), Ce que je vois de mon ciné. Paris 1988; Thomas Elsaesser (Ed.), Early
Cinema: Space, Frame, Narrative. London 1990,

51) P. Sorlin— M. C. Ropars, Octobre: Ecriture et idéologie. Paris 1976; M. Lagny — M. C. Ropars —
P. Sorlin, La révolution figurée: Film, histoire, politique. Paris 1979.

52) M. Lagny - M.C. Ropars — P. Sorlin, Générique des années 30. Paris 1986.
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Jean-Louis Leutrat klade diiraz na hru intertextovych odkazii. Pfi analyze nejranéjsich
westernil si viimd, jak je Zanr utvdfen fadou diskursii, které prochazeji diskursem filmii
a piekracuji je.” Zkoumd tak vztah Zdnru k burlesce, melodramatu a vaudevillu, jejichz

postupy a publikum si western pfivlastiiuje (jen proto, aby pozdéji tyto svazky prerusil:
lalliance brisée). Studuje strategic pouZivané k propagaci film: reklamni tiskoviny,
| inzerdty, letdky, ale také samotné dekorace v kinosdlech, ve vylohdch a ,vystupech”
} pfedndSenych na ulici, které vysvétluji a pfedjimaji, co bude probihat na pldtné. Rekon-
struuje zpfisob, jakym publikum filmy piijimalo a zadalo je rozezndvat jako ,,Zdnrové
kusy“. Studuje vytvdiejici se techniky naticeni a rozsifujici se styl. Kone&né, shroma-
d'uje novindfské informace o svété filmu, které identifikuji ,,publikum westernu® jako
konkrétni skupinu (pozndmka o pohibu komparsisty, ktery zemiel béhem natdcent, je
obzvlasté dojimavd). Leutratovo badanf{ sestavené z fascinujici montdZe pompézni rekla-
my, produkénich deniki, novinovych élanka, kritik atp., odhaluje tiplné fungovini obdi-
vuhodného stroje a ukazuje, Ze nejen western, ale vegkery film, funguje uvnitf tésné utka-
né sité spolecenskych rozprav, které mu ddvaji smysl a ¥dd.

Treti oblast esteticko-lingvistickych déjin je svédkem presunu pozornosti smérem k pro-
blémdm a orientacim, které v priibéhu doby charakterizovaly umélecky vyzkum filmu.
Nachdzime se zde v horizontu pfedstavy ,,déjin ideje a praxe uméni*. Prace tohoto dru-
hu jsme jiz vidéli: Andrew o estetickych formdch; Tinazzi o sebereflexivnich procesech;
Thompsonovd o poruSovédni béznych kédi atd.”™ Méli bychom se jesté jednou zminit
o piispévku Jacquese Aumonta, ktery pracuje na vztahu mezi filmem a maliistvim a bere
v tvahu Siroké panorama otdzek od konce devatendctého stoleti a? po dnesek, které
se zabyvaly uméleckou praxi a predeviim otdzkami souvisejicimi s pojmem obrazu.”
RovnéZz bychom se méli zminit o dplné jiné, avSak komplementdrni oblasti, o vyzkumu
»populdrniho uméni* a o tom, jak do néj film vlastné zapad4.™

Vzdélanecké déjiny, globalni déjiny

Tti velké oblasti, na néZ jsme rozdélili historicky vyzkum (ekonomicko-industridlni, so-
ciokulturni a esteticko-lingvistickd), nepokryvaji cely obor. Existuji dvé zény vyzkumu,

které jsou identifikovatelné spi¥ pro sviij vyzkumny styl, ne# svou ndpli, a o nich by-
chom méli promluvit.

Prvni se skldd4 z toho, co bychom mohli nazvat vzdélaneckymi déjinami. Zahrnuji vy-
zkum charakterizovany nesmirnym bohatstvim ddajt, viditelnym filmumilovnym po-
voldnim a vyraznou zilibou v dokumentaci, ale také otevienym odporem vii¢i pouzivani

53) Jean-Louis Leutrat, L'alliance brisée: Le Western des années 1920. Lyon 1985; Ty 7, Le Western:
Archéologie d'un genre. Lyon 1987.

54) Dudley Andrew, Film in the Aura of the Art. Princeton 1984; G. Tinazzi, La copia originale. Ve-
nezia 1983; Kristin Thom pson, Eisenstein’s Ivan the Terrible: A Neoformalist Analysis. Princeton
1981; T az, Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton 1988,

55) Jacques Aumont, L'eil interminable. Paris 1989,

56) V tomto ohledu je zajimava prdce A. Costy (A. Costa /Ed./, La meccanica del visible. Florence 1983),
kterd pojedndvd o vypravnych filmech a jejich vlivu obzvldté na rany film.
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takovych badatelskych ndstroja, které jsou pfilis sloZité a jaké pouziva treba ekonomika,
sociologie a sémiotika. Vzdélanecké dé&jiny produkuji piispévky, které jsou uzitedné
(protoZe jsou nesmirné bohaté na fakta), vdsnivé (protoZe jsou motivované ldskou k fil-
mu), pfijemné a zdbavné (protoZe jsou doprovdzené vzacnym materidlem), ale také baz-
livé (protoZe nejsou ochotné problematizovat zkoumané jevy nebo generalizovat na zd-
kladé shromdzdénych dat).

Cetné vyzkumy raného filmu spadaji do této skupiny. OZiveny objevitelskym duchem na-
chdzeji vzdélanecké déjiny stdle nové diikazy. Nedostatek predem ucinénych souda je
vede k zdjmu o situace, které byly dlouho podceriovdny. Touha drzet se fakti jim vSak
brani zmocnit se bud’ Sir§tho nebo skrytéjsiho smyslu véei. Specializované ¢asopisy ¢as-
to nabizeji studie tohoto typu. Vé&tSina z nich byla zaloZena koncem sedmdesdtych let
jako mozZnost publikovat prdci skupiny védeti nebo filmového archivu. V Itdlii se ¢asto
publikujf studie tohoto typu v periodikdch jako Griffithiana a Immagine.

Dalsi hlavni oporou v této oblasti jsou katalogové déjiny. Takové dé&jiny probiraji filmy
hodné pozornosti, af uz jsou to uzndvand mistrovskd dila nebo excentrické prace. Védei
je komentuji podle kritérii vkusu. Poddvaji také fakta o filmovych tviircich, produkei
a reakcich vefejnosti. Zatazuji filmy do kategorif trendu, koly nebo stylu. Vazi filmy
k jejich dobé. A kone¢né, odvoldvaji se na néjakou autoritu jako diikaz pro vlastni tvize-

57)

ni. Sta¢i se zminit o elegantnich pracich Clauda Beylie;”" ale kazdd zemé md svého
vlastniho ,,historika-cinefila®.

Nakonec piiklad z oblasti Zivotopisti. Cloviék vezme né&jakého reziséra nebo herce & pro-
ducenta a rekonstruuje jeho umélecky a osobnfi Zivot, ukdze jeho piinos k vyvoji filmu
a zvyrazni jeho tdlohu v uddlostech dané doby. Tyto price jsou ¢asto vyborné, jako obé
knihy Gianni Rondolina o Viscontim a Rossellinim. v nichz je ke konstrukei efektivniho
obrazu subjektu pouZito obrovské mnoZstvi dokumentace.™ V téchto pracich se misi
soukromé Zivoty a kolektivni déjiny stejné jako socidlni zmény a nové zpiisoby, jak vy-
tvaret filmy, politické uddlosti a umélecké debaty — ve ve snaze porozumét tomu, jak se
jednotlivei pohybuji ve svém prostiedi a ve své dobé.

Globdlni déjiny jsou do jisté miry protikladem vzdélaneckych déjin. Globdlni déjiny
se zaklddaji na vyzkumu, ktery je stejné bohaty na fakta, ale uvédomuje si riiznorodost
faktort, které jsou ve hie. Uvédomuji si také, Ze je nezbytné konfrontovat kazdy faktor
s adekvdtnimi ndstroji vyzkumu a postupovat pomoci systematickych srovndvani. Vice
pozornosti se proto vénuje jak metodologii, tak organizaci vyzkumu.

Cil téchto déjin se vynofuje jiz v ,,panoptickych® dé&jindch, v nichZ jsou viechny prvky
predklddany v jakémsi sloZitém obraze (spf¥ jako stfedovéké fresky, které ukazuji viech-
ny skutky svétce na jedné sténé). Objevuje se také ve ,stratigrafickych™ déjindch, které
zvyraziuji hloubku a kompozici pldy, ve které je film zakofenén (podobné jako archeo-
logické vykopdvky ukazuji vrstveni civilizaci). Mnoho ,,lokdlnich dé&jin® psanych formou
»kinematografie v...“ se Fid{ touto konstrukef, ale kdyz véci do sebe tak docela nezapa-
daji, je tu patrnd jistd shovivavost vii¢i erudici.

57) Claude Beylie, Les film-clés du cinéma. Paris 1987. K tomuto druhu praci bychom méli pridat také
Sfilmografie, napt. Chiratovu ve Francii, Martinelliho a Bernardiniho v Itélii.
58) Gianni Rondolino, Luchine Visconti. Torino 1981; Ty #, Roberto Rossellini. Torino 1989.
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Tohoto cile se dosahuje predevEim v ,,multidimenziondlnich® dé&jindch, kde se kaZdy jed-
notlivy faktor studuje a pak fadné asociuje s jinymi faktory. Je tomu tak v piipadé prace
Davida Bordwella, Janet Staigerové a Kristin Thompsonové o klasickém americkém
filmu, kterd se to¢f kolem paralely mezi stylistickymi systémy a produk&nimi modely.”
Obzvl4sté to plati o Brunettové prici o italském filmu, zaloZené na jesté vétSsim poctu
prvk@.” Jeho vyzkum ve skute¢nosti pokryvd finanéni, produkénf a technické aspekty;
podil politiky, legislativy a instituci; lingvistické, stylistické, naratologické prvky; vyro-
bené filmy a jejich autory; formy spotieby; kulturni pozadi. Data jsou klasifikovdna do
homogennich seskupeni a zdroven jsou srovnavdna (i kdyz vzddlené) s tidaji ze sousedi-
cich oblasti. Brunetta, pfi vice nez jedné piileZitosti, ospravedliiuje tento zpisob po-
stupu. Napfiklad upozorfiuje, Ze pfedmétem jeho price je ,,ukazovat na kazdém kroku,
jak dé&jiny filmu nejsou jenom dé&jinami jednotlivych filmi, ale vysledkem mnohonasob-
nych procesfi a interakce nejriiznéjich sil“.*"” Podobné k4, Ze .,pro filmového historika
nespodivd historiografickd pravda ani tak ve schopnosti vyprodukovat déjiny, ale spis
v jeho schopnosti mit neustdle na mysli, Ze existuje mnoho déjin, a védét, jak je osvétlit

1“.”” Sledovan{ vice my&lenek a schopnost svdzat je

v siti novych, nepfedvidanych vztah
dohromady je pro Brunettu podstatnd. Dé&jiny znamenaji proplétani fakti, nebo lépe fe-
¢eno: proplétdni mnoha historek a mély by byt zkoumdny jako takové. Vysledkem tohoto
piistupu je piivést na svétlo panoramaticky pohled, ktery ukazuje vechny své slozitosti
a ¢lenéni. Zvldsté jasné se ukazuje, Ze v italském filmu (totéz vSak miZe byt feceno o ji-
nych ndrodnich kinematografiich) jsou determinujici faktory pocetné a zdaroven podléha-
ji zméndm. Nékdy je to film, co zméni celkovy obraz (kdo by uvazoval o neorealismu bez
filmu RiM, OTEVRENE MESTO?); nékdy je to zdkon, jindy zmény v publiku. Rytmy vyvoje
uddlosti jsou podobné pocetné a proménlivé: produkéni postup zraje dlouho, prace auto-
ra zabere méné casu, vyvoj zvykd trvd velmi dlouho — a tak ddle. Proto vidime mnohost
jak uréujicich faktord, tak chronologii. Koneckonctl, jak jsme vidéli na zacdtku kapitoly,
soucasnd historiografie se zabyvd prdvé takovymi véemi.

Historie/teorie

V zdvéru tohoto piehledu se slusi vratit se k problémim obecné povahy. Nejvice nasna-
dé je vztah mezi d&jinami filmu a v8eobecnymi déjinami. Poznali jsme jiz, Ze dé&jiny fil-
mu si ceni promy$leni, které charakterizuje dé€jiny vieobecné; tyto pak berou stdle vice
v potaz tdaje, které poddvaji déjiny filmu. Dodali bychom, Ze na obé strany pronikd vé-
domi, Ze se pohybuji pfed tymz horizontem. Podobné se pojmu filmu jako historického

pramene vénuji védci z obou obortl, ktefi ¢asto tizce spolupracuji.*”

59) D. Bordwell —]J. Staiger— K. Thompson,ec.d.

60) G.P. Brunetta,c. d. v pozn. 16.

61) G. P. Brunelta, Storia del cinema italiano: 1895 — 1945. Roma 1979, s. 10.

62) G. P. Brunetta, Storia del cinema italiano: Dal 1945 agli anni 80. Roma 1982, s. 13.

63) V tomto oboru bychom méli zdfiraznit rostouef pocet studif o historickych filmech (které ,,pisi* déjiny
a zdroven ,,shromazduji* zdroje); o historickém zobrazen{ pojedndvd G. Schmid, Die Figuren des Ka-
leidoskops. Salzburg 1983; P. Ortoleva, Scene dal passato. Torino 1991.
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Druhy problém se tykd hlavnich moznosti volby, s nimiZ jsou filmovi historici konfron-
tovdni. Nékteré z nich jsme jiz probrali, napiiklad volbu mezi déjinami, které se zaby-
vaji vyluéné filmovymi pracemi, a d&jinami, které berou v tivahu filmovou ,,maginérii®.
Nebo mezi dé&jinami, které svilj pfedmét déle déli do vyraznych oddilfi, a dé&jinami,
které je viechny spojuji do jakéhosi vieobecného predmétu. Méli bychom pripome-
nout i jiné moZnosti. Existuji déjiny vyjddiené jenom slovem a dé&jiny multimedidlnf,
které se vyjadiuji médii tésnéji spojenymi s pfedmétem studia. Existuji dé&jiny, které
nabyvaji formy zprdvy a ddvaji pfednost prostym faktiim, a déjiny, které nabyvaji for-
my piibéhu a zasazuji data do vyprdvéni. Také dals{ moZnosti ovliviiuji samotné prin-
cipy vyzkumu. Existuji naptiklad dé&jiny, které fotografuji postupné ,,stavy* (poddvaji
portrét doby, norem, kterym se pfizptisobuje styl, vivahy, jimiz se ¥{di produkén{ pro-
stiedky), a déjiny, které kladou diraz na ,,vyvoj” véei (a uvazuji o dobé, stylu, pro-
dukénim prostfedku jako o nestdlé, ménici se realité). Jsou empirické déjiny, které se
zastavuji u recitace fakt, a hermeneutické déjiny, které ve viech rovindch funguji na
zikladé domnének. Jsou déjiny oteviené zdsahiim jinych disciplin, i kdyZ se nezajima-
ji o diachronicky vyvoj, a d&jiny, které se povazuji za jakousi autonomni védu, jediné
schopnou pracovat s ¢asem a mit tudiZ své vlastni metody. Abychom pochopili vyznam
a orientaci riznych vyzkumnych metod, musime mit viechny tyto alternativy neustile
na mysli.

Tietim a snad nejcitlivéjsim problémem jsou vztahy mezi déjinami a teorif filmu. V prii-
béhu osmdesdtych let bylo na dé&jiny pohliZzeno tak, jako by byly ,wvné&* teorie nebo
»proti ni, spi¥ jako diskurs véci neZ myglenek. Ve skuteénosti jsou vztahy mezi déjina-
mi a teorii tésnéjsi, nez bychom mysleli.

Predné m4 kazdd historie svou vlastnf teorii, teorii o tom, co jsou déjiny a co je film.
V tomto ohledu jsou vSechny historické rekonstrukce viceméné poplatné dominantnim
teoretickym orientacim. To plati o minulosti. Pravé nutnost ukdzat umélecké mistrov-
stvi filmu, typické pro éru se sklonem k esteticko-kulturnim pfistupiim, vedlo Sadoula
k tomu, Ze dal pfednost mistrovskym dil&im, inovacim a odvozovani. Prdvé presvédcent,
ze toto médium mad vlastni vnitini povahu, svdzanou s esencialistickym piistupem, vedlo
Bazina k interpretaci kazdé zmény jako kroku vpied k tplné reprodukei reality. Prave
lingvistickd metoda, jistou dobu charakterizovand oborovymi piistupy, dovolila Metzovi
pohliZet na filmovou modernost jako na zménu narativnich kédii. A to plati také o pii-
tomnosti. Vsechny otdzky, jimiz se tato kapitola zabyvala — a také rozdily mezi nimi —
Jjsou mozné proto, Ze dnes uvazujeme o filmu jako o otevieném oboru, ktery méizeme svo-
bodné zkoumat a znovu a znovu piekracovat jeho hranice. Déjiny tedy neexistuji bez teo-
rie: celé déjiny jsou potvrzenim teorie.

Za druhé, teorie je také souddsti déjin. Chtéji-li déjiny vysvétlit viechny aspekty ces-
ty, kterou film Sel, mély by se zajimat o tii ,,motory*, které film pohdnéji: industridlni
motor, ktery fidi produkei a distribuci filmi; psychologicky motor, ktery fdf pochope-
ni a recepei filmi; a diskursivni motor, ktery ¥di spole¢enské vnimani filmti. Teorie
spoleéné s kritikou je centrem diskursivniho ,,motoru®. Pomdh4 definovat predstavu
spole¢nosti o filmu a tak i postoje, o¢ekdvdni a kritéria dsudku, o ktery ji jde. Dilezi-
tou kapitolu v dé&jindch filmu proto musi v tomto smyslu tvofit rekonstrukce definice,
analyzy a zpochybiniovani ur¢itého jevu v éase. Teorie tedy nenf jen piedpokladem,
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kazdych déjin, ale je také jednim z jejich moZnych obsahti. Opét, neexistuji déjiny bez
teorie a kazdé déjiny jsou téz déjinami teoril.
Potiebujeme historii — ale ta je vidy proniknuta teorii.

Pielozila Karla Hydnkovd

Pielozeno z autorizovaného anglického prekladu:
Francesco Casetti, History, Histories, Historiography.
In: Francesco Casetti, Theories of Cinema: 1945 — 1995.
University of Texas Press, Austin 1999, s. 289 — 313.

Copyright © 1999 by the University of Texas Press

Citované filmy:

Deset dni, které otidsly svétem (Oktjabr; Sergej EjzenStejn, 1927), Jednoduchy pFibéh (Une simple histoire;
Marcel Hanoun, 1959), Kronika jedné ldsky (Cronaca di un amore; Michelangelo Antonioni, 1950), Metropo-
lis (Fritz Lang, 1924), Nana (Jean Renoir, 1926), Nejkrdsnéjsi (Bellissima; Lucchino Visconti, 1951), Posed-
lost (Ossessione: Lucchino Visconti, 1942), Rim, oteviend mésto (Roma citta aperta; Roberto Rossellini,
1945), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich W. Murnau, 1922), Velkd iluze
(La Grande Illusion: Jean Renoir, 1937), Zemé se chvéje (La terra trema; Lucchino Visconti, 1947), Zid Siiss
(Jud Siiss; Veit Harlan, 1940).
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Cldnky

FILMOVA AFERA
L. P. 1949

Jifi Knapik

I. Specifika kulturni politiky KSC
v letech 1948 - 1952 ve filmové tvorbé

KSC v novych podminkdch plynule navazovala na své prediinorové pojeti kulturni poli-
tiky" a budovdni mechanismu fizenf kultury (stranického, stdtniho a svazového ¢lanku)
zamérfovala vyluéné na zajisténi politickych funkei kultury. Oblast kultury, chdpand jako
nedilnd souédst politického vyvoje, se tedy stdvala do budoucna i déjistém moZnych
stéetfi riiznych kulturn&-politickych proudti v KSC.

Predpoklady pro tyto stiety utvofila existence dvou koncepei kulturni politiky zformo-
vanych pomérné zdhy po tnoru 1948. Délici ¢dra mezi nimi probihala zjednodu$ené
feceno mezi ,stranickym® a ,,stdtnim® fizenim kultury, mezi reprezentanty obou linif —
Gustavem BareSem a Vaclavem Kopeckym. Spory se promitaly v letech 1948 — 1952
s rliznou intenzitou do riiznych odvétvi umélecké tvorby, jejich intenzita oviem obecné
stoupala. U obou skupin §lo rozlisit rozdilné ndzory v chdpani socialisticko-realistické
estetiky, pfijimdni kulturniho dédictvi apod., pfi¢emz Kopeckého linie se jevila oproti
pojeti pracovnikt dstfedniho stranického apardtu jako relativné liberdlnéjsi, piistup-
néj$i imaginativnimu uméni a méné ,,sektdiskd“.” Nejvice napéti pronikalo do oblasti
literatury a filmu. Zde také v roce 1949 propukla ndmi sledovand aféra s tzv. levicovy-
mi tchylkami.

1) Jana Neumannovd, K poinorovym proméndm kulturni politiky. ,.Revue déjin socialismu® 8, 1968,
¢.6,s.817 a 819.

2) Ke sportim v kulturni politice KSC let 1948 — 1952 se poprvé zasvécené vyslovili autofi interni studie
pro potfeby stranickych rehabilitaci z let 1968 — 1969 K. Jechové a J. Simiinek (SUA, A UV KSC, Reha-
bilitaéni komise UV KSC 1968 — 1969. Studie &. 15, Jaroslay Simémek — Kvéta Jechov 4, Kul-
turni politika v obdobi procesu). V posledni dobé se této problematice vénuje ¢asopis Soudobé déjiny;
prace M. Drdpaly se soustfeduje na politické postoje vyznamné postavy rozepii kulturné-politickych
skupin, Vitézslava Nezvala. (Milan Drdpala, lluze jako osud. ,Soudobé dé&jiny* 3, 1996, ¢. 2 — 3,
s. 175 — 218.) Spory v kulturni politice 1948 — 1952 ddle tvoii dstifedni téma knihy A. Kusdka. (Alexej
K us dk, Kultura a politika v Ceskoslovensku 1945 — 1956. Praha 1998.) Postoje a chovénf téchto sku-
pin jsem se pokusil shrnout a dokumentovat na piikladée kritiky Jaroslava Seiferta v roce 1950 studii

Verie v nemilosti. (,,Soudobé déjiny* 5, 1998, ¢. 1, s. 25 — 46.) Pisobeni Gustava BareZe se pak podrob-
néji vénuji v knize Kdo spoutal nasi kulturu (Portrét stalinisty Gustava Barefe). Pierov 2000.
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1. Situace ve filmu’

Vsimnéme si nyni dopadu potinorového nastoleni mocenského monopolu na oblast fil-
mové tvorby a zvldsté nékterych specifickych rysii prosazovanych ve filmové politice
KSC. Lze fici, Ze bezprostfedni dopad .,inora 1948% na filmovou oblast mél ponékud
ambivalentni charakter, dany pfedevsim predchozim vyvojem v letech 1945 — 1947,
Nejdrive se to projevilo béhem ¢istek, které zasdhly celou ¢eskou kulturu, aviak ve fil-
mu probihaly celkové mim&.” Dominantnf vliv KSC zde v letech 1945 — 1947 jako by
predbéhl vyvoj a zplisobil, Ze jesté pred prevzetim moci pracovali (¢i mohli pracovat) ve
filmu pro ni piijatelni tviirei produkujici v zdsadé ,,nezdvadnd® dila. Zjidlujeme také,
ze zddny film zdghy po tinoru nepostihl zdkaz a plati to vesmés i o ¢innosti uméleckych
filmovych pracovnikii: rezisérii, scendristli, herc apod.” Situace zde se nedala srovnat
se zdsahem v pisemnictvi; akéni vybor Syndikdtu ¢eskoslovenskych spisovateld vylou-
¢il fadu vyznacnych spisovateld, jejichZ knihy putovaly do stoupy apod. ,.Unor 1948*
neznamenal z tohoto pohledu pro filmovou tvorbu tak dramaticky zlom a predchozi vy-
voj zde proto umoznil plynulej&i prechod.

V protikladu s timto stavem se viak vyvijela situace v otdzce ideovych pozadavk KSC viici
potnorové filmové tvorbé. Ta byla s mocenskym monopolem konfrontovina jiz citelnéji,
nebof vlddnouci strana povazovala hrany film pro sviij masovy charakter za ,,nejd{ilezitéj-
§i uméni®. Litera Zdanovovské doktriny vymezovala tizky okruh preferovanych témat.

3) Potinorovd kulturni politika v oblasti hrané filmové tvorby byla zatim sledovdna prevdiné z estetickych
a obecné politickych hledisek. Z tohoto pohledu jsou vyznamné pritkopnickd stal M. Fialy (Milog
Fiala, Ceskosioremkvflmpo Unoru. LFilm a doba™ 14, 1968, &. 2,5. 88 —-91; ¢. 3, 5. 137 - 139) a prd-
ce J. Bocka (Jaroslav B o & e k, Kapitoly o filmu. Praha 1968). Z faktografického hlediska jsou piinosné
monografie J. Havelky, obsahujici velké mno#stvi ddajit o vyvoji CSF tohoto obdobi. (Jitf Havelk a,
Cs. filmové hospoddrstvi 1945 —1950. Praha 1970; T #: Cs. filmové hospoddrstwi 1951 — 1955. Praha
1972; a souhrmné Ty %: Kronika naseho filmu (1898 — 1965). Praha 1967.) Jesté pred rokem 1989 se
konala konference k 90. vyro¢i nasi kinematografie. Z nékolika pfispévki vénovanych obdobi 1948 —
1952 jsou cenné prdce J. Bernarda a I. KlimeSe (Jan Bernard, Diskuse k pojeti rozvoje naseho filmu
v proni poloviné roku 1948 ve filmovém tisku. In: Filmovy sbornik historicky 2. Praha 1991, s. 75 — 80;
Ivan Klime§, K povaze historismu v hraném filmu poiinorového obdobi. Tamiéz, s. 81 — 86.) Z novych
praci upozoriuji na monografii o Alfrédu Radokovi (Zdenék Hed vd b ny, Alfréd Radok (Zprdva o jed-
nom osudu). Praha 1994) a esteticky rozbor filmové tvorby potinorovych let obsaeny v knize J. Zalmana
(Jan Zalman, Umléeny film. Praha 1993). V 90. letech se studie opiraji stéle vice o archivni prame-
ny. Zmifiuji zde napt. piispévek 1. Klimege (Ivan K1im e %, Matka a dité. CtyFicet pét sekund dialogu
v Usmévavé zemi (1952). ,JJluminace™ 6, 1994, ¢. 4, s. 47 — 73.) Ke kulturné-politickym sporfim ve fil-
mové oblasti se vénuje také autor tohoto ¢ldnku; okolnostmi vzniku slavného Werichova—Fric¢ova filmu
se zabyvam ve studii Trampoty .,Cisafova pekaie®. ,,D&jiny a soucasnost™ 20, 1998, ¢. 6, s. 28 — 32
a zmapovanf let 1948 — 1952 z tohoto pohledu je obsaZerio v praci Kulturni politika KSC v oblasti filmo-
vé tvorb) v letech 1948 — 1952. Rkp Opava 1998, 87 s. (UloZeno na FPF Slezské university v Opavé
a v Ustavu pro soudobé d&jiny AV CR.) Vyvoji filmové politiky let 1945 — 1952 obecné vénoval svou
diplomovou prdci S. Eismann (Simon Eismann, Film a kulturni politika 1945 — 1952. Rkp., Praha
1999, 180 s. (Ulozeno v Ndrodnim filmovém archivu v Praze).

4) Zajimavé prameny k &innosti podnikového akéntho vyboru Cs. filmové spoleénosti se nalézaji ve Vie-
odborovém archivu CMKOS. Viz dédle VOA, f. Svaz zaméstnanct umé&lecké a kulturni sluzby, kart. 7.)

5) Srov. napf. S. Eismann, Film a kulturni politika 1945 — 1952. (Rkp. Praha 1999, s. 90.) Tzv. oista

ve filmu se ,,omezila® spiSe na lechnicky personal.
P p YI
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Sledujeme-li kofeny a souvislosti aféry s tzv. levicovymi dchylkami ve filmu z roku 1949,
je tfeba se pfedeviim zminit o dalsim a dalezitém specifiku stfetdvajicim se (alespon do
jisté miry) s pfikrymi ideologickymi pozadavky komunistického vedeni na filmové dilo.
Tuto zvldstnost predstavovaly jakési ,,ekonomické ohledy” dané zde prinikem ekono-
mickych a ideologickych zdjmé, protoze KSC si uvédomovala nejen velky propagan-
disticky potencidl celovecerniho hraného filmu, ale také jeho schopnost vydélavat.
Zékladnim predpokladem komeréniho dspéchu daného filmu vsak byla jeho divdckd
atraktivita. Ukdzalo se to napiiklad jiz béhem ¢istek, pfi nichz se projevil odlisny pii-
stup prdvé k filmovému uméni oproti literatufe. Zatimco velké mnozstvi knih ¢ekala
likvidace, éeské filmy nevyhovujici komunistické strané tento osud minul; strana si mj.
byla védoma nesrovnatelné vy$sich vyrobnich ndklad u filmu v porovnani s kniZnim di-
lem. Jsme proto napt. svédky dotdceni filmi, které byly zapocaty pred tnorem 1948,
a jejich uvddéni v kinech, 1 kdyz jejich ,,zaostalost™ za vyvojem byla zjevnd. Dokladem
téchto ,,ekonomickych ohledi* miiZe byt nejen osud tzv. salonnich komedii, ale napf.
film NA DOBRE STOPE, u né&jZ rezisér Josef Mach dokonc¢oval sestfih pravé v tnorovych

)

dnech.” Pfestoze doslo k posunuti premiéry z kvétna na prosinec 1948 (pravdépodobné
se ,upravoval®) byl tento film pozitivné propagujici jundctvi promitdn jiz v dobé, kdy
faktickd likvidace Jundka probihala v plném proudu a zhlédlo jej pres jeden milion di-
vakt. Nehledé na to v8ak byl jako soucdst ideologické kampané veden ,,boj proti komer-
cionalismu® ve filmovém uméni, coz v8ak mizZeme mnohdy zaradit do kategorie ideolo-
gického kligé. V jiné podobé se tento trend projevil pfi naklddani s filmy vyslovené
rezimu ideologicky nepfijatelnymi (vzniklymi jiz po tinoru): zatfmco v CSR nemohly byt
promitany, distribuovaly se do zahrani¢i — na Zdpad, kde vydélavaly tolik potiebné va-
luty (nap¥. DALEKA CESTA); soucasné mély za hranicemi demonstrovat existenci svobody
uméleckého projevu.”

Rozpor mezi filmem-primyslem a filmem-propagandou byl pfitom ve své podstaté mo-
difikaci v zdsadé legitimniho rozporného vztahu mezi filmem-priimyslem a filmem-umé-
nim, ktery kinematografii provazel od jejtho vzniku.” Po zndrodnéni se zménila pouze
forma tohoto neustdlého svdru; roli a zdjmy soukromého producenta prevzal stdt, jehoz
zdjmy se po roce 1948 spojily s ideologii komunistické strany. Problémy vztahu filmové
tvorby a filmové vyroby nebyly tedy nic nezndmého, pouze se promitly do novych pod-
minek novym zpiisobem.

»Ekonomicky prvek® filmové politiky hrdl rovnéz jistou roli v jiz zminénych kulturné-
-politickych sporech ideologickych $picek KSC. Vdclay Kopecky, jehoz vlddni resort za
ekonomicky prinos kinematografie stdtu odpovidal (Ceskoslovenski statni film byl napfr.
zapojen do 1. pétiletého planu)”, vnimal nutnost jisté davky divacké atraktivity na dkor
ideové prepjatosti. Byl si sou¢asné védom toho, ze vliv kulturné-propagacniho apardtu
UV KSC na ideologickou tdrover filmd zptisoboval u mnohych tituld naprostou ,,nekou-
katelnost* pro &irsf divdckou obec. Spor dvou kulturné-politickych skupin KSC (Barege

6) Skautsky film Na dobré stopé. ., Jundk™ 30, 1947 — 1948, ¢&. 25, . 392n.
7) Z. Hedvdbny, e d., s 152 a 196.

8) J. Bodek,c.d., s 74n.

9) J. Havelka, Kronika naseho filmu (1898 — 1965). Praha 1967, s. 22.
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a Kopeckého) lze tedy v pfipadé filmové tvorby — s timyslnym zjednodufenim — prevést
do této podoby: zatimco tstiedni stranicky apardt akcentoval u filmu predeviim jeho
mozny vysoky propagandisticky déinek (nékdy i bez ohledu na hospoddiské ztraty
a s poukazem na ,,vychovny* smysl filmi s tzv. novou tematikou), ,,realisti¢téjsi* statni
linie preferovala zajisténi finan¢éniho efektu tim, Ze dbala vice na piijatelné skloubeni
nutnych ideologickych poZadavki s atraktivitou dila."” Pfirozené, Kopeckého skupina
se neziikala ideologickych ndrokt na filmové dilo. Jeji ,,ekonomické zdbrany* se po-
hybovaly pouze v rdmeci tehdej$ich ideologickych mantinel& a soustiedily se jen na
snesitelnéjsi uplatiovéni ideologie ve filmu. Odligné akcenty obou skupin viak mfizeme
rozpoznat zietelné.

2. Postaveni Vitézslava Nezvala
a snahy o jeho odvolani

Viclav Kopecky se ve svém pojeti filmu mohl opfit o svého chrianénce, vedouciho filmo-
vého odboru Ministerstva informaci, Vitézslava Nezvala. Jeho pozice byla natolik vy-
znamnd a specifickd, Ze jej miiZeme oznacit za Kopeckého exponenta ve filmu.

Viclav Kopecky Nezvalova prost¥ednictvi vyuival jiz od osvobozeni k posilent vlivu KSC
i svého mezi umélei. Nezval se mél stdt po roce 1945 piikladem nového postaveni tviiréi
inteligence v lidové demokratickém stdt&, pro niz KSC prosazovala podil na spravé véci
vefejnych. Jeho osobnost byla pro tuto roli vhodnd nejen pro jeho zvld&ini pozice mezi
prednimi levicovymi umélci, ale také s ohledem na jeho kulturné-politické postoje z tii-
cdtych let."” Ministr Kopecky byl také vyznamnym Nezvalovym ochrdancem viiéi odpfir-
cim jeho prominentniho postaveni na Ministerstvu informaci. Vyznamn4d ¢4st kritik se
piitom rekrutovala z fad pracovnikéi apardiu KSC. Ti mu jiz v letech 1945 — 1948 vy&i-
tali, Ze brani reorganizaci filmu a snazi se z néj vybudovat prostfednictvim ,,svych Lidi*
zikladnu osobniho vlivu. Ortodoxni komunisté téZ nelibé nesli pidtelské styky s byvalym
majitelem barrandovskych ateliéri Milosem Havlem. Gustav Bare$ se na jate 1946
pokusil podkopat Nezvalovu pozici na ministerstvu zpravou Pozndmky k situaci v ze-
statnéném filmu, adresovanou Rudolfu Slanskému, v niZ prdavé kontakty s Havlem tvofi-
ly dilezity prvek sdéleni.”” O Nezvalovo odstranén{ usilovala mimo jiné i Aloisie Urxo-
vd, vdova po funkciondii Eduardu Urxovi. Ta navrhovala ,,povySeni* sekéniho $éfa na
misto kulturniho ata$é v Pafizi. ProtoZe Kopecky tento ndvrh odmitl, obritila se Urxovd
piimo na Sldnského a Gottwalda. Bezvysledné." Jelikoz po tinoru 1948 hlasy volajict

10) Podrobné se vztahem fidicich struktur filmu a jeho dopadem na filmovou vyrobu zabyvdm v prdci Kul-
turni politika KSC v oblasti filmové tvorby v letech 1948 < 1952. Rkp. Opava 1998.

11) M. Drdpala,c.d.,s. 208,

12) SUA (Stétnf distfednf archiv), A UV KSC, f. 100/1 (Generdln{ sekretaridt), sv. 190, a. j. 1202. Bare¥ nejme-
noval Havla pifmo. Napsal, Ze za §patnou situaci ve filmu ,stojf zdsahy reakénich zivla®, a ze ,,fada lidf,
kte¥f Nezvala ovliviiujf ¢inf z n¢ho asto nevédomy ndstroj nepidtelského vlivu v zestdtnéném filmu*.

13) M. Drédpala, c.d.,s. 196. Milan Drépala cituje z dokumentu zajimavou charakteristiku Nezvala v po-
ddni autorky: ,,Soudruh Nezval se vymyka4 jakékoli stranické kontrole a discipling, nastavuje pouze ¢ds-
te¢né sluch soudruhu Kopeckému, a to proto, aby se udrZel jako dominent ve filmu. Strané jako celku se
vyhybd, vysmivd, unikd, nechce platiti piispévky a vystupuje nékdy témér jako protistranik.* [!]
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po Nezvalové odvoldni postupné silily, zvySovala se tudiZ i protektorskd role Kopeckého.
To oviem logicky posilovalo basnikovu zavislost na ministrovi.

Komunistickému vedeni nikdy neslo o uskute¢néni ,,jednoty vech pokrokovych kultur-
nich pracovnikii*. Na jafe 1948 se pouze pokusilo vytvofit iluzi této snahy. Jeho zdjem
se obracel pouze k poslu¥nym a ideologii loajdlnim tviirciim. Tento trend se prosazo-
val jiZ od tinorovych dnf, zpocdtku vak ziistdval skryt v kanceldiich stranickych sekre-
taridtu.

Pfiznaéné je v tomto sméru jedndn{ organiza¢niho sekretaridtu UV KSC z 12. bfezna
1948, ktery projedndval otdzku Sjezdu ndrodnf kultury. Hlavni ndvrhy na ném podadval
Gustav Bares. Byl presvédéen o tom, Ze tinorové uddlosti jiz poskytly dostatecny prostor
k tomu, aby komunistické vedeni na sjezdu prosadilo socialisticky realismus jako zdvaz-
ny umélecky smér. S timto radikdlnim postojem vSak nesouhlasil ani Rudolf Sldnsky,
ktery s ohledem na bliZici se parlamentn{ volby nabddal k mirnosti. Sjezdovému jednani
se mél v tomto ohledu ,nechat volny priichod, hlavn{ je vitézstvi ve volbdch. Po volbdch
mfiZzeme vzit novy kurz“.'"" Bare¥ se na zminéné schiizi pokusil prosadit i dal{ diilezi-
ty pozadavek ve prospéch socialistického realismu. Poklddal za nutné prezentovat kon-
krétnf p¥iklady tzv. nové tematiky v uméni, proto zde informoval o zdéméru vyddvat revue
Socialisticky realismus, kterd by se stala voditkem umélciim. Aby se vSak tento zdmér
neminul i¢inkem, 7ddal Bare§ dostatek aktivnich tvirefi. Dal najevo, Ze v nové situaci,
jakd po tinoru nastala, se exponovani komunisti¢ti umélei na Ministerstvu informaci sta-
li zbyte¢nymi: ,,Hlavni véci je, aby tito lidé zadali psat a néco délat. Po volbdch vyhdzi-
me sekéni §éfy a nechat je psdt: Nezval, Halas, tak jak to je, neni normdlni.”

Baresiv ndvrh je zajimavy i z jiného hlediska: v podstaté jim obnovil sviij stary poZa-
davek z roku 1946 na odstranéni Nezvala z vedeni filmového odboru. Je nepochybné,
7e Bares poklddal Nezvala za povahové a ideologicky nedostateéné uzptisobeného k tak-
to vyznamné pozici ve filmu. SnaZil se proto zfejmé vyuZit nové situace k prosazeni star-
§tho zdméru — dosadit do vedenf filmu na Ministerstvo informaci spolehlivéjsi (patrné
stranické) pracovniky. Napéti mezi Nezvalem a ,,stranickou skupinou® se tedy prendSe-
lo i do potinorového obdobi a trvale do roku 1951 poznamenidvalo kulturné-politickou
oblast.

Kulturnf a propaga¢ni oddélent UV KSC, v jehoz ¢ele Bare¥ od roku 1946 stl a které -
dilo kulturnf politiku po stranické linii, prosazovalo své pracovniky do uméleckych orgd-
néi filmové vyroby, kde tito ,,politiéti experti méli zajistit pffmé sméfovéni k socialistic-
kému realismu. Tykalo se to predeviim hlavniho stdtné-dramaturgického orgdnu —
Filmového uméleckého sboru (FIUS)." Vznikl v roce 1946 jako poradni orgdn ministra
informaci pfi filmovém odboru. Jeho élenové byli predeviim vyznamnf literdti a filmovi
reZiséfi, ktefi vykondvali dramaturgicky dohled nad vznikajicimi filmy a urcovali z4-
kladni tematicky profil povdle¢né kinematografie. Jiz v poloviné roku 1947 byl FIUS

14) SUA, A UV KSC, f. 02/3 (Organizaéni sekretaridt), sv. 1, a. j. 52. Zapis schiize organiza¢niho sekreta-
ridtu UV KSC 2 12. 3. 1948.

15) Koncem roku 1946 FIUS v podstaté absorboval posldn{ a ndplii ne piilis funkén{ stdtni dramaturgie pfi
Ministerstvu informaci, kterd od roku 1945 vykondvala politicky dohled nad filmovou tvorbou. Drama-

turgickd dvoukolejnost tim v podstaté zanikla. Srov. S. Eismann,ec.d., s. 80.
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doplnén étyfmi vyznamnymi ¢leny dstfedniho stranického apardtu; Jiftho Hendrycha
(Baresfiv zdstupce ve vedeni Kulturniho a propagaéniho oddéleni a vedouci odboru agi-
tace), Viléma Kiina (zdstupce odboru agitace a pozdéji tajemnik Rudolfa Slanského pro
oblast kultury), Bohdana Rossu (referent filmové komise Kulturniho a propagacniho od-
déleni) a dr. Arno&ta Klimu. Po tinoru 1948 vyznam téchto éleni znacéné vzrostl a FIUS
se za¢al namisto poradniho shoru projevovat stéle vice jako schvalovaci komise scéndit
a filmovych povidek, kterd kladla diiraz na ,,ideologickou vyspélost” dila. Pritomnost
tohoto dohledu se odrizela i v ¢innosti élenti-uméleti, kteff se 1 pfes svd odlisnd sta-
noviska &asto podfizovali témto politickym pracovnikiim, v nichz spatfovali ,,autoritu
strany“."”

BareSovi (potazmo sekretaridtu UV KSC) se viak nepodatilo dosdhnout odvoldni Nezva-
la. Jeho postaveni ve filmu spiSe posililo: diky vlivu u Kopeckého prosadil odvoldni své-
ho soka, generdlniho feditele CSF Lubomira Linharta, na jehoz misto Nezval dosadil
svého znamého, Oldiicha Machdcka. Ke zméné doglo v zaii 1948 a Linhart byl odstaven

17)

na misto vyslance v Rumunsku.

I1. Rizeni filmové vyroby
1. Budovini nového Fizeni kultury

Piiklon vedeni KSC k politice ,,0strého kurzu® v zdii 1948 s sebou piinesl i obrat ve for-
mé prosazovini mocenského monopolu. Doglo k zavedeni praxe tzv. piimého stranické-
ho ¥izenf, kterd vyvrcholila v roce 1951. Tato nov4 role stranickych orgdnii se odrazila ve
vIné ndhlych reorganizaci struktur fidicich jednotlivé oblasti umélecké tvorby.™

V ovzdudi zmén vznikl ve sféfe kulturni politiky novy stranicky orgdn — Kulturni rada
UV KSC. Mélo-li Kulturn a propagaéni oddéleni UV KSC kulturni politiku uskutediio-
vat v praxi, smysl utvoieni Kulturni rady byl spatfovdn v fizeni a koordinaci ideového
monopolu KSC. Tento orgdn mél tedy funkei zastfesujici a mnohostranné uchopoval kul-
turnf oblast, aby do&lo k maximdlnimu vyuZiti mozZnosti, jez monopol poskytoval. Vznik
Kulturni rady odstartoval sérii dalSich organiza¢nich zmén v kulturnich institucich do-
tykajicich se mj. i fizeni filmové politiky. Proto bylo jeji ustaveni chdpdno jako véc mi-
moiddného vyznamu.'” O Kulturni radé jednalo predsednictvo UV KSC 20. zdii 1948 na
Sldanského ndvrh, pficemZ doslo soucasné k vymezeni kompetenci mezi ni a Kulturnim
a propagac¢nim oddélenim UV KSC. Slansky ve svém ndvrhu vyslovné uvedl, 7e Kulturni

16) SUA, A UV KSC, . 19/7 (Kulturnf a propagacni oddélenf), a. j. 664; srov. Otakar V d v ra, Podivny osud
reziséra. Praha 1994, s. 157. :

17) Tamtéz, f. MIO (Ministerstvo informaci a osvéty), kart. 239, inv. &. 588 (pis. L-M).

18) Karel Kaplan, Ceskoslovensko v letech 1948 — 1953. Praha 1991, s. 64n. ,,PHmé stranické Hzeni* pro-
sazované Sldnskym a sekretaridtem UV KSC nelibé nesli mnozf komunisté — vedouei funkcionéfi mimo-
stranickych instituei. Vznikaly konflikly, napéli, osobni nepfdtelstvi, z nichZ vétSina byla mocenského
charakteru. V roce 1951 spory zesilily natolik, e se v podstaté utvofily dvé fronty stranického (Slinsky,
Bare$) a stdtniho (Cepiéka, Kopecky, Zdpotocky) apardtu. Az do pddu Sldnského se nadvldda stranic-
kych instituci upeviiovala a roz&ifovala, poté hyla zlomena, ale jen kritce.

19) SUA, A UV KSC, f. 100/1, sv. 181, a. j. 1127.
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rada neni nadiizenym orgdnem Kulturnimu a propaga¢nimu oddéleni, proto oddélent
pracovalo bez pfimé zdvislostt na ni. V ¢ele Kulturni rady zasedli predni funkciondri fi-
dici kulturni a ideologickou oblast (Vdclav Kopecky — pfedseda, Gustav Bares, Jifi
Hendrych, Ladislav Stoll ad.).”

Podminky piimého stranického Fizeni se piirozené odrazily i v reorganizaci Kulturniho
a propagacniho oddéleni k 1. fijnu 1948. Nejenze bylo pocetné rozsiteno, ale hlavné
nové strukturovino tak, aby jednotlivé odbory odpovidaly potfebé a moznostem direktiv-
niho ¥zen{ viech tsekf kulturni politiky. Vedenf zfistalo nezménéno.””

Piimy vliv vyvijeny BareSem na kulturni, tedy i filmovou oblast byl ndhle pferugen.
Bares trpél plicni chorobou, proto se musel koncem roku 1948 podrobit dlouhodobému
lé¢eni v sanatoriu na Krnovsku. Béhem jeho nepiftomnosti zodpovidali za praci Kultur-
niho a propagaéniho oddéleni Jiff Hendrych a Bruno Kéhler.” Doba 1ééeni se protdhla
na jeden rok (do ledna 1950). Bare$ si uvédomoval, Ze tim ztrdcel pfimy vliv na kultur-
ni dénf, snaZil se v8ak tuto skute¢nost vyrovnat korespondenci se stranickymi pracovni-
ky (Hendrych, Rossa) i s pracovniky filmovymi. (Ve filmu to byl zvldsté Jifi Hdjek, déle
Miroslav Galuska, odpovédny redaktor Tvorby).

2. Reorganizace filmové vyroby

Pravé v této dobé viak doslo k diileZité proméné schvalovaciho procesu filmové tvorby.
Reorganizace vrcholovych stranickych orgdnii se v listopadu 1948 prelila do samotnych
kulturnich instituci, z nichZ prvni piiSel na fadu pravé film.’

Koncepce FIUS, jeho pravomoce a systém vyrobnich skupin dlouhych hranych filma jiz
prestala odpovidat potinorové situaci. K jeho rozpusiéni® vedly v zdsadé i hlavn{ di-
vody: 1. nemohl zarucit splnéni novych poZadavki na vznik tématického pldnu vyroby;
2. nezabezpecoval i¢inny a trvaly ideologicky dohled v celém schvalovacim procesu.
Absence dohledu pak méla za nasledek schvalovani ,,ideové pochybenych® filmi, které
dokonce nemohly byt uvddény (DVAASEDMDESATKA, DALEKA CESTA). 3. FIUS negarantoval
obrat v prosazovdni tzv. nové tematiky (o budovdni socialismu), kterd tvorila klicovy
prvek ve filmové politice KSC poédtku padesdtych let. Tento stav vedl a# k pocifovani
mdramaturgické krize“, kdy ateliéry nemély na éem pracovat, a proto se radéji (k zame-
zeni ztrdt) ddvaly do vyroby ideové neodpovidajici filmy, coz nelibé& nesl zvldsté dstied-
ni stranicky apardt.”” Listopadovd reorganizace piinesla tedy i zmény v dramaturgickych
pldanech v tomto sméru.*

Provizorium FIUS nahradily dva schvalovaci sbory: Filmova rada a Ustredni drama-
turgie. V novych podminkdch se tim obnovovala dvoukolejnost filmové dramaturgie.
Na zrodu systému, ktery mél zajistit disledné pldnovani filmové vyroby, se podilela

20) Tamtéz, f. 02/1 (Predsednictvo UV KSC), sv. 3, a. j. 133. Zdpis zaseddni Sirsiho predsednictva UV KSC
z 20. 9. 1948.

21) Tamté%, Rehabilitaéni komise UV KSC 1968 — 1969, J. Simamek — K. Jechovd,c. d., s. 18.

22) Tamtéi, f. 19/7, a. j. 5. Cinnost Bruno Kihlera v této oblasti zlistdva zatim velkou nezndmou.

23) Spolu s nim zanikla i skomirajici stdtni dramaturgie pfi Ministerstvu informaci.

24) Tamiéz, f. 07/2 (Gustav Bares$), sv. 2, a. j. 11. O ,,dramaturgické krizi* hovotil Jifi Hdjek.

25) Srov.]J. Bernard, c.d.,s. 79.
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viechna hlavni centra filmové politiky KSC: Ministerstvo informaci, generdlnf feditel-
stvi CSF (Oldfich Machdek) a Kulturnf a propagaéni oddéleni UV KSC. Filmovd rada
méla oficidlné status poradniho orgdnu ministra informaci pro kulturné-politické otdz-
ky filmu a Slo v zdsadé o politicky orgadn. Jejimi hlavnimi dkoly bylo vypracovat podrob-
ny tematicky plan filmi a kontrolovat vyrobu v ideovém a politickém smyslu. Bez jeji-
ho schvdleni nesmélo byt zapocato s vyrobou Zadného filmu. Orgdnem umélecké vyroby
se stala Ustredni dramaturgie s cilem zabezpeéit plynulou vyrobu dostateénym poctem
vhodnych scéndii. Jeji ¢innost se odvijela od tematického planu Filmové rady, kterd ji
byla jako politicky orgdn nadfazenou instituci. Formou posudkii se podilela na podo-
bé filmovych povidek a scénditi a rozhodovala o konkrétnich tpravdch v uméleckém
smyslu. Ustrednf dramaturgie byla sou¢dsti podniku CSF a jeji ¢leny jmenoval generl-
ni feditel.””

Nejnizsi ¢ldnek filmové vyroby predstavovaly tviiréi kolektivy. Sklddaly se z filmovych
spisovateli a reZisért a staly se vlastnf dilnou filmové priace. Mély za tikol psat povidky
a scéndre podle zaddni tematického planu. Byla jim zprvu ponechdna i vlastni iniciativa
ve vyhleddvani ndméta, aby se vSemozné podporoval piisun tzv. nové tematiky. Vedouel
tviiréich kolektivi ziskdvali automaticky élenstvi v Ustiedni dramaturgii. Tviiref kolek-
tivy nahradily ptivodni vyrobni skupiny a systém uméleckych $éft vznikly v roce 1945.
Podstatnou novinkou oproti diivéjimu stavu byla vétsi zdvislost tviiréich kolektivii na
stdtné-dramaturgickych orgdnech. Predchozi vyrobni skupiny predstavovaly ,.vyS&i tvar®

27)

a poskytovaly tviirctim vétSi samostatnost v umélecké praci.

3. Napéti ve filmové politice a rozlozZeni sil

Déj filmu a ideologie byly spojitymi nddobami. Vyznamnou skuteénost pro dalsi vyvoj
proto predstavovalo prekryvani kompetenci Ustredn{ dramaturgie a Filmové rady v umé-
lecké oblasti, nebol smérnice obou orgdnti pfesné nestanovovaly hranice pFipominek
k této véci pii schvalovdni scéndit. Proto Filmovd rada, sklddajici se spiSe z politickych
pracovniki, z pozice nadfazeného orgdnu tendovala v nemalé mive k zasahovani do dra-
maturgické podoby scéndiii. Jelikoz tyto zdsahy provddéli prevdiné pracovnici stranic-
kého apardtu, staly se vzniklé tieci plochy jednim z projevii sporu Kopecky — Bares.
Koncem roku 1949 vydistily v aféru s tzv. levicovymi dchylkami ve filmu.

Jisté napéti mezi obéma kulturné-politickymi skupinami se kumulovalo i kolem obsazo-
vani vedoucich funkei v novych schvalovacich sborech. Budouei sloZeni Filmové rady
projedndvala v poloviné prosince 1948 Kulturni rada, kde vykrystalizovala na jedné
strané kandidatura Bohdana Rossy, podporovaného stranickym apardtem a na strané
druhé na predsednictvi aspiroval sim Vitézslav Nezval. Bohdan Rossa (byvaly ¢len
FIUS) phisobil soutasné na Kulturnim a propaga¢nim oddéleni UV KSC jako referent
pro film a jeho kandidaturu podporoval 1 Jifi Hendrych. Rossa mél povést mirného
, jak jej v pamétech

©629)

a uvazlivého ¢lovéka, ,,aZ se skoro nehodil do politického apardtu

26) SUA, AUV KSC, . 100/1, sv. 190, a.j. 1202. Smérnice Filmové rady a Ustredni dramaturgie.
27) Vzpominka Otakara Vdvry (nar. 1911). V majetku autora — dopis z biezna 1998.
28) Viz Cestmir Cisaf, Clovék a politik. Praha 1998, s. 88.
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charakterizoval Cestmir Cfsaf. S timto ndzorem souzni i tvrzeni dalétho tehdejsiho ideo-
logického pracovnika UV KSC Jind¥icha Filipce: ,,Hendrych povazoval Rossu za relativ-
né méné pritraznou osobnost.“*” Podporovalo by to domnénku, e se sekretaridt UV KSC
snazil do piedsednictvi Filmové rady dosadit sice svého zdstupce, ale soucasné osobnost
akceptovatelnou, nekonfliktni, jiZ Rossa ziejmé& byl. Snad &lo z pohledu sekretaridtu
o volbu ,,mensiho zla“ v porovndni s Nezvalem. Bohdan Rossa o aspiraci na tuto funkei
informoval dopisem do Zérti dne 10. prosince 1948 i Bare$e a dodal: ,,Pod dojmem toho,
7e s. Slansky v rozhovoru s Kiinem prohlésil, ze musime film hlidat, budu o tuto funkci
s Nezvalem bojovat.“*”

Potize nastaly i s hleddnim dstiedniho dramaturga. Ze sekretaridtu UV KSC se vhodnou
osobu marné nékolik tydnl pokouSel zajistit Rossa. Uvazovalo se napf. o spisovateli
Petru Jilemnickém. Jilemnicky viak pisobil od roku 1946 jako kulturni pfidélenec pfi
velvyslanectvi v Moskvé, proto bylo od této varianty nakonec upusténo; jeho ndhly od-
chod mohl byt vnimédn ze sovétské strany negativné.”’ Véc se pohnula aZ s ndvrhem
Sldnského tajemnika Viléma Kina. Ten doporuéil uméleckého teditele Divadla pracuji-
cich v Gottwaldové Zderika Miku. I k jeho prosazeni viak dstfedn{ apardt musel vyvinout
jisty tlak na generdlni feditelstvi CSF, prestoze tam jiného adepta zatim neméli.”
Stranickému aparitu se tedy zdarilo prosadit do vedeni Filmové rady i Ustiedi drama-
turgie oba své kandiddty. Ministr Kopecky jmenoval 14. ledna 1949 predsedou Filmové
rady Bohdana Rossu, jejimi ¢leny se stali politiéti pracovnici, napf. Vladimir Koucky,
Ladislav Stoll, Frantisek Nedvéd. Zdengk Mika byl povéfen az 1. biezna 1949 (pouze
prozatimnim) fizenim [jstfedm'dramaturgie. Vedle vedoucich tviiréich kolektivii v ni za-
sedli 1 spisovatelé Marie Majerovd, Marie Pujmanova, Jifi Maidnek, Konstantin Biebl,
Karel Konrdd, politi¢ti pracovnici Arnost Klima, Bohdan Rossa a Vilém Kun.

V souvislosti s celkovou reorganizaci fizeni se zmény dotkly v lednu 1949 1 Ministerstva
informaci, které rovnéz prebudovalo svou strukturu a zménilo nazev (od fijna 1948) na
Ministerstvo informaci a osvéty. V nové situaci ztratil na vyznamu pavodné klicovy fil-
movy odbor a v podstaté zanikl.” Zistal pouze filmovy referit, jez neodpovidal Nezva-
lovu postaveni. Sekretaridt UV KSC se ziejmé po jeho nedspésné kandidatufe na pred-
sednictvi Filmové rady pokusil opét o jeho odstranéni z filmu. Naznacuje to dopis Jifiho
Hendrycha BareSovi z 19. prosince 1948, v némz jej informuje o predstavdch sekretarid-
tu na nové persondlni obsazeni Ministerstva informaci. Po rozmluvé se Slanskym zde
Hendrych komentoval neochotu Kopeckého piijmout do vedeni filmového odboru jimi

29) Vzpominka Jindiicha Filipce (nar. 1926). V majetku autora — dopis z ¢ervence 1998.

30) SUA, A UV KSC, f. 19/7, a. j. 56. Dopis B. Rossy G. BareSovi z 10. 12. 1948. Rossa zde pfipsal: ,,Ddval
tam pro forma néjaké jméno, stejné nikoho ve filmu nemame, nema myslim smyslu.” Mimodék ndm tak
jeho dopis prozrazuje, Ze tstfedni stranicky apardt disponoval ve filmové oblasti jen mélo spolehlivymi
pracovniky, o néZ by se pfi prosazovéni ,,ideovosti ve filmu* mohl opfit.

31) A NM (Archiv Ndrodniho muzea), Poziistalost Gustava BareSe, kart. 45. Dopis P. Jilemnického G. Bare-
Sovi do Zdrfi z 22. 12. 1948,

32) SUA, A UV KSC, f. 19/7, a. j. 664. Zprdva V. Kiina z biezna (?) 1950 pro G. Barege. Text je nepodepsén,
autorstvf Kiina v8ak vyplyvd ze souvislostf. Také svédectvi Vdvrovo naznatuje protéZovani Miky sekre-
tarigtem UV KSC. (0. Vdvra,c.d.,s. 157.)

33) Tamtéz, a. j. 744. Persondlni obsazeni MIO (1945 — 1951).
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navrhovaného generdlniho reditele CSF: »Problematicky je Machdcek pro film, které-
ho soudr. Kopecky nechce akceptovat.“*” Hendrych v dopise Zddal Barege o vyjadrent,
maji-li na Machackovi trvat. PrestoZe si Nezval své postaveni ve vedeni filmu podrzel,
nebof jej Kopecky jmenoval svym osobnim poradcem pro véci filmu, ukazuje to na vel-
ky tlak dstfedntho stranického apardtu na oslaben{ Nezvalova vlivu™ a na celkové posi-
leni pozic sekretaridtu UV KSC ve veden filmu po reorganizaci filmové vyroby. Vznika-
lo tak do budoucna riziko stietu.

Uspéch reorganizace filmové vyroby negarantovalo jen posfleni stranického ¥izent
schvalovacich orgdnti komunistickymi funkeciondii a jejich exponenty. Podle vyjadrent
Otakara Vdvry ,,s nimi virhlo na Barrandov sto mladych scendristi a dramaturgti, kteff
méli napsal nové ndméty s novym myglenim®.* Tyto posily se zformovaly rovnéz do tvir-
éich kolektivii a mély zajistit obrat k socialisticko-realistické tvorbé piisunem tzv. nové
tematiky. Nejagilnéji na téchto ldtkdch pracovaly tii tvaréi kolektivy vedené piednimi
mladymi komunistickymi Zurnalisty Jifim Hdjkem, Janem Klobou¢nikem a Miroslavem
Galuskou. Také jejich pusobeni sehrdlo kli¢ovou dlohu v aféfe s levicovymi dchylkami.
Mladé scendristy vdzaly souc¢asné povinnosti v redakcich ¢asopist. Jifi Hdjek spolupra-
coval s Tvorbou a ¢asopisem Novy Zivot. Miroslav Galugka, ktery jako filmovy kritik
nastoupil ihned po vilce do redakce Rudého priva, piesel na jare 1948 jako odpovédny
redaktor do Tvorby. Po reorganizaci ve filmu prevzal z popudu Marie Pujmanové koncem
roku 1948 vedeni tviir¢iho kolektivu. Obdobné jako Jifi Hdjek prizval Galugka ke spo-
luprdci ve filmu kolegy novindrie. Vzhledem ke stédle ndro¢néjsi prdci v redakei Tvorby
(nedostatek redaktorti) se vénoval piisobeni ve filmu jen na ,,¢dstecny dvazek™ — ). po
vecerech a vikendech.” Presto mu viak zpocdtku nechybél eldn, s nfimz mlad{ tviirei
chtéli prospét ¢eskému filmu a o své prospésnosti byli presvédéeni. Poc¢dtkem roku 1949
informoval nad3ené BareSe: ,,J4 uZ jsem se, myslim, dost slugné zapracoval. Doufdm, ze
miij kolektiv vyhraje soutéz; jsme, myslim, zatim nejispégnéjsi. "

Piichod mladych tviired vyvoldval na Barrandové napéti s generaci starsich, zkuSenych
filmaki. Kofeny spoéivaly nejenom v profesni oblasti, ale odvijely se téz z ponékud pro-
minentni pozice ,,mladych”, ktefi méli tzké kontakty na stranické funkciondie.
Na sklonku roku 1949 Jifi Hdjek doklddal, Ze tyto tfi tviiréi kolektivy byly od pocatku
na Barrandové pfijaty s rezervou ze strany byvalych uméleckych séfi. Pry proto, zZe se
zcela jednozna¢né postavily za reorganizaci ve filmu.” V Fijnu téhoZ roku bilancoval

34) Tamtéz, a. j. 56. Dopis J. Hendrycha G. BareSovi z 19. 12. 1948 V poloviné prosince 1948 se jedté uva-
zovalo o zachovani jednotlivych odborti.

35) Situace byla na podzim 1948 dosti v pohybu. KdyZ poédtkem ijna 1948 nastolil Kopecky na schiizi Kul-
turni rady otdzku budouciho postaveni Nezvala ve filmu, prosadil se ndzor BareSe nechal jej na ptivod-
nim misté a .,udéiniti véechno zdvislé na jeho chovéni. Neddvali iniciativu ke konfliktu s nim. Jeho funk-
ci budeme neutralisovati. Vsechny filmy musi predklddati ministru informaci k podpisu.® (SUA, A UV
KSC, f. 19/7, a. J. 758. Zdpis ze zaseddni schiize Kulturni rady z 4. 10. 1948.)

30) Viz O. Vdvra, c. d., s. 157. Vdvra naznacuje, Ze néktefi také méli ziejmé za kol hlidat ideologicky
nespolehlivé filmare.

37) Vzpominka Miroslava Galugky (nar. 1922). V majetku autora — dopis z dnora 1998,

38) SUA, A UV KSC, f. 19/7, a. j. 57. Dopis M. Galugky G. Baregovi z 11. 1. 1949.

39) Tamtéz, f. 07/2, sv. 2, a.j. 11.
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ptisobeni ,.mladych™ v dopise Gustavu BareSovi: ,,Zacali jsme spolu s Galugkou a Klo-
bou¢nikem boj za novou filmovou thematiku. Ted mdme pdr hotovych scéndri, ale ztros-
kotdvdme mnohdy na tom, Ze nenf rezisérli, ktefi by méli a chtéli tuto novou thematiku
filmové realizovat.”" Také Miroslav Galugka po letech vzpomind, Zze Otakar Vdvra mél
jako zkuSeny profesiondl k ,,mladym tvrcim® kriticky pomér.*"

Pro vedouci téchto ti tviiréich kolektivii predstavovali strani¢ti funkeiondri dalezitou
oporu, s nimiz neziidka konzultovali aktudlni situaci filmu i konkrétni podobu svych pfi-
pravovanych scéndri. Ty predklddali nejen ¢lentim Filmové rady (Vladimir Koucky), ale
i tém, ktefi nebyli ¢leny Zddného pifimého schvalovaciho organu (Jifi Hendrych, Gustav
Bares). Z dopist Hdjka je vSak zjevné, ze nejcitelnéji schdazela moznost osobni konzul-
tace s BareSem lééicim se po cely rok 1949. Bares$ pro né piedstavoval pfirozenou auto-
ritu. ,,Tobé prosté mizeme bezpodmine¢né v kulturni politice a ve vSem vérit,” psal Ha-
jek."” Z mista lé¢eni instruoval prostrednictvim Hendrycha také politické pracovniky.
Koncem roku 1948 vyzyval Bare§ ke zefektivnéni ,.filmové prace®: navrhoval také, aby
se po kazdé premiére svolala porada zdstupcu Filmové rady, Ustiedni dramaturgie
a tviir¢iho kolektivu, v némz film vznikal. Na ni se mél provddét rozbor filmu, stanovit
mozné drobné nedostatky, aby se tak zamezilo opakovdni stejnych chyb v budouenu. —

w3

,»Musime hlidat filmy béhem natdcent.

III. Aféra ve filmu
1. Kulturné-politické pfié¢iny konfliktu

Na prelomu let 1948/1949 doslo na kulturné-politické scéné ke dvéma zdvaznym vy-
strelktim levicovych radikali, které bezprostiedné predznamendvaly nami sledovanou
filmovou aféru. Soucasné tyto uddlosti vedly k takovym posuniim, o nichz lze fici, zZe
uvedly v prvni poloviné roku 1949 vztahy mezi dvéma kulturné-politickymi uskupeni-
mi do nové etapy. JiZ vyvoj v roce 1948 postupné ukazoval, Ze uvnitié KSC existujf na
ruznych drovnich v zdsadé dva odlisné vyklady a predstavy o podobé socialistické-
ho realismu a jeho funkci v podminkdch ,.budovani socialismu®. Na vrcholku se oba
ideové proudy projevovaly mocenskym soupefenim dvou kulturné-politickych skupin.
Ideové rozdily ve své podstaté aktualizovaly spor kulturni levice tficdtych let u nds
i v Sovétském svazu." Polohy vykladu socialistického realismu se vychylovaly v roz-

15)

mezi predstav veelku respektujicich mezivaleéné kulturni tradice ¢eské avantgardy

40) Tamtéz, f. 19/7, a. j. 648. Dopis J. Hijka G. Baresovi z 20. 10. 1949,

41) Vzpominka Miroslava Galugky (nar. 1922) — dopis z tinora 1998.

42) SUA, A UV KSC, £. 07/2, sv. 2, a. . 11. Zpréva J. Héjka G. BareSovi z 16. 1. 1950. PiZe zde, Ze po dobu
BareSovy nepiftlomnosti se opiral ..ve vech diilezitych vécech o ndzor a rady s. Hendrycha a Vladi Kouc-
kého®. V fijnu 1949 1€z psal: ,,|...] v&i, Ze za ty mésice, co jsi v sanatoriu, byl bych uz tisickrat potebo-
val Tvé rady nejen pro svou préci ve filmu, ale i v divadle a literatufe.*

43) Tamtéz, f. 19/7, a. j. 57, 647, 648.

44) Srov. Ivan Pfaff, Ceskd levice proti Moskvé 1936 — 1938. Praha 1993, s. 87n. addle A. Kusdk,c. d.

45) Pojem avantgardy je zde znac¢né &iroky. V tomto piipadé je t¥eba ziZit jeho chdpdnf na okruh star¥i ge-
nerace umé&ledi, kteff po roce 1948 zdstali na pozicich politiky KSC. Srov. M. Drépala,ec.d.,s. 177.
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aZ po dogmatické ndzory levicovych radikdl. Zatimco prvni skupina hodlala do socia-
listické kultury vtélit v jisté mife i tvorbu mezivile¢né avantgardy, byt jako pfekona-
nou vyvojovou etapu (skupina kolem Vitézslava Nezvala), druhy tdbor toto dédictvi
odmital jako cizorodou pfitéz. Mladi radikédlové z Tvorby a Rudého prdva (¢dsteéné
z Mladé fronty a Kulturnf politiky), kteri tento druhy smér reprezentovali a vii¢i Nezva-
lovi méli vdzné vyhrady, citili souc¢asné uréitou podporu ideologii ze sekretaridtu
UV KSC. Spor byl podminén i generaéné. Zdroven nelze fici, Ze by tvofili jakousi uce-
lenou, sourodou skupinu.

Koncem roku 1948 vzrusil ideologické gpicky KSC piipad filmu DVAASEDMDESATKA,
ktery v roce 1948 natoéil na motivy hry FrantiSka Langra Jifi Slavi¢ek. V rozdilném pii-
jeti filmu se promitly (zatfim pon&kud zastéeng&) odli¥né kulturné-politické proudy v KSC,
riznd pojeti estetiky socialistického realismu. Osud filmu soutasné dokumentuje ra-
dikdlni nalady v nizich patrech &lenské zdkladny KSC na pielomu let 1948 a 1949,
na néz ideologové nebyli pfipraveni. Jegté pred uvedenim do kin byl film dne 30. listo-

16}

padu 1948 promitnut kulturnim referentim ROH na pravidelném promitdni pracujicim
v prazském Kiné mladych. Referenti méli v pfedpremiéfe hotové dilo posoudit. Vzbudil
ale u nich boufi nevole a doslova jej ,,popravili* jako typicky produkt burZoazni kinema-
tografie. Strani¢ti ideologové byli timto vyvojem zaskocéeni, nebof film pfedtim doporu-
&ili do kin (byf s vyhradami) Bohdan Rossa, Ladislav Stoll a Jif{ Hendrych. ZaleZitost se
navic stala pfedmétem tiskové kampané Prace a Mladé fronty.” Ta napadla film jako for-
malisticky s ,,ideové bezobsaznym™ tviiréim zdmérem. Soucasné uvefejnila stanoviska
délnickych referentfi k situaci ve filmu a vedeni CSE. Referenti #4dali, aby byli napii&te
respektovini v ndzorech na filmovd dila (dosud se tak pry nedélo a vedeni CSF i pres je-
jich kritiku uvddélo filmy do distribuce). Obvinili vedeni CSF z vyhybani se ,,délnické
kritice®. Kromé zdkazu DVAASEDMDESATKY se usnesli o napsdnf{ ,,vystraznych poudeni™
v tisku. ,,Tyto pozadavky byly aklamovéany celym shromazdénim, takZe nebudou moci byt
ddle prehliZeny.“™ Filmafi spolu s denikem Prace zddali pifmo ministra Vdclava Kopec-
kého o vyhledani vinika a zastaven{ filmu. Nepfijeti filmu popudilo nejvice Nezvala, kte-
ry ,.soptil, Ze mu tlak stoupl na 240* a snazil se u Kopeckého intervenovat ve prospéch
dila; ,,Tentokrat byl s. Kopecky neoblomny,” informoval Barese v prosinci 1948 Bohdan
Rossa." Doglo k dal§imu promitdni za piitomnosti Rudolfa Slénského, Marie Svermové,
Jiftho Hendrycha a Ladislava Kopfivy, pfi¢emz se diskuse rozitila dokonce do rozhlasu
a tstfedni stranické Skoly.

Film byl znovu predveden kulturnim referentim ROH v bfeznu 1949, podnikové vede-
ni CSF se patrné snazilo znovu film prosadit do kin. Projekce se jeSté mimo nékterych

46) Vychdzim zde z ptispévku Délnici proti .,Dvaasedmdesdtce™ (Osudy filmového zpracovdni hry Frantiska
Langra), kiery jsem pfednesl na konferenci Frantifek Langer na zlomu stoleti. Poiadal Nadacni fond
Frantika Langra a Pamdtnik ndrodniho pisemnictvi v Praze dne 12. 5. 2000 v Praze.

47) Viz —gy, Pracujici odsoudili ,,Dvaasedmdestdtku®. ,,Price” 4, 1. 12. 1948, ¢. 280, s. 6; vbr. [V. Bor],
~Dvaasedmdesdtka®. \Mlad4 fronta™ 4, 2. 12. 1948, ¢&. 281, s. 3: vbr., Délnici proti ..Dvaasedmdesdtce .
Tamtéz.

48) vbr. [V. Bor|, Délnici proti ,,Dvaasedmdesdice”. ,,Mlad4 fronta™ 4, 2. 12. 1948, ¢&. 281, s. 3. — Vladimir
Bor piisobil na Barrandové v rdmei V. tviiréiho kolektivu jako zdstupce vedouciho Miroslava Galugky.

49) SUA, A UV KSC, f. 19/7, a. j. 56. Dopis B. Rossy G. Baretovi z poloviny prosince 1948.

108




ILUMINACE

Jiti Knapik: Filmovd aféra L. P. 1949

novindih ziddastnili Vaclav Kopecky a Vitézslav Nezval. Doglo viak k opétovné konfron-
taci. ProtoZe film predstavitelé CSF obhajovali, oznaéili to referenti za ,,ekonomistickou
tchylku®. Konstatovali, Ze ,,CSF je souédsti kulturné-propagaéniho oddéleni UV KSC*
a mél by se podle toho chovat, pfi¢emz vedouciho ateliérii Karla Kohouta obvinili,
ze ,,nepravdivé a zkreslené” interpretoval Lenina, jen aby odivodnil znovunasazeni
DVAASEDMDESATKY. S velkou nevoli se také setkal zdmér pfitomného Nezvala prodat film
do zahranié¢i.(!) Odbordfi dali dokonce najevo, Ze pokud by se DVAASEDMDESATKA pieci
jen promitala, utrpélo by u nich jméno a dfivéra v ministra Kopeckého.™ Film byl tedy
ddn do trezoru a premiéra se uskutecnila az v fijnu 1953. Obdobna kontroverze s kultur-
nimi referenty provazela i film Jiftho Krejéika SVEDOMI.

Na jafe 1949 zasdhla do ideovych rozepii v KSC dalif vyznamnd uddlost. V dubnu 1949
vydal Vitézslav Nezval shirku Veliky orloj. Vzdpéti byla v tisku napadnuta zleva. Podle
jedné z kritik se Nezval stal svou sbirkou ,,pfimo mluvéim dekadentni burZoazie“!""
Autory ¢lanki byli posluchaéi filosofické fakulty UK Jifi Honzik, Zden&k Pachovsky
a redaktor Mladé fronty Oldfich Krystofek. Clanky vzbudily vzhledem k Nezvalové po-
zici velky rozruch az na nejvyssich mistech. Jejich vyznam jako by zdfiraznila i skuteé-
nost, ze dva autofi méli ndzorové blizko k mladym bdsnikéim z Tvorby, coz mohlo budit
jisté souvislosti. Jan Stern na to po letech vzpomind: ,,Mou jedinou sbirku vynesli do
nebes Pachovsky a Honzik a jesté mé ddvali za pifklad Nezvalovi, coZ mi Nezval nikdy
neodpustil.“”

Toto rozdéleni kulturné-politickych front dokumentuje i dopis Miroslava Galugky Gus-
tavu BareSovi po uveiejnénf kritik Nezvala: ,,Za Nezvala se stavi s. Kopecky, [...] Stoll
a Taufer, odmitaji ho v podstaté Neéssek a mladf kritici [...]. Stoll oznacuje kritiky
Nezvala ,vzpourou antitalenti’ [...]. Spolu se s. Kopeckym naznadujf, Ze si to s mlady-
mi (kde hézi do jednoho pytle Krystofka s Pachovskym, Sternem, Skalou aj.) [!] vy¥idi,
ze jde o trockistickou tchylku.“*” Dopis déle obsahuje ndznaky toho, Ze Bare¥ chtél
vzniklé situace vyuzit alesponi k otfeseni Nezvalovy pozice: ,,Chtél jsem — podle Tvé
smérnice — psdt [0 Nezvalové sbirce| hodné kriticky, pfi tom ov8em neziistavit pochy-
by o tom, Ze Nezval basnik je — na rozdil od Krystofkii a jinych, ktefi pi&i paskvil na
poesii.“ Galudka zde rovnéz trefné popsal postoje Nezvala, ktery mu ,,8kodolibé ozna-
moval: ,Tak tomu vaSemu sméru uz? je odzvonéno.* Na miij nechdpavy dotaz odpovédél,
ze ma na mysli socialisticky realismus. Myslim, Ze nenf pochyb o tom, 7e Nezval dél4
ze svého odporu proti socrealismu program, pii ¢emz jej — zajisté proti své viili — pod-
poruji soudruzi svym pochlebovdanim a tim, Ze ho berou v ochranu nejen proti radika-
lim druhu Krystofkova, ale i proti mlddenctim, ktefi jsou oddani strané, ktefi maji
talent, ktefi pfedstavuji nadéje nadi teprve se rodici kritiky. [!] Nevim, mdm-li za t&ch-
to okolnosti o ,Velikém orloji® psdt. Je-li mezi soudruhy, ktefi uddvaji tén v kulturni

50) Tamtéz, a. j. 652. Zprdva J. Reicha z 23. 3. 1949. Podle zprivy se do komplikované situace dostal i kul-
turni redaktor Rudého prdva Karel Vanék, ktery ,,musel vyjddfit souhlas s kulturnimi referenty, a po-
bézi-li tento film, stoji Rudé prévo pied tézkou otdzkou: bud'to Stdtn{ film ostie kritizovat anebo by se
soudruhiim jevilo Rudé prdvo tak, Ze je v ideologickych otdzkdch kompromisni®.

51) Cit.dle M. Drdapala,c.d., s. 199,

52) Vzpominka Jana Sterna (nar. 1924). Jednd se o sbirku Volnost (1949).

53) SUA, A UV KSC, f. 19/7, a. j. 57. Dopis M. Galusky G. Baresovi z 13. 5. 1949.
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politice, nejasno a jsou-li mezi nimi rozpory, je pro Tvorbu téZké zaujmout stanovis-
ko [...].«*"

Ptipad v podstaté navdzal na kritiku filmu DVAASEDMDESATKA, mél v8ak dramatiétéjsi do-
hru. Postaral se o to vyskyt tzv. protistranického pamfletu na Nezvala, bdsné& parodujici
styl jeho tvorby. Text, jenZ vznikl v okruhu zminénych mladych kritik& (Pachovsky), ko-
loval po riiznych redakeich i v dstnim podénf aZ dorazil na sekretariat UV KSC. Pak u?
se z celé véci stala vaznd politickd aféra. Jelikoz obé kulturné-politické skupiny pfes na-
zorové rozpory nemohly tolerovat podobné jevy — v zdleZitosti pamfletu na Nezvala byli
zapleteni studenti filosofické fakulty UK a predevsim redakce Kulturni politiky, Mladé
fronty, Lidovych novin — zacalo vySetfovani se zna¢nymi diisledky. Nebyly to jen per-
sondlni postihy (véetné nékterych redaktorti Tvorby i Rudého prdva). Doglo k faktické-
mu znemoznéni verejné kritiky Nezvala,™ coZ vedlo k upevnéni jeho pozice a pfimélo
dogmatiky z kulturné-propagac¢niho apardtu k pozndni, Ze k ,,neutralizaci“ Nezvala bude
titeba dospét jinymi metodami.

2. Aféra s tzv. levicovymi tchylkami

Na podzim roku 1949 doglo v oblasti filmu k prudkému stietu mezi ,,stitnim“ a podni-
kovym vedenim CSF se stranickymi pracovniky prosazujici zdjmy sekretaridtu UV KSC.
Zretelné se pfi tom oddélily obé kulturné-politické skupiny. P¥i¢iny konfliktu mezi ¥di-
cimi orgdny ve filmu vznikaly z odlisného piistupu k filmovému dilu a byly v podstaté
dvojjediné; netinosnd mira zasahovéni politickych pracovnikéi UV KSC do &innosti
Ustiedni dramaturgie skrze napf. Filmovou radu vedla nejen ke zvySovdni ,,ideologické

Lo N1

zdtéze* filmi, ale &asto i k prodluzovani délky procesu jejich vyroby. Zminéné jevy se
pak mohly citelné odraZet v prodraZovdn{ vyroby za sou¢asného sniZovdni divdcké atrak-
tivity. Tento trend nelibé& neslo podnikové vedeni CSF i ministerstvo informaci. Pfitom
nap¥. Tvorba psala proti tém pracovnikfim CSE, kteff ,,se je$té nedovedli zcela oprostit
od méstackych a estétskych méfitek, jesté povaiuji za idedlnf stav jakési ,umélecké vy-
luénosti’, jesté se domnivaji, Ze ,politikové’ nemaji do filmu co mluvit, Ze ,umélei® bez
ohledu na politiku zcela autonomné si museji stanovit normy a sudidla, jesté se divaji
jako na vetfelce na nové lidi, kteff do filmu pfisli probojovdvat novy, socialisticky ndzor

4

na uméni“.”” Didle zdfiraziiovala naopak vysokou politiénost a ideovost na tikor finanéni-
ho zisku: ,.Tito lidé jesté hodnoti filmy nikoliv s hlediska jejich prospéSnosti boji délnic-
ké t¥idy za socialismus, nybrZ s hlediska jejich komeréniho efektu.“* V této souvislos-

ti Kopeckého skupina s Nezvalem a podnikovym vedenim vyuzila i netispéchti a omyld

54) Tamtéz.

55) Tamtéz, f. 100/45 (Véclav Kopecky), sv. 5, a. j. 154. Zprdva o vySetfovdni protistranického pamfletu
z ¢ervna 1949, Je pifznacné, Ze ,teoretické” pasdie, ,,zdlivodiiujici piiciny vyskytu pamfletu, formulo-
val Ladislav Stoll, &lovék z okruhu Viclava Kopeckého.

56) J. Knap ik, Kulturni politika v oblasti filmové tvorby v letech 1948 — 1952, Rkp., Opava 1998, s. 70 - 73.
Napéti se odrdZelo do reorganizaci schvalovacich orgdni, revizi vyrobnich pldnd, coz v koneéném diisled-
ku brzdilo vyrobu filmi.

57) Miroslav G alu &k a, O nékterych otdzkdch filmové dramaturgie. ,,Tvorba™ 18, 1949, &. 10, s. 233.

58) Tamtéz.
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VI. tviiréiho kolektivu Jiftho Héjka (prdce na filmech KARHANOVA PARTA, CHCEME ZIT,
Vylet pana Brouc¢ka do proni republiky), jehoZz ¢innost mnohdy rovnéz prodrazovala vy-
robu.”

K nezkreslenému pochopeni pozadi vzniku diskuse o tzv. levicové tichylce ve filmu je
nutné uvédomit si souvislost prdvé s tzv. protistranickym pamfletem na Nezvala. U obou
piipadfi miizeme vysledovat objektivni styéné body, které ndm ukazuji na jejich stejné
koteny. Spole¢nym jmenovatelem zde byla snaha pfi vhodné pfileZitosti omezit dogma-
tické vystrelky v umélecké tvorbé. V pozadi i nyni stdl Vitézslav Nezval (potazmo okruh
lidi z MIO) a dokonce i zde doslo ke kritice jeho tvorby. Piipad také spojuje obvinéni
z vylvaieni ,,mlddeZnické frakce® ve filmu, coZ do jisté miry kopirovalo generaéni vyme-
zeni v ,,pamfletiddé”. Politiéti pracovnici vSak pfirozené (¢i lépe: pravé proto) jakouko-
li souvislost odmitali. Bohdan Rossa napsal: ,,Mechanické pfendSeni neddvného piipa-
du v literatuie je zcela faleiné a zdmérné.”*” Obdobné reagoval i Vilém Kun.
Bezprostiedni ,,roznétkou® diskuse se staly zmatky kolem natdéeni filmu PARA NAD
HRNCEM na podzim 1949, Jiz zahdjeni jeho vyroby probéhlo nestandardnim zptisobem;
v srpnu 1949 byl film podle scéndfe Vladimira Slavinského ddn do vyroby, aniz by pred-
tim prosel schvalovacimi orgdny (!). Obegel je osobné generdlni feditel Machdcek, kte-
1y film nechal schvélit pfimo Vdclavem Kopeckym. (Jednalo se o vychovnou komedii
o napraveném alkoholikovi, ktery se z ldsky stane §fastnym novomanzelem a budovate-
lem.) Hned prvni natdéeci den (15. srpna) vSak rezisér Slavinsky zemiel a bylo rozhod-
nuto o zastaveni filmu véetné zbourdnf staveb. V zdi{ 1949 ovSem doslo z iniciativy pod-
nikového vedeni CSF k obnovenf praci na filmu PARA NAD HRNCEM s pro n&j piizna¢nym
odtivodnénim: mohl pomoci splnit vyrobni pldn. ReZii piijal Miroslav Cikdn; ptivodni
scénar upravil a mél projit jiz béznou schvalovaci procedurou. Ustrednf feditel vyroby
Vladimir Viclavik ale naléhal na jeji maximalni urychleni, proto tstfedni dramaturg
Mika predlozil upraveny scéndr soucasné Ustiedni dramaturgii i Filmové radé. Oba sbo-
ry schvdlily ndmét, scéndr v8ak vratily s pfipominkami.

Zhruba za mésic, dne 19. Fijna 1949, byl jiz filmovy scéndf znovu predloZen Filmové
radé. Stalo se viak néco neoekdvaného: Filmovd rada tento scénar posudkem Vladimi-
ra Kouckého velmi ostie zamitla jako ideové pochybeny, nebof podle Filmové rady zmé-
Situace se o to vice komplikovala, Ze
anonymnim autorem dialogii ptivodniho Slavinského scéndre byl Vitézslav Nezval, ktery
se musel citit osobné dotéen. Posudek politickych pracovniki, vii¢i nimz mél navic aver-

zi, z néj vlastné ucinil neschopného a ideové neujasnéného literdta. V jeho oéich tak
62)

ny zcela zkreslily i pfivodné schvdleny ndmét!””

ziejmé jejich zdsahy do umélecké tvorby dosdhly vrcholu.
O razanci pfipominek politickych pracovniki k tomuto filmu si méizeme uéinit pred-
stavu z pozndmek Viléma Kiina, jimiZ své postoje dodate¢né obhajoval; scéndf hodno-
til jako ,,bandln{, méstiackou komedii, tim horsi, Ze je zanesena do dnesniho prostiedi®.

59) J. Knapik, e. d. v pozn. 56, s. 45n.

60) SUA, A UV KSC, . 19/7, a. . 648.

61) Tamtéz, f. 19/7, a. j. 664. Zpriva Z. Miky z listopadu 1949.

62) Z archivniho materidlu nenf zcela jasné, byla-li Filmové rada informovédna o Nezvalové autorstvi. Nelze
tedy rozhodnout, byl-li jeji posudek veden touto neznalosti, &i se jednalo o provokaci.

111




ILUMINACE

Jir Krm!_ufk: Filmovd uffm L. P. 1949
Scéndf pry ddle obsahoval prvky hanief Zivotni droveri v CSR.®” Bohdan Rossa se poz-
dgji o chybé& Filmové rady vyjddiil v tom smyslu, Ze jiz pfi prvnim projedndvéni méla
ndmét odepsat, nebof ,,hlavnim hrdinou, byt veselohry, v novém ¢eském filmu nemtize
byt opilec, i kdyz prodéldvd vielijaké zmény“.”” Podle Nezvala v8ak mél film byt
naopak ,,pfikladem konkrétniho postupu proti schemati¢nosti a frazovitosti* prosazo-
vané politickymi pracovniky.””
Po zamitnuti Filmovou radou vznikla sloZitd situace. Prestoze tstfedni feditel vyroby
Viclavik, ktery se na jedndni rady pozdéji dostavil a informoval piitomné, Ze jiz v atelié-
rech stoji stavby v hodnoté& jeden milion korun, ,,Filmovd rada [...] nabyla pfesvédéent,
e nato¢enim tohoto filmu by vzesla daleko vétsi skoda,” (B. Rossa) a trvala na svém roz-
hodnuti. Mély se tedy — jiZz podruhé — zbourat! To oviem vyvolalo poboufeni barrandov-
skych délnikd, kte¥i dosahli svoldni podnikové schiize k oznaceni vinikl. Ziacastnil se ji
i ministr Kopecky. Kopecky se zde pod vlivem Nezvala nakonec pfiklonil ke stanovisku,
Ze vinny jsou oba schvalovaci orgdny (jmenovité nejvice Zdenék Mika nehdjict pry do-
statecné scéndr pred Filmovou radou) a ne feditel Vdclavik, ktery vlastné (drzime-li se
striktné reguli schvalovaciho postupu) nechal stavby postavit ,,na ¢erno®. Nezval dosdhl
u Kopeckého i pokracovani realizace opraveného scénare.
Cely pfipad, v némz se mimo Nezvala silné angazoval i feditel CSF Machdeek, rozhybal
diskusi o funké&nosti celé reorganizace filmové vyroby z listopadu 1948. Ta na sebe na-
balovala dalsi problémy, a tim uvedla do nevyhodného postaveni ne tak Ustiedn{ drama-
turgii a Filmovou radu jako celek, ale ¢leny — politické pracovniky sekretaridtu UV KSC
a jejich exponenty.
Dne 28. fijna 1949 se na Barrandové sesla porada ¢lent Ustiednf dramaturgie s vede-
nfm CSE. Oldfich Machédgek informoval o vytce dvoukolejnosti Ustfedni dramaturgie
a Filmové rady, s tim, Ze pro pFezkoumdni ¢innosti obou sborti se vyslovil jiZ i ministr
Kopecky. Dvoukolejnosti se rozumély zdsahy stranickych pracovnika ve Filmové radé
do dramaturgické podoby scénari. Ke vztahu Ustiedn{ dramaturgie a Filmové rady se
vyslovili v&ichni pfitomni. Lze zfetelné vysledovat, Ze na obhajobu reorganizace vystou-
pili predeviim ,,mladi“ Jifi Hdjek, Miroslav Galugka, Jan Kloboué¢nik a Pavel Hanus.
O pozndnf kriti¢téj&f byli jiz zkuSenf tviirei Otakar Vdvra, Elmar Klos, Jifi Weiss, Mi-
loslav Fdbera (a ¢dste¢né i Jan Werich), zvld§té se to tykalo praktik Filmové rady. Kri-
tizovali skute¢nost, Ze na zdsah Filmové rady musely byt scéndre filmt i nékolikrat

63) SUA, A UV KSC, f. 07/2, sv. 2, a. j. 11. Tyto prvky Kiin rozvedl: napf. a) kdy mileneckd dvojice vyuzila
odchodu éidnika k itéku z hospody bez placeni; b) ¢i%nik si stéZuje, Ze kdyZ nékdo piijde, uteée bez pla-
ceni; ¢) mlady manzelsky pdr prondsf: ,,Zapominds, e nds spojila nouze o byt*; d) zenich fikd nastd-
vajici: ,,Ddm si obrdtit svrchnik, vyZehlit kravatu, koupim ti kytici a obé svatby uspofdddme najednou.
Prijde to napolovic i s fotografovdnim.” Kin napsal: ,,Aby vtipné rozvedli néco z vymoZenosti, které
nds stit poskyluje novomanzeliim, to ovéem autory nenapadne.® Podle ng&j film postrdd4d vychovny ti&el:
,,Nas novy Zivol, skute¢nost, Ze se mladi lidé nemusi bdt uzavirat manZelstvi a zakladal rodinu, Ze nds
stdt jim i jinak poskytuje Fadu vymozZenosti a vyhod, radostné, optimistické vytsténi — to vie ve filmu na-
prosto chybi.*

64) Tamtéz.

65) Tamtéz. Na jiném mist& Kin interpretuje Nezvalilv vyrok jako ,,piiklad roztomilosti a konkrétnosti proti
schemati¢nosti nadich ndméti“. Kin zde viak opét film odsoudil jako ,.bandlni mésfacky kyé, nemajici

nic spoleéného s ideovosti™.
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pfepracovdvdny i po schvaleni. ,,Mlad{* tviirci h4jili jeji oprdvnénost v systému filmo-
vé vyroby a snazili se tupit vytky na jeji adresu. Miroslav Galuska uvedl: ,,Pokud jde
o pravo zasahovat do uméleckych dél, myslim, Ze toto prdvo ta télesa majf, a e jim je
nelze upirat [...]. V Sovétském svazu, kdy# takovy Ehrenburg nebo Solochov napige
umélecké dilo, piijde do Filmové rady, kde je pfedtou, podrobi kritice a na zdkladé kri-
tiky pak je autor pfepracuje [...]. Stejné tak je to v Sovétském svazu s divadelnimi hra-
mi [...]. Myslim, Ze je to systém jediné spravny, je to vyvoj socialistické cesty ke kolek-
tivni prdci, pomoci autortim.“*”

Machdckem zahdjend kritika metod prace tstfedntho dramaturga Zderika Miky predsta-
vovala dalsi dalezity bod schiize, kterd méla vést k jeho odvoldni. V centru kritiky gene-
rdlniho feditele CSF se ocitl predeviim Mikfiv ndvrh na rozdéleni Ustfedni dramaturgie
na dvé &dsti. Slo o podnét, ktery vznikl v srpnu 1949 z Mikovy vlastnf iniciativy; ten
fediteli Machd¢kovi navrhl, aby se Ustredn{ dramaturgie rozitépila na dvé nezdvislé
skupiny v &ele s politickymi pracovniky. V prvn{ skupiné by pracovali Konstantin Biebl,
Karel Konrad, Jifi Mardnek, Jifi Weiss, Otakar Vavra, Bohdan Rossa a Arno$t Klima,
v druhé Miroslav Galuska, Jan Klobouénik, Jifi Hdjek, Pavel Hanus, Jan Werich, Milo-
slav Fdbera a Vilém Kiin. PrestoZe je v tomto rozé¢lenéni generaéni méfitko patrné, Mika
tento motiv na schiizi diirazné odmitl. Podle jeho slov jej vedla snaha ulehéit préci pfi-
lis velkého a neoperativniho shoru, nebot Ustiedni dramaturgie tydn& projedndvala tii
az sedm ndméti, jejich posuzovani bylo asto povrchni, ¢lenové je nestadili ¢ist a nedo-
chdzeli pravideln& na schiize. Podle Mikova ndvrhu by tak kazd4 ¢dst Ustiedni drama-
turgie pracovala pouze na poloviné scénaiti, ¢imz se mél udetrit ¢as. Jeho ndvrh vak zii-
stal u vedeni CSF bez odezvy, oteviel jej a# na této schiizi Oldiich Mach4cek jako pffmou

s 67)

zaminku k odvolani Miky, protoZe tim tidajné provadél ,frakciondiskou politiku®.

(1Y

V souvislosti s Mikou stoc¢il Machaéek kritiku 1 na ,,problém ,mladych** na Barrando-
vé (mezi néz viak zahrnoval i politické pracovniky) s tim, Ze pravé oni vndseli rozkol do
filmové vyroby.

Barrandovskd porada vytistila v odvoldni Miky z funkce prozatimniho dstfedniho dra-
maturga, které ozndmil pfitomnym Oldfich Machadek jako pokyn ministra Kopeckého.
Prozatimnim vykonem tstfedniho dramaturga byl povéfen dstiedni feditel vyroby Vladi-
mir Vaclavik.

Do viru téchto uddlosti se dostala i vyroba zminéného problematického satirického fil-
mu Vylet pana Broucka do proni republiky ptipravovaného VI. tviiréim kolektivem Jifi-
ho Hdjka. Jednalo se o film, jehoZ realizace pifedpoklddala ndkladné ateliérové scé-
ny. Svymi kladnymi posudky jej prosadili do vyroby straniéti pracovnici, véetné Jifiho
Hendrycha, protoze film podle nich predstavoval jednu z forem tzv. nové tematiky.
Jiz v poloviné roku 1949 v3ak feditelstvi CSF H4jka nabddalo, aby scén4f prepsal a dbal
tim na hospoddiskou tnosnost realizace. Ten to odmitl s pfizna¢nym od@ivodnénim, Ze
»nutnost dekoraci je ddna zdkladni ideou filmu®. Film proto posléze kritikiim apardtniki

66) Tamtéz. Zdznam porady na Barrandové z 28. 10. 1949.

67) Tamtéz, f. 19/7, a. j. 664. Zprdava Z. Miky z listopadu 1949. Z pribéhu schiize vyplynulo, Ze odvoldni
Miky bylo jiZ rozhodnuto ,,vy38", diskuse tento krok méla pouze potvrdit. Podle pozdéjsiho vyjddrent
V. Kiina vedeni CSF d&elové Mikfiv ndvrh vyuiilo, aby jej obvinilo z . frakénf a levé dehylky®.

113




e

ILUMINACE

JiFi Knapik; Filmova aféra L. P, 1949

poslouZil jako dikaz dvoukolejnosti schvalovacich orgdnti a nepatfi¢nych zdsaht politic-
kych pracovnik@ do filmové vyroby.”” Poédtkem listopadu 1949 zhlédla natodeny zku-
gebni film Kulturni rada UV KSC, kterd na zdklad& rozhodnuti Vdclava Kopeckého pii-
délila tvéirctim odborného poradce (Ladislava Stolla) s poukazem na ideovou obtiznost
dila. Stoll mé&l zaruéit vystizné zachyceni ovzdusi prvnf republiky. ProtoZe produkce zis-
kala Stollovou p¥itomnosti dostatecnou zdruku, byl film dne 10. listopadu 1949 oficil-
né dan do vyroby.

ZvySené napéti provazejici tento film se pfeneslo se 1 na schiizku ministra Kopeckého
a ¢asti Kulturni rady s rezisérem a autory dne 5. prosince 1949, Po zhlédnuti dosavad-
nich nato¢enych scén Kulturni rada film silné kritizovala a znovu se oteviela otdzka jeho
tiprav. Vdclav Kopecky, ziejmé piistupny kompromisu, navrhl ¢dst nevyhovujicich scén
vypustit a zbytek pretocit. Vystoupil vSak Vitézslav Nezval a nékolikrdt zdtiraznil, Ze
scéndf znd dlouho, povaZuje jej za naprosto Spatny, jakoZ dokonce celou ideu filmu.
Svym postojem a temperamentnim vystupovanim ovlivnil i Stolla. Mezi Nezvalem a Kii-
nem hdjicim film doslo piimo k hddce. Kopecky tedy ziidil zvldstni komisi Kulturni rady
(ve sloZzeni Vitézslav Nezval, Ladislav Stoll, Jiri Pelikdn, Vilém Kiin ad.) s dkolem scé-
ndf zrevidovat. Poté, co ze schiize odesli ¢lenové VI. tviréiho kolektivu, Nezval opét

obnovil ostrou kritiku celého filmu a roz&i¥il ji i na préci Ustfedni dramaturgie a Filmo-
vé rady, nebof tyto shory nesly odpovédnost za jeho schvileni.

Komise Kulturni rady se se$la 7. prosince 1949 a Nezval v titocich nejen pokracoval, ale
je i stupnioval. Schvdleni ndmétu Vylet pana Broucka do proni republiky oznaéil za dilo
machinaci Zdeika Miky, Viléma Kiina a Bohdana Rossy. K nému se pfidal Stoll, ktery
prohldsil, Ze scéndf pisobi dojmem, jako by jej psali ,,lidé t¥idné cizi* a oznadil ho za
typicky projev levi¢dcké dchylky. Bylo tedy vylouceno, aby komise rozhodla jinak nez
ndvrhem na zastaveni filmu. Nezvalovi se zdafilo do zdvéreéného usneseni zakompono-
vat i formulace, Zddajici nahradit Ijstfedm’dramalurgii a Filmovou radu jen jednim orgd-
nem a argumenty o viné VL. tviiré¢iho kolektivu spolu s Rossou a Mikou. Proto také dne
10. prosince 1949 ministr Kopecky vyrobu filmu zastavil.””

Jak na tyto alarmujici uddlosti reagoval dstiedni stranicky apardat? Mdme k dispozici
mélo pfimych zprdv. Zdznam barrandovské porady z 28. fijna 1949 byl zasldn Gustavu
Baresovi do sanatoria v Zdrech na Krnovsku. Ten si nékteré pasdze projevi podtrhl
a oznadil vykfiéniky. Zvldsté se jeho pozornosti ,,té8ily* kritické ndzory reziséri Elmara
Klose a Otakara Vivry, tykajici se ¢innosti Filmové rady a zdsahti do umélecké préce.
Zcela napt. odmitl nézor, Ze ,,Filmové radé by se mél ponechat pouze ikol stanovenf te-
matického planu®.™

Bares zaslal 7. listopadu 1949 Jifimu Hendrychovi dopis, v némz se ke sportim ve filmu
vyjddFil. Za spolecného jmenovatele stietu ve filmu oznadil ,,snahu o apoliti¢nost filmu,

68) Tamtéz, f. 07/2, sv. 2, a. j. 11. Zprdva J. Hdjka z ledna 1950. Nésledujici skute¢nosti k {ilmu Vylet pana
Brouéka jsou &erpény z tohoto pramene, Jeliko? jsem v archivu UV KSC neobjevil zprdvy o tomto piipa-
du z ,,druhé® strany, strany kritik{, mohou byt pfirozené mnohé tidaje v této zprivé zkresleny. Presto se
domnivim, Ze lze vyvodit vérohodné sled uddlosti i na zakladé dostupnych pramenfi.

69) Tamtéz, f. 100/1, sv. 182, a. j. 142.

70) Tamtéz, f. 07/2, sv. 2, a. j. 11. Zdznam porady na Barrandové z 28. 10. 1949,
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honbu za levnym obchodnim dspéchem®.” Za jeji nositele oznaéil tfi skupiny. Prvni
z nich mé&lo byt generélnf feditelstvi CSE, které ,,couvé pied obtiZemi, projevuje sklon
k apoliti¢nosti a k pfizptsobeni se vkusu malomésiackého publika a vykondvd tlak
na tzv. standardni nepolitickou produkei®. Druhou skupinou chdpal umélce formdtu
Otakara Vavry, kteff ,,se domnivaji, Ze uZ jsou dost chytif a Ze uZ nepotiebuji Zadné pod-
pory strany pii to¢eni filmu. Stavi se proti ,vyméSovdni® politiki. Nakonec zminil
,vyslovené nepftdtelské zivly* jako Elmara Klose. Za stranicky aparadt Bare$ nékolikrat
zdtiraznil, Ze ,,zdsadniho politického vedeni filmu se strana vzddt nemiiZze a nesmi®.
K vyfeSeni situace ve filmu navrhl nékolik opatfent, kterd postoupil Hendrychovi pro
chystané jednani Kulturni rady 21. listopadu 1949. Jeho ndvrhiim nelze upfit jistou ra-
cionalitu, ale také snahu omezit vliv Ministerstva informaci a osvéty. Bare§ v podstaté
pfistoupil na pozadavek snizit planovany pocet filmi na rok 1950 z tficeti sedmi na
dvacet. Ddle chtél reorganizovat a zestihlit Ustredni dramaturgii: jejimi ¢leny méli byt
napiisté pouze ¢lenové tvircich kolektivii v cele s tstfednim dramaturgem. Vzhledem
k tomu, %e #4dal pro préci v Ustiedni dramaturgii ,,pIn& uvolnit* Sldnského tajemnika
Viléma Kiina, lze se domnivat, Ze jej navrhoval do &ela tohoto sboru. Soucasné ale
viibec nepodital s dcasti ,,starych™ spisovateld, ktefi méli divéru Kopeckého! Zmény
se mély tykat i Filmové rady — doporucoval pro vétsi autoritu ziskat do funkce pred-
sedy A. M. Brousila, pficemz Bohdan Rossa by se stal jeho tajemnikem. Jeji existenci
ale povazoval za naprosto nutnou, mj. proto, Ze kopirovala obdobny sovétsky systém.
,»Bez souhlasu Filmové rady a bez podpisu ministra nemélo by byt zapo¢ato s natdce-
nim Zddného filmu.“ Rada se napiisté neméla vyjadrovat k jednotlivym epizoddm filmu
a naopak posuzovat jej jako celek. Tuto skute¢nost mél v8ak kompenzovat novy orgdn,
jez by posilil schvalovéni jiz hotovych filmi. ,.Je ironii, Ze dosud je vyroba filma kon-
trolovdna v poc¢dtecnich stadiich, ale hotové filmové dilo vlastné neni nikym kompe-
tentné prebirdno.” Vzhledem k tomu, Ze Gustav Bare$ zcela redlné (zac¢dtkem listopadu
1949) poéital s dalsi dcéasti zminénych politickych pracovnikia ve filmu, je patrné, ze
bud netusil, jak dramaticky se krize ve filmu vyhroti, nebo béhem lé¢eni ztrdcel do jis-
té miry kontakt s politickou realitou.

3. Dohra

Vyhroceny konflikt byl feSen ,,na nejvyssi drovni® schiizi Kulturni rady UV KSC dne
21. listopadu 1949.” V roli kritikil zde vystoupili nejen Vitézslav Nezval, Oldfich Ma-
chdcek a feditel vyroby Vladimir Vdclavik, ale jiZ také ministr Vdclav Kopecky. Proti
Vilému Kiinovi, Bohdanu Rossovi a také Jifimu Hdjkovi vznesli fadu vdZznych obvinéni.
[ zde doslo na kritiku Zdenka Miky. Tyto pracovniky obvinil Kopecky na zdkladé infor-
maci ostatnich kritiki z ultraleviéacké dichylky a vytvafeni mlddeznické frakce ve filmu.
7 vedouci icasti na této frakéni ¢innosti se mél zodpovidat Kin, o némz Nezval tvrdil,
7e zavddél v Ustiedni dramaturgii nepifpustné metody a e umélci a &lenové Ustied-
ni dramaturgie chdpali jeho posudky jako diktit, jemuz bylo tieba se podiidit. Nezval

71) Tamtéz, f. 100/1, sv. 190, a. j. 1202. Dopis G. Barese J. Hendrychovi z 7. 11. 1949.

72) Viz kritickou edici zdpisu této schiize v tomto éisle lluminace, s. 149 — 164.
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piimo uvedl, Ze se umélci citili ,,prestraseni®.”” Proti Rossovi uvedl Oldfich Machdéek,
ze se Filmovd rada pod jeho vedenim zacala chovat jako rozhodujici a nikoli poradni
orgdn. Jako doklad jeho frakéni éinnosti a intrik slouZilo tvrzeni, Ze idajné aspiroval na
misto generdlniho feditele CSE Dalsf bod kritiky viech téchto pracovniki predstavova-
ly jejich styky se éleny sekretaridtu Uv KSé, predeviim s Gustavem BareSem, s nimz se
radili o filmovych zileZitostech nebo scéndfich. Bylo to kvalifikovdno jako obchdzent
orgdanti Ministerstva informaci a osvéty a zvldsté Vdclava Kopeckého, nebof jej o téchto
kontaktech neuvédomovali. Kopecky zplisobem sobé vlastnim charakterizoval vzniklou
situaci: ,,Stalo se, ze do dramaturgie vnikly cizi elementy neznajici uméleckou prici fil-
mu. [...] Prosté se to zvrhlo a nakonec se z toho stal mocensky zdpas.”™

Désledky tohoto jedndni Kulturni rady UV KSC se daly snadno odhadnout. V pritbéhu
nasledujiciho obdobi byla provedena nasledujici opatfeni: Vilém Kin byl zbaven prédce
v ustfedni dramaturgii hraného filmu, Bohdan Rossa piedsednictvi Filmové rady i ¢len-
stvi v Ustredni dramaturgii. Doglo ke zrugenf VI. tvéirétho kolektivu Jittho Héjka, pfi-
¢emz ale neprosel NezvalGv ndvrh zrusit 1 V. tviréi kolektiv Miroslava Galugky. Nezval
v8ak prosadil docasné pozastaveni ¢innosti Filmové rady (!) a sdm zacal provddét revizi
filmovych ndmétd. Na adresu politickych pracovnikd pronesl, Ze lidé ze sekretaridtu
UV KSC .,nemaji ve filmu co d&lat.” Nejblizi obdobi pak mé&lo rozhodnout o systémo-
vych zméndch, predeviim tedy o redefinici poméru mezi Filmovou radou a Ustfednf dra-
maturgii. UvaZovalo se také o vytvoreni filmové subkomise pfi Kulturni radé, kterou
navrhl Jifif Hendrych. Hendrych rovnéz — ne bez ispéchu — ventiloval BareSovu my&len-
ku o nutnosti ziidit kontrolni orgdn, jez by piebiral jiz hotové filmové dilo.

Vsichni étyfi odvolani filmovi pracovnici sepsali o svém piisobeni podrobné zpravy. Mély
shodné dva rysy: odmitali vegkerd vznesend obvinéni a sou¢asné vice ¢i méné dtodili na
Vitézslava Nezvala. Zvl43té se to projevilo u politickych pracovniké Kiina a Rossy. Presto
viak o Nezvalovi psali jako o ,,nevédomém® ndstroji ,,nepfdtelskych zivla®.

Jiti Hdjek se soustfedil na éinnost svého tviiréitho kolektivu. Za krizi ve filmu, vzniklou
po projedndvani PARY NAD HRNCEM, ¢inil odpovédné vedeni CSF. Diskuse oteviend vede-
nim CSF nabyla podle néj ,,rdz generalni ofensivy proti véem zdsaddm, prosazenym stra-
nou, na nichZ byla celd reorganisace v roce 1948 vybudovdna“.™ Plnou zodpovédnost
za ni pry nesli i zkuSen{ star$i reZiséii jako Otakar Vdvra. Hdjek si také v8iml Vitézsla-
va Nezvala, jehoZ vSak oznacil za ,,nevédomy ndstroj nepfitel ideovosti a stranickosti
v uméni, kteff se od zac¢dtku stavéli proti reorganisaci ve filmu.” Mezi tyto nepidtele
fadil pfedev&im Elmara Klose. V souvislosti s nim uvedl, Ze filmu hroz{ predeviim pra-
vitgdcké tchylky v Ustiedni dramaturgii, nebof vétSina filmovych pracovniki vyrostla

73) SUA, A UV KSC, 1. 19/7, a. j. 760. Zépis ze zaseddnf 36. schiize Kulturni rady z 21. 11. 1949; viz dile
tamtéz, a. j. 664. Zprdva V. Kiina ,,Pozndmky k ud4dlostem ve filmu*. Je diilezité, ze Nezval svou kritiku
na schiizi zadtitil referdtem Véclava Kopeckého na IX. sjezdu KSC v kvétnu 1949: Do té doby se snad
mohl nékdo myliti. Od té doby musi byti pro kaZdého zdvazné to, co ekl s. Kopecky o socialistickém rea-
lismu. Zdiraznil, Ze socialisticky realismus jako metoda musi vytvofiti uméni hluboce ideové, ale zdro-
veii Zivotné, Ve filmu jest ta aplikace spravnd jesté vice nez kde jinde.“

74) Tamtéz.

75) Tamtéz, f. 07/2, sv. 2, a. j. 11.

76) Tamtéz, Zprdva J. Héjka.
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na zdsaddch komer¢niho filmu (zde minil zvl. Elmara Klose a Otakara Vdvru). ,,Nebez-
pedi téchto pravi¢dckych tdchylek se oteviené projevilo teprve po oficielnim zahdjeni
diskuse o ,levi¢dckych tchylkdch’, jez vyistila dnes v naprostém ideovém chaosu
a zmatku a v rozvrdceni dramaturgické préice i vyroby.*

Bohdan Rossa vyhotovil dvé zpravy pro Gustava Barege. V prvnf (z 5. ledna 1950) celou
akci ,,proti neexistujici mladeznické frakei® zhodnotil jako ,,boj o linii strany ve filmu,
boj o stranickost v uméni [...]. Jeho vysledkem je posileni tdbora zastdncti burZoasnich
ndzorti na filmové uméni, nemluvé o skrytych nepidtelich nasi republiky, kteff pod pl4s-
tikem boje proti ultraleviédctvi potiraji viechny zdravé snahy o stranickost v uménf.,“™
Minil tim zde Elmara Klose. Shrnul ddle argumenty ,,nepfdtel stranickosti“: obecenstvo
nemd rado tendenénf filmy a nebude na né chodit a ,,odbornicky* argument o ,,nefilmo-
vosti a nedramati¢nosti® téchto latek. Pokusil se vysvétlit i postoje Vitézslava Nezvala:
»-.-0n prosté nesndsi zdsahy stranickych funkciondi do uméni a jeho, mirné fedeno,
nechuf k agitpropu [Kulturniho a propaga¢niho oddéleni], vyjddiend vétou, Ze uz vidél
15 agitpropéikli u svych nohou, jesté vzrostla po odmitnuti jim vypracovaného scénd-
fe ,Néind‘ podle Dostojevského novely.” Averzi vii¢i Rossovi mél demonstrovat i Ne-
zvalliv antisemitismus (,,zdjem o mé predky). Bares si poté vyZzddal doplitujici zprdvu
z 20. ledna 1950, v niZ se Rossa vyjddiil k Nezvalové osobé oteviendji. Konstatoval
o ném, Ze od zaédtku byl proti reorganizaci filmové vyroby a pomlouval ji s tim, Ze ,,umé-
lec sdm nejlépe vi, co a jak tvofit“. Nezval tak ddajné brdnil i prosazovani tzv. nové
tematiky. O linii naopak Nezvalem prosazované pry svédéi jeho zminénd obhajoba fil-
mu DVAASEDMDESATKA pfed kulturnimi referenty ROH, ndvrh na odménéni Vdvrova
KRAKATITU stétni cenou, obhajoba Krejé¢ikova SVEDOMI a ti¢ast v piipadé filmu PARA NAD
HRNCEM. Vzhledem k tomu, Ze i Rossa posledni uddlosti hodnotil jako ,,ohroZeni kultur-
né-politické linie* filmu, navrhl nékterd opatieni k ndpravé. ,V prvni fadé vak je tieba
vritit s. Nezvala literatufe, aby pii svych vybojich nechté neusnadtioval prici skrytym
nepidteltim naSeho filmu a republiky.“™

Jako posledni se k celé zéleZitosti v bieznu (?) 1950 vyjadiil Vilém Kiin. Ve svém hod-
nocenf se nijak nelisil od Rossy. Podle néj uddlosti film vtahly ,,programové zpét k bezi-
deovosti®. Odmitl diirazné kritiku, Ze se spol¢ovali s Mikou, Rossou a BareSem za zddy
Viclava Kopeckého: ,,Ceho jsme tu svédky? Ustiednf feditel tu védomé stavi proti sobé
na jedné stran& soudruha Kopeckého, na druhé strané s. Barege [...]. Clen strany [...]
by nemohl na takovou myslenku, postavit proti sobé dva vynikajici predstavitele nasi
strany, viibec pfij

£y 4679)
it.™

Zavér

Aféra s tzv. levicovymi dchylkami ve filmu, kterd vyvrcholila v prosinei 1949, byla jen jed-
nou z mnoha potyc¢ek dvou kulturné-politickych skupin v obdobi poédtku padesatych let™,

77) Tamtéz, f. 19/7, a. j. 648. Zprava B. Rossy z 5. 1. 1950.

78) Tamiéz, f. 07/2, sv. 2, a. j. 11. Zprdva B. Rossy z 20. 1. 1950.

79) Tamiéz, f. 19/7, a. j. 664. Zprdva V. Kina ,,Pozndmky k udélostem ve filmu*

80) Srov. J. Knapik, Trampoty ,,Cisaiova pekaie®. ,,Déjiny a soucasnost* 20, 1998, &. 6, s. 28 — 32.
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1 kdyZ poty¢kou dosti vyraznou. Vedle zminénych persondlnich opatfeni vydstila na jare
1950 v novou reorganizaci schvalovacich orgdnt filmové vyroby. Co se ty¢e dopadu na
ideologickou zatéz filmové tvorby ji v8ak mazeme oznaéit za kosmetickou; pravé v letech
1950 - 1951 rflocenské pozice stranického apardtu vrcholila a poc¢dtkem roku 1950 pred-
nesl Ladislav Stoll sviij zndmy referat, ktery akceleroval v ¢eské kultuie vieobecnou kam-
paii proti formalismu.”

Presto v8ak zaznamendvdme jisty posun: zatimco Gustav Bares koncem roku 1948 hovo-
fil o nutnosti ,,hlidat film béhem nata¢eni®, a myslel tim zdsahy stranickych pracovnika,
pak koncem roku 1949 jiz vyzveddval posuzovdni filmu jako celku. Pres tuto zménu
akcentu se vliv Kulturniho a propagaéniho oddé&leni UV KSC pfirozené nezmenil, jeho
zdsahy v8ak zménily formu, nebyly jiZ tak provokativni.

Neztenceny vliv ,,stranického™ fizenf se projevil i pfi persondlnich zménach nové Filmo-
vé rady a Ustrednf dramaturgie; ,,zdiskreditované* politické pracovniky pouze nahradi-
li novi, ,,spolehlivéjsi* a ,,vyspélejsi*: do ¢ela Filmové rady zasedl osobné Jiff Hendrych
a s nim pfisli dalsi apardtnici. Je pozoruhodné, Ze se ve Filmové radé objevili i ¢lenové
podnikového vedeni CSF Oldfich Machdtek a Vladimir Véaclavik. Vznikl tim sbor na
,»VYSSi tdrovni®; nelze se vSak jednoznac¢né vyjadfit k tomu, mélo-li toto sloZeni Filmové
rady jiz v zdrodku konfliktéim zamezoval (pro zabezpedeni plynulé vyroby), éi naopak
stiety vyvoldvat.

Hodnotime-li aféru s tzv. levicovymi dchylkami ve filmu z hlediska ideologickych roz-
porti, jsou jeji vysledky, domnivdm se, vyraznéjsi a hmatatelnéjsi. Tento piipad poskytl
prostor pro vyhranénéjsi prezentaci metod a chdpdni kulturni politiky obou kulturné-po-
litickych uskupeni. Zvldsté zardzi tvrdd a agresivni rétorika, jez byla vii¢i odvolanym
pracovnikim uplatnéna. Postavime-li vedle filmové aféry piedchozi kampai proti tzv.
pamfletu na Nezvala, vidime, Ze v roce 1949 doslo k jasnému vyhranéni obou ideové
nesourodych taborti. Zivelny ndstup levicového radikalismu, tak jak jej zndme z pielo-
mu let 1948 — 1949, byl otupen. UdrZeli se pouze ti, ktefi méli uzsi kontakt na pracov-
niky stranického apardtu.

Vyvoj tedy spél ke koneéné konfrontaci, kterd vyvrcholila v bouflivych udélostech kon-
cem roku 1951 po odvoldni Sldnského. Tehdy jiZ ,,apardtnici® nevdhali k zdchrané své
kulturné-politické koncepce obétovat pro rezim dileZitou postavu Vitézslava Nezvala.
V jejich podéni uz Nezval nebyl pouhym ,,nevédomym ndstrojem nepfitelskych Zivla®,
ale naopak ,,7ivel* sdm.” Bares se dokonce pokusil obvinit i Vdclava Kopeckého, poli-
ticky vyvoj ale mitil proti nému samému. Ve své sebekritice z prosince 1951 uznal Bares
Kopeckého linii v kultufe za ,,sprdvnou® a pocdtkem roku 1952 byl zbaven viech funk-
ci on i jeho blizef spolupracovnici.

81) J. Knapik, Problémy tzv. kulturni fronty 1948 — 1952 (Pfispévek ke studiu levicového radikalismu).
In: Ndvraty k velkym (Sbornik referdtti z literdrni konference 42. Bezrucovy Opavy [14. — 15. 9. 1999/).
Praha — Opava 2000, s. 38n. K hodnocenf Stollova referstu v kontextu ideového soupefeni viz déle
A. Kusidk,ec.d., 298 — 312 a 322.

82) S[jA, A UV KSC, f. 100/24 (Klement Gottwald), sv. 103, a. j. 1168. Dopis G. Bare$e K. Gottwaldovi
z 16. 10. 1951.

118




ILUMINACE

JiFi Knapik: Filmovd aféra L. P. 1949

PhDr. Jifi Knapik (1975)

Pisobf jako odborny asistent Ustavu historie a muzeologie Filozoficko-pfirodovédecké fakulty Slezské uni-
versity v Opavé. Zabyvd se problematikou kulturni politiky po roce 1945, resp. 1948. Zaméfuje se zvlds-
¢ na problematiku vystavby struktur fidicich kulturni oblast a mocensko-ideové napéti v KSC v letech

1948 — 1952. Je autorem monografie o Gustavu BareSovi.

(Adresa: Ustav historie a muzeologie FPF SU, Masarykova t¥. 37, 746 01 Opava 1;
e-mail: jiri.knapik@fpf.slu.cz)

Citované filmy:
Dalekd cesta (Alfréd Radok, 1949), Dvaasedmdesdtka (Jifi Slavicek, 1948), Checeme Zit (E. F. Burian, 1949),
Karhanova parta (Viclav Waserman, Zdenék Hofbauer, 1951), Krakatit (Otakar Vdvra, 1948), Na dobré
stopé (Josef Mach, 1948), Pdra nad hrncem (Miroslav Cikdn, 1950), Svédomi (Jiri Krejéik, 1948).
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SUMMARY

EVENTS IN THE FILM INDUSTRY IN 1949

Jiff Knapik

Ideological conflicts in approaches to film-making had their own specific form. While Bare™ group, represen-
ted in particular by workers of the central Party apparat, regarded films simply as another form of direct pro-
paganda, Kopecky’s “liberal” line (motivated partly by economic considerations) aimed al a more acceptab-
le combination of the necessary ideological elements with features that would attract spectators. Kopecky
relied mainly on his follower Vitézslav Nezval in this area. The apparatchiks occupied an important position
in the bodies that approved films, where they monitored their ideological level. The changes they made to the
artistic form of films created constant tension. The concepts of the apparatchiks were projected into the films
mainly by three groups of young film-makers, who aimed at a direct presentation of the “new themes”.
Left-wing radicalism was already to be seen at work in the case of the film DVAASEDMDESATKA (Seventy-two),
and to a still greater extent in the “anti-party” pamphlet directed at Nezval in the spring of 1949. The ideo-
logical differences between the two groups lay in their understanding of the aesthetics of socialist realism and
its function during the period of the “victory of socialism™. This was connected to their attitude to the pre-
-war avanlgarde movement, which the left-wing radicals rejected as a heterogeneous encumbrance, while
Kopecky’s supporters wanted to incorporate it into socialist culture to some extent, even though they regar-
ded it as an outdated stage in artistic development. '
The affair of the “left-wing deviations™ in the autumn of 1949 represented a major conflict between the two
groups. Events were sparked off by the confusion surrounding the shooting of the film PARA NAD HRNCEM
(Steam above the Pot). The Film Council refused to allow the film to be completed, although sets had already
been constructed at considerable cost. Kopecky’s Ministry of Information refused to accept the financial los-
ses Lhat this would lead to. The Film Council justified its stance in a typical way, basing itself on ideological
arguments: il believed that the screenplay was extremely suspect, and so the financial losses would be less
serious than the potential “ideological losses™. But the anonymous author was none other than Nezval, who
felt that he was being slighted as an artist by the apparatchiks. He made an issue of it, using his influence
with Kopecky, and the case grew into an affair of major dimensions. A meeting of the Central Script Editing
Board attempted to resolve the problems raised by differences of approach between itself and the Film
Council, i.e. interventions by the apparatchiks in the artistic side of films. The whole affair culminated
in a meeting of the Cultural Council of the Central Committee of the Communist Party of Czechoslovakia,
at which Kopecky and Nezval accused two leading political workers in the film industry of left-wing deviation
and factionalism. The two men in question were Slansky’s secretary Vilém Kiin, a member of the Central
Seript Editing Board, and Bohdan Rossa, president of the Film Council. The affair finally resulted in
the dismissal of both men and of the central seript editor, and the dissolution of one of the groups of young
film-makers.

The affair did not of course mean the end of the influence the apparatchiks had on film-making, but it did
persuade them lo tone down its more provocative manifestations. The end for Bare&” approach in the field of
culture did not come until the crisis in the Communist Party of Czechoslovakia that followed the dismissal
of Sldansky in September 1951. Al that time the apparatchiks did try to remove Nezval and Kopecky from
the scene by means of an open denunciation of them for taking an “anti-Gottwald™ line in culture, but events
turned against the apparatchiks, and they were then stripped of all their functions.

Translated by Karolina Vodadlo
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Rozhovor

KNIHU DZUNGLI
JSEM NENAPSAL

Rozhovor se Svetozarem Vitkem

Eva Struskovi

Sest let v Ceskoslovenském stdtnfm filmu na pielomu &tyficétych a padesitych let predstavuje jen
epizodu v Zivoté divadelniho feditele a pedagoga JUDr. Svetozara Vitka. Narodil se 15. fijna
1916 v Brné a jesté pred zavienim vysokych Skol promoval na pravnické fakulté Masarykovy uni-
versily v Brné. V letech 1938 az 1948 pracoval v pravnim oddéleni Okresni nemocenské pojis-
fovny v Brné. Do Prahy priSel na doporudeni dstfedniho feditele CSF Oldiicha Machacka a stal
se vedoucim jeho kanceldie. Krdtce pak ¥idil Spravu studii détského, kresleného a loutkového fil-
mu (do roku 1954). Po odvoldni Old¥icha Machacka z funkce generdlniho feditele CSF rozvdzal
pracovni pomér a nastoupil jako provoznf feditel do Krajského oblastniho divadla v Olomouci
(pozdé&ji Divadlo Oldficha Stibora, nyni Moravské divadlo). V obdobi 1958 aZ 1976 byl umélec-
kym feditelem divadla, které se stalo diky priibojné dramaturgii a spoluprdci s vyznamnymi
umélei jednou z prednich scén v republice. Své Zivotni poznatky a zkuSenosti zpracoval v pojed-
nani Organizace divadelniho provozu (Divadelni dstav, Praha 1972). Od sedmdesétych let piso-
bil také jako pedagog na DAMU v Praze a na katedfe teorie kultury University Palackého v Olo-
mouci, kde vy&la jeho skripta Uvod do ekonomiky kultury (1979). Napsal také skripta Rizeni
a organizace divadla (AMU, Praha 1986) a Dramatickd uméni — tivod do studia (FAMU, Praha
1988). Po odchodu do dfichodu byl v pracovnim poméru na AMU v Praze. V letech 1976 az 1981
byl feditelem gkolni scény DISK — scénu prebudoval tak, aby odpovidala pozadavkim moderni-
ho divadelntho prostoru a vyprovodil z ni do svéta mnohé mladé nadéjné divadelni umélce a ma-
nazery. Bylo to, jak vzpomind Svetozar Vitek, ,.krdsné a plodné zakonceni celoZivotniho trmdceni
dravymi pefejemi kultury“. — I v soucasné dobé se zidastiiuje Svetozar Vitek jako publicista dis-
kusi k aktudlnim otdzkdm kulturni politiky.

Rozhovor byl nato¢en dne 19. dubna 2000 v Bré, v ramci projektu Oral History NFA — Osobnosti
Ceské kinematografie. Pro oti§téni v lluminaci byl text zdznamu zkrédcen a autorizovin.

* koK

0d Fijna roku 1948 do zdfi roku 1953 jste vedl kanceldF generdiniho feditele CSE Jaké
bylo vase predchoszt plisobisté a jak jste pFilel k filmu?

Vystudoval jsem prdva na Masarykové université v Brné, ale mym celoZivotnim zdjmem
byla aktivita kulturni. Od ml4d{ jsem byl éinny v ochotnickém divadle v Brné-Zidenicich,
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kde jsem hrdl na klavir, vystupoval v predstavenich a kulturnich potadech a pozdéji také
reZiroval hlavné hry Osvobozeného divadla. Pro mou Zivotni drdhu se stalo uréujici pre-
svédcen( pana presidenta Masaryka, Ze pro Zivot ndroda md rozvijenf jeho kultury vyznam
podstatnéjsi nez politika. Tim jsem se ¥dil. Po studifch jsem pfijal zaméstndni v Okresni
nemocenské pojisfovné v Brné, kde pracoval také vedoucef statistického a kontrolntho od-
déleni Oldfich Machdcek. Kdyz byl v roce 1948 jmenovén generdlnim feditelem Cesko-
slovenského stdtniho filmu, pozidal mé, abych se ujal funkce vedouciho jeho kanceldre.
Tu funkci jsem pak vykondval az do roku 1953, kdy jsem prevzal vedeni Spravy studii dét-
ského, kresleného a loutkového filmu. Bohumil Hrabal napsal, Ze jeho universitou byla
Poldinka. Mou universitou se stal CSE

Jakd byla situace ve filmu pfi vaSem ndstupu?

Oldiich Machdc¢ek byl povoldn do vedeni zestdtnéného filmu na doporuceni kddrové-
ho odboru UV KSC jiz v roce 1947, aby jako ekonomicky ndméstek tstredniho feditele
ing. Lubomira Linharta uvedl do pofddku neuspofddané poméry, které tam vladly. Pred
nim piisobil v té funkei byvaly spoluzdk ministra Vaclava Kopeckého, zubat MUDr. Ka-
rel Dvordk, ktery na ten tkol zfejmé nestacil. Zndrodnéné filmové podnikdni predsta-
vovalo kolos s vice neZ tfemi tisici organiza¢nich jednotek a asi osmndcti tisfci zamést-
nancii. Dat to vSechno dohromady tak, aby to fungovalo, nebyl pochopitelné nikterak
snadny tikol. Situace nové vytvdfeného stitniho podniku byla nadto také ztiZzena po
strdnce hospoddfrské tim, Ze nebyla povolena valorizace vstupného do kin, takZe podnik
mél pii Machdckové pifchodu dluh u nékolik bank ve vy&i asi étvrt miliardy korun a vl4-
da méla se zndrodnénou kinematografii velké starosti, umocnéné zakulisnimi rozpory.
Jmenovéni Oldficha Machd¢ka bylo odpiirei znevazovdno, ze md v této situaci pomoci
»ifednik nemocenské pojisfovny“. Jenze Machdcek nebyl . idfednik®, ale velmi vzdé-
lany a vSestranné pouceny organizitor: Vedl v Brné-Julidnové ¢ilé kulturni zaiizen{
Délnicky diim a okresni organizaci KSC, byl ale také ¢lenem zastupitelstva mésta Brna,
dlenem vedeni Ceské spofitelny v Brn& a predstavenstva Obchodni a Zivnostenské
komory. Byl to tedy vSestranné pfipraveny organizdtor, schopny zvlddnout ten ndroé-
ny tkol, coZ se mu také podatilo. Zajistil pro CSF vyhodny konverzni tivér u Zemédélské
banky a dosdhl schvdleni valorizace vstupného ,,pifspévkem na obnovu® a docilil ve
spoluprdci s Vlastimilem Harnachem zdsadni ndpravy v hospodaieni zestdtnéného fil-
mového podnikénf, které pak aZ do jeho odchodu nikdy nepotiebovalo dotaci od stdtu.
Viclav Kopecky mu pisemné viele podékoval, Ze ,zachrdnil ¢eskoslovensky film®.
Ztroskotal vSak v kalnych voddch stranického vyvoje padesatych let.

Jd jsem se nejdfive podrobné sezndmil se viemi slozkami filmu a pak jsem se vénoval
hlavné tikolim organiza¢nim. Stdtn{ filmové podnikédni mélo zpoéatku zvld§tn{ zmocnén-
ce pro filmovou vyrobu, distribuci, techniku a hospodé¥stvi, kteii fungovali kazdy podle
svych predstav a hospodafili na vlastnim pisku — a podle toho to vypadalo. Reditel Ma-
chdcek zavedl disledné komplexnf fizeni a mym tkolem v ném byla smysluplna koordi-
nace vSech slozek. Zavedli jsme zdvaznd pravidla, jimiZ bylo stanoveno, co musf byt roz-
hodovano na pravidelné konanych poraddch dstfedniho feditelstvi, co se navrhuje, proé,
co to bude stat, do kdy se rozhodnuti musi uskuteénit, kdo za to odpovidd, kdo a kdy
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Ustiedni feditel CSF Oldfich Machdéek s Janem Werichem (nalevo),
Jifim Trnkou a fotografem Karlem Hdjem (napravo)
Foto archiv S. Vitka

bude jeho plnéni kontrolovat. A tak to také fungovalo. Jd jsem v souvislosti s tim redigo-
val také Véstnik CSF, zdkladni informaénf bulletin s posldanim, aby kaZdy ve filmu védél
o jeho tikolech, na ¢em se pracuje a s jakymi vysledky. Podle Wienera je kazd4 organi-
zace Gcinnd jen tak dalece, kam dosahuje jeji informaéni systém.

Po vdlce —v letech 1946 a 1947 — vy3ly v redakei Jifiho Havelky dva rocniky Véstniku Ces-
koslovenského filmu. Treti ro¢nik se objevil aZ po roéni pauze, v lednu 1949. Nevzpomind-
te si na okolnosti, za nichZ jste prebiral redakci tohoto periodika?

S Jitim Havelkou jsem se osobné nikdy nesetkal, vyddvdni Véstniku bylo preruseno pa-
trn& v souvislosti se zménami ve vedeni CSF, Obnoveni jeho vyddvini jsem povaZzoval za
nutné z divodd organizaénich pro utvdfeni cilevédomého kolektivu a kooperace vsech
slozek. Véstnik obsahoval ovSem jen sbérné ddaje a s nimi spojovand oficidlni stanovis-
ka. Nemohl pochopitelné odrdzet proudy a déni probihajici pod hladinou, které k vyka-
zovanym vysledkiim vedly. Kazd4 oficidlni publikace z té doby je podobné jen jakymsi
odrazem prostfedi na hladiné vody, nezachycuje zdméry neuskute¢néné ani utajované

123




ILUMINACE

Knihu dZungli jsem nenapsal. Rozhovor se Svetozarem Vitkem

zdsahy a zdpasy probihajici v hlubindch. Jako histori¢ka tento problém jisté dobie znite.
K charakteristice Oldiicha Machdcka je nutno dodat, Ze se pratelsky stykal se zndmymi
levicové orientovanymi umélci té doby, nejen s Vitézslavem Nezvalem, ale také s Fran-
tiskem Halasem, Josefem Véromirem Plevou, Jifim Tauferem, Kosfou Bieblem — ktery
spdchal sebevrazdu —, Marii Pujmanovou, Karlem Konrddem a jinymi, jejichZ ndzory
prejimal. Karel Konrdd mné pii setkdni na Ndrodnf tidé fekl: ,,élovéée, kdybych védél
Jisté, Ze je na onom svété opravdu lip, hned bych to tady zabalil.“ Sebevrazdu spdchal
pozdéji i Jifi Frejka a také osobni tajemnik Vdclava Kopeckého Libor Kosat. O téchto
Sirsich souvislostech se oviem ve Véstniku psdt nemohlo.

Jaké byly Vase kompetence?

Ridil jsem préci sekretaridtu dstiedniho feditelstvi CSF a &innost tzv. $tébnich dtvard,
odboru pldnovdni, financovini, oddéleni pravniho a kontrolniho, aktivity $kolské, publi-
kac¢ni a také sbirky, do nichZ patfil i vd$ nynéj$i Ndrodni filmovy archiv. Nepodléha-
lo mné oddéleni kddrové a persondlni, kde se prosazoval dil fidici vliv ministerstva
a UV KSC. Mym hlavnim tikolem bylo koordinovat &innost viech slozek k optimdlnim
vystuptim, jak se to dnes nazyvd. V prvni dobé glo predeviim o zvlddnuti chaosu a o za-
vedeni fddu, coZ se myslim podafilo.

Jaké byly vztahy mezi jednotlivymi lidmi, nap¥. mezi feditelem Machdckem, ministrem
Kopeckym a dalsimi?

Prdvo zasahovat do fizeni filmu si osoboval pod vlivem Leninova vyroku, Ze ,,nejdflezi-
té€j8im umeénim je pro nds film“, kdekdo, nejen odpovédny ministr, ale i dstfednf orgdny
KSC a jejich samovlddny apardt, z ¢ehoi vznikaly nékdy az absurdni situace. Napf. bylo
rozhodnuto, Ze dramaturgicky pldn vyroby hranych filmé md schvalovat samo politbyro,
a to nejen navrzené tituly, ale i SirS{ vybér. Pfedstavte si tu horu scéndi, které tam ni-
kdo nedokézal ani precist!

Proti sektdisky dogmatickym ndzortim, které tyto kruhy prosazovaly, ¢elili ve Filmové
radé, jejimz predsedou byl Jiif Hendrych. Do Rady oviem tajemnik UV KSC pro ideolo-
gii Gustav Bares dosadil apardtniky, nap¥. osobniho tajemnika Rudolfa Sldnského Boh-
dana Rosu, Viléma Kina a dalsi, kteff zavrhovdnim hodnotnych predloh nékdy az pod
nesmyslnymi zdminkami tla¢ili filmovou tvorbu k vyrdbéni duchaprdzdnych plakatii.
Kopecky a Machdcek v tom lavirovali, jak se dalo. Néco se uhddalo, néco ne — a podle
toho to dopadalo: S vysledky nebyli spokojeni ani ti nahote, ani lid dole.

Ty poméry ilustruje nejlépe dokumentdrni film, ktery se natdcel k oslavé padesdtin Ru-
dolfa Sldnského na piikaz a pod permanentnim dohledem Vidclava Kopeckého. Nez byl
dokoncen, doslo k politickym procestm a Rudolf Sldnsky byl jako velezrddce odsouzen
a popraven. Ministr Kopecky musel toto své t€zké pochybeni ve vztahu ke gottwaldov-
skému vedeni rychle napravit tak, aby po ném neziistalo stopy. Dostali jsme piikaz, aby
vSechny podklady k nému a filmové materidly byly zasldny na ministerstvo, kde byly
skartovany jisté tak, Ze z toho filmu neziistalo ani okénko. Tak zanikl zajimavy doklad
o tom, jak se v té dobé vytvirely politické dokumenty. Podobné to bylo i s doporu¢enim
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generdla Reicina jako odborného poradce pro tehdy nerealizovany film Sokolovo a v ji-
nych pfipadech. Podléhani ,,druhému centru® musel oviem nékdo odpykat — a tak Viclav
Kopecky presunul vechnu odpovédnost na tstiedniho feditele, ktery tak musel snimat
jeho hiichy, ac¢koliv se proti mnohému, co mu bylo shora naftizovdno branil, jak mohl.

V této souvislosti je vhodné pfipomenout, 7e vedle apardtnického ,,druhého centra® exis-
tovalo ve filmu a mélo znaény vliv i jakési ,tfeti centrum, které tvorfili respektovan{
umélei, jejichZ postoje utvdrely obrannou linii proti nému. Patfili k nému vedle Nezvala
také nerozluéni pritelé Jan Werich a Jifi Trnka s okruhem svych spolupracovniki. Kdyz
se pfipominal vyznam kavdrny Slavie v souvislosti s jejim zaSantro¢enim po roce 1990,
vybavovaly se mné Zivé vzpominky na stiil, ktery tam mél rezervovan Jan Werich a kde se
pravidelné schadzeli s Jifim Trnkou a uméleckymi pfdteli. KdyZ jsem tam piigel s Oldii-
chem Machdckem poprvé, zvedl Werich hlavu k lampé zavéSené nad jeho sedadlem
a fekl velmi hlasité: ,,Tak to miZete zapnout, uz jsme tu vici.“ Z rozhovorti s Vdclavem
Kopeckym zfejmé poznal, Ze still je odposlouchdvdn Stdtni bezpeénosti, a vyuzival toho,
aby touto cestou fikal véci, které jinak nebylo moZno nahlas projevovat. Kopecky si zase
mohl tim tajnym sledovanim vytviret obrdzek o tom, jak smy&li umélei, bez jejichz sou-
¢innosti by se nemohl nadit ve filmové tvorbé dobrych vysledk. Tito respektovani umél-
ci tak tvofili v autoritativnim reZimu jakysi svérdzny ostrivek svobody.

Jednou jsem Jana Wericha potkal na Barrandové a povid4: ,,Kdy# ¥fkdm nahlas lidem
hesla, kterd tu méte na plakdtech, v8ichni se sméji. Ale pro¢ se — pane doktore — nesmé-
ji, kdy? si je sami &étou?”

MiiZete si vzpomenout na tu podivnou zdleZfitost zaddni vyroby na katafalk Klementa

Gottwalda?

O tomto kuriéznim tikolu jsem nebyl pfimo informovin, celou zdleZitost vyfizoval ndmés-
tek pro techniku FrantiSek Pildt. Po smrti Klementa Gottwalda rozhodla vlddni komise
vedend jeho zetém doktorem Alexejem Cepitkou, Ze jeho t&lesné poziistatky maijf byt
po vzoru Vladimira Iljice Lenina nabalzamovany a uloZeny v Ndrodnim pamétniku na
Vitkové. Projektem tpravy pamatniku byl povéfen prof. ing. arch. Jan Zdzvorka, ktery
domluvil se svym synem, zndmym filmovym architektem Janem Zazvorkou, zhotoven{
makety katafalku na Barrandové. Komise ndvrh schvdlila s tim, Ze vyroba posmrtné
schrdanky mé byt zajidténa také CSE, co? byl tkol z technologického hlediska nesmirné
ndro¢ny, nebof §lo vlastné o chladicf zafizeni s odpovidajicim prisluSenstvim. Vyvstalo
proto mnoho obtiZi, pfi nichZ nechybélo podezirdni ze sabotdZe. Zadany tkol byl nako-
nec jaksi splnén a mumie stdtnika, zhotovend s pomoci sovétskych odborniki, zaujala
ur¢ené misto v Pamdtniku. Vlivem nésledujicich uddlosti v Sovétském svazu byl pozdé-
ji katafalk zrusen a Gottwaldovy poziistatky byly zpopelnény. Je to jisté zajimavy piiklad,
jak tézké je budovat ndrodni Pamdtnik pro déravou paméf historie.

Jaky byl odchod Oldficha Machdcka z filmu a jaké vibec byly pficiny jeho odvoldni?

Machadckiv odchod nebyl pékny, jak uZ to pfi odstranéni &initele v tak vysoké funkei
byvd. Myslim, Ze byl pfedevsim odvetou za oznacovani Jiftho Hendrycha za predstavitele
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»druhého™ centra ve filmu. Ministr Kopecky chté&l eliminovat vliv Jiff Hendrycha jako
svého protihrace fizeného sekretaristem UV KSC a Machdéek jednal v jeho linii. Hend-
rych vSak obdivuhodné prestdl viechny ¢istky padesdtych let a zachoval si velmi vlivné
postaveni ve strané. Reditel Machdéek si musel toto pochybeni odpykat. Aby byl zbaven
moZnosti se branit, musel byt také vylouden z KSC, jejim# élenem byl od zaloZenf strany
v roce 1921. O podrobnostech tohoto Fizeni mne neinformoval. Vim, Ze mu byly mj. vyty-
kany dobré styky s lidmi jiného smysleni a ,,maloméstacké zpiisoby®, oslovovdni ,,pane®.
Pravda je, Ze po celou dobu, co jsme se znali, mné fikal ,,pane doktore®, a¢koliv jsem byl
po sloudenf socidlni demokracie s KSC také ¢lenem strany, ale tak mé oslovoval i Vdclav
Kopecky. Machddek byl tedy stranicky zhanoben a bylo mu nabidnuto podifadné misto
v Ustedni socidln pojisfovné v Praze, které zastdval a7 do odchodu do diichodu. Mnozi
filmovi tviirci ocenovali jeho vynikajici organizacéni schopnosti, tolerantnost a citlivy
vztah k uméletim a zistali jeho upfimnymi piételi az do smrti. Utonul v siti intrik stejné
jako mnozi jini schopni lidé pfed nim a po ném.

Pr studiu dobovych materidli je téZké si predstavit bdsnika Vitézslava Nezvala ve funkci
tfednika. Jak st ho pamatujete vy?

Vitézslava Nezvala jsem poznal jako blizkého a oddaného pfitele Oldficha Machdcka,
vénoval mu svou basen Na biehu feky Svratky. Plnil svou funkei zvldStniho poradce pro
véci filmu s ohromnym zaujetim a mél pro ni také vSechny predpoklady. Protoze ve vzta-
hu k vedeni KSC byl vidycky ,.v linii*, pozival nejen u Kopeckého, ale i u Gottwalda vel-
ky respekt. (Vdclav Kopecky vydal v Moskvé shirku bdsni pod pseudonymem Matysek
a byl si dobfe védom, Ze uméni neni jen jakdsi nendro¢na hficka.) Nezval nezneuzil
nikdy svého vysadniho postaveni k tomu, aby nékomu gkodil. Stavél se energicky proti
sektdfskym tazenim proti jinak smyslejicim uméletim a jejich prondsledovini a pomd-
hal, kde mohl. Nebyl zdaleka tak zaslepeny, jak se mu pfisuzuje: KdyZz mné preddval
cerstvy vytisk svého Zpévu miru, poznamenal jakoby mimochodem: ,.Ta strofa o Stalino-
vi se miiZe vypustit, aniZ by tim hodnota bdsné utrpéla.*

Svou funkei nepovazoval za néjakou sinekuru. Mél kanceldi na tstfednim feditelstyi
CSF na Jindiidské ulici v Praze, kterou jsem mu dal zafidit vedle své, nase sekretdiky
byly ve spoleéné mistnosti. Dochdzel do sluzby denné&, byl dobfe informovidn o vem, co
se délo a pracoval s velkou vervou. Vyfizoval jsem pro ného i mnohé osobni zdleZitosti
a myslim, Ze jsem si ziskal i jeho upiimné prdtelstvi. Nemohl zabranit viem ideologic-
kym deformacim vnucovanym filmové tvorbé, ale byl nepochybné vlivnou oporou vech
uméleti, ktefi usilovali o tvorbu vpravdé hodnotnou.

Do vaseho okruhu ¢innosti v ramei filmu bylo zafazeno také Karlinské divadlo. MiiZete pfi-
blizit tuto kapitolu?

Velkd budova karlinského varieté byla pavodné piidélena Uméni lidu, organizaci, kterd
méla napliovat skutky toto idedlni heslo, v praxi v8ak tonula v nesndzich a s Karlinem
si nevédéla rady. Podeziivam Nezvala, Ze v té situaci prdvé od ného vzesel podnét, aby
se karlinské scény ujal CSE, protoze ten zdmér mohl spojovat s vyhlidkou, e se tam
budou inscenovat pod jeho piimym vlivem také jeho hry.
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PFi tworbé vytvarné podoby nadporuéika LukdSe z Osudii dobrého vojdka Svejka
st Jirt Trnka ,,vyplycil™ tehdejii podobu Svetozara Vitka
Foto archiv

Tak k tém kompetencim, o nichz jsem vdm fikal, piibyla jeSté péée o Hudebni divadlo
v Karliné. Do divadla jsme zaélenili jako stdlé hudebni téleso cely orchestr Karla Vla-
cha, jako $éfreziséra jsem pfijal Jiftho Frejku, ktery byl v té dobé také v nemilosti a na-
§li tam tito¢isté i jinf ,,problematiéti umélei, jako Vlasta Burian nebo Sofia Cervend.
Snazili jsme se vytvofit z karlinské scény modernt, soudobé ceské hudebni divadlo a do-
sdhli jsme v tom sméru nékterych péknych vysledkf. Napiiklad Frejkova adaptace Tylo-
vy Pani Marjdnky, matky pluku s hudbou Véclava Trojana patii nepochybné ke klasic-
kym inscenacim tohoto Zanru.

Karlinské divadlo zasdhlo pak do Nezvalova Zivota hluboce i jinak. Hréla se tam jeho
ptivabnd adaptace T¥ musketyrii. Pfi této piileZitosti se sezndmil s Olgou Jungovou, s niZ
pak mél syna Roberta. Nezval také vd¥nivé rdd maloval. Ziskal po Rudolfu Kremlicko-
vi ateliér v Paii¥ské ulici. Fafinka, Nezvalova oddand celoZivotni druzka, mné vénovala
po Nezvalové smrti v upominku jeho mali¥sky stojan, ktery mam dodnes.

Za jakych okolnosti Jste se stal vedoucim Spravy studii détského, kresleného a loutkové-
ho filmu?

Co se mé tyée, Oldiich Machdéek, kdy? tusil, jakd pohroma se na néj hrne, chtél uchra-
nit své nejblizsf spolupracovniky, aby nebyli postiZeni spolu s nim, a proto zorganizoval
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pfesun na jind pracovi§té nejen mé, ale 1 doktora Milana Tucka a Vlastimila Harnacha.
Z hlediska organizac¢niho neslo o néjaky dc¢elové vytvofeny organ: ZaloZeni studia dét-
ského filmu bylo CSF uloZeno usnesenim UV KSC, studia animovaného filmu byla std-
le jaksi bezprizornd a nebylo feSeno distribuéni uplatnénf jejich produkce. Ve spoleé-
né spravé téchto studif &lo predeviim o to, aby se jejich vedouci umélei domluvili, na
¢em budou pracovat, a aby na tomto zdkladé byla také vytvdrena koncepce uplatnéni
této tvorby v kinech. Ta se uskuteéiiovala sestavovdnim pdsem filmi pro déti, kterd
méla pochopitelné Siroké uplatnéni. Sprdva studii méla kolektivni vedenf sloZené z je-
jich vedoucich umélcti. Jeho &lenem jsem byl také ji jako vedouci sprdvy zajistujici
jejich provoz.

Spolupréce tam byla vynikajict, protoZe vichni vitali smysluplnou orientaci jejich jinak
zcela svobodné umélecké tvorby. Proto mné pii mém odchodu zaslali to lichotivé ocené-
ni, jehoZ xerox jsem Vdm predal, a které podepsali doktor Josef Triiger, Eduard Hofman,
Jifi Trnka, Josef Menzel, Karel Zeman i Hermina Tyrlova. Proti mému odchodu protesto-
vala i odborova organizace.

S doktorem Trigrem mé sezndmil osobné& Jan Werich a od prvniho setkdni jsme si vybor-
n& rozuméli. Cinnost Sprévy studif za dobu mého pfisobenf miize byt ndzornym piikla-
dem déni, pfi némz se pod obalem krycich frazi vytvirely skuteéné hodnoty. A¢koliv vy-
chozi motivaci bylo ideologicky vychovné pisobeni na mlddeZ, doktor Triiger, povéreny
vedenim détského filmu, nebyl naprosto teoretikem ochotnym napliiovat takovou ten-
denci. Zadny z filmf z té doby nenese jeji rysy a v8echny jsou dodnes uvddény pro svou
trvalou hodnotu.

Nabidl jsem tehdy piileZitost talentovanym uméletim, kteif ji se zdarem vyuzili: Pozddal
jsem spisovatele Frantiska Kozika, aby napsal scéndf ,,na télo* nadé&jné divence Jindie
Kramperové, kterd slavila dsp&chy jako klaviristka i jako krasobruslarka. Jaromir Ples-
kot podle Kozikova scéndre pak natoéil film pod ndzvem NA STRIBRNEM ZRCADLE. Blizky
Trnkiv spolupracovnik Bfetislav Pojar byl povéfen natoé¢enim hraného chlapeckého fil-
mu podle povidky mého brnénského pftitele, spisovatele Vladimira Pazourka, DOBRO-
DRUZSTVI NA ZLATE ZATOCE. Dalsi Trnkiv spolupracovnik Stanislav Ltal natoé¢il prvni
ptvabny hrany film se zvitdtky Psi STAROSTI. Karel Zeman natdéel v hostivaiském ate-
liéru svou nesmrtelnou CESTU DO PRAVEKU, ve studiu loutkového filmu v Praze vznikali
DVA MRAZICI, jejichz postavy namlouvali Jan Werich a Vlasta Burian. Zacalo se pracovat
na loutkovém ztvarnéni Osuddi dobrého vojika Svejka s Werichovym komentétem. Jii{
Brdecka napsal scéndf pohddky OBUSKU, Z PYTLE VEN!, ktery natocil Jaromir Pleskot
(dnes neméné aktudlni). VSichni jsme si v tak vzniklém kolektivu moc dobie rozuméli
a umeélci ocenovali, myslim, mou schopnost zafazovat icelné vysledky jejich svobodné
tvorby do existujictho systému. Proto asi si Jifi Trnka vyptj¢il mou tehdejii podobu pro
postavu nadporué¢ika Lukdse. ‘

Studio Bratii v triku, Jiff Trnka, Ji¥f Brdecka, Jan Werich, Vdclav Trojan, Eduard Hof-
man, Josef Menzel a jejich spolupracovnici tvofili i v padesdtych letech jakysi ostrov
svobodné umélecké tvorby, dé&lali, co je napadlo, k ¢emu je vedl jejich talent, a j4 jsem
to zaji¥foval. To postaveni méli diky ¢etnym zahrani¢nim dspéchiim, jimiz se zndrodné-
nd kinematografie mohla pravem chlubit. Osobn{ pidtelstvi se viemi témito umélci, stej-
né jako s doktorem Trigrem, jsem si uchoval az do jejich smrti.
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CESKOSLOVENSKY STATNI FILM

SPRAVA STUDIl DETSKENO,
KRESLENEHO A LOUTEKOVEHO FILMU

V Praze, dne 28. Cervence 1954

VéZeny a mily soudruhu,

té%ce a neradi pfivykfme mySlence, %e jste opravdu pirestal s ndmi
pracovat. Rozchdzell jsme se v nejistot® a starostech, a nepodaitilo
se ndm v t%ch dnech Védm v klidu a podle pravdy iici, ijak na ndgs tento
rozchod zapldsobil. RA&31i bychom se tedy s Vémi rozlouc¢ili espon tekto
dodatetné&.

Vy vite - a Va¥e chovédni ném to stéle potvrzovalo - , Ze mezi Vami
a némi nebyla gen apolupracovnickd dobrd vile a Ze nés nespojoval
jen spoledny zéjem pi'i spoleén’m ukolu. Za t&ch nikolik mésicd
Jome Ve Vds poznali piedevifim dobrého &lovéka e upf'imn:ho piritele.
Pracovat s Vémi bylo ném opraviu radosti. Va3e neotPesitelnd ddvéra
v dobrou vie, VA3 jasn¥ odlvodniny a hluboko tkvic{i optimismus

v t&Zkych chvilich prvn{ etapy na3{ préce, Vade vSudypTitomns
energle, s jako jate vedl a teké sém pernd pracoval - to v3echno
bylo i pro kaZdého z nds zdrojem ddviry a pobidkou k vitif{mu napit{
sil, kdyZ toho bylo tieba.

A toho vieho jeme najednou zbaveni. Ano, t&Zce piivykdme =2 pochy-
bujeme, zda budeme bec kdy moci zcele pfivyknout. Je pravda, nikdo
nenf nenahraditelny. Ale my vSichni budeme vzpominat na Vds a budeme
ai predstavovat, jak byste kdy jednal a pracoval a vedl nés Vy.
Nepochybu jeme, %e i v pfiftim svém povoldni ziskdte uctu a diviru
svych spolupracovnikid. Piejeme Vém, aby Vds vi3ichni méli vidycky

tek rddi, jak rédi Vés méme my, a abyste i ve své nové préci nadel
pokud moZno takovou radost a takovy zdroJj nadieni, jaké Vém piind-
Sela prédce pro d&tsky film. )

Hekli jsme, %e se loudfme. Ne, nechceme se loutit, ale vitele si
piejeme: Na shledanonu!

PPy e E}%‘jtm / gl
| Yot
wf oyl r

Reg £ 2283 N1 dm  Femi 01 - 3676 - 37

Faksimile dopisu spolupracovnikii Svetozara Vitka

Setkal jste se vy osobné se zdsahy sovétskych poradcii?

V duchu hesla Sovétsky svaz nd$ vzor se ve veskeré politice UV KSC prosazovala nékdy
az zaslepend podfizenost Moskvé. V padesdtych letech v tom sméru piisobil nepo-
chybné uz i strach o Zivot. Sovétsti reZiséfi natdceli na Barrandové (Michail Ciaureli:
PAD BERLINA s idealizovanou postavou Stalina!), sovétské delegace prijizdély ¢asto na
tstredni feditelstvi a s velkym zdjmem si ddvaly promitat zdpadni filmy z Filmového
archivu. Jd jsem se pii té piileZitosti setkal napf. s lljou Erenburgem, ktery chtél vidét
Chaplinfiv film MONSIEUR VERDOUX, ktery byl u nds uvddén pod zdminkou, Ze jde o film
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protivdleény. Erenburg film po projekei odsoudil, protoze z hlediska etického pry nelze
obhajovat hanebnost ,,humdnnich® vrazd opusténych zZen tim, Ze vilka je spolecensky
organizovanym vrazdénim ve velkém.

Pii jedné takové ndvistévé doslo také k rehabilitaci Vlasty Buriana. Vysoka sovétskd
delegace, unavend dlouhym predvddénim budovatelskych filma, si prila vidét néja-
kou dobrou veselohru. Doktor Milan Tuc¢ek ji dal promitnout LELICKA VE SLUZBACH SHER-
LOCKA HOLMESE. Ten film byl tehdy ,,trezorovy nejen kviili Burianovi, ale i proto, Ze
scéndf napsal dédecek nynéjsiho presidenta Vaclava Havla Hugo Vavrecka, feditel Ba-
fovych zdvodii. Filmafi se pFirozené vyborné bavili a ptali se, co nového Burian natdéi.
Po sdéleni, ze je pro své jedndni za okupace v nemilosti, prohldsil vedouci delegace:
.Takovi, ktefi se provinili, byli u nds taky, odpykali si uloZeny trest —a mohou délat d4l.*
To byl signdl, ktery vedl k odvoldni zdkazu Burianova vystupovani. Ten pak v Karliné vy-
tvofil nezapomenutelnou postavu Sekdcka, v jiz zminované Tylové hie Pani Marjdnka,
matka pluku.

Ja jsem se osobné setkal se sovétskym poradcem jen jednou, kdyZ jsem nesouhlasil s do-
danou predlohou pro sestaveni pldanu CSE, v ni# byla rubrika pro ,.kofistni® filmy, jimiz
jsme nedisponovali, ale nebylo tam misto pro filmy loutkové, které jsme produkova-
li. Doktorka Mouralovd ze SUP nechtéla mym ndmitkdm vyhovét, a kdyz jsem byl
netstupny, odkdzala mé na sovétského poradce, jehoZ dispozice zifejmé nemohla prekro-
¢it. Ten mné vylozil, Ze nesmim sméSovat pldnovdni s tim, co se skutecéné déld, protoze
»pldn — éto drugdje®. Tim mné oziejmil odtaZitost sovétského planovaciho systému, kte-
rd — jak zndmo — méla pak v jinych souvislostech mnohem zdvaznéjsi disledky.
Pfipomindm-li Filmovy archiv CSE myslim, Ze stoji za zminku, Ze Feditel Machddek dal
k dispozici véem ¢lentim politbyra a jinym odpovédnym ¢initelim na UV KSC 16mm
promitaci piistroje s tim, Ze si mohou bezplatné vypijcovat filmové kopie vSech filmi,
aby méli jakousi pfedstavu o oblasti, o niz chtéji rozhodovat. Jejich zidanky nejsou pa-
trné v archivu zachovdny. Od doktora Tuc¢ka jsem se vSak dozvédél, Ze jediny ¢initel,
ktery si vyptijéoval k domdeimu promitdni jen sovétské filmy, byl Rudolf Slansky.

Udobi, o némz hovorime, bylo velmi kontroverzni a sloZité. Jak se to projevovalo v Fizeni
Sfilmu a ve vasi praci?

Kdy# jsem opoustél CSF a Prahu, napsal mné spisovatel Josef Kopta, Ze bych mél na-
psat novou Knihu dZungli. Ono to tak skutecéné vypadalo, ale my jsme se snaZili ¢elit
tém nepruhlednym vztahim, intrikdm a stfettim zdjma cilevédomou organizaci a sna-
hou umoziiovat lidem talentovanym, aby délali, co umi. Vérili jsme, Ze tim nejlépe slou-
zime skuteénym zdjmim zestdtnéné kinematografie. Hemingway napsal, Ze uméni po-
ttebuje nejen kiidla, ale také plochu, z niZ miize vzlétnout. Snazili jsme se toto poslani
napliiovat — a jd jsem je povazoval za sviij celozivotni ikol. Myslim, Ze mi uméleéti pid-
telé pravé to ocenovali. Problém, jak lze spojit fdd se svobodou umélecké tvorby, zaji-
mal Jana Wericha cely Zivot. Jeho tivahy na toto téma shrnuje jeho shakespearovska

adaptace Falstaffovo babi léto. Myslim, ze se zdjmem sledoval, jak jsem to nékdy dokd-
zal. V danych pomérech nebylo mozno vytviaret podminky vzletu pro vSechny, myslim
viak, Ze bylo témito postupy dosazeno také vysledk, které maji hodnotu trvalou.
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JUDr. Svetozar Vitek pri pfilezitosti oslav
80. vyroci divadla v Olomouci v roce 2000
Foto archiv S. Vitka

Kdyz byla vase spoluprdce ve spolecné Sprdvé studii détského, kresleného a loutkového fil-
mu tak dobrd, proc jste po iispéiném zahdjeni prdce odesel?

Kdy# byl feditel Mach4d&ek odvoldn z funkee a vylouden z KSC za okolnostf a z piiéin,
o nichz jsem védél vie, nez bylo Zddouct, pozval si mé ndméstek ministra Vdclava Ko-
peckého Hordk a fekl mné: ,,Soudruhu Vitku, kdyZ to tak se soudruhem Machd¢kem
dopadlo, a tys byl jeho nejbliz§im spolupracovnikem, myslis, Ze by bylo vhodné, abys
v CSF dal setrval?“ Byl jsem na tuto otdzku p¥ipraven a ji# pfedem rozhodnut, e ode-
jdu. Zeptal jsem se jen: ,,Jsou néjaké vyhrady vii¢i mé praci? Délal jsem néco Spatné?*
Odpovéd znéla: ,Viibec ne, dostanes nejlepsi vysvédéeni.” Pochopil jsem, Ze mam ode-
jit a mléet — a to jsem také dodrzel.

Knihu dZungli jsem nenapsal — mohla by se ostatné psit na pokracovdni aZ do soucas-
nosti. Jifi Havelka kdesi pozdéji napsal, Ze Sprdva studii détského, kresleného a lout-
kového filmu byla zruena, protoZe se neosvédcila. To plyne ziejmé z jeho neinformova-
nosti: Eduard Hofman, ktery pfevzal mou funkei, mné napsal, Ze chce pokracovat ve
vedent studii v tom duchu a zaméfenti, jak jsem je vedl jd. JenZe ono je snazsi vénovat
se jen své prdci a nekomplikovat si Zivot starostmi jinych a o jiné. Proto se vratil jen ke
svému kreslenému filmu a ziejmé se nenagel nikdo, kdo by se chtél zabyvat Zddouef
spolec¢nou koncepei a zajislovat ji jako ja.
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Dostal jsem dobry posudek a byla mné nabidnuta rfiznd mista v Praze, jd jsem vSak dal
prednost odchodu z Prahy do Krajského oblastniho divadla v Olomouci, kde jsem pak po
dvé desitky let uplatnoval principy fizeni kulturni umélecké organizace, které jsem si
v CSF osvojil a které se ve vysledcich osvédéily. Myslim, #e se mné to dafilo, protoZe
i dnes je pfipomindna doba mého piisobeni s pochvalou jako ,Vitkova éra®.

Miizete jesté vzpomenout na Vlastimila Harnacha? A jak s odstupem let vnimdte déni
v Ceském filmu?

Vlastimil Harnach byl vysoce kvalifikovany ekonom a manazer, byl balovec. Machacek
jej jmenoval svym ekonomickym ndméstkem a spolu tvofili tandem, jemuz se dafilo
spésné Fesit Cetné slozité problémy té ohromné organizace. Také jd jsem si s nim velmi
dobfe rozumél a nase spoluprace fungovala bezvadné. Divil se, pro¢ feditel Machacek
zorganizoval jeho pfechod na jiné pracovisté, a ptal se mé na miij ndzor jesté na Machac-
kové pohibu (Oldfich Machadek zemftel 5. srpna 1990). Rekl jsem mu, Ze jsem presvéd-
¢en, Ze i jej chtél Machdcek zavéas ,,uklidit®.

Harnach pozdéji prokdzal své vynikajici schopnosti i jako feditel vyroby uméleckych
hranych filmt na Barrandové. Md nepochybné vyznamnou zdsluhu na vzniku slavnych
filmi nové viny ceské filmové tvorby z Sedesdtych let. V dobé jejich vyroby musel ¢elit
kritice, jak mohl pfipustit vytvoreni filmi, jejichz uvadéni v kinech pak nebylo povole-
no. Pozdéji ho zase kritizovali za to, ¥e jako ¢len KSC slouzil odsouzenému reimu, pii-
¢emi se prehlizelo, Ze pravé on to byl, kdo vyrobu téchto ,trezorovych® filma viibec
umoznil. Ostatné, podobné odhliZeni od reality se objevuje i v posuzovdni tzv. malych
scén, které sice musely prekondvat mnohé obtize, ale v zdakladu byly financoviny stdtem.
Nase rozvinutd divadelni sit, jez patii k neodmyslitelné skladbé kulturni ekologie nase-
ho Zivotniho prostoru, existuje dal jen diky tomu, Ze se nikdo dosud neodvazil zrusit di-
vadelni zdkon z doby socialismu, ktery stanovi, Ze divadelni ¢innost zajisfuje stdt.

CSF byl zrugen, Barrandov zadantroden — a diisledky jsou o¢ividné. Kdy# president Be-
nes podpisoval dekret o zestdtnéni filmu, fekl: ,,Podepsal jsem dekret rdd a s dobrym
presvédéenim. Je to po mém soudu spravné. Film v takovém malém ndrodé, jako jsme
my, je véci predeviim vefejného zdjmu. Za druhé je to otdzka verejného podnikani, pro-
toze bude vidy vyzadovat ohromnych kapitdl, a kone¢éné je to véc ndrodni vychovy.
To jsou tii hlavni déivody, pro¢ jsem to beze véeho a rad udélal.” Snazili jsme se tomuto
posldni slouzit, jak jsme dovedli — a oviem jak jsme mohli.

Myslenky vyslovené presidentem BeneSem nejsou za soucasného stavu napliovdny.
Netvrdim, Ze neni moZné uskutecnovat filmovou tvorbu i jinak a vim velmi dobfe, k ja-
kym chybdm dochdzelo vlivem stranicky stdtntho fizenf. Setrvdvdm vSak v pfesvédcent,
7e ndrod a stdt, ktery si chee uchovat svébytnost své kultury, musi ji také ndlezité zajis-
fovat spolecenskou péci i ekonomikou. Zikladni principy organizace a fizeni umélecké
produkce plati stejné za vSech okolnosti. Nahradi-li vefejny zdjem a chyby stdtniho fize-
ni jen zdjem o zisk, nemfiZe to také vést k dobrym vysledktim.

Dékuji vam za rozhovor.
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Citované filmy:
Cesta do pravéku (Karel Zeman, 1955), DobrodruZstvi na Zlaté zdtoce (Bretislav Pojar, 1955), Dva mrazici
(Jiri Trnka, 1954), Lelicek ve sluzbdch Sherlocka Holmese (Karel Lamac, 1932), Monsieur Verdoux (Charles
Chaplin, 1947), Na stfibrném zrcadle (Jaromir Pleskot, 1954), Obusku, z pytle ven! (Jaromir Pleskot, 1955),
Pdd Berlina (Michail Ciaureli, 1950), Psi starosti (Stanislav Latal, 1954).
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Za vizi centrilniho Fizeni filmové tvorby

(Uvod k edici)

TFi zdpisy ze schiizi Kulturni rady, jednoho z vrcholnych orgdnti UV KSC, nés stiihem posouvaji
prvni fazi poinorového obdobi, kdy se utvdrely a také neustdle pretvérely stfesni fidici orgdny
vSech kulturnich oborti. Tato institucionaliza¢né kvasnd elapa méla jasny cil — diislednou cen-
tralizaci Fizenf, kterd mocenskému centru v UV KSC zajistila dokonalou kontrolu vegkerého kul-
turniho Zivola i zdsadni vliv na jeho vyvoj a sméfovani. K tomuto dcelu byla v zaii 1948 ustave-
na pfi predsednictvu UV KSC Kulturnf rada, jejimz tdkolem bylo projedndvat a rozhodovat
wviechny zdsadni otdzky v oboru ideologie a kultury, vychovy strany a osvéty, legislativni zdsahy
a opatfeni v oboru Skolstvi, tisku, filmu, rozhlasu, télovychovy atd., zdsadni rozhodnuti v politi-
ce min. Skolstvi a min. informaci* a kterd byla zdroven ,,odpovédnd za celkovou kddrovou poli-
tiku v téchto oborech." Kulturni radé predsedal ministr informaci Vdclav Kopecky, do jeho? re-
sortu mimo jiné spadala jiZ od roku 1945 také zestdtnénd kinematografie. Uvdzime-li, Ze se rada,
mezi jejiz ¢leny patfili dva éeSti ministii, dva slovensti ,,poverenici a nékolik prednich funkcio-
ndit apardtu UV KSC a UV KSS, schézela jednou tydné (!), vyplyne okamzité, o jak zdvainy
a vlivny orgdn glo.

Otdzky kinematografie se dostaly na pofad jedndni hned na druhé schiizi Kulturni rady 4. fijna
1948. To neni nijak prekvapivé. Na kinematografii mély komunistické Spic¢ky zcela zvldStni
zajem. UZ od osvobozeni ndleZela do resortu fizeného komunistickym ministrem a jako vibec
prvni zestdtnéné odvétvi ndrodniho hospoddistvi také symbolizovala nastoupeny socialisticky
kurs. Jeji tispéchy i netspéchy se okamzité stdvaly argumenty v probihajicim politickém zdpase.
Statni monopol na filmové podnikéni zavedeny BeneSovym dekretem ¢&. 50/1945 oviem zdale-
ka neznamenal plnou centralizaci oboru. Ta se rodila postupné a byla dovrSena teprve a bez-
prostiedné po komunistickém prevratu — Kopeckého ministersky vynos o zruSeni funkei deviti
zmocnénct pro jednotlivé tdseky kinematografického priimyslu nese datum 26. dnora 1948.
Vlddnim na¥fzenfm & 72 ze dne 13. dubna 1948 byl pak ustaven stdtni podnik s ndzvem Cs. stat-
ni film, ktery jiz zahrnoval veskeré oblasti kinematografického odvétvi.” Timto krokem byl dovr-
Sen proces cenltralizace z hlediska instituciondlniho a na fadu prila otdzka vlastni filmové vyro-
by, resp. tvorby, od niZ komunistick4 elita o¢ekdvala a pozadovala nejen naprostou loajalitu viéi
nové politické realité, ale pfimo energické angazmd v propagandistickém piisobeni na vefejnost.
Film se mél zdsadnim zptisobem podilet na vychové nového socialistického élovéka. Tak se do
centra pozornosti dostal problém filmové dramaturgie.

Prakticky jiz od poloviny tficdtych let méiZzeme pozorovat, jak zdleZitosti filmové dramaturgie —
zpocdtku potichu a nendpadné — vstupuji na scénu a jak zvolna nabyvaji na vyznamu. Funkei této
specifické slozky si kinematografické kruhy zacaly nélezité uvédomovat teprve od okamziku, kdy

1) Ze statutu Kulturni rady; SUA, UV KSC, fond 19/7 (Ustfedni kulturn& propaga¢ni komise a kulturné
propagacni oddéleni UV KSC 1945 — 1955), 758, 1-2.
2) Srov. Jifi Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1945 — 1950. CFU, Praha 1970, s. 28 — 29,
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zataly byt jejich filmové projekty vystavovany relativné fddnému schvalovacimu Fzeni, tedy po
ustaveni Filmového poradniho shoru (FPS) pfi ministerstvu priimyslu, obchodu a Zivnosti v roce
1934. FPS totiz vdzal pfidéleni dotaci jednotlivym projektim na schvdleni scéndie. Dal3i vyraz-
nou pobidkou k etablovéni filmové dramaturgie jako standardni kinematografické profese byl ve-
fejny zdjem na uméleckém ristu domdei filmové tvorby. Ten pak neobydejné zesilil v letech pro-
tektordtu, kdy ¢eskd vefejnost vnimala kazdy jen trochu zdafily film jako demonstraci ndrodni
kulturni vyspélosti a filmové kruhy se za podpory &eskych dradfi snazily kompenzovat vynucené
sniZovdni ro¢ni domdci produkce vEI8i péci o jeji droven.” Viha dramaturgické (a scendristické)
slozky dramaticky stoupla po zestdtnéni kinematografie v srpnu 1945. Striijei tohoto radikdlniho
zvratu ve vyvoji ¢eské kinematografie pocifovali potfebu transparentné odligit ,,nové*“ od ,.staré-
ho*, ale po strance dramaturgické méli jasno jen v tom, co viechno uz nechtéji.” Tvorba se roz-
hodné& méla ubirat néjakymi jinymi, novymi cestami, méla korespondovat s realitou proménéné-
ho povile¢ného svéla, ale jak — to bylo treba teprve objevit.

Situaci komplikovala i ryze hospodéfskd dimenze véci. Koncentrace vegkerych prostiedki do ru-
kou stdtu znamenala mimo jiné také zdvazek, Ze stdt zabezpe&i chod celého odvétvi a postard se
o obnoveni a rozvoj produkce. Management zestdtnéné kinematografie si byl velmi dobre védom,
ze predpokladem tspésné a plynulé filmové vyroby je kvalitni literdrni pfiprava, a proto se snazil
ziskat ke spoluprdci s filmem piedni spisovatele a bdsniky. Zaroveti pro tuto pifpravnou fdzi filmo-
vé tvorby budoval instituciondlni mechanismy a platformy. Tak vznikl na podzim 1946 poradni
orgdn ministra informaci Filmovy umélecky shor (FIUS), relativné nezdvislé dramaturgické téleso
vybavené pravomocemi vyddvat zdvaznd stanoviska ke scénditim a rozhodovat o vyrobé. Predsedou
FIUS se stal spisovatel Jifi Matdnek, prednosta dramaturgického oddéleni V. filmového odboru
ministerstva informaci.” V jeho osobé se zde propojovaly struktury kinematografické se stdtnimi.
FIUS posuzoval scéndie po strance umélecké, aspekty kulturné politické mélo na starosti Mafdn-
kovo dramaturgické oddéleni na ministerstvu (tzv. stdtni dramaturgie). Roz&{fen{ shboru v poloviné
roku 1947 o spolehlivé stranické kadry (Stoll, Kiin, Rossa, Hendrych, Klima) dokldda, jak komu-
nisté v kinematografii postupné posilovali své pozice. Doglo k tomu ostatné v téze dobé, kdy mi-
nisterstvo informaci jmenovalo do &ela nové ziizenych vyrobnich skupin jako umélecké géfy rezi-
séry-komunisty. (Na podzim roku 1948 kvalifikuje ministr Vaclav Kopecky na ptidé Kulturni rady
tento strategicky krok dokonce jako politicky prevrat, ,,nebot se tim vyroba dostala do rukou sou-
druh“.”) Po prevzeti moci komunisty v tinoru 1948 se tlak na FIUS podstatné zvysil — FIUS to
byl, kdo mél nyni zafidit zdsadni (a co nejrychlejgi) proménu filmové tvorby v duchu nové politic-
ké orientace a prosadit ve filmu dominanci politicko-vychovné funkce uméni.

Charakteristickd setrva¢nost kinematografické vyrobni maSinérie komunistické vedeni zneklidio-
vala. Stranickym funkcionditim se zddlo, Ze film dostate¢né nereaguje na tnorové uddlosti, ze stdle

3) Srov. Ivan Klime§, Stdt a filmovd kultura. ,Jluminace™” 11, 1999, &. 2, 5. 125 136 (s edici stenogra-
fického zdznamu ze schiizky filmovych pracovnikl s ministrem Jaroslavem Kratochvilem v ¢ervenci
1941, s. 138 — 153). :

4) Srov. Jindfich E1b |, Patndct let filmové politiky 1933 — 1948. ,,Film a doba* 11, 1965, &. 8, s. 398 — 399.

3) C]eny byli Konstantin Biebl, A. M. Brousil, Martin Fri¢ (rezignoval), Viclav Hanus, Frantisek Hrubin
(rezignoval), Vdclav Kadlec, Julius Kalas, Karel Konrdd, Jifi Lehovec, Marie Majerovd, A. M. Piga
(rezignoval), Jindfich Plachta (rezignoval), Jaroslav Préicha, Jitf Smka, Bohumil Stépdnek (rezignoval),
Otakar Vdvra, Jan Zdzvorka. Rezignacemi priibéiné uvoliiovand mista obsadili Marie Pujmanovd, Jan S.
Koldr, Vladimir Smeral. V polovin& roku 1947 do FIUS déle prigli Ladislav Stoll, Jitf Hendrych, Vilém
Kiin, Arno3t Klima a Bohdan Rossa. Tajemnikem byl Roman Hlava¢, od 1. 5. 1948 pak Jan Po&. Srov.
J. Havelka,c.d,s. 47.

6) Zdpis ze schfize Kulturnf rady 4. 10. 1948; SUA, UV KSC, fond 19/7, 758. (Viz té2 naéi edici, s. 141.)
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vznikaji filmy, které svym duchem néleZ jiz prekonané minulosti. B&hem jarnich a letnich mésict
roku 1948 uzrdlo proto v prostredi apardtu UV KSC presvédéent, Ze se musi od zdkladu zménit kon-
cepee dramaturgické price. Uz nestacilo opfipominkovat a po piepracovédni schvilit scéndr a pak jej
pustit do vyroby, to izolované ,,dozorovéni* jednotlivych projektfi nemohlo zarucit kyZenou promé-
nu filmové tvorby jako celku. Tak se zdkonit& vynofila idea tematického pldnu jako zikladu, od né-
hoz se bude odvijet literdrni piiprava filmové vyroby. Nadéle tedy nemél byt regulovin jen zpfisob
zpracovani tématu, pfedmétem pldnované regulace se méla stdt jiz sama volba tématu. To je syym
zplisobem historicky nejvyznamnéjsi a také nejcharakteristiétéj$i novum, které pfineslo potinorové
obdobi. Umélecké dilo tak mélo v oblasti filmu vlastné vznikat jen na politickou objedndvku, jejiz
podstata spocivala v pozadavku ,,umélecko-femesIného® opracovéni predlozené politické teze.

Na fjnovych schiizich Kulturni rady zastihujeme jeji &leny a piizvané piedstavitele Cs. stdtntho
filmu ve chvili, kdy uZ je o koncepénich zméndch ve filmové dramaturgii viceméné rozhodnuto,
hledd se jen konkrétni forma nové nasmérovaného organu a konkrétni model, jak budou drama-
turgické préce redlné probihat. Namisto starého FIUS rodi se zde Filmov4 rada (zadala pracovat
v lednu 1949) jako vrcholny dramaturgicky, kontrolnf a de facto i cenzurni orgén stojici oviem
mimo kinematografické struktury. Jeho predsedou se piiznacné stal pracovnik kulturniho a pro-
pagaéniho oddéleni UV KSC (Bohdan Rossa).” Jistou analogii lze spatfovat v Divadelni a dra-
maturgické radé piisobici jiz od dubna 1948 a fidici ¢eské potinorové divadelnictvi direktivné
a tvrdou rukou.” Ukoly zadané Filmovou radou méla pak na ptidé CSF rozpracovévat tzv. Ustied-
nf dramaturgie (UD), kterou tvofili vedouef tvéiréich kolektive, skupina prizvanych literdtd a dva
pracovnici apardtu UV KSC (Vilém Kin a opét Bohdan Rossa).”

Jak se tento model osvédéil, to aZ straslivé odkryvd zdpis ze schfize Kulturnf rady z doby o rok
pozdéjsi, z 21. listopadu 1949. D4vd nahlédnout i do stranického zdkulisi, do spleti vyhrocenych
osobnich vztahd, diléich Sarvdtek i zdvaznych mocenskych stietd.'"” Centralizovand filmové dra-
maturgie zde opél dostdvd — a nikoliv naposled — novou podobu, oviem pfi zachovini dvoukolej-
ného modelu. Konkrétni dramaturgickd prdce se vykondvd a je posuzovéna i schvalovdna na pfidé
Cs. stétniho filmu, oviem mimo tuto pidu bdi nad Ustfedni dramaturgii Filmova rada s prdvem
vela, kierd zaroveii vypracovdva tematicky pldn. Oba orgdny budou transformovdny analogickym
zplsobem: v ramei Filmové rady se vy&leni pfedsednictvo uréené k soustavné prici, zatimco plé-
num md byt svoldvdno pouze pileZitostné, a podobné je Ustiednf dramaturgii postaveno do ¢ela
tzv. kolektivni vedeni."” Kritizovaného Bohdana Rossu vystiid4 ve funkei predsedy Filmové rady

7) Clenové Filmové rady: A. M. Brousil, Alois Jedli¢ka, Véclav Kejval, Stépsn Kokes, Vladimir Koucky,
Dominik Ledvinka, dr. Oldfich Manddk, Frantisek Nedvéd, Vitézslav Nezval, dr. Otakar Pohl, Bedfich
Pokorny, Cestmir Potfi¢ek, Karel Simon, prof. Ladislav Stoll, dr. Vojtéch Trapl, Frantisek Vacek, dr. Vla-
dimir Vdclavik, plk. Josef Vozovsky, tajemnice Tafana Navritilova. Srov. J. Havelka, c. d., s. 32.

8) Analogie je piipadnd i v pojeti dramaturgické prdce a v ambici stanovit divadliim tematické plany.
Ostatné piitomnost predsedy Divadelni a dramaturgické rady (DDR) Miroslava Koufila na zaseddni Kul-
turni rady vénovaném filmové dramaturgii jisté nebyla ndhodnd. Obecné k DDR srov. Alexej Kusdk,
Kultura a politika v Ceskoslovensku 1945 — 1956, Praha 1998, s. 339 — 341.

9) V prvni etapé bezprostiedné& po vzniku UD to konkrétné byli: Otakar Vivra, Jiif Weiss, Miloslav Fibe-
ra, Elmar Klos, Miroslav Galugka, Jifi Hdjek, Jan Klobou¢nik, Vladimir Kabelik, Konstantin Biebl,
dr. Arno&t Klima, Karel Konrdd, Vilém Kin, Marie Majerovd, Jifi Mafdnek, Marie Pujmanovd, Bohdan
Rossa, tajemnik Ladislav Hanus. Ustfednim dramaturgem se stal Zdenék Mika. P¥i UD byl z¥izen rov-
néz lektordt vedeny zpoddtku Karlem Smrzem. Srov. J. Havelka, c. d., s., s. 84 —85.

10) Tuto dimenzi zde nechdvdme stranou, nebof se ji v tomto &fsle Iluminace podrobné vénuje Jifi Knapik
ve studii Filmovd aféra L. P. 1949 (s. 97 — 119).

11) Prvni kolektivni vedeni UD tvorili Frantigek A. Dvoidk (ptedseda), Jifi Hajek, Vclav Wasserman a Ja-
roslav Zrotal. Srov. J. Havelka,ec. d., s. 86.
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jen dalsf pracovnik kulturniho a propaga¢niho oddéleni UV KSC Ji#i Hendrych. Snad vedla tato
wreforma® dramaturgickych organii k byrokraticky funk&néjsi varianté celého modelu, ale prin-
cip ziistal nezménén. Neglo ostatné o to, jej ménit, nybrZ u¢init tento model z pohledu stranického
apardtu Zivolaschopnéjsim. Jestlize snad nékteré pasdZe zdpisu (zejména vystoupeni Nezvalova)
vzbuzujf pocit, Ze zde byl viiéi stranickym dogmatikfim probojovan prostor pro autonomnéjsi umé-
leckou tvorbu, pak jde o zcela klamné zddni. Naopak, prdvé nyni nadehdzi ¢as uskuteéiiovani ko-
munistické predstavy o stdtni filmové tvorbé na objedndvku vlddnouci politické strany. V dubnu
1950 vyjde Kulturni radou pFipravené usnesenf predsednictva UV KSC obsahujicf smérnice pro
Ceskoslovensky film, mimo jiné té% vy&et preferovanych témat."” Ve snaze dost4l témto smérnicim
a diky presloZitym pfipominkovym a schvalovacim procedurdm filmovd vyroba témé¥ zkolabuje —
v roce 1951 klesne objem ro¢nf produkce hranych filmé na pouhych osm titulfi. (Pétilety pldn
kalkuloval s 52 filmy rocné.)

Pokusme se zdvérem pojmenovat nékteré charakteristické znaky celého tohoto mocenského pii-
stupu k filmové dramaturgii. Pfedné po celou dobu vlastné hovoiime o hraném filmu. Ne Ze by
Kulturni rada dokumentdrni a animovany film zcela ignorovala, ale hlavni jeji pozornost jedno-
znac¢né poutal film hrany. To pfedeviim vypovidd o jejim velmi vysokém ocenéni propagandis-
tickych moznosti umélecké filmové fikce, i kdyZ ve hre byl jisté i kalkul s tradiénimi preferen-
cemi divdcké obce. Prdvé tento zdjem stranického apardtu o hrany film jako ndstroj politické
propagandy pfivodil vpad ideologicky zaujatych diletantd do Fidicich kinematografickych orga-
ni (viz Nezvalovy komentdfe na schiizi Kulturni rady 21. listopadu 1949). Nékdejsi predstavy
filmovych pracovnikii, Ze zestdtnénou kinematografii budou fidit odbornici, rozhodné vzaly po
tinoru 1948 definitivné za své. Elmar Klos vzpomind, Ze v roce 1951 tvofili Filmovou radu téméf
z poloviny tifednici riiznych zainteresovanych ministerstev."”

Pro celé toto obdobi je rovnéZ symptomatickd bezmeznd diivéra v autoritativni kolektivni po-
suzovdni individudlniho vytvoru. Mnohohlavé sbory ddvaly poeitit autoru-individuu svou vie-
strannou pfevahu, s védomim mocenské nadfazenosti oznamovaly jednotlivei, co udélal $patné,
co musi pfedélat, co musi zménit, aby u nich uspél. Autor zde byl degradovén do role femesl-
nika, ktery toliko vykondva pokyny jinych, a jeho dilo — beztak jiZ iniciované politickou objed-
ndvkou — bylo obrdbéno nejen alespoii &dsteéné kompetentnimi lidmi z Ustiedni dramaturgie,
ale i naprostymi laiky z Filmové rady. Byrokratizace tviiréiho procesu dosdhla pravé v po-
inorovych letech nejvyssiho bodu. Pavodni zdmér, Ze Filmovd rada pouze stanovi tematicky
pldn, ale na konkréini dramaturgické préci se podilet nebude, ukdzal se jako naivni. Ambice
»dramaturgovat® Filmovou radu nikdy neopustila, a tak kazdd filmovd povidka i dokonceny
scéndf musel projit nékolikandsobnym pfipominkovym a schvalovacim fizenim, coZ &inilo z li-

terdrni piipravy nekoneéné dlouhy proces bez jistého konce." (Nékteré konkréini piipady se
dokonce fesily jesté na pidé Kulturni rady.) Vyrobé& pak zdkonité chybély pfipravené a schvi-

P
lené scéndre.

12) Za vysokou ideovou a uméleckou iiroveri Geskoslovenského filmu. Usneseni predsednictva Ustfedniho vybo-
ru KSC o wiréich ikolech ceskoslovenského filmu. ,,Rudé prave™ 30, 19. 4. 1950, &. 92, s. 1 a 3. Pretis-
t&no in: KSC a feskoslovenskd kinematografie (vybor dokumenti z let 1945 — 1980). CSFU, Praha 1981,
5. 67 -T7L

13) Klos uvddi rovnéz pamitny vyrok jednoho z nich: ,,Vy filmafi s tim dramaturgickym pldnem nadélite
fect. Ja bych shromdzdil vikoly jednotlivych resortdi, vytipoval ty nejdilezitéjii, sestavil z nich tematicky
katalog pro autory — at si s tim oni ldmou hlavu.* Elmar K 1o s, Dramaturgie je kdy:... Filmovy privod-
ce pro zaldtecniky i pokrocilé. CSFU, Praha 1987, s. 55.

14) Piiklady z piipominkové praxe srov. Ivan K 1im e &, Matka a dité. CtyFicet pét sekund dialogu v Usmé-
vavé zemi (1952). ,,Jluminace® 6, 1994, ¢&. 4, s. 47 — 73.
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Ale ani dokonéeny film to nemél nijak lehké. Byl samoziejmé posouzen v prostiedi CSF, ale to
nestacilo, musela jej schvalit také Filmovd rada. Na jeji dsudek se vSak jiZ zjevné neodvazovala
spolehnout Kulturni rada, kterd ze svych fad pro jistotu utvoif subkomisi pro véci filmu o 7 a7 8
¢lenech a na své 36. schiizi v listopadu 1949 rozhodne, Ze ,,Kulturni rada bude sledovati filmy ve
vyrobé& a budou ji pfedvddény viechny hotové filmy. Bude uéinéno opaltieni, aby Zddny film nebyl
vefejné promitdn, dokud jej neshlédne Kulturni rada...“" Ale ani to jesté nestaéi, i nazor Kultur-
ni rady je tfeba radé&ji pojistit a dovrdit tak tu schvalovaci odyseu po dostiedivé centralizaéni spi-
rdle aZ na jeji samotny vrchol: Kulturni rada ,,téz uréi, kieré filmy bude tfeba predvésti soudruhu

réé

presidentovi." Teprve ted’ méli koneéné vSichni alibi.

Ivan Klime§

Archeograficky tvod

Editované dokumenty jsou uloZeny ve Stdtnim dstfednim archivu, ve fondu 19/7 (Gsti‘ednf kulturné propa-
gaéni komise a kulturné propagaéni oddéleni UV KSC 1945 — 1955), ktery je souédsti archivu UV KSC.
Usneseni méla ve viech tfech pfipadech formu dvojice cyklostylovanych stran, u vlasinich zdpist ze schiize
jde o strojopisné kopie na priiklepovém papiru (7, 4 a 16 stran) formatu A 4.

Pfi editorském zpracovdni textu jsme bez vyznadeni opravovali preklepy a dopliiovali chybéjicf interpunkei.
Nekodifikované zkratky jsme rozepisovali, ustdlené zkratky piSeme podle dnesniho dzu (apod. m. a pod.,
napf. m. na pt.). Sjednotili jsme kolisajici pravopisné tvary cizich slov ve prospéch prevaiujici modernéj&i
varianty (téma, tematicky m. théma, thematicky, metoda m. methoda). Opravili jsme chybné psané jméno
Safrdnek na sprivné Sefrdnek, stejné jako jméno Mika na spravné Mika. Dvoji pravopisnou verzi jména
Rossa, resp. Rosa, jsme sjednotili na Rossa (jak se také dotyény podepisoval). Kolisdni mezi dr. a Dr. jsme
vyfedili ve prospéch prevazujiciho tvaru Dr. Zachovali jsme ojedinély vyskyt archaického plurdlu déele
(m. icely), akceptovali jsme rovnéZ pro editované dokumenty typické sklotiovdni zkratek vdetné jejich pra-
vopisného feSeni (napf. FIUSw). Opravili jsme ve viech vyskylech chybné scénarista na scendrista. Z grafic-
ké podoby dokumentd jsme do nadi edice prevzali formu &lenéni textu a zplsob zvyraznéni (podirhdvani).
Nézvy filmi pieme v souladu s prevaZujici variantou v uvozovkdch, dopliiovali jsme je tedy i tam, kde byl

ndzev ptivodné bez uvozovek.

I. K.

15) Usneseni z 36. schlize Kulturni rady 21. 11. 1949; SUA, UV KSC, fond 19/7, 760, 1. (Viz 167 nasi edici,
s. 150.)
16) Tamtéz.
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Edice a materidly

KULTURNI RADA UV KSC
O FILMOVE DRAMATURGII
1948 - 1949

L,
1948, 4. 10., Praha. — Vyriatek z usneseni a zdpisu z 2. schiize Kulturni rady UV KSC,
kterd se po svém vzniku v zdri 1948 thned vénovala situact v Cs. stdtnim filmu. Zvldsté se
pak zaméfila na problematiku dramaturgie, jejiz reorganizaci chdpala jako zdkladni pred-
poklad revolucni promény celého oboru.

Zapis schiize Kulturni rady dne 4. X. 1948

Program:
1) Zprava o Csl. stdtnim filmu (akéni program, referuje s. O. Machacek),
2) zprdva o p¥ipravdch k oslavé 31. vyro¢i Rijnové revoluce (referuje s. Sladek)

Piitomni ¢lenové Kulturni rady:

S. Kopecky, s. Nejedly, s. Bares, s. Cerny, s. Hendrych, s. Koucky, s. Pavldsek,
s. Sefrdnek, s. Stahl a pozvani hosté a experti.

Piehled schiize a usneseni:

1) Schvdlena zprdava s. Machdcka o akénim programu filmu. Zdvérem k debaté k to-
muto bodu bylo schvileno toto usneseni:
Souhlasime s tim, aby prozatimné dva umélecti $éfové — Vdvra a Weiss — byli po-
nechdni, ale abychom se orientovali na dramaturgické skupiny jakozto na kli¢o-
vou posici v umélecké filmové tvorbé. Jejich prdace bude centralisovdna v dstied-
ni dramaturgii, kde budou shromazdovany vSechny ndméty a filmové povidky.
Rozhodovdni o tom, zda se film ma to¢iti po veskeré piipravé, kterd predchazi
v Csl. stdtnim filmu, m4 FIUS, jeho# reorganisaci provedeme tak, aby to byl irsi
autoritativni rozhodé&i orgdn o dilech filmové tvorby. Odpadne mu drobnd prace
a bude mu pfisluseti, aby mu centrdlni dramaturgie pfedklddala v etapdch svij
pldn do budoucna. FIUS jest definitivnim rozhod¢im orgdnem.
Schvidlen ndvrh s. Barege, aby soudruzi ve filmové komisi pripravili ndvrh orga-
nisace dramaturgie a reorganisace FIUSu.
Schvdlen ndvrh, aby s. Nezval byl ponechdn na svém dosavadnim misté.
Schvéleno rozhodnuti, Ze s. Rossa md prozatim pracovati déle ve strané.
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Zasadné schvdleno, e Ustav pro film a diapositiv md byti vyrobné zaélenén do
Csl. stdatniho filmu a rovnéz vyroba zemédélskych filml prenesena do Csl. stdtni-
ho filmu. Redakéné a ideové bude tato vyroba fizena z piislu$nych ministerstev.

2)  [.]"

Zapis ze schiize Kulturni rady dne 4. 10. 1948

Schiizi zahdjil s. V. Kopecky a vyzval s Machécka, aby podal zpravu o Csl. stétnim filmu.

S. 0. Machdcek podal zevrubnou zpravu o akénim programu filmu.

S. Kopecky pak zdiiraznil, Ze problém, na ktery je nutno se soustiedit, jest vyfeseni otaz-
ky nového uméleckého vedent filmové vyroby. Za staré kapitalistické éry ve filmu to vy-
padalo tak, Zze byly ustaveny produkéni skupiny a §éfem vyroby byl vzdy produkéni $éf,
ktery odpovidal napf. Havlovi. Rozhodoval pak o tom, jak se film bude délati. Tento
systém jsme zdédili i my. Pied rokem jsme udélali ,,revoluci v tom smyslu, Ze jsme mis-
to produké&niho géfa vyroby, praktika, organisdtora a hospodare, udélali séfem vyroby
umélce — reZiséry, které jsme postavili v ¢elo skupin. Tato revoluce znamenala politicky
pievrat, nebof se tim vyroba dostala do rukou soudruhd. Bylo ustaveno 6 skupin, 6 umé-
leckych $éfti-komunistii.” Ted’ pfichdzime do kritického obdobi, protoZe nékteii umélec-
ti $éfové se neukdzali na vy3i a nezvlddli své dkoly; nékteif podali rezignaci: Fri¢, Stekly
a Cdp. Z uméleckych %éf& mdme jen Vdvru, Jiitho Weisse a Borského, ktery je sice pfi-
¢inlivym komunistou, ale jeho skupina je sterilni a neni schopna price, zbyvi tedy jen
Vdvra a Weiss. Mezitim se vSak objevil novy zjev, ktery ddvd nadéji do budoucna. Zacaly
se tvofiti dramaturgické skupiny, jednu vede Fabera a Rezd¢. Je to skupina, kterd film
pfipravi po strdnce dramaturgické. Bylo by snad dobré, abychom zbyvajici umélecké
%éfy, pokud se uplatnili, ponechali, ale abychom se preorientovali na dramaturgické sku-
piny, kde by se vyroba filmu pfipravila po viech strdnkdch; dramaturgické skupiny by
mély rovnéz umélecky dohled spoleéné s FIUSem” a $éfem vyroby.

S. Dr. Vdclavik pak ob&irné promluvil o nutnosti pfeneseni téziska do dramaturgickych

skupin. Musime miti skupinu lidi, které budeme moci vésti a ddti jim hospodarsky a po-
liticky prehled o viem déni. Dodnes stdl v ¢ele umélecky $éf, ale ostatni byli ve volném
pracovnim poméru a nebylo mozno s nimi soustavné pracovati. Jde o to, vytvofiti pra-
covni kolektiv, kde se nic nestane, vypadne-li vedouci osoba. Ukdzalo se, Ze to nejde,
ma-li se starati umélecky £éf i o administrativu a hospoddiské véci. Vénoval by se préci
na dramaturgii a pii vyhleddvdni ndméta, v8ichni by pak tvofili dstfedni dramaturgii.
Musf byti zaméfenf jen na umélecky dohled a kli¢ové fizeni prace. Musime jim poskyt-
nouti vie, co potfebuji; chceme preklddati stati a éldnky o filmu ze sovétskych ¢aso-
pisti, chceme sestaviti periodické zprivy, chceme pofadati diskuse, chceme pozvati
vyzna¢né soudruhy, aby vysvétlili vyznam pétiletého pldnu apod. Jsme si védomi, zZe
neni moZno, aby tviiréi pracovnik psal film od zeleného stolu, checeme jej poslati do ves-
nic, tovdren a zdvodi. Nato se s. Dr. Vdclavik zminil o divadelnim filmovém studiu.
Z vhodnych scénditi chceme udélati vhodné divadelni hry a uvésti je na scéné divadel-
niho filmového studia.”

141




ILUMINACE

Kultumi rada UV KSC o filmové dramaturgii 1948 — 1949

Nato s. Stahl upozornil na to, Ze problematika filmu jest obdobnd problematice roz-
hlasu, a je proto nutno hledati moznosti, abychom co nejisporné&ji dospéli k dspéchu.
Jak na to, jak to zkoordinovati, aby napf. film nevysilal lidi do vesnic, zdvodfi apod.
a my rovnéz.

S. Koufil podotkl, Ze otdzka koordinace vysildni lidi ven neni zdkladni, protoZe toho
nebude nikdy dosti; musime ddti viem lidem moZnost, aby ukdzali, jsou-li schopni na-
jiti novd témata. Instituce uméleckych $éft a skupin, jak trvala, byla zalozena v dobré
vife a postupem doby se vyhranila do stavu, Ze se skupiny staly uvnit¥ jednoho stdtniho
podniku samostatnymi vyrobnimi podniky. Tim, Ze byla ddna samostatnd dramaturgie,
isolovaly se navzdjem a povazovaly soutéz za konkurenéni éinnost ve starém smyslu, tj.
drzely ndméty a nepustily je druhym. Pfikladem jest Botostroj, kdy si Vdvra usurpoval
pravo délati film, ale zlinsti i autor trvali, aby se to udélalo tam. Ukdzalo se, Ze systém
uméleckych $éfi odumird. Resignace jest prirozeny disledek. Stekly se vyjadfil, Ze tim,
ze jest $éfem, ztrdcei moZnost pracovati a tvofiti, Ze se prosté zirdei ve spousté formdl-
nich véci. To, co soudruzi navrhuji, jest véc, kterd otevird Siroké pole umélecké souté-
zi. Bylo by tieba zafiditi, vyskytne-li se ndmét, aby centrdln{ ¥izenf hledalo nejvhodné;-
stho reZiséra, nejvhodnéjsiho herce, tak, jak se to déld jinde. Bylo by to zhospoddrnéni
prace, vyuZiti vSech lidf a hlavné uméleckd soutéz mezi jednotlivymi uméleckymi pra-
covniky.

S. Rossa pripomenul, Ze umélecky $éf mél délati 2 filmy roéné a miti dohled nad skupi-
nou rezisért; vysledek jest ten, Ze néktery $éf neudélal ani jeden film. Svédéilo by to
proto, abychom jim vzali administrativu a udélali je skute¢nymi uméleckymi ¥éfy.
Ustredni dramaturgie by se pak sklddala z vedoucich dramaturgickych skupin. Tam by
se zkoumala vSechna témata. FIUS by mél mit pravomoc s dstfednim feditelem pro vy-
robu urcovati reZiséra.

S. Bare$ nato zdtraznil, Ze nejdileZitéjsi jest tematika filmu. Vytvoiime-li dramatur-
gické skupiny, preneseme celkovou tviiréi prdci do spole¢nosti, z ¢ehoz pak vyplyne
zdvér, Ze dramaturgické skupiny by mély miti centrdlni vedeni ve spole¢nosti. Z toho
pak vyplyvd problém FIUSu. Musime si fici, Ze FIUS zastaral; pro pétiletku se planu-
je 52 filmt za rok.” To by FIUS nezvlddl; politicky se na vysi neukdzal, zabyval se ma-
lichernym posuzovidnim dil&ich otdzek. Provddime-li reorganisaci, musime uvazovati
o tom, aby FIUS byl sborem, ktery ddvd zdsadni linii a zdsadn{ schvéleni. Oni tam pra-
cuji detailné na scéndfich, coz je faledné pojeti kol FIUSu; touto praci si nahrazuji
tematické Fizeni. FIUS md byti sborem, ktery by se schdzel jednou za 2 — 3 mésice;
na téchto konferencich by si postavil viechny problémy, stanovil si linii a urcil tkoly
jednotlivym dramaturgickym skupindm. Bylo by tfeba sbor reorganisovati, aby nebyl
brzdou, ale pruznym orgdnem ministerstva k tematickému a politickému ¥izeni fil-
mové produkce. FIUS musi zistati pii ministerstvu. Jeho tikol nemd spoéivati v detai-
lech, ale v zdsadnim Fizeni tematiky. Ministr musi podpisovati kazdy film, dosud se to
nedodrzovalo. Nepotfebujeme sbor, ktery néco posuzuje, potfebujeme sbor, ktery ddvi
iniciativu.

Pokud jde o centrdlni dramaturgii, je tfeba to racionalisovat; registrace témat a podobné
registrace literatury, kterd vychazi, s ndvrhy na zpracovéni, iniciativni orgdn pracovni,
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ktery by byl pfimo pfi dstfednim feditelstvi. Dozor nad tim by vykondval FIUS. Filmova
spole¢nost kromé serie film musi vyrobiti asi 3 velké filmy, které budou pod dozorem
vedeni spolec¢nosti a které piijdou do vSech biografii jako uddlost.

Bolestivou vécf jest otdzka zpravodajského filmu. Ddle by Slovdci méli Fici, jak si oni vée
predstavuji. Krdtky film bychom méli vyhudovati. My gkolime po linii strany, ale mélo
by byt jesté podnikové koleni.

S. ministr Nejedly zdaraznil, Ze hlavni véci jest tematika, coZ se tykd vieho uméni bez

rozdilu. Zde se filmovd produkce isolovala. Filmovd produkce nemiiZe byti bez nej-
uz&i spoluprdce s jinymi produkcemi, napf. védeckymi apod. O to je tfeba usilovati.
Vyuzivani literatury jest doposud jen tak vSeobecné.

S. ministr Kopecky jmenoval ¢leny FIUSu a podotkl, Ze bylo jeho pfdnim, aby tam byli
zastoupeni i védci. Pivodné byla filmova rada. NeZ film pfijde do vyroby, jde do FIUSu
ve formé povidky ke schvdleni, pak tam pfijde scénosled a scéndf. Ve FIUSu postupuji

tak, Ze film je pfidélen nékterému ¢élenu, ktery ho precte a v pfisti schiizi pod4 recensi.
Reorganisovany FIUS by mohl byti tim, ktery fekne: ano, tento film se bude délat a pak
za tim stoji celou svou autoritou. FIUS by dostal véc tiplné pfipravenou v dramaturgii,
kterd by rucila za uméleckon piipravu filmu. Pfi konfliktu mezi FIUSem a dramaturgii
rozhoduje ministr informaci. FIUS by mél ale nejen schvalovati filmy, ale i kontrolovati
reZiséra a herce.

S. Bares dodal, ze FIUS by kromé toho mé&l za ilohu udélati generdlni rozpravu o filmo-
vém pldnu na cely rok. Odpovédnost za film bychom mohli nechat centrdlni dramaturgii,
protoZe nejlépe znd osobni poméry; dnes neni nebezpedi, Ze se tam budou uplatiiovati
skupinové zdjmy. Filmovd dramaturgie by mohla predloZiti s filmem ndvrh na umélecké-
ho vedouciho.

S. Dr. Vdclavik navrhuje, aby ve FIUSu zasedal vedouei dramaturgie s hlasem poradnim.

S. Bare§ doporutuje, aby FIUS byl roz§ifen, mohl by miti asi 50 ¢lend.

S. Kopecky nato formuloval usneseni:

Souhlasime s tim, aby prozatimné 2 umélecti $éfové byli ponechdni, ale abychom se
orientovali na dramaturgické skupiny jakoZto na kli¢ovou posici v umélecké filmové
tvorbé. Jejich price bude centralisovdna v ustiedni dramaturgii, kde budou shromaz-
d'ovdny v8echny ndméty a filmové povidky. Rozhodovdni o tom, zda se film m4 tociti po
veskeré pripravé, kterd predchdzi ve filmové spoleénosti, md FIUS, jehoZ reorganisaci
provedeme tak, aby to byl Sirsi, autoritativni rozhodéi orgdn o dilech filmové tvorby.
Odpadne mu drobnd price a bude mu pfisluseti, aby mu centrdlni dramaturgie piedkld-
dala v etapdch sviij plan do budoucna. FIUS jest definitivnim rozhodéim orgdnem.

S. Bare$ podotykd, Ze centrdlni dramaturgie navrhuje reZiséra FIUSu. Jest rovnéz dile-
zité, aby ministr podepsal kazdy film a aby byl posledni rozhodé¢f instanci.

S. ministr Nejedly podotkl, Ze jest velmi nutno rozli$ovati iniciativu a provadéni. Jde

o to, aby se nasla forma co nejSirsi iniciativy, aby se nasla forma, kde iniciativa jest jed-
na véc a provadéni druhd vée. -

S. Bares se rozhovofil o tom, co ndm schazi a co FIUS nedélal; potiebovali bychom cile-
védomé zamérend témata. FIUS musi jednou za piil roku udélati tematicky pldn, které
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filmy se majf toéiti, na které jeSté nejsou zadaty povidky, ale na které jest tfeba objed-
nati u 10 autordi stejnou povidku a vybrati tu nejlepsi. Postrdddme pldnovitou ¢innost.
Schézi ndm témata doptedu, napf. genera¢ni problém vesnice.

S. Hendrych konstatuje, Ze dnes jest v podstaté dosti sou¢asné tematiky, ale je to tema-
tika, kterd se zabyvd problémy pokvétnovymi. Je nebezpeci, Ze pfisti rok, kdy budeme
v rozbéhu pétiletky, budeme miti spoustu filma, které se budou zabyvati riiznymi obti-
Zemi jiZ prekonanymi. Proto je nutné miti tematiku, kterd bude hledét dopredu. Pokud

jde o iniciativu, mohli bychom to délati tak, ze budeme zvati ministry, pozveme si dél-
niky ze zdvodl k tv@réim konferencim a jisté se vynoii spousta problémil, z nichz je
mozno c¢erpat.

S. ministr Kopecky zdfiraznil potiebu mlddeznického filmu; novy typ inteligence vyjde
z délnické t¥idy.

S. Pildt navrhuje, aby se néjaky orgdn zabyval rimcové i tematikou dovozni. | zde je tie-
ba pldnovati. Nestac¢i hovofit o tematice vyrobni, ale o viem, co pfijde do kin.

S. Bare§ navrhuje, Ze soudruzi ve filmové komisi by méli pfipraviti ndvrh na dramatur-
gické skupiny, na centrdlni dramaturgii a reorganisaci FIUSu. Zatidi s. Rossa do piisti
schiize.

S. Sefrdanek vyslovil pozadavek, aby Slovdci byli zvéni diive, aby znali program a ¢lenové
si mohli prizvati experty. Na Slovensku je rovnéz tematika hlavni otdzkou. I na Sloven-
sku jest dilezitou otdzka dramaturgickych skupin a centrdlni dramaturgie. Naméty slo-
venské dramaturgické skupiny by mély byti posildny do centrély a z nékterych by mohly
byti celostatni filmy. Co se tykd dramaturgie, tykd se i $koleni a orientace slovenskych
pracovnikli. Bylo by spravné délati to spole¢né; slovenské pracovniky viak je nutno $ko-
lit nejen z Prahy, ale i z Bratislavy.

S. ministr Kopecky vysvétlil s. Sefrdnkovi, Ze organisacni statut filmu jedté nenf schvi-

len. Spravni sbor se schdzi normdlné, ale pak se rozdéluje na ¢esky a slovensky. Sloven-
sky pak vede sprdavu slovenské ¢dsti. Bylo by tfeba rozhodnouti, zda je dobfe hledati
slovenského ndméstka generdlniho feditele.

S. Viclavik navrhuje délati vSe jako jeden celek a rozhodovati, jaké filmy se budou toéi-
ti. Organisa¢né bude na Slovensku samostatny sektor, ale po kulturni strdnce to bude
spolecné.

S. Sefrdnek dodal, Ze pievazna ¢dst nedostatkf vyplyvé z nedostatku spolupréce. Bylo by
tfeba, pfipravuje-li se néco v rdmei resortu, aby i zdrodek této piipravy byl zasldn k vy-
jadfeni na Slovensko na poverenictvo.

S. Bares zdiiraznil, Ze je tfeba pripraviti schiize Kulturn{ rady. V&ichni ¢lenové maji do-
stat ndvrhy predem, pisemné.

S. Kopecky navrhl, aby v pii§tf schiizi byl schvélen filmovy statut. Nato pozddal ¢leny o roz-
hodnuti, co je tfeba podniknout v pfipadé s. Nezvala, ktery je na zdravotni dovolené.

Po del&i debaté prijat ndvrh s. Baree ponechati s. Nezvala na misté a uéiniti viechno z4-
vislé na jeho chovdni. Neddvati iniciativu ke konfliktu s nim. Jeho funkeci budeme neutra-
lisovati. VSechny filmy musi pfedklddati ministru informaci k podpisu.
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S. Kopecky pak predkldda k tvaze ndvrh, aby s. Rossa, ktery pracoval ve filmové komi-
si, byl ddn do dstfedniho feditelstvi ve funkci generdlniho sekretdte, kde by kontroloval
po ideologicko-politické linii celou filmovou politiku. Po odchodu s. Linharta to bude
tfeba. Filmovou komisi by pak fidil s. Hendrych.

S. Bare3 je prozatim proti tomu, protoZe s. Rossa ma dnes moznost viechny vlivy, které
ve filmu plisobi, smifovati a vésti na ptidé partajni. Jeho tloha ve filmové spoleénosti by

se zmensSila. Pozdéji ho uvolnime, ale zatim myslim, Ze bude lepgi, aby se ideov4 &dst vy-
fizovala ve filmové komisi.

S. Machdéek souhlasi s ndzorem s. Barefe a podotykd, Ze s. Rossa, jest dnes autoritou;
funkce generdlniho tajemnika zatim nebude obsazena.

S. Hendrych dodévd, Ze otdzka bude aktudln{ snad za pél roku, snad i diive.

S. Mdlek souhlasi rovnéz s ndvrhem s. BareSe, jeZto nynf s. Rossa zosobiiuje vliv strany.

S. Cerny upozoriiuje, Ze je nutné pldnovati otdzku tzkého filmu a kratkého filmu. Dru-
hou véci jsou stranické dokumentarni filmy.

S. Bares se tdze, zda by nebylo mozné udélati skupinu specielné pro stranické filmy.

S. Dr. Véclavik vysvétluje, Ze se to tvori, bude to dokumentaéni stiedisko u Krdtkého
filmu.

S. ministr Kopecky souhlasf, aby byla zfizena zvl43tni skupina pro potieby strany, pokud
jde o propagaci jejich cili a snah. V centrile partaje, v L. kraji pak musf stanoviti pro-
gram. Ddme k disposici cely aparat a nebudeme hledét na vydaje.

S. Bare§ ddle navrhuje, Ze by se méla vytvofiti zvldstn{ skupina pro instruktivni filmy,
piimo s diagramy, ukazovateli apod., abychom mohli ué&iti lidi novym pracovnim meto-
ddm.

S. Kopecky ddvd k dvaze, zda by bylo dobfe nechati Ustav pro film a diapositiv v pravo-
moci ministerstva Skolstvi. S. Pildt vysvétluje, Ze tento tstav je zastaraly. Provozné by se
to zjednodusilo, kdyby to bylo pohromadé s osvétou. Jednd se o technicky a administra-
tivni aparat.

S. Bares ddle navrhuje, aby byl zastaven prodej projekénich pifstroj@, na jichz rozdélo-
vani by mél byti udéldn plan. S. Pildt vysvétluje, Ze to je v pravomoci ministerstva vniti-
niho obchodu, kde jest distribu¢ni komise.

S. Vdclavik podotykd, Ze je tfeba, aby se vyroba viech filmii soustfedila u nds, riznd mi-
nisterstva vyrdbé&ji filmy, napi. zemédélstvi.

S. Machdéek souhlasi s timto ndzorem, vyroba by se méla soustiediti u nds, distribuce
pak v téchto ministerstvech.

[...]°

SUA, UV KSC, fond 19/7, 758.
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1) Usnesenf{ tykajfef se piiprav k oslaveé 31. vyroci ﬁl’jnnvé revoluce, pracovniho postupu Kulturn{ rady a pro-
gramu piiEt{ schiize.

2) V éervnu 1947 bylo desavadnich pét vyrobnich skupin fizenych produkénimi nahrazeno Sesti vyrobnimi
skupinami, do jejichZ ¢ela postavil ministr informacf reZiséry jako umélecké géfy. Vznikly tak tyto skupiny:
I. Vladimir Borsky (vedouci vyroby Jan Sinnreich). II. Frantitek Cdp (vedouci vyroby Antonin Prochézka).
Po Cépové rezignaci v lednu 1948 skupinu vedli Miroslav Fdbera a Viclav Rezd¢, vedoucim vyroby se stal
Bohumil Smida. III. Martin Fri¢ (vedouci vyroby Zdenék Reimann). IV. Karel Stekly (vedouef vyroby Ladi-
slav Hanu$). V. Otakar Vdvra (vedouci vyroby Karel Feix). VL. Jiff Weiss (vedouef vyroby Vladimir Kabelik).
Srov. Jitif Havelka, és.ﬁlmove’ hospoddfstvi 1945 — 1950. CF(I, Praha 1970, s. 84.

3) Filmovy umélecky sbor (FIUS) vznikl jako poradni orgdn ministra informaci na podzim1946. Byl to
vrcholny dramaturgicky orgdn zestdinéné kinematografie sloZzeny z prednich tviiréich osobnosti oblasti filmu,
literatury a hudby, ddle technickyeh odbornikii a zdstupefi ministerstva Skolstvi.

4) Minéno je patrné Divadlo filmového studia (nazvané od své druhé sezény Divadlo stdtntho filmu). Vzniklo
podle vzoru moskevského divadla T&atr kinoakfora a svou prvni premiéru uvedlo pravé v Fijnu 1948. Divadlo,
které provozoval Cs. stétni film a jehoZ domovskou scénou se po zrugeni Divadla Voskovee a Wericha stal sél
v paldci U Novdkit ve Vodickové ulici (dnesni divadlo ABC), mélo poskytnout daldi pracovni piilezitosti i so-
cidlnf zabezpeden{ zdstuplim hereli bez divadelniho angazmd, kteif byli pfednostné k dispozici filmové pro-
dukei, které vEak film nedokdzal plné zaméstnat. V roce 1951 bylo divadlo zrufeno. Srov. Eva Sormova4,
Divadlo stdtniho filmu. ,,Divadelni revue* 2, 1991, ¢. 1, 5. 92 — 93.

5) Poéty vyrobenych celovecernich hranych filmi v obdobi tzv. prvni pétiletky, tedy pétiletého planu
hospoddiského vyvoje v letech 1949 — 1953: 1949 20 filmf{i, 1950 20 filmd, 1951 8 filmf, 1952 14 filma,
1953 15 filmd.

6) Ddle jedndno o pripravdch k oslavé 31. vyroc

~

i Rijnové revoluce.

2.
1948, 11. 10., Praha. — Vynatek z usneseni a zdpisu z 3. schiize Kulturni rady, na které se
v koncepéni roviné projedndvala reorganizace centralizované filmové dramaturgte.

Zapis ze schiize Kulturni rady dne 11. X. 1948

Program:
1) Zprdva o Csl. rozhlasu (referuje s. Stahl).
2) Organisace statnich zpravodajskych sluzeb a Sjezd novindfi (referuje s. Hro-
nek a s. Nedvéd).
3) VSeobecny organisacéni fad podniku Csl. stdtnf film a reorganisace filmové dra-
maturgie a FIUSu (referuje s. Malek a s. Rossa).

Pritomni ¢lenové Kulturni rady:

S. Kopecky, s. Nejedly, s. Bareg, s. Cerny, s. Hendrych, s. Koucky, s. Pavlasek, s.
Stahl, s. Novomesky, s. Pavlik, s. Sefrdnek a pozvani hosté a experti.

Pitehled schiize a usneseni:

1) Schvidleni VSeobecného organisa¢niho fddu podniku Ceskoslovensky stdtni film
se zménami vySlymi z debaty. Ndavrh organisa¢niho fddu bude ddn ministerstvem
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informaci a osvéty do meziministerského pfipominkového fizeni a bude projed-
nédn vlddou.

2) Schvdlena reorganisace filmové dramaturgie a Filmového uméleckého sboru ve
smyslu referdtu s. Rossy se zménami vyslymi z debaty. Filmovy umélecky sbor
bude poradnim sborem ministra a bude miti tyto tkoly:

1) tematické pldanovdni a ukldddni konkrétnich tkoli filmové vyrobé,

2) kontrolu filmové vyroby ve smyslu ideovém, kulturnim a stdtné politickém,

3) organisaci kritiky filmové tvorby.

Sbor bude sloZen ze zdstupcii viech sloZek ndrodniho Zivota.

Schvdleno vytvoreni astiedni filmové dramaturgie, jejim?Z tikolem bude zpracova-
vati tematické tikoly uloZené filmovym uméleckym sborem, v jejimz ¢éele bude
stati dstfedni dramaturg a 1 sekretdf. Vedle dstfedni dramaturgie budou pracovati
tviiréi kolektivy, které budou sekcemi tstfedni dramaturgie.

Schvdlen ndvrh na jmenovani prof. Brousila dstfednim dramaturgem.
Provedenim usnesenych véci filmovych povéren s. Machdcek, Rossa a Vdclavik.
3) [...]"
4) - -

Zapis ze 111, schiize Kulturni rady dne 11. X. 1948

Soudruh Kopecky zahdjil schiizi, privital povereniky L. Novomeského a A. Pavlika a jako
prvni bod pofadu uvedl t¥eti bod programu, tj. VSeobeeny organizaéni rad podniku Csl.

stdtn{ film a reorganisace filmové dramaturgie a FIUSu. Nato predal slovo s. Mélkovi.

Soudruh Midlek obsirné promluvil o VSeobecném organisaénim fddu podniku Csl. stdtni

film a podal vysvétleni k jednotlivym paragrafiim. Navrh, ktery byl rozdédn, bude pied-
métem normdlniho pFipominkového fizeni a bude projedndn ve vlddé. Po dlouhé debaté,
Jiz se zic¢astnila vétSina piftomnych soudruhti, byl ndvrh s vyhradou zmén vyplynulych
z debaty schvélen s tim, Ze misto jména STAFILM se pouzije jména CESFILM. Pokud
jde o védecky a gkolnf film, vyroba patii Csl. stdtnimu filmu; tyto filmy budou vyrdbény
na objedndvku pod dozorem ministerstva skolstvi, véd a umént, pro jeho tcele. Promitati
tyto filmy md pravo ministerstvo skolstvi, véd a uméni ve své kompetenci. Do organisaé-
ntho fadu to nebude ddno, vyfesi se to samostatnym vlddnim usnesenim nebo dohodou
mezi ministerstvem Skolstvi, véd a uméni a ministerstvem informaci a osvéty.

Soudruh Rossa pak ob&irné vysvétlil, jak jest organisovdna dramaturgie dosud. Dosud
byla praxe takovd, Ze ndamét filmu zpracovany do povidky pfichdzel do FIUSu, ktery po-
suzoval jeho uméleckou a kulturné politickou hodnotu. Po pfipominkach se povidka vra-
cela do dramaturgické skupiny, kde byla zpracovdna ve scénaf, ktery prisel opét do
FIUSu, ktery jej schvalil a mél ddti ministrovi k podpisu. FIUS vyrobu nepldnoval, to, co

tam priglo, bud’ schvdlil, nebo zamitl. Dalsi nevyhodou FIUSu jest, Ze tam zasedaji za-
méstnanci Csl. statniho filmu a rozhodovali nékdy sami o sobé. FIUS rovnéz nesledoval
postup prdce na filmu, takze se stalo, Ze se udélal film a pak nemohl byti promitédn.
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Jakd byla praxe ve skupiné. V ¢ele byl umélecky éf, jimz byl nékde rezisér, ktery vy-
biral ndméty. Nékteré ndméty se mu zalibily, na jednom pracoval a nékolik si jich scho-
val pro sebe, nepfedal je jinému. Umélecky 36f ¥idil dramaturgii a uréoval reziséra; mél
kontrolovat dennf prdci, odpovidal za hospoddiskou stranku a mél reZfrovati za rok 2 fil-
my. To splnili pouze 2 umélecti $éfové. Prakticky na to nestacili.

To vSechno soudruzi uvdzili a do3li k ndzoru, Ze je nutno zméniti organisaci dramatur-
gie, FIUS zrusiti a na jeho misto utvofiti filmovou radu, kterd by byla poradnim sborem
ministrovym a méla by za tdkol:

1) tematické planovani a uklddéni konkrétnich tkolfi filmové vyrobé,
2) kontrolovati filmovou tvorbu ve smyslu ideovém, kulturnim a stdtné politickém,
3) organisovat kritiku filmové tvorby.

V této filmové radé by byli zdstupci v8ech slozek ndrodniho Zivota. Filmova rada by se
schazela jednou za pél roku ke stanoveni rdimcového planu. Urcovala by kulturné poli-
tické posldni konkrétnich témat, jejich formu a piipadné stanovila experta pro tento
tikol, ktery by byl uloZen vyrobé k realisaci. Kontrola filmové tvorby by se tykala ndmé-
tu. Zadny ndmét by se nesmél rozgivovati do povidky bez schvéleni filmové rady. Namét
pak zpracovany v dstfedni dramaturgii by se vracel v podobé filmové povidky do této fil-
mové rady, kterd by posoudila, zda odpovidd predstavam a po pripominkdch by se vritil
do dstiedni dramaturgie, kterd by jej zpracovala do literdrniho scéndfe. Nyni prichdzi do
FIUSu technicky scéndi. Filmova rada by schvilila rovné? reziséra, kterého by navrho-
vala dstfedni dramaturgie. Filmovd rada by uréila komisi k sledovani prace na filmu.

Organisace kritiky filmové tvorby by byla v tom, Ze pied premierou by se film pied-
vedl $irsimu plenu tviir¢ich pracovniki a z diskuse by jisté vzeslo hodné podnétl.

Dosavadni praxe filmovych skupin se neosvédéila. Navrhuje se vytvoreni tstiedni
dramaturgie, zruSeni uméleckych #éffi a vytvofeni jediného sboru, asi 30¢lenného,
z tviir¢ich pracovniké, kteii by byli v #5dném poméru k Csl. stdtnimu filmu. Ustiedni
dramaturgie by méla za tkol zpracovati tematické 1ikoly uloZené filmovou radou v lite-
rarni scéndi a vyhleddvati vhodné ndméty v rdmei planu. Rdmcovy pldan by se musel
dopliiovati. Ustiedni dramaturgie by se schdzela tieba jednou tydné, tstfedni dramaturg
by oznamoval tikoly uloZené filmovou radou a kolektiv by v diskusi uréil zpracovatele
konkrétnich ndméti. Kolektiv by zaddval tikoly hlasovdnim. Zpracovand povidka by se
rozmnozila a zaslala kazdému ¢lenu dramaturgie.

V cele istiedni dramaturgie by stdl tstfedni dramaturg, ktery by mél vedle sebe
sekretdre, jehoZ dkolem by byla administrativni strdnka tohoto sboru. Staral by se
o0 2 uslavy — lektordt, kde by se soustfed'ovaly ndméty, registrovaly ndméty a mladé ta-
lenty, které se zjisti pfi soutézich, a o druhy dstav, tj. Skolu adeptd filmové dramaturgie,
kde by se mladi talentovani lidé v pracovnim poméru skolili pod vedenim osvédéené-
ho scendristy.

V dlouhé diskusi, kterd se rozvinula k tomuto bodu, vyslovili soudruzi ndzor, ze by
takovdto centralisace nebyla vhodnd, bylo by zde nebezpe&i zplosténi prace ve filmu.
Bylo uvazovéno o tom, zda by bylo dobré misto vyrobnich skupin ponechati dramaturgic-
ké skupiny, které by byly sekcemi tstiedni dramaturgie. Ustiedni dramaturgie md miti
velikou pravomoc, ale je nutno vytvofiti pracovni kolektivy; ponechati tviiréi kolektivy,
které pracuji pod vedenim centrdlni dramaturgie, ale nenechdvati to ndhodé. Je mozno
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zaciti s 5 kolektivy, pozdéji jich bude vice, 10 nebo 15. Pokud se ty¢e ndzvu Filmov4
rada, usneseno ponechati stary ndzev FIUS.” Nato schvileno poslani uméleckého sboru;
souhlas{ se s tim, aby byla silnd centrdlni dramaturgie, kterd by iniciativné vytvotila co
nejvice tviir¢ich kolektivii a centralisované je Fidila. Jako centrdlni dramaturg navrien
prof. Brousil. Organisaci dramaturgie uvede v chod a je za to odpovéden s. Machicek,
Rossa a Vdclavik.

[. . ']All

SUA, UV KSC, fond 19/7, 758.

1) Dalsi usnesenf se tykala organizace sjezdu novindi a reorganizace tisku.

2) Schvileni programu piiEti schiize.

3) Toto rozhodnuti bylo v dalich tydnech pfece jen prehodnoceno ve prospéch oznadeni Filmova rada.

4) Zipis ze schiize ddle zaznamendva projedndvdni otdzky sjezdu novindifi a reorganizace tisku a stanovuje
program pii¥tf schiize Kulturni rady.

3.
1949, 21. 11., Praha. — Usneseni a zdpis z 36. schiize Kulturni rady, na které se projednd-
vala zprdva o kulturné politickych a hospoddrskych ikolech Cs. statniho filmu a kde byly
kriticky posouzeny zkuSenosti z desetimésicniho piisobeni Filmové rady.

Zaseddni 36. schiize Kulturni rady 21. 11. 1949

Program:
1) Zprdva o kulturn&-politickych a hospod4iskych tkolech Cs. stdtniho filmu
(ref. s. Machadcek).

2) Osnova zdkona o jednotné soustavé knihoven (ref. s. Koufil).

Pritomn{ ¢lenové Kulturni rady:

Soudruh Kopecky, Hendrych, Novomesky, Pavlik, Taufer, Stoll, Neddsek, Kohler,
Cerny, Pavldsek, Koucky a pozvani hosté a experti.

Prehled schiize a usneseni:

Kulturn{ rada vyslechla zpravu soudruha Machédcka o souc¢asném stavu a kultur-
né-politickych a hospodarskych tkolech Cs. stdtntho filmu doplnénou soudru-
hem Pavlikem o vyvoji filmu na Slovensku. Z dlouhé debaty, kterd se rozvinula,
vyplynula tato usnesenti:

1) Cinnost Filmové rady bude zaméfena k zdsadnim otdzkdam a problematice filmové
tvorby; nebudou projedndviny béiné véci dramaturgie. Tim bude moZno omezit
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pocet jejich schiizi, takZze se budou moci zdcastniti i soudruzi pracovné velmi za-
neprédzdnéni.
.

2) Kulturni rada doporu¢uje nové slozeni Ustfedni dramaturgie: tstfedni drama-
turg — s. Fdbera, ndaméstkové: s. Dvordk a s. Kabelik, sekretdr — s. Kiin. Plenum
by tvofili predstavitelé tviir¢ich kolektivii; literdti se stanou experty Ustiedn{ dra-
maturgie. (Provede s. Hendrych, s. Machacek.)

3) Doporucuje se vytvoriti stranickou skupinu tviiréich pracovniki, v niz budou téz
nejlepsi reZiséfi a scendristé; zde budou po stranické linii diskutovdny v8echny
otazky filmu. (Provede s. Hendrych.)

4) Doporucuje se, aby pii Kulturni radé byla zfizena subkomise pro véci filmu, slo-
Zend ze 7 — 8 ¢lend, kterd by soustavné sledovala vSechny otdzky filmu a poddva-
la Kulturnf radé zprdvu. (Provede s. Hendrych.)

3) Kulturni rada bude sledovati filmy ve vyrobé a budou ji predvadény viechny ho-
tové filmy. Bude u¢inéno opatieni, aby zZadny film nebyl verejné promitdn, dokud
jej neshlédne Kulturni rada, kterd téz uréi, které filmy bude tieba predvésti sou-
druhu presidentovi. (Provede s. Machdcek.)

6) Scéndr, nez jde do vyroby, musi byt podepsdn soudruhem Machdc¢kem a po vyjad-
feni Filmové rady soudruhem Kopeckym. (Provede s. Machacek.)

Tyto ndvrhy budou pfedneseny organisa¢nimu sekretaridtu strany, kde budou reSeny
1 persondlni otdzky. (Provede s. Hendrych.)

7) Schvilen program pfisti schiize:
1) Osnova zdkona o jednotné soustavé knihoven (ref. s. Koufil).
2) Zprdva o lidové tvofivosti (ref. s. Koufil, s. Pelikdn).

Z4pis ze zaseddni 36. schiize Kulturni rad

21. listopadu 1949

Soudruh Kopecky zahdjil schiizi a predal slovo s. Machdckovi k poddni zpravy o kultur-
né-politickych a hospoddrskych tikolech Cs. stdtniho filmu.

Soudruh Machddéek pak podal podrobnou zprdvu o soucasném stavu prdce Cs. stdtni-

ho filmu podle podkladi, které byly rozesliny vSem élentim Kulturni rady. Uvedl, ze
vyroba predstavuje plnéni planu v ¢&islech a dkolech; méla a md své zdvainé nedo-
statky, které se projevuji napft. v piipravé dramaturgického nebo tematického pldnu na
r. 1950.

V dramaturgickém pldnu jest pfemira jirdskovskych témat, kterd nemohou byti nafil-
movana tak, jak je v pldnu zamy$leno." Pro¢ vykazuje dramaturgicky pldn vady a ne-
dostatky a pro¢ se objevuji tyto nedostatky v dramaturgii viibec? To souvisi s é¢innosti
posuzovacich sborfi. Filmovd rada dostala do svého organisa¢niho fddu jako smérnici
t1 ukoly:
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1) aby vypracovala tematicky pldn,

2) aby se vénovala ideové kontrole filmu,

3) aby organisovala kritiku filmové tvorby.

V jednacim fddu Filmové rady byly tyto tii tikoly podrobné rozvedeny a bylo feceno,
7e jednotlivé slozky ndrodniho Zivota, které jsou representoviany ¢leny Filmové rady,
piednesou své potieby, podnéty apod., které se pak stanou vychodiskem tematického
planu. To se nestalo bud’ viibec, nebo v omezeném, nedostate¢ném mé¥itku. Dramatur-
gicky plan na rok 1950 jest piehledem toho, co v tviiréich kolektivech mdame pfiprave-
no. Soudruh Kopecky pii ustavujici schiizi Filmové rady 26. ledna vyslovné prohldsil, ze
ji pfipadd fesiti otdzky nové tematiky, rozhodovati o ndmétech novych filma a uvésti fil-
movou tvorbu a vyrobu na nové cesty. Na to v odpovédi s. Rossa prohldsil, Zze Filmova
rada nebude sborem dramaturgickym, ktery by posuzoval filmové scéndre, ale bude se
zabyvati tematikou.

Vyvoj viak svédei o opaku. Filmova rada se vénovala dramaturgickému posuzovani
a poradenstvi, jak jednotlivé fize od ndmétu ke scéndfi maji byti upravovdny a zpraco-
vany. Po letogni cesté ¢lent Filmové rady do SSSR objevila se druhd ndzorova oblast
v tom sméru, zda Filmovd rada jest viibec poradnim shorem, nebo zda jest filmovym so-
vétem, tj. rozhodujicim shorem ve vécech filmové vyroby. V nasi dramaturgii, kterd byla
krdtce pfedtim organisovdna, se vytvorily poméry tak, Ze kolektivni odpovédnost byla
zaloZena na celém shoru, ktery mél kriticky posoudit a schvalit ndméty. Osobni odpo-
védnost dstfedniho dramaturga nebyla ddna. Poznatky s dramaturgii byly spjaty s osobou
zvoleného tstifedniho dramaturga. K této funkei byl na doporuéeni soudruht, kteii ze
své funkce politickych éinovnikii radili, povoldn soudruh Mika. Priihéh vyvoje drama-
turgie ukdzal, Ze to byl omyl spocivajici v tom, Ze soudruh Mika sdm poloZil diiraz na ¢in-
nost administra¢ni a organisa¢ni a vlastni tikoly dramaturgické podcenioval, coz se pro-
jevilo v pritbéhu schiizi a ve formulaci posudkii uréenych Filmové radé.

Cinnost nasf dramaturgie a Filmové rady byla podrobena asté kritice naSich reZisérf,
¢lentt Ustfedni dramaturgie, kteif v poraddch 7. a 11. 7. vyslovili své praktické vyhra-
dy; vyvoj v nesprdvném pojeti vyvrcholil koncem srpna, kdy ustfedni dramaturg, na z4-
kladé poznatkdi nac¢erpanych v Sovétském svazu sestavil ndvrh na novou organisaci, ve
které navrhoval rozdélenf dramaturgie do dvou skupin, pfi éemz kazdd méla miti v dele
politického komisare; jednim mél byti s. Kin, druhym s. Rossa.

Soudruh Machdc¢ek ddle referoval, Ze si vyZzddal souhlas s. Kopeckého, aby o tomto
pldnu informoval s. Barese, u kterého byl se s. Rossou. Soudruh Bares sdélil, ze ackoliv
byl pfed tim navstiven s. Rossou i Mikou, nebyla mu Mikou poddna o tomto planu zpra-
va. Z rozhovoru se s. BareSem plyne jasné, Ze takovy pldn jasné odmitl a zdtraznil, Ze
Filmové rada jest poradnim sborem. Vyvoj v dramaturgii postupoval tak daleko, Ze kdyz
se soudruh Kopecky rozhodl
vyZddati si posudek s. Stolla a Taufera, tistfedni dramaturg toto opatieni odmitl s tim,

pii promitdni ukdzkového filmu ,,Parta brusi¢e Karhana™”

Ze to neni pro néj rozhodujicim a Ze je to pfizna¢né, kdo byl vyvolen k posouzeni scéna-
ie. Po tomto prohld%ent, po poradé s vedoucimi kolektivii s. Machd&ek zprostil soudruha
Miku funkce dstfedniho dramaturga.

Filmovd rada by se méla vrdtit k svému pivodnimu posldni; tento sbor by mél byti
ziZen; soudruzi, ktefi byli povoldni k posuzovdni a kritice a ideové kontrole filmd,
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piestali do dramaturgie dochdzeti pravé proto, Ze se Filmovd rada dala na takovou ces-
tu, a ztstali tam soudruzi, kteff jsou odborn{ poradei z téch odvétvi, kterd maji predkla-
dati ndméty pro natdceni novych filmd.

Soudruh Machéiéek predklddd Kulturni radé ndvrh smérnic pro reorganisaci tstiedn{
dramaturgie; v ¢ele by byl dramaturgicky sbor s dstfednim dramaturgem, ktery by se
opiral o kolektivy tviiréich pracovnikii. Podle pozménovactho ndvrhu s. Hendrycha jest
myslena tstfedni dramaturgie tak, Ze ji majf tvofiti vedouef tviiréich kolektivii; v &ele
bude dramaturg s jednim nebo dvéma zdstupci a tajemnikem. Jednotlivé tviiréi kolekti-
vy by mély byti posileny ve své prdci dobfe politicky orientovanymi mladymi soudruhy,
kteff by byli zaméstnanci tviiréich kolektivi.

To vSe se tykd vyroby.

Na to s. Machdcek podrobné referoval o distribuci a kinofika¢nim planu. Podotkl, Ze
na vynosu vstupného bude méné o 100 miliond K& nez v r. 1948. Tento pokles vsak byl
jiz predpokldddn a odpovidd rozpodtu stanovenému pro rok 1950, kde jest vynos vstup-
ného uveden jiz nizsi ¢dstkou.

V zévéru podal s. Machdéek jesté zprdvu o hospoddiské situaci Cs. stdtniho filmu.
Podafilo se soustiediti likvidaci vEech byvalych némeckych a soukromych filmovych
spolecnosti a podnikéi. Csl. stétnf film v posledni dobé roz§ifil ndrodni spriavu nad vie-
mi byvalymi filmovymi spole¢nostmi; pfi tom bylo zjiténo, Ze majitelé téchto filmovych
spolecnosti neustali ve své ¢innosti, ale zimémé se pripravovali na nové pokracovdn{
své ¢innosti. Pii pfevzeti ndrodni spravy byly objeveny kopie, negativy, pfipravené scé-
ndfe; bylo pocitdno s tim, ze Hrebikiiv ndvrh o filmovém podnikéni jim pfinese moznos-
ti filmové vyroby.”

Druhou hospoda¥skou skutednosti jest, ze Cs. stdtnf film, a7 na nepatrné zbytky, md
zaknihovédn veskery nemovity majetek. Vlastnictvim stdtu jest Barrandov, Hostivaf, ate-
liery v Gottwaldové a zejména kina; z celkového poctu pies 300 kin jest zaknihovédno
240. Zaknihovéni nemovitého majetku ve prospéch stdtu bylo d¥ive nemozné proto, Ze
majitelé poddvali odvoldni; teprve vyvojem politickych poméri se to umoznilo.

Rozpocet Cs. stdtniho filmu vykazuje piebytek za rok 1949 a pro rok 1950, kdy se po-
¢itd s rozSifenim vyrobniho programu a ndklady 1,900,000.000 K¢, jest vyrovnan.

Cs. stdtni film v soucasné dobé dokonéuje stavbu nejmodernéjsich laboratoii ve stied-
ni Evropé a poéitd se stavbou trikového atelieru, stavbou atelierfi v Bratislavé a stavbou
tovdren na surovy film v Bobrové na Slovensku.

Soudruh Pavlik podal pak dopliiujici zpravu o rozvoji Cs. stétntho filmu na Slovensku.
Slovensky film vyrabi 3 dlouhé filmy ,,Prehrada“”, ,,Katka“® a ,Traf mlddeze*®. Prvni
dva se zabyvaji problematikou industrialisace Slovenska. Plan vyroby kritkych film&
byl piekrocen, bylo vyrobeno 25 misto napldnovanych 20 krdtkych filméi. Zpravodajsky
film spolupracuje s prazskou redakei. V p¥i§tim roce bude zapocato se stavbou atelierd.
Pro rok 1950 jsou napldnovény 4 dlouhé celovederni filmy. Konfiskace rychle pokradu-
je. Od tinora 1948 se pocet kin zdvojndsobil; nynf jest na Slovensku 460 kin; pronik4 se
do vesnic a vynofuje se problém, co ddle. Tato kina jsou ztritova, nerentabilni. S rozvo-
jem jednotnych rolnickych druzstev posilime i rozvoj kinofikace. Tfm by se mohla zlev-
nit rezie. Soudruh Kopecky souhlasi, Ze jednotnym zemédélskym druZstviim by se mohl
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svéfit provoz kin; miiZe jim byti poskytnuta subvence a eventudlné poéitati i mensi paj-
covné. Dédle pokradoval s. Pavlik o hospoddiské situaci filmu na Slovensku. Rozpocet je
Ztrdtovy; je to zavinéno tim, 7e na Slovensku jest vétsi obecni ddvka nei v Cechdch
o 160 %. Déavka obecni na Slovensku ¢ini 18 % z vybraného vstupného, v Cechéch jen
8 %. Bylo to zafizeno v dobé, kdyZ byla kina v soukromych rukdch. Sou¢asné jest podd-
vén ndvrh na UPV, aby obecni ddvka na kinematografickd opatenf byla stejn4 v Cechéch
i na Slovensku. Bude-li ddvka upravena, bude rozpocet i na Slovensku vyrovndn.

Poverenik vnitra souhlas{ a i obce berou jiZ na védomi, Ze jejich rozpodet pro pfisti rok
bude o tuto ddvku snizen. (P¥ipominka s. Kopeckého, aby véc byla tlumoc¢ena legislativ-
nimu oddéleni.)

Co se tyc¢e pracovnich pomérii, ve slovenském sektoru neni Zidné problematiky, dob-
fe se pracuje. Pfed stranou a stdtem jsou odpovédni za vSechnu préci v podniku, za fil-
movou vyrobu a kinofikaci éinitelé, élenové strany, ktefi byli ustaveni, aby tyto funkce
konali. Tviiréi kolektivy i tstfedni dramaturgie pracuji dobfe, oviem neberou odpovéd-
nost z feditele vyroby nebo oblastniho feditele, ktefi musi byti informovdni, ale jsou od-
povédni. Néjaky kolektivni sbor to za né nedéld a neprebird odpovédnost pred stranou
a statem.

Soudruh Nezval uvedl, Ze chce doplniti referdt s. Machdcka. Zptisob ¢innosti jak Ustred-
ni dramaturgie, tak i Filmové rady jiZ nevyhovuje dnesni situaci. Od sjezdu strany, kdy
soudruh Kopecky pronesl sviij referdt, v némz narysoval kulturné-politickou smérnici,

jest véce jasnd. Do té doby se snad mohl nékdo myliti. Od té doby musi byti pro kazdého
zdvazné to, co fekl s. Kopecky o socialistickém realismu.” Zdfiraznil, Ze socialisticky
realismus jako metoda musi vytvofiti uméni hluboce ideové, ale zdroven Zivotné. Ve fil-
mu jest ta aplikace sprdvnd jesté vice nez kde jinde. Bdsnici a spisovatelé jsou po léta
zapjati do tviiréiho procesu, a presto mnozi nepochopili vée spravné. Kolem filmu jsou
lidé, ktefi nebyli tak hluboce ideologicky vzdélani; Ze maji dobrou vili, o tom neni po-
chybnosti. Ve své snaze vytvoriti soudobd dila nékde zabéhli piilis daleko. Oddavali se
vypichovéni idef a ideologii nechali tréeti z dila, misto aby ji dali zhmotnéni. Nebylo
u nich dosti fantasie a lyrismu.

Filmov4 rada se sklddd z odborniki, ktef ze svého oboru ¢innosti méli fici, co je tie-
ba natoditi za pal roku, za rok, abychom s filmy nechodili pozdé, aby se snad nevytvoii-
ly filmy, které by snad byly vitdny v r. 1946, ale v roce 1950 by byly zaostalé a reakéni.
Nastala vak takovd situace, Ze se zac¢alo dohdnéti a délala se revise spousty filma, kte-
ré byly rychle vytvoreny a Filmova rada tomu méla dati svoleni. Proto Filmovd rada za-
¢ala &isti scéndfre, délala analysy scéndit i1 jednotlivych dialoghi. Ve Filmové radé byly
pitvdny scéndie. Vezmeme-li si sovétsky film a nase dobrd dila, vidime, jak jest to kon-
krétni. Idee v tom jsou, ale netréi ven jako kostra z masa. Jakmile se zacala dila takovym-
to zptisobem posuzovati, ubliZilo se jim. Pracovnici pak dostdvali direktivy, které nedo-
vedli splniti.

Filmov4 rada za%la bezd&&né tam, kam neméla, a opustila své plivodni posldni. Sch4-
zela se piili§ ¢asto a odddvala se detailnim analysdm, které vyznély nesprdvné. Sou-
druh Nezval se zpoédtku ic¢astnil schiizi a vidél, jak autofi z nich odchdzeli podlome-
ni a zdrceni. S. Plevovi byla povidka Budik tak rozpitvdna, Ze se omlouval, Ze si viibec
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dovolil pro film psdti. Véei jdou tak daleko nejen ve Filmové radé a dramaturgii, ale
i v poboc¢kdch, napt. v Brné. Existuje dokument o tom, Ze se debatovalo o tom, zda se
v détském filmu miiZe objeviti prase, protoze to znamend jaternice a jelita a to pry je hru-
by materialismus. Bylo by lepsi, kdyby se Filmov4 rada sesla jen nékolikrat do roka. Ve
Filmové radé& byla atmosféra takovd, Ze kdyZ podal s. Nezval konkrétnéjsi analysu reklo
se: ,,no, to je Nezval, umélec; s. Nezval po svém ndvratu z dovolené tam viibee prestal
dochdzet, protoZe se tam necitil dobre.

Bylo nesprdvné, Ze s. Rossa, piedseda Filmové rady, byl ¢lenem Ustiedni dramatur-
gie. Je tézké plisobiti soucasné ve dvou orgdnech; tviir¢i pracovnici méli z toho hrizu.
Védéli, Ze jejich dilo se jim rozpitva tak, Ze na tom nebudou s chuti pracovat. Vezméme
napf. film ,,Chceme Zit“". Scéndf byl slu$né postaven Zemanem, ktery je dobrym rezi-
sérem a byl by film udélal snesitelné a nepiehdnél by; po rozboru, kterému to bylo
podrobeno ve Filmové radé, resignoval a od véci ustoupil, protoze si s tim nevédél rady.
Vée se pak dostala do rukou reZiséru, ktery nebyl dobfe zvolen. E. . Burian z toho udé-
lal véc krecovitou a $patnou. Nového romdn jest prece literarnim dilem, které md své
hodnoty. Filmafi nabyli dojmu, Ze to, co feknou soudruzi, ktefi do Filmové rady byli dédni
ze sekretaridtu strany, jest ndzor strany. A tak, kdyby z 15 lidi bylo 12 proti, podfidili se
z presvédéeni, Ze musi byti disciplinovani. Jejich ndzor byl bran od pocitku jako nédzor
strany, proti kterému se nedd nic délat. Jakmile soudruzi ze sekretaridtu rekli ,,a*, i kdyz
vétSina byla pro ,,b*, upustilo se od ,,b* a schvililo se ,,a“. S. Nezval uvedl, Ze jako ¢len
Filmové rady védél, ze s. Rossa odpovidd pfed stranou za film. Do dramaturgie nechodil,
ale bylo mu feceno, Ze 1 tam brali slovo s. Kiina jako slovo strany a jeho postaveni jako
sekretare s. Slanského bylo pocifovano autoritativné.

Filmovi pracovnici byli prestraSeni, domnivali se, Ze tam maji politické komisare;
s. Mika se choval hanebné, kdyZ mohl fici, Ze je pfiznacné, jakymi lidmi se obklopuje
s. Kopecky, a myslel tim s. Stolla a Taufera.

Filmovd rada tak, jak je, nemfize zlistati. Je nutno spoléhati na odborniky, aby dali
smérnice, ale jest uvazovati, zda maji byti stdlymi experty. Soudruh Kopecky kdyz prijel
z Kosic, mél plan Filmové rady. Vidél ji jako filmovy sovét s pievahou uméled. I FIUS,
kde byla prevaha umélci, pres své chyby mél dobry odhad, zvlasté kdyz tam piiSel sou-
druh Hendrych, ktery dovedl idee prosazovati lidskym zptsobem. To, co délala Filmova
rada, to bylo vrtdni se v uméleckém dile takovym zptisobem, jak to umélecké dilo nesne-
se. Tento orgdn se musi pribliZiti tomu, co myslil s. ministr Filmovou radou.

Nebylo nejsfastnéjsi, ze se soudruh Rossa na tu funkei uvdzal. Koneéné posouzeni
uméleckého dila, jimZ film je, musi délat ¢lovék s prevahou uméleckych zkuSenosti.
Déle uvdd{ s. Nezval, Ze umélci zajisté maji ur¢ité politické védomosti, ale jsou zvykl{
hledati formu vyjddieni. A ¢lovék, ktery nemd zkuSenosti s filmem a uménim tomu ddvd
tézko direktivu. Fakt je, Ze to neklapalo.

Ve Filmové radé se objevil puritanismus, ¢lovék mél dojem, Ze sedi ve spolecnosti
pastorti; Zivot se tam scvrkal na novindiské zpravy, jako by lidé nebyli lidmi. Fakt je, Ze
umélec tomu rozumi 1épe.

Soudruh Kopecky vzpomenul éry uméleckych $éfa; nestaéili na tematiku. Kdyz film byl
dobry, tematika byla Spatnd. Napt. film ,,Krakatit“” a ,,Capkovy povidky*"

", Ukdzalo se,
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ze umélecti §éfové na to nestaéi. Obdobi od kvétna do tinora bylo obdobim tematického
kolisdni; po tinoru jsme nastoupili jednozna¢né cestu k socialismu. Proto jsme kladli
veliky dtiraz na tematiku a povéfili jsme Filmovou radu, aby stieZila tematickou linii.
Z FIUSu, byvalé Filmové rady, jsme udélali dramaturgii, kterd se méla zabyvati umélec-
kym projedndvdnim témat, jez by Filmovd rada shledala politicky spravnymi. Stalo se, Ze
do dramaturgie vnikly cizi elementy neznajici uméleckou prici filmu. Bylo to riskantn{
vziti Miku, vychovance E. F. Buriana, z divadla a ddti ho do filmu. Chee vytvorit 2 sku-
piny filmovych tvirca vedené politickymi komisaii. Nemd tctu, kterou vSichni citime
k ¢initeldim jako Stoll, Taufer a ostatni. Rossa nedorostl na tuto roli. Soudruzi jako Stoll,
Brousil aj. nemohli do schiizi chodit, zfistal tam v8ak za bezpednost s. Pokorny a Potficek
a s. Rossa se o né zacal opirat a vyjddFil se, ,,7e nevi, zda si to nechd s. Potti¢ek libit*.
S. Pokorny md své poslani z hlediska stdtni bezpec¢nosti, ale nemiiZe o véci rozhodovat.
Prosté se to zvrhlo a nakonec se z toho stal mocensky zdpas. Mikiv vyrok tykajici se
s. Stolla a Taufera jest néco neslychaného a zaklddd dfivod pro disciplindrnf ¥zenf. Nenf
ndhoda, Ze se obraci proti soudruhfim, kteff se tak exponovali v zdpase na literdrnim poli
proti ur¢itému sméru. Je v tom souvislost. Nedélejme si iluse, sméFovalo to proti veden{
filmu, pfi¢emz se nehledélo na to, Ze se zarazi zdravy vyvoj. Misto aby spolupracovali,
vnesli do toho diferenciaci. U Wericha byli, to nelze zapfit. Werich nenf ¢lenem strany;
a najednou se s. Rossa dostdvd na jednu linii s Werichem; ale Werich pochopil, Ze se zde
jednd o frakéni pikle.

Soudruh Stoll poznamenal, e byl piftomen poradé o reorganisaci filmu. Filmova rada
méla urcovat tematiku, ale co nejméné zasahovat do umélecké véci. To méla délat
dramaturgie. S. Stoll predpokladal, Ze se Filmovd rada bude schézet jednou za mésic,
fekne, co je tfeba, a ostatni odpovédnost Ze ponesou umélci. Pak nastala zména, Filmo-
vd rada se zacala schdzel dasto a ¢isti scéndie a na to jiz nemél ¢asu. Zasadni reforma
byla sprdavnd, odpovédnost méla byt pfenesena na umélecké pracovniky, na dramaturgii.
Nejvétsi chyba se stala v tom, Ze dstfednim dramaturgem se stal s. Mika. K tomu pfi-
pomind, Ze pred ¢asem byl piitomen ve Zliné, kde si mu soudruzi stéZovali, Ze ve hie
,»,Botostroj* inscenované s. Mikou jsou naturalisticky ponechdny hrubé naddvky, coZ pry
plisobilo hrozné na publikum. Umélec by t&zko pustil na jevi&té takovd slova. Sila spros-
toty se musf ukdzat jinak. ReZiroval to s. Mika. Proto byl s. Stoll udiven, kdy# se dozvé-
dél, Ze s. Mika se stavd $éfem uméleckého shoru. Spolupradce politik@i a uméleti je nut-
nd, protoe mnoho umélcl nen na politické vy&i. S. Stoll podotyké, Ze s. Rossa se s nfm
casto radil, jak véei zaridit.

Dalsi otdzka jest, jak tematiku udélat produktem umélecké tvorby. Nechce oslabova-
ti charakteristiku s. Kopeckého, ale pokud jde o s. Rossu md dojem, Ze tam stdl osamo-
cen. Casto si vyzadoval rady.

Soudruh Kopecky se zminil jesté o filmu ,,Cheeme Zit“; Hdjek film chvilil a gratuloval

autorovi. ,,Kufdka“'" také chvilil.

Soudruh Machdéek uvedl, Ze po natoceni ¢dsti exteriérii odmitl s. Burian, aby se nékdo
na prdci podival. Hdjek vidél nata¢enou &4st a napsal Burianovi dopis, v némZ mu nad-
Sené sdéluje, Ze to bude skolou, jak se to m4 délat.
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Soudruh Kopecky se rozhovoril o tom, jak celd reorganisace, jak byla pfed rokem do-
hodnuta, pfinesla klady. Byl zvySen pocet tviir¢ich pracovnikli a piekondna krise ne-

dostatku scéndii. Pokud jde o ¢innost Filmové rady, s. Machdcek vytyéil jeji hlavni
nedostatky. Prvni ikol, pldnovdni dlouhodobé, perspektivni, bylo slabé. Filmovad rada se
intensivné zabyvala planovanim krdtkého filmu. Cinnost Filmové rady se soustiedovala
na probirani a schvalovani scéndrii. To je tolik materidlu, Ze to vyZaduje ¢asté, dlouho-
trvajici schiize; materidl nebyl zvlddnut a droven diskuse byla nizkd. SloZzeni Filmové
rady nebylo takové, aby mohla plnit v8echny tdkoly. Znal jeji ¢leny ze stranické préce,
ale domnival se, 7e dojde k reorganisaci. Dal&f chybou byla dvoukolejnost Ustiednf dra-
maturgie. KdyZ se posuzuje scéndf, neni mozno odtrhnout dramaturgickou stranku od
ideové. Dramaturgie celou fadu rozhodovdni védomé ponechala Filmové radé, zvlasté
nepifjemnd rozhodovdni, a z toho se takika vyvinul systém. Fakt jest, Ze se tam délala
price dramaturgickd, ne dosti kompetentné, vedly se debaty o detailech a scéndch, ale
mdlo se mluvilo o celkové koncepei scéndie a jeho ideové politickém zaméreni. Dalsi
chybou bylo, Ze price nebyla rozdélena a vSichni délali vSechno. Kone¢né posledni chy-
bou byla nejasnost v zdkladnich dkolech Filmové rady. Filmovd rada byla také nedosta-
te¢né spojena se soudruhem Kopeckym i s dstfednim feditelstvim a rozhodovala o fil-
mech, aniZ by dostate¢né znala potieby stdtniho filmu.

Bylo konstatovino, Ze velikd fada nejvyznacnéjsich élentt do schiizi nechodila a ani
soudruzi, kteff tam chodili, napf. Vdclavik, aktivné nevystupovali. Mika tam aktivné
nevystupoval, tlumodil jen stanovisko Ustiedni dramaturgie. Opatfenim ke zméné by
mohlo byti:

Dikladnd reorganisace Filmové rady a jeji posileni. Nebylo by sprdavné ji ustaviti jako
sbor resortnich zdstupct. Je tieba, aby byla autoritativnim orgdnem, zmensiti na mini-
mum dramaturgické tikoly a soustiedit praci na pole ideové. Méné schiizi, ddle odloudit
kratky film. Je tieba zachovat né&jakou formu Filmové rady véetné schvalovdni scéndre,
ale prdci rozdéliti; ve Filmové radé musi byti kulturné-politické autority. Je nutno zlep-
Sit a zintensivniti prdci Ustiedn{ dramaturgie. Rozhodovdni se pienechdvalo Filmové
radé. Bylo by tieba koncentrovati filmové tvuréi kolektivy, zmensiti jejich pocet, vybra-
ti z nich nejlepsi. Neni moZno sludovati stranické funkce s funkeemi stdtniho filmu.
Nebylo by spravné obvinovat s. Rossu, Ze vystupoval jako autorita strany. Jeho postave-
ni vedlo k tomu, Ze se to tak vyklddalo. I to je t¥eba odstranit.

Soudruh Nezval pfipomenul, Ze neni mozno, aby naSe vyroba byla riznymi orgdny od-
lou¢ena od generdlniho Feditele. Ten neni jen osobnosti hospoddiskou, ale je to ¢lovek,
ktery ma veliké zkuSenosti politické i kulturni; intriky se zde musely délat. Soudruh
Viclavik miiZe fici, jak se vyjddfil s. Rossa o s. Machdckovi — Ze sice do kultury také dé-
lal, ale Ze je z nemocenské pokladny — zatimco na druhé strané o Vaclavikovi zase fikal
néco jiného.

Soudruh Viclavik vysvétlil, Ze je pravdou, Ze s nim s. Rossa takto mluvil, ale nechal si
to pro sebe a s. Machd¢kovi nic nefikal. Teprve kdyz mu s. Machdéek ¥ikal, co mluvil

zase 0 ném, uznal, Ze je nutno si tuto véc ujasniti, a fekl s. Machdckovi, Ze se o ném
s. Rossa vyjddfil, Ze se dostal na okraj filmového déni, Ze je sice pravda, Ze do kultu-
ry néco délal, ale Ze pobyt v nemocenské pojisfovné na ném zanechal stopy. Soudruha
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Véclavika také prekvapilo, kdyZ mu s. Rossa na cesté do SSSR fikal, Ze nevi, co budou
délat, az bude provedena reorganisace, protoze funkce istfedniho feditele nebude. Pak
vstoupil také s. Mika a vyjadfoval se proti reZiséram Weissovi, Vavrovi a Fridovi; upo-
zornil ho, Ze to nesmi, Ze touto cestou jit nesmi. A tak narostla celd fada véci, Ze &lovek

nevédél, kde stoji. Datuje se to z doby ndvratu ze Sovétského svazu.

Je tieba vyjasniti kompetenci podnikovych ¢initeld, aby nedochadzelo k tomu, Ze kdyz
udéld Filmovd rada doporudeni a pak se véc musi zménit, aby se na to nepohlizelo tak,
ze je to podkopdvdni autority Filmové rady. Tak se dostdvdme na dvoukolejnost — na jed-
né strané podnikovi ¢initelé a na druhé Filmov4 rada.

Soudruh Kopecky poznamenal, Ze film, ktery byl tematicky schvdlen Filmovou radou
s tim, Ze se udélaji-dodatky, se zacal to¢il a zarazil se pak proto, Ze dodatky tam nejsou, ale

to jiz toho bylo asi za milion K& hotovo. O filmu pak rozhodl s. Kopecky, Ze se bude toéit
a povéfil s. Nezvala, aby rychle scéndf prohlédl a snazil se film uvésti do produkce.'

Soudruh Machdéek k tomu dodal, Ze to bylo glosovdno ve Filmové radé — Filmov4 rada

pry uéini rozhodnuti, ale ministr to schvali a povéii Nezvala, aby to v brigadiéce udélal.
Soudruh Kopecky pak udélil slovo s. Kiinovi.

Soudruh Kin uvedl, Ze na néj padlo obvinénf z frakciondrstvi. To odmitd. Vitd ale slova
kritiky, kterd se vztahuje na tsek jeho price. Byl pouze &lenem Ustiedni dramaturgie
a jeho prace spocivala v tom, Ze ¢etl ndméty, povidky a scéndre, které kritisoval, a radil,
jak co délat. Byla to tatdz prdce jako ve FIUSu. Byl si védom nebezpedf, Ze soudruzi se
budou domnivati, Ze to, co fekne, je minéni strany. KdyzZ pfigel do FIUSu, projedndval se
tam ndmét ,,Dva ohn&*'”; vétsina ¢lenti byla proti. Ponévad? vidé&l, Ze je to prvni film
s problematikou tnora, zacal jej zachranovat. Sviij ndzor fekl on i s. Rossa a FIUS to
schvilil. To samé bylo u tématu ,Vzboufeni na vsi“'", kde byli ostie proti. On i soudruh
Rossa proti tomu ostie bojovali, aby byli vnéjéim ttvarem, a snazili se o zapojeni. Nako-
nec se to vice méné podarilo. Neni mozno, aby posudek jeho a posudek s. Rossy byl dik-
titem. Ze zdpisi je vidét, Ze kritisoval a ostatni nepapouskovali; jeho posudek vidy sou-
hlasil napf. s posudkem s. Pujmanové a s. Konrdda. Nejde o frakei mladych proti starym,
jejiz hlavou nebo &lenem by byl. Ze zdpist Ustiedni dramaturgie je vidét, ze ndméty
Hédjkova kolektivu nejvice kritisoval. Vytykal napf., Ze to jsou schémata a Ze tam musi{
byt postavy. A Ze nejde o néco podobného jako v literatufe, je jasné z toho, Ze s. Kiin byl
jeden z prvnich, kteff proti tém lidem vystupovali jiZ ddvno piedtim, nez se ta véc viibec
oteviela. Nedomnivi se, 7e v Ustiedni dramaturgii byla frakce. Nem4 zd4ni o tom, jak
probiha Zivot na Barrandové v kolektivech. Na Barrandov chodil jen na schiize Ust¥ednf
dramaturgie. To se spiSe mize jeviti podle ndvrhu Mikova, ale o tomto ndvrhu nemél
zddni, nevédél o ném a kdyz se dovédél o funkei politického komisaie, byl prosté zdé-
Sen. Pokud pak jde o posuzovdni, uzndvd, Ze jim mohou byti éinény vytky.

Soudruh Kiin prohlasil, Ze se nikterak neztotoZnuje s Mikovymi ndvrhy, Ze nemél nej-
mensiho tuSeni, Ze existuje né&jakd frakce, natoZ aby ji byl vedl. Pokud se tyée Vdvry,
kdyz udélal ,,Némou barikddu“'”, gratuloval mu jako jeden z prvnich. Nejlepsi by bylo,
kdyby Plachta sdm rekl, jak ty véci byly.

Pokud se tykd filmu ,,Chceme Zit“, byl proti prvni versi, protoZe je to ldtka netité$na.
Jeho ndzor se 1igil s Hdjkovym pojetim.
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Soudruh Kiin znovu opakoval, Ze miiZze s dobrym svédomim prohldsiti, Ze o véci nemél
tuSeni. Préci ve filmu zacéal ne jako funkciondr strany, ale jako ¢lovék, ktery na zakladé
toho, co ve strané nacerpal, chee filmu pomoci. Zda se mu to podafilo, ¢i ne, to je véci
kritiky; nikdy v&ak nediktoval. Clenové Ustiedni dramaturgie mohou ¥ici, jak4 byla jeho
prdce.

Soudruh Nezval podotkl, Ze v Karlovych Varech mu iikal s. Konrdd o dojmu, kterym sou-
druzi Kin a Rossa pisobili.

Soudruh Kiin pokracoval ddle, Ze pokud jde o Wericha, mohl soudruh Kopecky mysliti,
ze jde o intriku, pod dojmem, jak mu to bylo referovino.

Ve filmu se pfipravuje reorganisace. V feditelstvi byly diskutovdny viechny moZné
véci s reziséry a Cleny Ustredn{ dramaturgie. Soudruh Rossa si pozval Wericha v souvis-
losti s tim, jak budou feSeny kolektivy a reorganisace. Na cesté k s. Rossovi potkal s. Kiin
s. Marsdlka a pozval ho, aby $el s nim, Ze tam bude Werich a Ze se bude povidat o filmu.
Druhy den vytykal s. Rossovi, Ze jako stranicky funkciondr ¥ikd Werichovi, ktery neni
¢lenem strany, aby $el uvddét nékteré véci na pravou miru. Mluvil o tom i se soudruhem
Hendrychem, a tak je vidét, Ze neglo o intriku a Ze se proti tomu ozval. Neuzavird se kri-
tice; do filmu Sel s nejlepsi viili pomoci. Chybou bylo, Ze tam nebyl posldn nékdo, kdo by
si dovedl zjednati autoritu. Obvinéni, Ze se zicastnil intriky musi odmitnouti, protoZe to
nenf pravda.

Pokud jde o s. Miku, pfizndvd svou chybu. Kdyz se tak dlouho hledal dstfedni drama-
turg a piisel s. Rossa s dotazem, koho navrhnouti, doporuéil mu s. Miku. Pfi svych zdjez-
dech do Gottwaldova vidél, jak tamni kolektiv roste, vidél, jaké je tam nddherné pracov-
nf ovzdudi. Neni ndhodou, Ze tento kolektiv dovedl zpracovati dilo s. Zdpotockého. Jejich
dramaturgicky pldn byl nejjasnéjsi. A tento kolektiv byl dilem s. Miky. Doporuéil sice
s. Miku, ale o jeho jmenovdni nerozhodoval. Je chybou, Ze tato funkce nebyla domysle-
na, ale kritika by patfila vSem soudruhiim.

Soudruh Kin tvrdi, Ze o Zddném komplotu nevi; nevéii rovnéz, ze by néjaky komplot
mladych byl. Jediny, kdo v tomto sméru by mohl sklouznouti na scesti, jest Hdjek, pro-
toze si bere nejtézsi tikoly, vybird si nejobtiznéjsi témata a pii tom své véci hdji.

Na dotaz s. Nezvala, zda nevi, Ze mél byti vedoucim distribuce, odpovédél s. Kiin, Ze
o tom nem4 zddni. Uznavé svou chybu, e se omezoval na praci v Ustfednf dramaturgii
a kdyZ mu s. Mika napft. ddval ndvrh na spoluprdci s divadlem nebo na gkolu rezisért,
odkdzal ho, aby to projednal se s. Rossou nebo s. Machackem. Chyba byla také v tom, Ze
o tak veliké véci, jako je reorganisace filmu, s Mikou nikdo nejednal.

Soudruh Pavlik poznamenal, Ze na Slovensku bylo vieobecné zndmo, ze s. Machdcek
odejde a na jeho misto Ze pfijde nékdo jiny.

Soudruh Kin odpovédél, Ze s touto véci neprisel do styku; délal scéndre. Odmitd ddle
obvinéni, Ze se dopoustél chyb, které jsou v souvislosti s uddlostmi na poli literatury.
Probojovaval tematiku jirdskovskou proti dsmégkim jinych ¢lent dramaturgie. Jak
vznikl ,,Pan Novdk*“'? Potkal na ulici Plachtu, ktery si mu stéZoval a varoval ho pted
starymi machry ve filmu. Vyzval ho, aby pfinesl nimét a pozval ho do sekretaridtu. Tam
Plachta vyklddal o ,,Panu Novdkovi“ tak, Ze se v8ichni smdli. KdyZ pfiSel pak s. Kiin
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do dramaturgie s Plachtovym ndmétem, setkal se se stanoviskem vedouciho skupiny,
nevi jiz zda to byl Klos nebo nékdo jiny, aby to Vdvra nebo Weis napsali. Ale to by bylo
na dlouhé lokty, a proto Plachta el k Machdckovi a bylo to hned.

Soudruh Kopecky podotkl, Ze v SSSR se o tyto véci stard sém BolSakov'” a ukldd4 lite-
rdtm, aby napsali riznd témata. Je to v podstaté soutéZenti.

Soudruh Rossa ke kritice Filmové rady uvddi, Ze ji pfijimd. Neplnila tkoly, které dosta-

la. K tematickému pldnu fikd, Ze kdyZ o tom bylo jedndno a na tstifednim sekretaridtu
byl vypracovidn navrh reorganisace, neméli predstavu o tom, co je to vlastné tematicky
plan. Filmovd rada nezacala svou ¢innost u é&istého stolu. V tviiréich kolektivech byla
rozpracovdna spousta prdace v riznych stadiich a Filmovd rada ji méla zkontrolovat.
To vedlo k tomu, Ze misto navrZzenych 2 schiizi mési¢né se konaly schiize tydné. Proto
néktefi élenové do schiizi nechodili. Soudruh Rossa si byl dobie védom své odpovéd-
nosti a snazil se pfimét tyto soudruhy, aby se schiizi zi¢astnili. Ale nepodafilo se mu to.
Proto kdyz asi pred dvéma mésici jednal se s. Machdckem a Viclavikem o reorganisaci
dramaturgie, postavil 1éZ otdzku Filmové rady; je tfeba, aby odpovédni &initelé ve strané
rozhodli, aby ¢lenové, ktefi byli jmenovini, do schiizi Filmové rady také dochazeli, pfi-
padné aby byli osvobozeni od funkef jinych. '

O tematickém pldnu byly vedeny diskuse, kdyZ pfisla zprdva o cesté do SSSR, kde
bude provedeno o téchto otdzkdch Skoleni. Proto byly rozpravy zastaveny a u¢inéna do-
hoda, Ze pldn bude sestaven po ndvratu z SSSR. V sestaven{ tematického pldnu jsme byli
omezeni vyrobou jako takovou. Natoceni filmu trvd deldi dobu; nebylo moino sestaviti
pldn, ktery by ddval témata zastarald. Bylo nutno sghnouti po tématech, kterd byla ve
tviir¢ich kolektivech rozpracovand, protoze zde byla nadéje, Ze do stanovené doby budou
hotovd. Proto neni obraz tematického pldnu takovy, jaky by mél byti. Tematicky pldn byl
d4n dramaturgii, aby ho rozpracovala ve vyrobnf plan. Clenové tomu méli napoméhati.
Napft. s. Nedvéd si vzal za tikol, Ze pro film o jednotném druZstvu seZene materidl a upo-
zorni literdty.

To, ze se Filmovd rada orientovala na dramaturgickou préci souvisi od vlastniho zpi-
sobu posuzovani. S. Rossa se snaZil to uvésti na sprdvnou kolej, ale soudruzi ve Filmové
radé Fikali, Ze maji-li rozhodovati o scénafi, musi ho zndt, protoZe nespravnou véc nemo-
hou schviliti. (Napf. jede-li vlak, musi strdzce stati pred strdaznim domkem.)

Soudruh Machdéek podotkl, Ze Plachtlv film by nebyl natocen do sjezdu strany, kdyby
byl sel Plachta do dramaturgie. ReZisér dostal pokyn, aby respektoval pokyny Vavry,

Nezvala a Rossy.

Soudruh Rossa k tomu dodal, Ze v této véci byl obvifiovdn, Ze nehdji zdsadu, Ze viechny
véci musi projiti Filmovou radou a Ustiednf dramaturgif, ale hdjil se tim, Ze s. Machdcek
md zdjem na tom, aby to §lo rychle.

A pokud se ty¢e podrobnosti, Filmova rada se snazila, aby ve filmu bylo vSe spravné
a ¢lenové se zlobili, kdyZ na jejich prfipominky nebyl brin zfetel. Proti sboru, ktery se
usndsel, nebylo mozno zasahovati. Umélei byli v kritikdch jesté tvrd$i. Ostatné v SSSR
li¢ili reziséfi, Ze jejich pomér k Filmové radé je pravé takovy jako u nds.

Soudruh Nezval se dotdzal, pro¢ se v novindch nespravné piSe ,,Stdtn{ filmov4 rada®.
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Soudruh Machdéek poznamenal, e po ndvratu delegace z SSSR se zadalo mluvit o Stdt-
ni filmové radé. Dotdzal se proto s. BareSe, ktery odpovédél, Ze Filmov4 rada je poradni
organ.

Soudruh Rossa uvedl, Ze nebyla stavéna otdzka, aby Filmovd rada byla rozhodujicim
orgdanem. U s. Barese byla polozena otdzka, zda maji byti dva schvalovaci orgdny. Bares
fikal, Ze md byti jen jeden schvalovaci orgdn, a to Filmovd rada. Se strany s. Rossy neby-
la tendence, aby Filmovad rada byla orgdnem rozhodujicim. Vyvinulo se to snad z toho, Ze
tam chodili autofi vyslechnouti tisudek a nabyli dojmu, Ze je to posledni instance. Bylo
viak vidy feceno, Ze tento ndvrh se poddvd soudruhu ministrovi, tim bylo feceno, Ze
o véci Filmovd rada nerozhoduje.

Soudruh Kopecky k tomu poznamenal, Ze ¢lenové Filmové rady byli vétéinou nefilmafi,
vedle autor(i, kte¥{ to méli vésti. PFi proéitdni scénditi si spide v&imli podrobnosti nez
umélecké linie. Je zdhadou, kdo sestavil sloZzeni Filmové rady.
Soudruh Rossa uvedl, Ze podal nédvrh, ale ne jmenovity. M4 za to, Ze v Kulturn{ radé bylo
usneseno, e tam maji prijit zdstupci délnictva. Kdyby se vSak Filmovid rada schédzela
tak, jak byla sestavena, mélo by to jiny priibéh.

K otdzce s. Miky: byl hleddn dstfedni dramaturg, na kterého byly kladeny veliké po-
zadavky. Mél to byt ¢lovék vysokych kvalit. S. Rossa navrhoval Brousila, ale marné ho
premlouval.

Soudruh Kopecky k tomu podotykd, Ze dstiedni dramaturg musf byt ¢lovek, ktery ma pii-

my kontakt stranicky. Pfedsedou Filmové rady mél byli s. Nezval; néjakym podivnym
zplisobem se stalo, e za predsedu byl navrzen s. Rossa, ktery tam mél byt tajemnikem.
V Kulturnf rad& byl ddn souhlas, aby tam byli tii lidé z URO.

Soudruh Rossa znal mélo s. Miku, ale védél o ném, Ze je v Gottwaldové, kde na sebe
divadlo upozoriiuje. Mika byl uméleckym Feditelem divadla, a proto myslel, Ze by mu
mohla byti ddna moznost. Proto ho navrhl na zkousku.

Soudruh Machécek vysvétlil, ze soudruh Mika byl jmenovin a prozatimné povéfen ve-
denim Ustfedni dramaturgie. Uzndvd svou chybu v tom, 7e podlehl naléhini s. Rossy
a Kina.

Soudruh Rossa se s. Mikou neshodoval a vytykal mu jeho pldn na cesté za s. Bareem.
Soudruh Kopecky se na to dotdzal s. Rossy, pro¢ mu nefekl o tom, Ze jede za s. BareSem,
kdyZ den predtim byl u néj. Jako predseda poradniho sboru ministra md mu hlésiti, Ze
jede za s. BareSem. To je nepiipustnd illoyalita.

Soudruh Rossa to vysvétluje tak, Ze sledoval to, aby s. Mika slySel kritiku svého ndzoru.

Celou cestu k soudruhu BareSovi se s nim o véci-prel. Souhlasi s nim, pokud se tyk4 nut-
nosti vychovy novych lidi, ale vi, Ze nelze zamitati lidi staré. K soudruhu Bare3ovi se jel
radit.

Soudruh Kopecky vytknul s. Rossovi neup¥imnost, co? jest pro bolSevika nejv&tsi han-

bou. S. Rossa el i k s. Zdpotockému, jednali o filmu, ani# néco fekl s. Kopeckému,
coz ¢inilo dojem, jako by chtél i s. Zdpotockého stavét proti s. Kopeckému a vedenf
filmu.
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Soudruh Rossa vysvétlil, Ze za s. Zapotockym neSel jako za pfedsedou vlddy; tii roky
vedle ného sedél. Se s. Machd¢kem vzdy mluvil up¥{mné a vie mu fekl. S. Machdcek by

mohl nejlépe fici, jaky byl jeho pomér k nému. Kdyz se jednalo o osobu generélniho fe-
ditele, byl s. Rossa pro s. Machacka. Se s. Vdclavikem vychdzel dobfe a poklddal ho
za pritele.

Soudruh Kopecky vytknul, Ze je neupifmné $tvéti proti sobé vedouci soudruhy. Nepama-
tuje se, %e by se ptal na minéni s. Rossy pfi jmenovdni generdlniho feditele a odmitd to.

Soudruh Nezval podotkl, Ze s. Machdéek je prvnim v tifadé, pilné a poctivé pracuje, je
to ¢lovék kulturni a jak pfijde k tomu, aby se mu najednou véci hroutily. Je pak nucen
¢dst svého drahocenného ¢asu na to vénovati.

Soudruh Rossa vysvétloval, Ze se soudruhem Vdclavikem mluvil o soudruhu Machacko-

vi proto, Ze byl toho ndzoru, aby s. Machdc¢ek byl pfitazen k prdci. O scénéfich se rozho-
dovalo ve Filmové radé a Ustfedni dramaturgii a chtél, aby své slovo k tomu fekl i gene-
ralni feditel.

Soudruh Véclavik znovu podotkl, Ze si ty véci nechal pro sebe, ale kdyZ se pak dovédél
o tom, co ikd s. Rossa zase o ném soudruhu Machédckovi, bylo mu jasné, Ze je tfeba tyto
otdzky proventilovati.

Soudruh Nezval dodal, Ze o cesté do SSSR nepodal soudruh Rossa Kulturni radé referat.

Soudruh Kopecky podotkl, Ze v SSSR byli uvedeni v omyl; mysleli, Ze s. Rossa je sekre-

titem C. K. [UV], coZ je velmi vysokd hodnost. A soudruhu Rossovi se tam dostévalo
viemoznych poct.

Soudruh Rossa uvedl, 7e se za sekretdie nevyddval a nemél vliv na to, jak byl uvadén.
Hl4sil se vidy jen jako pfedseda Filmové rady.

Pokud se tyka s. Miky, nikdo se s nim neradil, nikdo mu nefikal, jak md pracovati,
proto s. Rossa myslel, Ze to bude pro né&j poucenim, bude-li moci diskutovati se s. Bare-
Sem. Se soudruhem Kopeckym je tézko dosdhnouti rozhovoru. Soudruh Hendrych byl
vzdy informovén.

S pldnem s. Miky nemél s. Rossa nic spole¢ného a neschvaloval ho. Proto se také sta-
lo, Ze o tom soudruh Mika soudruhu BareSovi netikal.

Pivodni scéndr filmu ,,Cheeme Zit* byl Filmovou radou zamitnut.

Soudruh Nezval dodal, Ze souhlasil s filmem a zddal, aby Zeman film opravil; film byl ze
2/3 dobry, ale posledni tfetina byla $patnd a je nutno ji predélat.

Soudruh Kopecky k tomu dodal, Ze sdm ujistil s. Nového, Ze se to dd zachranit. Ale pak
to dostal bez jeho viile E. F. Burian.

Soudruh Rossa tvrdil, Ze film byl projedndvan ve Filmové radé dvakrit.

Soudruh Kopecky uzaviel debatu pozndmkou, Ze fe¢ s. Rossy byla totdlnim bankrotem.

Soudruh Hendrych je toho minéni, Ze je nutno vyjiti ze stavu naseho filmu. Od tinora

pies riizné chyby a i vdZné nedostatky postoupil nds film kupfedu. To je tfeba konsta-
tovati predeviim. Rozhodnuti po tdnoru, aby ideové a politicky byl posilen kolektiv
tviir¢ich pracovnikil, bylo sprdvné. Soudruh Hendrych se chce piedeviim zabyvati
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praci komise pro film pfi dstfednim sekretaridtu strany, jejimz referentem soudruh
Rossa byl.

Soudruh Hendrych nechce z nékoho snimati vinu, ale nakonec za prici odpovida ko-
mise jako celek. Hlavni nedostatek byl v tom, Ze komise nepracovala ndleZitou metodou
a zplisobem, jak bylo zapot¥ebi. V této komisi byli zastoupeni viichni odpovédni soudru-
zi ve filmu; komise nevénovala dosti pozornosti tviiré¢im otdzkdm ve filmu. Vinou kultur-
niho a propagaéniho oddélenf jest, Ze neZddalo poddvani zprdv na schizich, piipadné
pokud #lo o véci zdvainé, na schiizich Kulturni rady. S. Rossa se sice radil se s. Stollem
a s. BareSem i se s. Hendrychem a mluvilo se o otdzkdch filmu, ale o téchto otdzkich se
jenom mluvilo, ale nejednalo se o nich. S. Rossa nebyl v otdzkdch filmu dostateéné obe-
zndmen. Tylo své nedostatky citil a hledal na riiznych mistech oporu, radil se, byl vSak
ve svém rozhodovani nerozhodny. Tento zpiisob price se nakonec projevil tak, jak to vi-
dime. K tomu pfistoupily i dali véci. Vznikalo kamarddstvi a stiraly se hranice mezi
funkciondfem sekretaridtu, mezi referentem a druhymi soudruhy. Soudruh Machicek
udélal do jisté miry chybu v tom, Ze s. Rossovi ponechal rozhodovdni v tviiréich otdz-
kdch, a md vinu na tom, Ze to vypadalo i navenek i ve filmu tak, Ze s. Machdcek je zde
jen pro véci hospodaiské; a mohla tu byt tendence i ze strany s. Rossy, aby se takové roz-
déleni vytvotilo. A k tomu pfistoupily i dalii véci. Napt. delegace do SSSR. Fakt jest,
ze s. Rossovi se dostdvalo vysokych poct a s. Rossa byl povazovan za vedouciho ¢lovéka
ve filmu. Nakonec v8echno vypadalo tak, jako bychom piipravovali ve filmu dualistické
vedeni, jako bychom chtéli véci udélati jinak, neZ jak byly déldny dosud. S. Hendrych
se nechce zminovati o vécech, které s. Rossa dostate¢né nevysvétlil, o zdlezitosti mezi
s. Machdckem a Vdclavikem. To t¥eba fegit oddélené.

V ndvitéviach u s. BareSe nemiiZe byt a neni nic zlého. Soudruh Bare§ je élen pied-
sednictva, otdzkdm filmu se vénuje a m&l i pfi své nemoci moznost film dobfe sledovat.
Proto vyjadfoval své stanovisko a soudruhtim radil.

Bude nutno pfistoupiti k urd¢itym persondlnim zméndm, které se nevyiesi zde. K dob-
ru ve filmu nepfispélo, Ze se kumulovala funkce referenta pro film s funkef ¢lena drama-
turgie a predsedy Filmové rady. KdyZ byl ddvdn souhlas k jmenovéni s. Rossy, bylo
to s tmyslem prevésti jej béhem ur¢ité doby tdplné do filmu. Pévodni plin byl, aby
s. Rossa byl tajemnikem feditelstvi. Byli jsme si stdle védomi, Ze nenf sprdvné, aby re-
ferent dstfedniho sekretaridtu zastdval funkei ve filmu.

Nyni nékolik slov o Filmové radé a Usttedn{ dramaturgii.

Pokud jde o tviiréi kolektivy, jest vidét, ze se u nékterych projevily ultralevé tenden-
ce, i kdyZ se to nedd pfirovndvati k situaci na literdrn{ fronté. Z nedostatku umélecké
kvalifikace se stdvalo, Ze ideologie z dila tréi jako kostra z masa. Mika, zd4 se, byl do jis-
té miry vulgarisdtor. Na druhé strané mozno pozorovati p¥imo zdkonity jev. Kdyz byly kri-
tisovdny véci na literdrni front&, mobilisovalo to do ur¢ité miry ty lidi, kte¥f chtéjf film
odideovét. Piikladem toho jest, jak Klos diskutoval o téchto vécech. To by prakticky zna-
menalo, Ze bychom nemohli vibec umélecky tvofit. Mluvi se o debaklu naeho filmu,
protoze na néj klademe vysoké ideové poiadavky. Tyto tendence se ve filmu projevi-
ly a pfispival k tomu dosti neSfastny postoj Filmové rady, to, Ze si neujasnila své tkoly.
Filmovou radu viak potfebujeme. Potfebujeme takovy orgdn, ktery by pomdhal ideové
a bdél by nad ideovosti filmu. To je poZzadavek, ze kterého neni mozno slevit.
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Nakonec se ukdzalo, Ze do Filmové rady chodili a pracovali tam lidé, ktefi neméli po-
néti o uméleckém dile. Filmovd rada umélctim malo pomdhala. Na druhé strané ve Fil-
mové radé se oviem miiZe leccos Fici, ale nakonec je posudek, na némz se vSichni shod-
nou, posudek, ktery musi byt nélezité formulovén.

Filmovd rada se m4d zabyvati tematickym pldnem, kontrolovat ndméty a scéndfe, pii-
¢emz mnoho zdlezi na tom, jak bude préace Filmové rady organisovéna.

Hlavni jest, aby byla posilena dramaturgie, aby dramaturgii byly predkldddny ke
schvéleni a k vyjadieni ndméty, které budou propracovany, aby tviiréi kolektivy si povo-
laly experty a poradce.

Soudruh Hendrych navrhuje, aby se pfi Kulturni radé ziidila komise pro véci filmu,
sloZzend ze 7 — 8 ¢lenf, ktefi by strané odpovidali za v8echny otdzky filmu, otdzky vyrob-
ni a predevsim otazky tvircéi a poddvali Kulturni radé referaty.

U tviréich pracovniki je tfeba vytvofit stranickou skupinu se stranickym vedenim.
Méli by tam byt nejlepsi reZiséfi a scendristé a diskutovaly by se tam po stranické linii
viechny otdzky filmu.

Tim by byla zajisténa veskerd prédce, pficemz za vedeni celého filmu jsou odpovédni
soudruzi, kteff ve filmu jsou, tj. s. Machdcek a celd feditelskd rada, kterd ty véci nako-
nec fidi.

Kazdy scénaf, nez jde do vyroby, by mél byt podepsdn s. Machdc¢kem a po vyjadreni
Filmové rady soudruhem Kopeckym. Kromé toho je nutno ustavit n&jaky sbor, ktery pro-
hiédne filmy, nez jdou do kin.

Soudruh Kopecky k tomu poznamenal, Ze film nemize jiti do ob&hu dfive, nez ho vidi

s. president.

Soudruh Neéddsek dopliiuje pozndmku s. Kopeckého tim, aby Kulturni rada shlédla fil-
my a sama rozhodla, ktery md jiti k posouzeni soudruhu presidentovi.

Pokud jde o sloZeni Filmové rady, je tfeba provést persondlni zmény. Musi tam byt
autoritativn&jsi lidé. Jeji prdace bude odlehéena, takze se muze schdzeti jednou mésic-
né, a tak bude mozné, aby tam dochdzeli i soudruzi, ktefi jsou pfili§ exponovéni, jako
s. Stoll, Taufer i Nedvéd. Je tieba posilit i dramaturgii.

Soudruh Kopecky navrhuje, aby dramaturgii tvoiili predstavitelé tviir¢ich kolektivi.
Vedoucim by byl ustfedni dramaturg, vedle ného 2 naméstkové a tajemnik. Predstavitelé
tviréich kolektivii by tvofili plenum. Soudruh Kopecky navrhl, aby tstfednim dramatur-
gem byl s. Fibera a jeho ndméstky soudruh Dvordk a Kabelik. Kolektivy, které se
neosvédeily, se rozpusti. Litersti se mohou stati experty Ustfednif dramaturgie a budou se
vyjadfovati k uméleckym vécem (Biebl, Pujmanovd, Konrad, Mafdnek; S. Pujmanova
projevila zdjem o Filmovou radu). V debaté, kterd se rozvinula, bylo doporudeno, aby
tajemnikem se stal s. Kin.

Soudruh Hendrych navrhl, aby dramaturgie kratkého filmu byla oddélena.

Usneseni, kterd vyplynula z debaty:
Reorganisace Filmové rady.

Subkomise p¥i Kulturni radé.

Schvalovédni filmii ve vyrobé a pfipadné zdsahy.
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Kulturni rada zhlédne v8echny hotové filmy a navrhne, které maji byti ddny k posou-
zeni soudruhu presidentovi.
Posilent Ustfedni dramaturgie.

Veskeré ndavrhy budou pfedneseny v organisadnim sekretariité, kde bude o filmu refero-
vat s. Machdcek; koreferdt bude mit néktery z ¢lendi sekretaridtu. V organisa¢nim refe-
ratu bude vyfesen i pfipad s. Rossy proti s. Vdclavikovi.

Na dotaz s. Machd¢ka bylo doporudeno, aby film ,,Hamlet“"® byl uveden v kinech aZ
v lednu.

SUA, UV KSC, fond 19/7, 760, 1.

1) Netimérné mnozstvi adaptaci Jirdskovych d&l v dramaturgickém planu CSF vyvolala tzy. jirdskovskd akce
iniciovand v roce 1948 Zdetikem Nejedlym a zadtiténd Klementem Gottwaldem. Do akce, kterd méla prispét
k rozsifenf Jirdskova dila a jeho pohledu na &eské d&jiny, se zapojil také Cs. statnf film.

2) KARHANOVA PARTA (Vdclav Wasserman, Zdenék Hofbauer, 1950).

3) Ndrodnésocialisticky poslanec JUDr. Antonin Hfebik, starosta Cs. obce sokolské, prigel v roce 1947 spolu
s dal$fmi nekomunistickymi poslanci se zdkonoddrnou iniciativou, kterd méla pfesnéji vymezit rozsah zestdt-
néni kinematografie a umoznit dal3f existenci spolkovych kin. Komunistické kruhy na to zareagovaly ofenziv-
ni kampant, jejiz souc¢dsti bylo i vydani propagandistické brozury Zndrodnény film a pokusy o jeho ..odndrod-
néni* (Praha 1947), kde byl Hiebikiiv ndvrh také publikovdn. BliZe k tomu viz: Simon Eisman n, Osudy
spolkovych biografii v povdleéném Ceskoslovensku. ,Jluminace® 11, 1999, &. 4,s, 53 -84.

4) PRIEHRADA (Palo Bielik, 1950).

5) KaTKA (Jdn Kaddr, 1950).

6) OCELOVA CESTA (Vlado Bahna, 1949).

7) Srov. O socialistickém realismu. Z referdtu ministra informaci a osvéty Viclava Kopeckého na IX. sjezdu
KSC. ,Kino* 4, 1949, &. 12 (9. 6.), s. 163 — 164.

8) CHCEME ZIT (E. F. Burian, 1949).

9) KrakaTIT (Otakat Vivra, 1948).

10) CAPKOVY POVIDKY (Martin Fri¢, 1947).

11) Jde o satirickou divadelni hru Vratislava Blazka Kde je Kufidk?, kterd méla v Divadle satiry premiéru
14. 10. a derniéru 19. 10. 1948 a kterd prispéla ke zruSenf tohoto divadla i k zavrZenf satiry jako Zinru. Srov.
Alexej Kusdk, Kultura a politika v Ceskoslovensku 1945 — 1956, Torst, Praha 1998, s. 344 a 566.

12) Jde o film PARA NAD HRNCEM (Miroslav Cikdn, 1950).

13) DvA oHNE (Vdclav Kubdsek, 1949).

14) VZBOURENI NA vs1 (Josef Mach, 1949).

15) NEMA BARIKADA (Otakar Vdvra, 1949),

16) PAN NovAK (Bofivoj Zeman, 1949).

17) 1. G. Bolsakov — ministr kinematografie SSSR.

18) HAMLET (Laurence Olivier, 1947).

Diskutujici éastnici schiizi Kulturni rady:
Gustav BARES (1910 — 1979) — novinéf, komunisticky politik a propagandista; 1945 — 1946 $éfredaktor
Rudého prdva, 1947 — 1952 géfredaktor Tvorby, 1949 — 1951 zéstupce generdlniho tajemnika UV KSC,
1946 — 1949 vedouci kulturntho a propaga¢niho oddéleni UV KSC, od 1948 ¢len Kulturnf rady UV KSC a od
1950 ¢&len jejtho piedsednictva, 1951 — 1952 tajemnik UV KSC a ¢len organizaéniho sekretarigtu UV KSC,
1946 - 1952 ¢len UV KSC.
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CERNY - v letech 1948 — 1950 ¢len Kulturni rady UV KSC (vlastnf jméno nezjiténo).

Jiti HENDRYCH (1913 — 1979) — komunisticky politik; 1945 — 1951 pracovnik kulturniho a propaga¢niho
oddéleni UV KSC, od 1948 &len a od 1950 ¢élen predsednictva Kulturni rady UV KSC, 1947 — 1948 ¢len
FIUS, 1950 — 1951 piedseda Filmové rady, 1946 — 1971 élen UV KSC.

Viclav KOPECKY (1897 - 1961) — komunisticky politik; 1945 — 1953 ministr informaci (a osvéty), od 1948
piedseda Kulturni rady UV KSC, 1951 — 1952 predseda Filmové rady.

Miroslav KOURIL (1911 — 1984) — architekt, scénograf; 1948 — 1951 &len a pozdéji predseda Divadelnf
a dramaturgické rady, 1947 — 1949 vedouci kulturniho odboru kulturniho a propaga¢niho oddéleni UV KSC,
1949 — 1953 ndméstek ministra informaci a osvéty; fidil (1.) osvétovou a informaéni skupinu MIO.

Vilém KUN (1917 — 2000) — propagandista a novindf; politicky pracovnik UV KSC, po tinoru 1948 lajem-
nik R. Sldnského pro oblast kultury, 1947 — 1948 élen FIUS, 1950 — 1951 predseda redakénf rady Studia
dokumentdrniho filmu.

Oldiich MACHACEK (1902 — 1990) — od 1946 fidici pracovnik kinematografie; 1948 — 1954 tstiednf fedi-
tel Cs. stétntho filmu, 1950 — 1955 &len predsednictva Filmové rady, 1952 — 1953 predseda Filmové rady.

Jaroslav MALEK (1911 — ?) — do roku 1951 dstiednf feditel distribuce.

Frantizek NECASEK (1913 — 1968) — novindf a politicky pracovnik; 1949 — 1953 piednosta kulturniho
a osvétového odboru Kanceldte prezidenta republiky, 1950 — 1955 ¢len predsednictva Filmové rady, od 1950
élen predsednictva Kulturni rady UV KSC, 1949 — 1951 élen predsednictva Narodnf ediénf rady deské.
Zdengk NEJEDLY (1878 — 1962) — historik, muzikolog, publicista a politik; 1948 — 1953 ministr kolstvi,
véd a uméni, od 1948 ¢len Kulturni rady UV KSC.

Vitézslav NEZVAL (1900 — 1958) — bdsnik a dramatik, od 1945 ministersky tfednik; 1945 — 1948 piednos-

ta V. (filmového) odboru ministerstva informaci a osvéty, 1949 — 1951 osobni poradce ministra informac{
a osvéty pro véci filmu, 1949 — 1950 ¢len Filmové rady.

Ondrej PAVLIK (1916 — 1996) — slovensky politik a &kolsky pracovnik; 1948 — 1950 povérenec informaci,
od 1950 élen predsednictva Kulturni rady UV KSC, 1953 — 1955 prvni predseda Slovenské akademie véd.
Frantiek PILAT (1910 - 1987) — technicky a Fidici pracovnik kinematografie; 1948 — 1951 ndméstek
istiedniho feditele CSF pro planovéni a vyzkum.

Bohdan ROSSA (? — ?) — politicky pracovnik; pracovnik kulturniho a propagaéniho oddéleni UV KSC,
1947 — 1948 élen FIUS, 1948 — 1949 ¢len Ustfedni dramaturgie, 1949 piedseda Filmové rady.

Kazimir STAHL — rozhlasovy pracovnik; 1948 — 1952 generdlni feditel Cs. rozhlasu, 1948 — 1950 ¢len Kul-
turni rady UV KSC.

Jilius SEFRANEK (1906 — 1973) — novindt a politicky pracovnik; do roku 1953 pracovnik UV KSS, vedou-
ci kulturné-propaganiho oddéleni UV KSS.

Ladislav STOLL (1902 — 1981) — literdrni kritik, publicista; 1946 — 1981 &len UV KSC, 1946 — 1949 pro-
fesor a 1949 — 1952 rektor Vysoké gkoly politické a socidlni, 1947 — 1948 ¢len FIUS, 1949 — 1950 ¢len Fil-
mové rady, 1950 élen piedsednictva Kulturni rady UV KSC, 1949 — 1951 ¢len predsednictva Ndrodn{ edic-
ni rady deské.

Vladimir VACLAVIK (? — ?) — v potinorovych letech ¥dicf pracovnik kinematografie; 1948 ndméstek
istfedniho feditele CSF pro vyrobu, 1948 — 1951 dstiednf feditel vyroby CSF, 1949 ¢len Filmové rady,
1950 — 1951 ¢&len pléna Filmové rady, 1950 — 1951 piedseda dstfedni dramaturgie pro kresleny a loutko-
vy film.

(Biografickd data byla ¢erpdna z pfipravované knihy: Jiti Knap ik, Kdo byl kdo v na$i kulturni politice
1948 — 1953. Rkp., Opava 1999 — 2000.)
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Dwojpohled

Dialektika filmu, dialekticky film

Na kazete s tymto filmom je napisané: Unos, drama, r.: J. Kaddr, E. Klos, CR, 1952. Ked
som si film prvy raz pozrel, hned’ sa vo mne vynorili pochybnosti, & je pomenovanie
UNosU ako dramy primerané. Tym viak nechcem povedat, Ze sa z tohto filmu napriek z4-
meru jeho tvorcov medzi¢asom stala komédia. Je sice pravda, e mnohé scény tu stratili
dramaticky ndboj (ak ho, pravda, niekedy vobec mali), ze bojovné postoje, hesld a zvo-
lania vyznievajii ako karikatiiry seba samych, Ze konflikt sa rozvija a riesi s detinskou
naivitou, celkovym vyistenim vietkych tychto premien viak nie je prechod do Zinru ko-
médie. Niekol'kokrdt som sa pousmial, no ovela ¢astejsie som musel myslief na vizne
problémy dialektiky a jej priam smrtelne vdZne pdsobenie vo filme. Skritka, ziada sa mi
doplnif strohé oznacenie ,,drdma“ adjektivom ,,dialektickd®, ktoré by ndm trochu viac
priblizovalo hybné sily pracujice v pozadf tohto pribehu o unesenych, ndsilne zadrzia-
vanych a napokon vritenych ob¢anoch socialistického Stdtu.

Co iné ako dialektika ndm umoznf pochopil komplikované a dalekosiahle siete siivis-
losti, ktoré sa spriadaji medzi jednotlivymi udalosfami vstupujiicimi do tohto deja!
Pochopif, ako americké bombardovanie Ostravy na konci vojny siivisi s vysledkom vnii-
torného zdpasu vo vedomi inZiniera Prokopa, ktory sa rozhoduje medzi vZitou tenden-
ciou uchylovaf sa k apolitickému odbornictvu a prebiidzajticou sa potrebou postavif sa
proti sildm zla — to si naozaj vyzaduje schopnosf dialekticky prekondvaf hranice a ba-
riéry akéhokolvek druhu. T4 istd schopnost nds privedie k pochopeniu siivislosti, kto-
rd vysledok inZinierovho rozhodnutia postavif sa na stranu pokroku prenesie do sily
Spojenych ndrodov a urobf z neho déleZity faktor v jednom kole diplomatického boja
proti intrigdm imperialistov. Naozaj, treba vedief, Ze vietko so vietkym stiivisf, treba si
osvojif dialekticki schopnost odhaloval skryté pribuzenstvd aj medzi tymi najvzdiale-
nejsSimi javmi.

Dialektika v8ak uci nielen to, Ze svet je pospdjany siefami sivislosti, ale aj to, Ze tento
svet je v neustdlom vyvine a Ze zdrojom tohto vyvinu st protiredenia. Kolko vd'aénych
prikladov pre pochopenie rozporuplnej povahy sveta ndm tento film poskytuje: protire-
¢enie medzi privdtnym a spolodenskym (mladd manZelka trucuje, lebo sa nevie zmierif
s tym, Ze jej manzel krdtko po svadbe odchddza na stavbu velkej elektrdrne do Soviet-
skeho zvizu); protire¢enie medzi odbornictvom a politickym videnim problémov (inZi-
nier Prokop a jeho odmietanie politického pristupu, ktoré sa prejavuje este aj v tom, Ze
neé¢ita prvii stranku novin); protire¢enie medzi predpisanou tlohou v burfodznej insti-
ticii a triednym vedomim (americky vojak v sebe odhal'uje, k ¢omu ho zaviizuje jeho
robotnicky povod). A nad tym vSetkym je dominantné protire¢enie medzi silami pokro-
ku na jednej strane a silami reakcie, dpadku a agresie na strane druhej. Zo stretnutia

167




ILUMINACE

Miroslav Marcelli: Dialektika filmu, dialekticky film

tychto dvoch hlavnych protikladov sa odvijaji konflikty na rovine individuédlnych vedo-
mi a ¢inov.

Této dialektika si vyZaduje, aby neostali nijaké pochybnosti, kam cely vyvoj smeruje
a komu dejiny pririekli koneéné vifazstvo. Hlasovanie o programe valného zhromaiz-
denia Spojenych ndrodov sa sice podari zvritif, lebo si tu edte stdle taki prisluhovaci
amerického imperializmu ako Chile alebo Juhosldvia, no uz aj americky generdl musi
uznaf, Ze napriek vSetkym dsiliam o zvrat to s nimi vSetkymi ide ,,od pordzky k pordz-
ke“. Odpoved’ou na komploty vojnovych $tvddov je zdvereéné hlasovanie o skrdteni ter-
minu odovzdania novej oceliarne. Ndvrh predlozil inZinier Prokop, z ktorého sa po tino-
se stal politicky uvedomely ¢lovek. Vysledok: jednohlasne prijaté.

Spojenie vSetkych tychto dialektickych zdsad sa prejavilo v dvoch postupoch pri radent
scén a zaberov. Predovetkym tu funguje dsilie zachytil ¢o moZno najviacsi rozsah (treba
povedaf, Ze pre umelecké ambicie filmu z toho vziSla dplnd pohroma). Autori filmu
chceli ukdzaf nielen krimindlne aktivity tinoscov lietadla, ale aj zhubnii ¢innost ich spo-
jencov, takZe svoje musel dostal Farsky trad u sv. gtépéna (odhaleny ako hniezdo $pio-
naze), byvaly podnikatel, ktory sa s vlddou ludu nikdy nezmieril, dZezovy hudobnik,
ktorému zrejme uz sama povaha jeho hudby znemoZnila ndjst spravnu politicki orientd-
ciu atd’. Nestacilo zobrazif americkych agresorov, museli k nim vzdpiiti jeden po druhom
pribidaf predstavitelia ich napomdhacov a lokajov: karieristi, revansisti, vojnovy zlo¢in-
ci, juhoslovanski zradcovia atd’. Podobnd expanzivna aktivita rozsirovala rady zobrazo-
vanych predstavitelov tdbora pokrokovych sil, takze ku konci filmu nadobidame dojem,
ze v zdpadnych krajindch zbedacent proletdri uz len ¢akaji na vhodni chvilu a revoli-
cia je tu za dverami. Aby sa v tom divdk nestratil, bolo potrebné tito prehliadku typov
uviest do pohybu a na to poslizil druhy princip, princip kontrastu: oproti rozhodnému
postoju zjednotenych obéanov socialistického $tdtu sa musi ukdzal rozklad v radoch
nepriatela; po zdberoch na zvrhlosti americkej zdbavy a dekadenciu jej konzumentov
(neuveritel'ne stupidna scéna Munich follies) nasleduje zdber na odhodlané postoje na-
Sich; po orgidch dZezového kvilenia pride zdravo bujaré poskocenie pri speve I'udovej
piesne; a ked sa na okno temnej ubytovne pre utec¢encov prilepi zifald tvar trubkara,
ktory pochopil fatdlne désledky svojho omylu, ¢akajme za tym zdber na rozveselenych
obc¢anov, ktorf sa uZ teSia na ndvrat a pri pohlade na deskoslovenskii zdstavku ronia slzy
radosti.

Nebudem teraz blizsie hodnotif, k akym umeleckym vysledkom uplatiovanie tychto
dvoch principov vo filme viedlo. Asi by to nebolo vel'mi zaujimavé pokisal sa teraz
o uplatiiovanie hodnotového pristupu. Ovel'a zaujimavej$im sa mi javi zistenie, Ze tdto
dialektika tu v priamom rozpore so svojim proklamovanym zdmerom zachytdvat vyvin
nového nevyhnutne degraduje na akisi mechaniku, ktord zasa s rovnakou nevyhnutnos-
fou likviduje takmer vSetko, ¢o z filmu robi svet asponi docasne akceptovanych ildzii.
Mozno tento film robi vynimo¢nym prave doslednost, s akou mechanicky produkuje
jednotlivé obrazy, pri¢om sa zbavuje sa moznosti vyuzival hru fikcif na undSanie diva-
kovho vedomia. Pozndte efekty tejto hry: vtiahne nds a my si prestaneme v&imaf, Ze
hrdina, ktory v divo¢ine uz niekolko dni bez oddychu unikd pred prenasledovatelmi,
m4 stdle hladko vyholenii tvdr, Ze detektiv po tdderoch, ktoré by profesionédlneho boxera
vyradili aspon na tyZden, s prehladom pokracuje v pdtrani, Ze cudzinci odrazu zaéni

168




'T——

ILUMINACE

- Mil:tiala.f\‘_l\'lnﬂlliﬂ)iulfkli_im fl]mu. dialekticky film
hovorif nadim jazykom, Ze ¢as a priestor sa podla vyvoja pribehu skracuji alebo pre-
dlzuji. To vietko filmu uverime, a to aj filmu bez vi¢sich umeleckych kvalit, technicky
nedokonalému, a dokonca poznaéenému ideologickym poslanim. Podmienkou je, Ze sa
nevzd4 svojich prostriedkov vytvaraf ildziu. UNOS sa ich vzddva so sebaniéivou désled-
nostou. Nie v3ak tak, Ze by sa usiloval o realizmus: on chce byf redlnej$i ako sama rea-
lita, chce byf jej zdkonom, jej dialektikou. Preto v nds pevné zosobnenie dialektiky
sveta, stidruh poslanec neprebiidza ani zdchvev priania stotoZnif sa s nim, preto mu
neverime, ked’ sa po vysluchu tak rychlo pozviecha, preto v nds jeho rozhodné postoje
vyvoldvaju asi tolko sympatii ako slovd nemenného zdkona odriekané z tribundlu dejin.
Preto si hned’ v&imneme vSetky technické a reZijné nedostatky, preto nds rudi, ked
Ameri¢ania hovoria ¢esky, preto zachytdvame to, ¢o by sme mali prehliadaf. Nejde pri-
tom o nedokonalosf technickych prostriedkov a rezijnych postupov alebo, lepsie pove-
dané, ide o to, Ze tdto nedokonalosf sa tu spédja s dokonale fungujiicim mechanizmom
dialektického produkovania obrazov a scén. A prdve toto spojenie ndm zabraiiuje, aby
sme sa nad naivitou ideologickej priamoéiarosti tohto filmu usmievali. Nie, nie je to
komédia proti voli svojich tvorcov. Je to dialektickd drdma. A ak sa v tejto dialektike
niec¢o obracia do svojho protikladu, tak vysledkom je tentoraz mechanika, zabijajiica
svet fikcie.

Miroslav Marcelli
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Dvojpohled

Unos z reality do snu

Film UNos, ktery v roce 1952 natotili Jén Kadsr a Elmar Klos s celou plejddou tehdy
prednich, ba nejpfednéjsich hercti od Jiftho Dohnala, Eduarda Kohouta & Miloge Ne-
dbala pres Ladislava Pegka, Bohuse Zihorského, Vdclava Irmanova a Milose Kopecké-
ho az k Rudolfu Deylovi mlad§imu, Rudolfu Hru$inskému ¢&i Josefu Hlinomazovi, md
viechny pozadované atributy umélecké produkce té doby, a pfece se od viech nééim
znatelné odlisuje. MoZnd proto, Ze napliiuje jeji princip s takovou zaujatosti, aby kon-
strukce zanikla a ukdzala se jakoZto pfirozenost — coZ pak tento film ve zménéném kon-
textu obnaZuje do té miry, Ze viechna pFirozenost mizi a tento princip sdm se vyjevuje
témér jako hegelovsky absolutni duch. A pfesto je i tehdy ve filmu cosi navic, zvlastni
dvojsmyslnost prondsledujici jeho evidentni schemati¢nost.

Dnes miiZzeme jen odhadovat, prod tento vypravny opus vznikl, ale jeho piihéh sdm (tinos
civilniho letadla s pasaZéry do americké okupaéni zény v Némecku) naznacuje smér.
Zjevné mél pusobit jako svého druhu pedagogické odstradovdni, mél byt — a tady jiz za-
¢ind ona podivnd dvojsmyslnost — prevenci latentni choroby a zdroveti apoteézou zdravi,
které napfisté jiz nesmi byt ohroZzeno Zddnou ndkazou. CoZ je — prdvé ale v souladu se
schematickym vidénim — idedl zdravi individudlniho stejné jako spolecenského, jak jej,
struéné feceno, postuluje ideologie. Lékem tedy neni acylpyrin, nybrz viagra, formulo-
vdno jazykem dne$nim (v zdvéru filmu je ostatné piiznaéné fe¢ o tom, %e novd tavirna
bude stdt o nékolik let d¥ive, neZ pifedpoklddal plén).

ProtoZe imunitni systém sdm o sobé&, imunitni systém jakoZto biologicky a piirozeny, je
nedokonaly, je nezbytnd (socidlni) prevence. Pravé proto je ale nesmirné diilezitd expo-
zice filmu, kterd pfedchdzi i1 titulky, protoZe expozice zde zaujimd misto preventivni-
ho predchazeni mylného ¢teni. Prvni zdbér md vSechny znaky filmového tydeniku:
»Leteckd traf Praha — Ostrava. Desitky osob, lidé v&ech povoldni spéchaji denné vzdus-
nou cestou mezi hlavnim méstem a kovdrnou pétiletky, aby pres den obstarali svoji pra-
ci a vecer byli zase doma. Jednoho jarniho dne letadlo, které mélo jako obvykle pfi-
stdt v 8 hodin 15 minut v Praze, nedoletélo,” ¥ikd hlas profesiondlniho spikra. Co vak
je zde nejvice ndpadné, je zcela plynuly pfechod od dikee Zurndlu k fiktivnimu p¥ibéhu.
Expozice nejen nerudi, nybrz (z pozdéjsiho je zfejmé, ze ve jménu spole¢enského i indi-
vidudlniho zdravi) pfimo likviduje to, co se nazyv4 estetickou distanci. A to neni naho-
dilé, to je zdmérné: divdkova nezicastnénost, pouhd libost je jiZz symptomem nemoci.
Kromé toho dikce filmového zpravodajstvi stird i distanci mezi skuteénost{ a utopif (ces-
tovat letadlem do prace a domfl je zjevné& samoziejmost). Ve stejné strategii stirdni kaz-
dé distance, kazdého intervalu pokracuje pak i tivodnf text po tituleich: podobnost filmu
se skutecnosti je sice netimyslnd, i kdyZ nikoli ndhodnd, upozorfiuje text v prvni vété,
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kterd je$té ndlezi expozici a kterd vzdpéti, bez piechodu, piejde k prvnimu jedndni pii-
béhu, k jeho lokalité, kterou je ,,jedna z tzkych uli¢ek staré Ostravy® a ke smutnym
,hrdinfim* piibéhu, ktery se bude odehrdvat v ndsledujicich sto minutdch: ,,individua,
jejichz hodiny jsou se¢teny®. Jako jsou de facto eliminovina tato individua, je elimino-
vdn i interval mezi zaddtkem a koncem piib&hu, v némz tkvi narativni napéti: v tomto fil-
mu nemd napéti co délat, jakkoli je to film bezmdla akéni.

Pokud bychom vSechna tvodni upozornéni éetli jako informace pro ty, kdo jesté nic
nechdpou, nebyli bychom asi daleko od pravdy, ale to nenf dileZité, nebot tém film
uréen neni. Smyslem socidlni prevence je sice odstrasit, ale to je protismyslné, protoze
ideologie silou své zfejmosti predpoklddd, Ze viichni jsou jiZ ddvno presvédieni, a tedy
je jejim smyslem predeviim ubezpetit; tém, kdo Zidny dobrodruiny piibéh neocekdva-
ji, se zde na opldtku dostdv4 jistoty, Ze Zddny zvrat skuteéné nepfijde, takze mohou toto
simulakrum napéti klidné konzumovat.

Zde by na okraji bylo mozné alespoti poznamenat, Ze v likvidaci distance jde tento film
(a jiné jemu podobné) tak daleko, Ze se pokou&{ setfit i rozdil mezi hercem a civilni oso-
bou uréitou roli ztélestujici; fyziognomicky podezieli herci stejné jako herci ,,minulé
doby* budou samoziejmé obsazovdni do roli zdpornych, zatimco ti z nastupujicf, ,,zdra-
vé* generace se ocitnou spise v rolich kladnych. A o dalsich moZnostech tohoto postupu
uZ ani nenf tfeba mluvit.

Kdyby nebylo viech téchto predznamendni (pfi¢emZ signifikantni je uz sama zminka
o uzkych ulitkdch staré Ostravy), byl by UNos na svou dobu skute¢né zdaiily akéni film.
Skupina tinoscii (domécich agentd americké CIA z fad piislusnikti minulého rezimu) je
sice véas zlikvidovdna Stdtni bezpeénosti, presto ale k tinosu letadla dojde (ne vEechny
se podafilo vias ,,zjistit*), byl na jeho palubé je ted’ vétSina téch, kdo jsou do americké
okupaéni zény odvleceni proti své viili. Jddrem zdpletky jsou dileZité plany ostravského
inZenyra, ktery s nimi letél na prazské ministerstvo, a neméné dileZity rozhodny odpor
komunistického poslance, k nému? se spontdnné piidd vétSina ostatnich. Listiny jsou
zni¢eny (snédf je ti, kdo se nenechali svést), cely tinos konéi politickym fiaskem, které
se pienese i na ptidu Spojenych ndrodd. Jakkoli je toto narativni popiedi filmového déni
vyznamné, je stejné dilezité, ne-li dileZit&jsi i jeho pozadi (coz je dalsi piipad na stird-
ni viech distanci), které je v3ak ¢itelné jen skrze zvrstvenou sit (jednoduchych, protoze
schematickych) kédfi: hrozba nového vyzbrojovani Némecka, podporovaného America-
ny (,obleZeni“, tedy zdravi je ohrozeno nikoli zevnitf, nybrz zvnéjsku), proti které stoji
jako hrdz spojenci Ceské republiky atd.

Do makroskopické kodifikace se pak vepisuji kddy mikroskopické, jejichz rastr je sice
jemné&jsi, a¢ ani zde nemitize byt o néjaké sloZitosti fe¢i (ideologie, kterd likviduje di-
stance, samoziejmé nepiipousti, ze kazdé éteni vyZaduje znalost urcitych kédi). Je prav-
da, 7e i zde — analogicky — stoji lidé prace proti individuim, jejichZ hodiny jsou secteny,
ale ani lidé price nemaji stejnou ,,hodnotu®, i v nich se skryva virus: délnici, tavici,
montédznici, vojdci lidové armddy, dokonce i inZenyii jsou stdle v pifmém & nepfimém
styku s hmotou, a z ni pak do sebe z&dsti pordd jesté prejimaji jeji hutnost a neprihled-
nost (co# je jako#to protiklad prithlednosti a jasu ideje symptom zatizent, poskvrna, které
budou v budoucnosti zbaveni). V&ichni tito lidé prdce maji vlastni hodnotu teprve tehdy,
pokud tuto hmotnost v sobé& piekondvaji (vnéjsi manifestaci tohoto zdpasu s masivnosti

171




ILUMINACE

Miroslay Petficek jr.: Unos z reality do snu

byvé ,vdhani“, ,,nerozhodnost®) a pokud se blii éteri¢nosti andéld: viz stachanovei
v dilndch, montdznik, ktery opusti mladou manZelku a odjizdi do spfdtelené ciziny bu-
dovat. I prdce je jen pfechodnou podobou Ducha, kterd bude jednou prekondna stejné
tak jako burZoazie (jenZe: film samoziejmé stird i ¢as, rozdil mezi pfitomnosti a budouc-
nosti, a proto m4 tak dileZitou dlohu dvodn{ zdbér na letadlo v oblacich a slova o tom, e
jim cestuji lidé z prace domii a naopak). Pfekonani hmoty je tedy patrnéjsi az v Poslan-
ci (zjevné byvaly délnik), ktery je dstfedni postavou filmu a ktery pracuje jiz jen svym
nezlomnym duchem, a proto je mezi dstfednimi postavami, a¢ nikoli v samém jejich stie-
du opatrny InZenyr jako ta podoba ducha, kterd sice vézi v technice, ale prdvé proto jes-
té nezpretrhala vSechny vazby na hutnou hmotnost. Naopak Trumpetista je zde podobou
Prostitutky: davé lidem zddnlivé éterickou, nehmotnou radost, kterd je vak pochybnd
jednak proto, Ze jeho ,,hudba® (nejspiSe swing ¢i jazz) svddi k tanci (duch je nucen zmi-
tat se v téle, aniZ je s to z tohoto omdmen{ vyjit, je tedy ujaithen temnou télesnosti), jed-
nak proto Ze tuto radost ddvd vSem, kdo zaplati. Brutalita Ameri¢anii a Némcfi je pak jen
samoziejmym svédectvim o tom, Ze jejich svét jiz ddvno zanikl (nejlépe je to patrné na
Josefu Hlinomazovi v roli neurvalého barmana v americké vojenské kantyné).

To, ze ideologicka dila z padesdtych let (af uZ vznikala jinde, anebo jind z jinych let) jsou
dnes snadno sémioticky ¢itelnd, je véc zndmd, ba bandlni. Mdme-li jim skuteéné rozu-
mét, je teba piekrocit pomérné vzky rdmec sémiotického desifrovdni a zamyslet se nad
témito dily také z jiného tihlu pohledu. Jak vibec takové opusy mohly fungovat? A co
vlastné bylo jejich ,,sdélenim“? Médium samo — rekli bychom dnes. Ale jakkoli je to od-
povéd jisté spravnd, ani ona piili§ neuspokoji. Jisté: ke stirdn{ distancf patif také snaha
zrusit i rozdil mezi signifikaci a konotacf, protoze prevence nemoci vyzaduje zvlddnout
i nepredvidatelnost kontexti, tedy je tfeba pokusit se alespori uzaviit konotaci do hranic
vyznamu. JenZe — kaZdd ideologie, tfeba by byla sebezaslepenéjii, vi, Ze bujenf riiznych
akcesornich vyznam{ nikdy neovlddne a Ze zkrdtka nikdy nebude mit plné pod svou
kontrolou vSechna ,temnd zdkout{ staré Ostravy*.

Kadartiv a Klosfiv UN0s viak podévd i v této véci zcela jasnou odpovéd’: ma-li takovy
film fungovat zptisobem, jakym fungovat m4, je nezbytné nutnd spoluprice divika, kte-
ry ochotné dopliuje spravny kontext a disciplinované volf pravé konotace, jsa do té miry
angaZzovdn, Ze ty Spatné mu ani nepfijdou na mysl. Pak je zdrdv. Je zdrdv, protoZe je ocho-
ten ke spolupréci, k niZ ho tento typ artefaktu vyzyvd a k niz ho zavazuje. Pro¢ by také
jinak lidé chodili na tento typ filma?

Nepiijemnd otdzka, kterou by pak jesté bylo mozné kldst, by znéla: a kdy tohle viechno
vlastné skoncilo? Odpovéd’ je ponékud hdklivd, ale nelze se ji vyhnout: v okamziku, kdy
si napiiklad ¢tendfi romdni, jako byla Smutecni slavnost Evy Kantirkové, Zelené obzory
Jana Prochdzky ¢éi Sekyra Ludvika Vaculika, fekli: a co je ndm vlastné po tom, ze ko-
munisté délali chyby a ted je napravuji. Vidyt to od poéithu byla jejich hra s jejich pra-
vidly. Co je ndm po nich.

Miroslav Petiidek jr.
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UROS
Studio uméleckych filmi, Praha, 1952

Rezie: Jdn Kadar, Elmar Klos. Ndmét a scéndi: Bretislav Kune, Jan Kaddr, Elmar Klos, Kamera: Ru-
dolf Mili&. St¥ih: Josef Dobfichovsky. Hudba: Jifi Sust. Zvuk: Milan Novotny. Architekt: Karel Lier.
Kostymy: Bohumil Sochor. Masky: Vladimir (":ern}?. V¥roha: Gustav Rohan, Rudolf Wolf.

Hraji: Jifi Dohnal (poslanec Horvit), Ladislav Pesek (ing. Prokop), Antonin Klim3a (Gerbec), Jaroslav Ma-
red (Tonik), BoZena Obrovd (Lidugka), Bohug Zihorsky (doc. Ry$dnek), Milog Kopecky (Rychman), Franti-
Sek Hanus (lesnik), Rudolf Deyl ml. (ing. Karfik), Lida Vostréilovd (Gavendovd), Frantisek Klika (f{ezm’-
¢ek), Eduard Dubsky (Grdbner), Rudolf Hrudinsky (Krdl), Old¥ich Vykypél (Brdzda), Miloslav Holub
(Simécek), Jaroslav Zrotal (Berndt), Ladislav Boha¢ (&s. konzul), Mikulds Huba (¢s. delegdt v OSN), Karel
Peyer (predseda OSN), Jaroslav Priicha (sovétsky delegdt), Bedfich Karen (Jacobs) ad.
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Obzor

Historie jistych tendenci filmové historie

David Bordwell: On the History of Film Style.
Harvard University Press, Cambridge, MA — London 1997, 322 stran.

Pro Davida Bordwella, jenZ je zndm jako jeden z &elnych predstaviteléi neoformalismu, neexistu-
je ostra hranice mezi filmovou teorif a historii: my&lenku prosazovanou mj. mysliteli frankfurtské
skoly, dle niz se zkoumadni teoretickd a historickd navzdjem predpoklddaji (kazdému empirické-
mu vyzkumu pfedchézeji — af uZ pfiznané ¢i nikoli — uréitd teoretickd rozhodnuti, stejné jako kaz-
dd teorie musi do jisté miry vychdzet z empirickych zjidténi), prejim4 diisledné za svou. Diikazem
toho je i kniha O hustorii filmového stylu, jeZ neni ani tak pokusem o vytvofeni vlastini souhrnné
historie filmového stylu (sviij édsteény pifspévek ke stylistické historii pfind$i v rozsihlé Sesté
kapitole, kde zkoumd, jak se ve filmu rozvijela prdce s hloubkou pole) jako spiZe kritickou histo-
rii/teorii této historie, resp. jejich tif hlavnich variant.

V prvni kapitole Bordwell chvilyhodné objasiuje svd vychodiska, zdiméry a metody. Styl definu-
je jako ,systematické a signifikantni pouZivdni technik média® (s. 4), které se dajf rozdélit do &ty¥
hlavnich skupin: 1. mizanscéna (prdce s herci, sviceni atd.); 2. prdce s kamerou (rdmovdnf,
barevnost atd.); 3. stiih; 4. zvuk. Styl je pak ,,vysledek uréitych charakteristickych technickych
rozhodnulf ze strany reziséra® (s. 4). Historie stylu tvofi dle Bordwella podstatnou souddst este-
tické historie filmu (vedle ni rozliduje tfi dal¥i hlavni sméry filmové historie: dé&jiny filmové-
ho primyslu, déjiny filmové technologie a déjiny vztaht filmu ke spole¢nosti ¢i kultufe). Baddni
historika filmového stylu #di dvé hlavni otdzky: 1. Jaké jsou signifikantn{ vzorce kontinuit a zmén
filmového stylu? 2. Jak mohou byt tyto zmé&ny vysvétleny? Pravé na zdkladé odlignych odpovédi
na tyto otdzky Bordwell rozliduje tii hlavni prozatimnf vyzkumné programy: standardni, dialektic-

ky a opozi¢ni. Ty viceméné sdileji tentyZ zdkladni p¥ib&h dé&jin filmu, ktery ovSem jinak organi-
zuji a majf jind vysvétleni pro zmény a kontinuity, jeZ v tomto piibéhu odhaluji.

V druhé kapitole se Bordwell zabyva prvnim z téchto vyzkumnych program@. Nazyv4 ho standard-
ni verze a za jeho predstavitele povaZuje napf. Sadoula, Brasillache a Bardéche, Arnheima ¢&i
Rothu. Dle této verze se film stal uménim poté, co prestal byt pouhym zdznamovym médiem
(v okamZiku pfechodu od realismu Lumiérd k magické fikei Méliése). Standardni verze vidi dé-
Jjiny filmu jako linedrni historii odkryvani esence filmu, pfi¢emz dle Bordwella tato vira v esenci
filmu byla sice nanejvy$ problematick4 (jednak ji kazdy miize vidét v né¢em jiném, jednak tako-
vd esence dost moznd vitbec neexistuje), nicméné se ukdzala byt produktivni. Zkoumdni prvnich
historikii a teoretik@i byla uréovédna jejich vychozim ,,rozhodnutim®, Ze film je svébytné uméni.
Potvrzeni jeho specifiénosti bylo hleddno predev&im v prdci s kamerou a stithem. To, co nezapa-
dalo do scéndie historikii standardni verze, bylo ignorovdno: piehliZena byla prdce s hloubkou
pole, mizanscéna, ten druh stéihu u Portera ¢&i Griffithe, ktery neslouzil k posilovan{ dramati¢nos-
ti a plynulosti pfibéhu atd.

Dialekticky program historie filmového stylu (popisovany ve tieti kapitole), jenz specificky pre-
pisuje standardni verzi, se objevuje ve &tyFicdtych letech ve Francii s tzv. novou kritikou a lidmi
jako Astruc, Leenhardt ¢i Bazin. Zdkladni kdnon je rozsifen o nové tviirce (Renoir, Welles, Wy-
ler), do centra zdjmu se dostdvaji nové stylistické prostredky (dlouhy zdbér, hloubka pole), jeZ pro
priznivee ,,staré” standardni verze filmové historie nenesou poZadovanou estetickou hodnotu,
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protoZe nepotvrzuji film coby uméni zaloZené na deformaci svého materidlu (,reality®), ale na-
opak jej rozvijeji v jeho realistické tendenci. Pravé to oviem poZadujf historici dialektického pro-
gramu, pro néZ esence filmu spocivd — jak to ponékud zjednoduSené popisuje Bordwell — v jeho
ontologickém realismu. Zatimco historici standardnf verze upfednostiiovali ,,¢isty* film, v dialek-
tickém programu jsou vyzdvihovény i kvality filmé ,.divadelnich® & , literdrich®. Zatimco ve
standardni verzi byla za vrcholny stylisticky prostfedek filmu povazovdna abstraktni montd# slo-
Zend z heterogennich fragmenti, dialekticky program vyzdvihuje découpage (rozzibérovini), jez
rozbiji ¢asoprostorovy celek do bliz&ich pohledf. Od modernistického pojeti filmu standardni ver-
ze se Bazin a jeho soucasnici odchyluji diirazem na realismus, obhajobou filmu jako média, jez
svou vitalitu ¢erpd z toho, Ze je inherentné populdrnim uménim (odtud té# obhajoba hollywood-
skych filmi s jejich ,,neviditelnym®, ale propracovanym stylem), i preferenci stylistickych pro-
stfedkii pro standardni verzi nezajimavych ¢&i pfimo ,,nepiipustnych®.

Ve ¢tvrté kapitole Bordwell popisuje ndvrat modernismu, jenZ se odehrdl jednak v experimen-
tujici kinematografii let Sedesdtych, jednak v daldim odlisném programu dé&jin filmového stylu.
Za hlavniho predstavitele této opozi¢ni verze filmovych déjin povazuje Noéla Burche. Zatimco
Bazin a ,,jeho dialekticky program avantgardu viceméné ignoroval, v opoziéni verzi je dualita
avantgardy a mainstreamové kinematografie hlavnim organizujicim principem. Opoziéni verze
nejen umoznila odkryt navrat modernismu ve snahdch Godarda ¢i Renaise, ale zdroven umoznila
znovupromyslet modernismus némého filmu. Vraci se ocefiovani ¢asoprostorové diskontinuity,
abstrakce a stylizace (oproti diirazu na realismus u dialektického programu), modernistick4 frag-
mentdrni montdZ je opét stavéna proti dlouhym zdbérlim a prdci s mizanscénou. Nieméné techni-
ky preferované Bazinem a spol. nejsou jednoduge popieny, ale zakomponoviny do nového poje-
li, jez klade diiraz na dialektické napéti mezi réiznymi stylistickymi prostiedky, stejné jako mezi
tzv. instituciondlnim médem reprezentace a médy opoziénimi.

Pdtou kapitolu vénoval Bordwell projektiim zkoumani filmového stylu béhem poslednich ti de-
setileti. Zmifiuje zde nékolik vyznamnych historikil i teoretikfi (napi. Salt, Gunning, Musser,
Thompsonovd, Debray) a nékteré z jejich poznatkd, které opét svébyiné prehodnocuji predchdze-
jief tradice historického badéni. Jedna z podstatnych zmén spocivd ve skutecnosti, Ze toto piepi-
sovani dffvéjsich déjin se stalo védomou praxi: historici si uvédomili, Ze je nutné chédpat piedcho-
zi tradice spiSe jako hypotézy ur¢ené k pfezkoumdni, nez jako navidy dané pravdy, na kterych by
bylo mozné okamzité stavét. ,,Revizionismus je produktem profesionalizace filmového vyzkumu,*
pie Bordwell (s. 139). Charakteristické pro tyto sou¢asné historiky té je, Ze se nesnaii sepsat
vieobsdhlé syntetické déjiny filmu, ale spi¥e se zaméfuji na detailnf zkoumanf tizce vymezenych
oblasti (ve smyslu prostorovém i &asovém).

Bordwell ve své knize velmi piinosné odhaluje dominantni tendence jistych historikd &i historio-
grafickych smérti, vSim4 si toho, jak tyto své tendence odiivodiiuji, i toho, jak ignorujf ty filmy
a ndzory, jeZ nezapadaji do jejich piib&hu dé&jin filmu. Bordwell sdém se podobnému nebezpedi
také neubranil — danf za obecnost a dramatické vykreslenf vzdjemné se popirajicich a koriguji-
cich verzi filmové historie byla jistd zjednoduZeni. Napiiklad shrnout ndzory vsech historiki
a teoretikii desdtych aZ tficdtych let na jediné spole¢né tvrzeni, dle néjz (pry) ma byt film umé-
leckou deformaci reality spiSe neZ jejim zdznamem, je piili§ generalizujici: teoretici a historici
téch let dozajista nebyli tak svorni, Bordwell zimérné ignoruje diference mezi nimi. Sporné je té%
jeho popsdni opoziéni verze: jednak neni zcela jasné, v ¢em se vlastné 1i&f od standardni verze
nebo jestli je ,,jen jejim pokradovdnim, jednak myslenky Noéla Burche lze jen t&zko brél jako re-
prezentativni pro v8echny modernistické filmové historiky a teoretiky tohoto obdobi.

Mezi hlavni kvality Bordwellovy knihy patif preciznost a metodiénost. Jeho snaha zakotvovat
se stdle v empirii, v pfesnych, ovéfitelnych faktech vede ovéem misty k tomu, Ze v teoretiétéji
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zaméfenych pasdiich piisobi jeho psani ponékud téZkopddné. Bordwell nejen Ze neni ochoten
sdm se poustét do abstrakinéjsiho, filosofi¢t&jsiho psani ,,evropského® typu, ale navic se na ta-
kové psani divd s az nespravedlivou antipatif, jak dokazuje jeho kritika filmovych knih Gillese
Deleuze, kterého (nepiesvédcivé) obvifuje z nekritického pfevzeti historiografické tradice a na-
sledného upevitovani historickych schémat pomoci jakési nové teologie. Bordwellova touha po
»objektivité“ a presnosti se signifikantné& projevuje téZ v tom, Ze klade vétsi diiraz na zkoumani
dominantnich estetickych norem na ikor zkoumdni odchylek, origindlnich inovaci (jednim z di-
sledkfi je pak i jeho preferovdni narativniho filmu na tkor filmu experimentdlniho).

Bordwell se na jedné strané snaZf budovat viceméné klasickou, systematickou teorii/historii fil-
mu (jasné vymezujici objekt svého zdjmu, stejné jako svd vychodiska a metody, jez maji zarucit
objektivitu a trvalost pozndni), na strané druhé ji rozSifuje o jisté postmoderni impulsy (nedfivéra
k ,,velkym vyprdvénim* a k ,,teologickym* argumentfim; diiraz na dobovou podminénost mysleni
a z toho plynouci védomi neukonéitelnosti procesu pozndni, nemoZnosti dosazeni jediné vécéné
,»spravné* teorie/historie).

Kniha O historii filmového stylu je — trochu paradoxné& — systematickou studif o p¥inosech i chyb-
nosti systémifi, které v zdjmu své ucelenosti piehliZeji vie, co by jejich jednotu narusilo. Bordwell
se pii tom piikldn{ vic na stranu systému, metody: zpétné revize odhaluji pochybeni a omezeni
jednotlivych systémfl, nicméné ty si i tak — nebo snad prdavé proto — uchovavaji svou hodnotu.
Bordwellova svébytné konzervativni verze ,,dekonstrukce® filmové historie nechce tuto historii
rozmetat, ale o¢istit ji od nepravd (nejen konkrétnich, ale i metodickych), a tim ji zachrénit.

Helena Bendovi4

Tri otdzky na adresu neo(post)strukturalizmu

Manfred Frank: Co je neostrukturalismus?
Sofis — Pastelka, Praha 2000, 434 stran, ndklad neuveden.

Manfred Frank, autor monumentélnej knihy Co je neostrukturalismus?, ktord zésluhou preklada-
tefa Miroslava Petii¢ka vy$la v ¢eStine, je nemecky autor. Tento fakt je v pripade tejto knihy viac
neZ piihe konstatovanie, pretoze jeho akademické nemecké hermeneutické Skolenie vyraznym
sposobom poznamendva lektdru a interpretdciu toho, ¢o oznacuje terminom neostrukturalizmus.
Aj ked' Frank preferuje termin neostrukturalizmus pred terminom postitrukturalizmus, ktory je
roz$ireny v nafom kultirnom priestore, uvedomuje si problematickost jeho pouzitia. Termin post-
Strukturalizmus odmieta preto, Ze po $trukturalizme nenastipil svoju vifazni cestu vo franciizs-
kom filozofickom myslen{ post$trukturalizmus, ale do3lo aj k padu doldru na svetovych finan¢nych
trhoch a vzniku mierového hnutia. Manfred Frank, a napriklad aj v tomto sa ukazuje jeho herme-
neutické Skolenie, totiZ termin postitrukturalizmus explikuje predovietkym dejinne, teda ako
nieco, ¢o chronologicky nasleduje po Strukturalizme. LenZe v tomto pripade prefix post ma iny vy-
znam neZ dejinny, okrem iného poukazuje na intimnu pribuznost so Strukturalizmom, ale zaroveri
aj na jeho transgresiu. To samozrejme neznamend, Ze termin poststrukturalizmus — a vobec vietky
terminy zacinajiice prefixom post — je neproblematicky. Je prinajmensom tak problematicky ako
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Frankom navrhovany termin neoftrukturalizmus, pretoZe tento zase konotuje s inymi terminmi,
zaCinajucimi prefixom neo, ako napriklad neotomizmus, neomarxizmus. Tieto terminy oznacuji
iniciativy, ktoré sa pokusili oZivif a prispdsobil tomizmus ¢i marxizmus poZiadavkdam nového spo-
lo¢ensko-kultirneho kontextu, a tento sposob nadviizovania je celkom odlidny od vizby Struktu-
ralizmus — post§trukturalizmus, okrem iného aj v tom, Ze postStrukturalizmus opétovne vritil do
hry uréité problémy a témy, ktoré Ztrukturalizmus bud’ ignoroval, alebo jednoducho vytesnil.
Napriklad problém &asu. No to uZ predbieham, a preto sa rad3ej vratim ku knihe Co je neostruk-
turalismus?

Této kniha sa za¢ina interpretdciou lingvistickych ndzorov Ferdinanda de Saussura. Frank totiz
spravne vidi v Saussurove knihe Kurs obecné linguvistiky kIi¢ovy, mozno dokonca povedal zakla-
datelsky, text Strukturalizmu. Jeho lektiira Saussurovho Kursu je mimoriadne pozornd, pri svojej
interpretdcii nevychddza len z prvej redakcie Charlesa Ballyho a Alberta Sechehaya, ale aj z dru-
hej redakcie Rudolfa Englera. Castokrat tieto dve redakcie komparuje, ddva do protikladu, naj-
mi v tych bodoch, kde sa ukazuje moznd pribuznost Strukturdlnej lingvistiky s hermeneutickym
myslenim o jazyku. Od Sauusurovych lingvistickych ndzorov Frank kontinudlne prechddza k nd-
zorom Clauda Léviho-Straussa, myslitela, ktory sa stal najvyznamnej$im reprezentantom franciz-
skeho Strukturalizmu a ¢asto aj reprezentantom, podl'a miia nie celkom oprdvnene, rigidneho, sta-
tického Struktualizmu, radikalizujiceho synchréniu na ukor diachrénie.

Interpretdcia ndzorov Ferdinanda de Saussura a Clauda Léviho-Straussa je ale v tomto pripade
vysostne u¢elovd. M4 poslizif ako kontrastné pozadie pre pochopenie Specifiky neostrukturaliz-
mu, najmé Derridovej dekonstrukcie, ktord v ranom obdobi kriticky nadviizovala na Saussura
a Léviho-Straussa. Derridova dekonstruktivistickd lektira tychto dvoch autorov mu umoznila po-
stuloval my$lienku neuzatvorenej de-centrovanej Struktiry, ktord podla Manfreda Franka je
vobec ,,zdrodo¢nou myslienkou® neotrukturalizmu, pretoze prdve ,,a¢inky” tejto myslienky su
¢itatelné v koncepte derridovského chdpania textu, likvidicie sémantickej identity znaku ¢i
zmyslu vypovede a spolu s Lyotardovou knihou Postmoderni{ situace predstavuji prolég k samot-
nému neoStrukturalizmu, ktorému Frank adresuje tri zdsadné otdzky, poukazujiice nielen na jeho
$pecifiku, ale aj jeho silu a slabosf.

Prvd otdzka sa dotyka fenoménu dejinnosti. Pravo odpovedal na tito otdzku dostal predovietkym
Michel Foucault, pricom do pozornosti sa dostali jeho knihy Slovd a veci a Archeoldgia vedenia.
Tieto dve knihy sice stvisia, pretoze Slovd a veci vlastne predstavuji Foucaultov koncept ar-
cheolégie takpovediac v jeho najéistejSom stave a Archeoldgia vedenia je zase akoby ,rozpravou
o metéde® , adekvitnejsie ,,rozpravou o archeologickej metéde®, aviak obidve skor reprezentuji
Strukturalizmus nei postStrukiuralizmus. Preco si to myslim? Predovsetkym preto, Ze v Slovdch
a veciach kulminoval Foucaultov zdujem v hl'adani ruptdr, diskontinuit, presekdvajiicich dejiny,
pri¢om lieto diskontinuity vytvdraji diskurzné formdcie, ktoré sa daji, samozrejme s urc¢itou ddv-
kou vol'nosti, prirovnal k synchrénii jazykového systému, vystupujiiceho ako veobecne zdviznd
norma vetkych prehovorov. Diskurzné formacie si vlastne praktiky, ktoré umoznuji, aby sa v ur-
ditej dobe objavili len uréité vypovede, pri¢om od nastolenia ich moci a% do ukondenia vlady uréi-
tej diskurznej formdcie & epistémy, nebadaf vniitri nich nijaky pohyb. Cas je v tomto pripade eli-
minovany, je dosledne spriestorneny, lakZe fakt, Ze napr. Descartes predchddza Condillaca nehrd
nijaki rolu, pretoZe tak Descartes, ako aj Condillac, respektive tak texty-vypovede jedného aj
druhého si vlastne produkované pravidlami tej istej diskurznej formédcie.

Michel Foucault viak Je legitimnou stucasfou neoStrukturalistického diskurzu, ale vd’aka neskor-
5im textom, medzi ktoré patria knihy Dohlizet a trestat a Déjiny sexuality. V tychto textoch sa
zatina objavoval otdzka moci a moZno povedal, Ze prdve zdujem o moc spdsobil obrat ku genea-
logickému skiimaniu.
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Druhou otdzkou, ktori Manfred Frank adresuje neoStrukturalizmu, je otdzka subjektu. Opiitovne,
ked chceme pochopil, ¢o neostrukturalizmus prevddza so subjektom, musime si pripomendif,
Ze 1o bol prave Strukturalizmus, ktory otriasol istotami suverénneho subjektu, redukovaného na
vedomie alebo sebavedomie. Claude Lévi-Strauss na zdklade Strukturdlneho vyskumu mytov
rdznych etnik vyslovil tvrdenie, podla ktorého nie my myslime myty, ale myty sa myslia v nds.
Michel Foucault iSiel edte d’alej a na konei svojej knihy Slovd a veci prorocky zvestoval zanik élo-

veka tymito slovami: .,V kazdom pripade je isté, Ze ¢lovek nie je ani najstar§im, ani najtrvalej$im
problémom Tudského vedenia. Zamerajic sa na pomerne kritky ¢asovy usek a obmedzeny ze-
mepisny vyrez — na eurépsku kultiru od 16. storofia, je moZné sa presvedcil, Ze ¢lovek je v nej
neddvnym vyndlezom. Nebol to on, ani jeho tajomstvd, okolo ktorych vedenie dlho tdpavo blddi-
lo. Skutoéne, medzi véetkymi zmenami, ktoré poznacili vedenie o veciach a ich poriadku, vede-
nie o totoznostiach, rozdieloch, charakteristickych znakoch, ekvivalencidch, slovdch — skrdtka,
medzi vEetkymi epizddami tejto hlbinnej histdrie Rovnakého vyjavila figiru ¢loveka iba jedna, t4,
ktord sa zacala pred poldruha storo¢im a mozno sa prave uzatvdra. A vdbec to nebolo oslobodenie
sa od starého nepokoja, prechod od tisicroénej starosti k jasnému vedomiu, pristup k objeklivnos-
ti, ktord bola dlho v zajati viery alebo filozofie: bol to ndsledok zmeny zdkladnych podmienok ve-
denia. Archeolégia nd8ho myslenia polahky ukazuje, Ze ¢lovek je neddvnym vyndlezom. A Ze sa
blizi k svojmu koncu.

Ak tieto usporiadania musia raz zaniknif, tak ako sa objavili, ak ich raz nejakd udalost, ktorii
zatial nanajvy§ tudime ako moZnu, no jej formu a prislub nepozname, rozvriti, ako bolo na konci
16. storodia rozvritené klasické myslenie — potom sa moZno bez obdv stavif, Ze ¢lovek sa vytrati
ako tvdr z piesku na brehu.“"

Foucaultove slovd sa ukazuji ako prolég k tomu, ¢o so subjektom previedol Jacques Lacan.
Svoju kritiku kartezidnskeho chdpania subjektu zaloZil na subverzii subjektu symbolickym
poriadkom. Musim vSak povedaf, Ze Lacanova kritika klasického chdpania subjektu netvo-
ri podstatni ¢éasl Frankovych tdvah. Prdave naopak, do popredia vysiiva Derridovu kritiku Hus-
serlovej filozofie vedomia. Ukazuje, ako Derrida krok za krokom likviduje rovinu predsemiotic-
kého vnimania, existenciu zmyslu pred znakovym, predovietkym jazykovym systémom a ako
sa nakoniec Derrida pokisil nahradif subjekt tym, ¢o oznaduje zvldStnym slovom-neslovom
différance.

Dalsfmi myslitemi, ktorf sa vyrazne podielali na neostrukturalistickej subverzii klasického ché-
pania individudlneho alebo kolektivneho subjektu, boli Gilles Deleuze a Félix Guattari. Frankove
interpretdcia Deleuza a Guattariho svojou kvalitou vyrazne zaostdva za interpretdciami Derridu
alebo Foucaulta. Dokonea ¢asto o nich hovorf ironickym ténom, spochybiiujicim hodnotu inter-
pretovanych ndzorov. MéZeme to dokumentovafl na tomto priklade:

»Pusfme se tedy do ¢éteni.

Text za¢ind piivalem vét, ktery sdm stadi, aby na sebe upozornil. (Bojim se ale, 7e stejné tak po-
zornost od ¢etby odvraci. Ale sud’te sami.)

[...] ;Funguje to vSude, jednou setrvale, jednou pretrzité. Dychd to, topi to, ji to. K4li to, libd to.
Ale je chyba fikat to. V3ude to jsou stroje, ale viibec ne v metaforickém smyslu: stroje stroji, spfa-
Zené a propojené. Stroj-orgdn je zapojen na stroj-zdroj: jeden vysild tok, ktery druhy pferusuje.
Prs je stroj, ktery vyrdbi mléko a dsta jsou stroj, ktery je nim sprazeny. Usta anorektika vdha-
ji mezi strojem na jedeni, andlnim strojem, strojem na mluveni, strojem na dychdni (astmatickd
krize). V&ichni jsme brikoléfi; kazdy md své strojecky. Stroj-orgdn pro stroj-energii, toky a preru-
genf tokil. Prezident Schreber ma nebeské paprsky v zadku. Anus solaire. Nepochybujte o tom, zZe

1) Michel Foucault, Slovd a veci. Archeoldgia humaniinych vied. Bratislava 2000, s. 391n.
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to funguje; prezident Schreber néco citi a dokdZe o tom teoretizovat. Néco se tvoii: iic¢inky stroje,
nikoli metafory.” [...]

Tak to zaéind a timto stylem to pokracuje (lépe feceno: proudi) na stovkdch dalsich stranek.
0¢ zde jde, je vize totdlntho fungovént, které se tu a tam vybiji archaickymi vyk¥iky nepodminé-
ného pfitakdni a p¥izpfisobeni. Piitakdni emu, pfizpfisobeni emu? Uvidime, Ze tato otdzka je
nemfstnd, protoZe toto proudéni nemd Zadny cil ¢i smysl (s. 307).“

Této, podl'a Manfreda Franka problematickd a anarchistickd, kniha Anti-Oidipus. Kapitalizmus
a schizofrénia I. je kritikou tradi¢nej subjektivity, zaloZenej na principe reprezentdcie. A tak ked
cheeme spochybnif relevanciu terminu subjekt, treba zacat spochybnenim principu reprezentdcie.
Samozrejme, reprezentdcie v ovela SirSom chdpani, neZ v tom, ktoré pozndme napr. z lingvistiky.
Napriek spominanému simplifikujicemu vykladu sa Frank domnieva, Ze ,zdravé jadro® knihy
Anti-Oidipus spo&iva v my$lienke o schizofrenickej podstate kapitalizmu, apersondlnej Struktiry
priania a hlavne v dekédujicej podstate kapitalistickej spoloénosti. Aby vSak bolo jasné, to deké-
dovanie (décodage) nemozno chdpaf tak, Ze by bol kapitalizmus posadnuty dekédovanim v zmys-
le desifrovania jednotlivych oblasti svojej kultdry, ale v rozkladani kédov, ritudlov, de-centrdcii
Struktiir a pod. Tito my&lienku rozvijaji Gilles Deleuze a Félix Guattari v druhom dieli s ndzvom
Tisic plosin. Kapitalizmus a schizofrénia II. T4dto kniha uz akoby svojim usporiadanim ,,dekdédova-
la* tradi¢né chdpanie knihy. Pozostdva totiZ z plosin, nie préve z tisic, ako ich metaforicky avizu-
je titul, ale len z pitnastich. Kazdd z tychto plo&in tvorf relativne samostatny celok, ktory moze
nadviizovaf s hociktorou inou ploginou volné vzfahy. To znamend, Ze podla autorov jediné, ¢o tre-
ba urobif, preéitat najprv prvi kapitolu, ostatné mézeme ¢&itaf v Fubovolnom poradi. Preco prive
prvii? PretoZe v tejto kapitole Deleuze a Guattari prostrednictvom RHIZOMU vysvetluji de-cen-

trované usporiadanie prvkov, anarchisticky rdd, ktory nazyvaji chaosom. RHIZOM sa tak stiva
analdgiou Derridovej mySlienky de-centrovanej $truktiry.

Ked sa hovori o RHIZOME, tak tym istym dychom treba hovorif o singularitdch, o diferencidch
a opakovani, pretoZe prdve lieto terminy patria medzi preferované terminy neoStrukturalistic-
kého diskurzu. Gilles Deleuze venoval tomu knihu Diferencia a opakovanie. V tejlo knihe sa
pokiisil oslobodif diferenciu spod nadvlddy identity a opakovanie spod nadvlddy vieobecného
a zdkonitého. Myslienka o iterabilite ako opakovani non-identického sa objavuje aj u Jacquesa
Derridu a prdve tdto myslienka je tym, ¢o vyprovokovala Frankovu tretiu otdzku neoStruktu-
ralizmu.

Tretia otdzka by teda mohla zniel: ako vysvetluje neoStrukturalizmus zmysel a oznacovanie?
Vieme, 7e Strukturalizmus vyznam chdpal ako vysledok diferencifi, ktoré sii stabilizované v syn-
chrénii identicky sa opakujicim jazykovym systémom. Iterabilita, podobne ako to tvrdi aj Sear-
lova tedria retovych aktov, je odvodzovand z latinského iter, ¢o znamend znova. lterabilita sa
v tomto pripade chdpe ako reverzibilné opakovanie identického — jazykové systému, podmienok
vyslovovania recovych aktov. Kedze viak aj Derrida, aj Deleuze odmietajii iterabilitu ako opako-
vanie identického, a naproti tomu, samozrejme kazdy svojim sposobom, tvrdia, Ze iterabilita, to
nie je len opakovanie identického, ale zdroveii aj produkcia inakého, tak potom musia rezignovaf
na jednotu zmyslu, na identitu vyznamu znaku. Deleuze, teraz uz spolu s Guattarim, to dosahuji
rehabilitovanim marginalizovanej pragmatiky, z ktorej vytvdraji najpodstatnejSiu ¢asf lingvisti-
ky, a nekoneénym obiehanim znakov, ktoré si sice vymedzované siefou diferencii, lenze aj tdto
siel nekoneéne obieha. Derrida to zase dosahuje tym, Ze kaZzdy znakovy systém predchéddza prin-
cip diferencidcie — différance, ktory produkuje diferencie. To znamend, Ze diferencie nespadli
z neba ako nieco hotové, ale deji sa. Iterabilita, ktord je podmienkou ,,éitatelnosti* znakov, nieco
ment, ale zdroveii aj nieco zachovdva. Keby v kazdom okamihu menila vietko, tak by jednoducho
nebola moZnd komunikécia.
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Na zaciatku mojej recenzie som uviedol, Ze Manfred Frank je nemecky autor. To znamen4, Ze md
nemecké filozofické Skolenie, texty franciizskych neoStrukturalistov ¢ita cez prizmu nemecke;
akademickej kultdry. Zaiste, proti tomu nemoZmo mat zdsadné vyhrady. AvSak miestami sa mi
zdalo, Ze jeho ,,prilnavost™ k franciizskemu textu je nedostatoénd, a to spdsobuje prilini simpli-
fikdciu interpretacii. Zvl4st viditelné to bolo pri textoch Gillesa Deleuza a Félixa Guattariho, no
napriek tomu nedostatku si myslim, Ze je dobré, Ze tdto kniha bola preloZend. Okrem iného aj pre-
to, e moZzeme vidiel, ako vyzerd dialég medzi nemeckou hermeneutickou filozofiou a franciz-
skym neo(post)Strukturalizmom.

Peter Michalovié

Filmové prostory

Martin Kanuch (Ed.): Priestor vo filme | Space in film.

Sorosovo centrum sii¢asného umenia, Bratislava 2000, 316 stran, naklad 500 vytiskd.

Shornik vydany pééi slovenského Sorosova centra sii¢asného umenia shrnuje p¥fspévky ze dvou
tizce spjatych filmologickych akei konanyceh v #jnu 1999: mezindrodniho semindfe uspofdda-
ného v Bratislavé a éesko-slovenského semindie uspofddaného v tatranské obci Vy$nd Boca.
Spoleénym tématem jedndn{ byly otdzky prostoru ve filmu, ¢&i spi¥e — podle tivodu k publikaci —
»myslenie priestoru vo filme, prenikanie a mapovanie filmovych krajin, uZivanie (si) filmovych
miest |[...], uvaZovanie o priestorovosti filmu* (s. 9). Do piispévki sborniku (celkem jich je 22)
se totiZz vyrazné promitd Siroké sémantické rozpéti vyrazu prostor jak ve filmové oblasti, tak
v dalsich specidlnich sférdch a v kazdodennim Zivoté. Hovoii se o prostoru zndzornéném na fil-
movém pldtné, o prostoru filmové (resp. sife audiovizudlni) komunikace, o geografickém prosto-
ru a jeho reflexech ve filmu, o prostorech socidlni interakee, o logickém prostoru, o Zdnru jako
prostoru, prostoru vzpominky a vize, psychickém prostoru, prostoru lidského téla a lidské tvdre
atd. Zdrovei se setkdvdme se snahou o maximdlni proniknuti do vyznamové potenciality prosto-
ru a prostorovych vztahfi; napt. vyklad o jugosldvském filmu srbského reZiséra Srdjana Dragoje-
vide PEKNE VESNICE PEKNE HORI (1996) sméfuje od interpretace postaveni a funkce tunelu jako
dé&jiste vdle¢ného pfibéhu k mnohondsobné metaforické interpretaci daného prostorového ttva-
ru. Prostor tak vystupuje jako pojem a jev velmi dynamicky a mnohotvarny, ale také proménlivy
a unikavy. Pro &tendfe, ktery ke sborniku piistupuje jako k souboru podnétii a neocekdva sbir-
ku hotovych pravd, je pozitivni, Ze piispévky jsou ve své vétSiné zdznamem hleddni, pokusu
o propracovani nékterého z moznych pojeli a o postizeni nékteré z podstatnych slozek rozsdhlé
problematiky. Dalsi prvek, ktery je obecné tfeba hodnotit kladné, predstavuje prevlddajici ana-
Iytické zaméfeni. Cetné piispévky, i kdyZ se neziikaji obecnych iivah, se ,,pfidrzuji* vybraného
filmového dila jako béze uréujici podobu a pribéh vykladu. Zdrovei probirand dila v zdsadé re-
prezentuji hlavni vyvojové fdze svétové kinematografie (slabéji je ovSem zastoupen zvukovy film
tficdtych aZ padesdtych let); pfedmétem pozornosti se stdvd obdobi pfed prvni svétovou vilkou,
klasicky némy film, tvorba piedstaviteld filmového modernismu (ta se prosazuje zvldsf vydatné,
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mj. dilem Jeana-Luca Godarda, Marguerite Durasové, Carlose Saury), rizné podoby filmu sou-
tasného a také nové experimenty s digitdlnim obrazem a elektronickym prostorem.

Prvni édst sborniku zahrnuje piispévky z bratislavského jedndni, na némz vystoupilo Sest filmo-
vych teoretikdl z Zesti riznych zemi (texty jsou, s vyjimkou pouze éesky uvefejnéného referdtu
Jana Bernarda, otistény jednak v anglické verzi, jednak v prekladu do slovenstiny). Organizdtofi
se zde pokusili realizovat peclivé prokomponovany program: Vidy dva autofi (jeden z ,,vychod-
ni, druhy ze ,,zdpadni zemé) méli podat sviij vyklad prostorovych aspektii vybraného filmové-
ho dila. Zdmér byl nesporné velmi slibny, vysledek je v3ak trochu rozpadity. Ctendriy pocit, Ze
ne viechny moZnosti projektu byly naplnény, vyplyvi z toho, Ze piispévky se spie mijeji, nez do-
plituji (v jednom pifpadé se minuly natolik, Ze kazdy pojedndvd o zcela jiném filmu). Rozdilnost
piistupii (v zdsadé jisté predpoklidand a vitand) zde vede k tomu, Ze objevujeme jen pomérné m4-
lo mist, kde se texty produktivné protinaji (af uz v tom smyslu, Ze z riznych smért dospivaji k 1é-
muZ, nebo tak, Ze dochdzi ke konfrontaci).

Autor tvodniho piispévku, zndmy polsky badatel v oblasti filmu a audiovizudlnich médii Wies-
taw Godzic, poddvd v prvnf ¢dsti svého textu bezesporu uZite¢ny prehled hlavnich typi pifstupil
k filmovému prostoru ve filmové teorii (rozliSuje diskurs formalisticky/neoformalisticky, sémio-
ticky a narativni) a k tomuto p¥ehledu pFipojuje textovou pasdz, kterou bychom po vzoru jinych
odbornych disciplin mohli oznad¢it jako kasuistiku — v fadé relativné samostatnych odstaved re-
produkuje vysledky analyz jednotlivych filmi a teoretické zdvéry, k nimz dospéli rizni autofi za-
byvajici se filmovym prostorem. Nasledujici vyklad o filmu Petera Weira TRUMAN SHOW (1997)
akcentuje napéti mezi filmovym a zndzornénym televiznim prostorem a v souvislosti s tim otdzku
po postaveni filmového a televizniho divdka. Norsky filmolog Bjgrn Sgrenssen pak TRUMAN SHOW
pojimd jako reflexi oslabovdni a znejiSlovdni hranic mezi soukromym a vefejnym socidlnim pro-
storem.

V dalsich statich poddvaji dva predstavitelé sémiotického piistupu k uméni — Estonec Anti
Randpviir a Fin Altti Kuusamo — své tivahy o modelovém a zdmérné esoterickém filmu estonské-
ho reZiséra Suleva Keeduse GEORGICA (1998); plné pochopeni téchto tivah bude ziejmé radé ¢te-
naid ztézovalt fakt, Ze film neznaji z vlastni divdcké zkuSenosti. Randviir, klery zce navazuje na
tradice tartuské sémiotické gkoly, poukazuje pfedeviim na procesy sémantizace geografického
prostoru, pfi nichZ zdkladni dileZitost ziskdvd protiklad vlastni — cizi; Kuusamo nahlizi na
Keedusiiv film jako na misto prostorové a ¢asové dezorientace. Je jesté potfebné piipojit malou
poznamku k jednomu bodu Kuusamova vykladu. Autor (s. 106 / 116) rozliduje prostor piitom-
ného, probihajiciho pfibéhu a prostor vyprdavény, zprostfedkovany obrazovymi retrospektivami
a slovnim projevem postavy. To je jisté v pofddku, t&Zko vS8ak miiZeme souhlasit s tim, Ze se
k oznadeni pfitomného piibéhu uzivd vyraz enunciace. Dochdzi tak ke konfuznimu propleteni po-
jmi z riznych rovin; enunciace (,,vypoviddni®) se pfece obvykle vymezuje jako akt produkce
textu (vypovédi, vyjadieni) a jako stopy tohoto aktu obsazené v textu. Na toto pojeli vlastné
poukazuje i pfipojend zminka o rozdilu mezi ¢asem vypravéni a Casem vyprdvénym.

V referdtu americké filmolozky Jacqueline S. Stoecklerové nachdzime znacné obsdhly vyklad
o sémantickém zatiZeni krajiny a hranice (opozice vérejného a soukromého, urbdnniho a ruril-
niho atd.), pfi¢emz k tomuto vykladu je spiSe okrajové piipojeno nékolik pozndmek o filmu Joela
Schumachera VOLNY PAD (1992). Naproti tomu Jan Bernard se v celém svém piispévku soustie-
d'uje na konkréini dilo (NAVRAT IDIOTA od Sasi Gedeona, 1999) a presahy k teorii (inspirované
zvldsté M. M. Bachtinem a jeho koncepef chronotopu) disledné spind s vykladem o ném. Bach-
tinovské podnéty mu poskytly dobrou zdkladnu pro interpretaci zndzornéného prostoru malo-
mésla i pro postiZeni vztahti mezi NAVRATEM IDIOTA a romédnem F. M. Dostojevského, na né&jz film
volné navazuje.
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Ve druhé ¢dsti sborniku je shromdZdéna fada kratdich piispévki, jeZ se ve své véi3iné zaméiuji
na analyzu a interpretaci uréitého filmového dila. Napf. Jiff Cieslar prezentuje italského klasika
Federica Felliniho jako tviirce vdzaného na prostor mésta a prostfednictvim interpretace filmu
Roma (1972) ukazuje, Ze ,,Fellini postupné budoval vlastni Rim v topografické i metaforické for-
mé jakéhosi ,univerzdlniho® mésta, totiZ dtvaru, ktery ve pohlcuje a kam Fellini vpisoval pred-
stavu ryze svého vesmiru, kde bohem — demiurgem je on sdm“ (s. 208). Marién Brdzda nachdzi
v Kusturicové filmu UNDERGROUND (1995) vertikdlni rozélenéni prostoru obdobné stiedovéké
pfedstavé univerza. Peter Michalovi¢ se na piikladu filmu NESMIRITELNI (1992) zabyvd Zdnrem
westernu jako dynamickou formaci. Referdt Petra Szczepanika je tivahou o elektronickém prosto-
ru a o paradoxech opozice mezi analogovosti a digitdlnosti ¢i mezi télesnosti a odhmotnénostf, jeZ
vystupuji do popredi v americkém filmu MATRIX (1999). Vit Jane&ek vidi Murnauova filmového
FAUSTA (1926) jako sjednoceni svéta lidi a mytického Zivlového svéta ,,na plidorysu kartografie
vnitintho prostoru lidské psychy (s. 249). Stanislava P¥ddn4 se zaméiuje na sloZitou sémantic-
kou vystavbu Saurova filmu ELiso, M0J ZIVOTE! (1976) a spatiuje v konkréini vizualité filmového
prostoru (otevieny prostor krajiny — uzavieny prostor domu) priivodce ,,v abstrakinim bludisti
¢asu, ktery svou bezhrani¢nou rozpinavosti Sauriv film mocensky ovladd® (s. 257). Jana Dud-
kovd uvazuje o funkeich filmové fragmentace lidského téla dané rdmovdanim zdbéru, mj. na pii-
kladech z dila Roberta Bressona. Pfispévek Mdrie Ferenduhové interpretuje prostor filmu Mar-
guerite Durasové INDIA SONG (1974), v némi dochdzi k naprostému osamostatnéni obrazové
a zvukové slozky, jako metaforu vzpominajiciho védomi. Ivan Klime¥ se pak obraci k obdobi, kdy
kinematografie teprve hledala své vyrazové moZnosti, a dokldd4, jak se v souboru filmovych lib-
ret Das Kinobuch (1913), napsaném skupinou némeckych, rakouskych a také praiskych (Franti-
Sek Langer, Max Brod, Otto Pick) literatd, realizovala predstava specificky filmového prostoru —
prostoru dynamického, bezhraniéného, umoziujiciho neomezeny pohyb.

Alesporni telegraficky se zmifime o dalSich piispéveich: Oliver Bako¥ uvaZuje o ,,nebezpe&ném
prostoru ve filmu®, Jaromfr BlaZejovsky o ,.¢ase a prostoru spiritudlniho filmu*, Lubo¥ Ptd&ek
o0 ,,prostoru a narativu v dile Vdclava Kriky*, Pavel Skopal o ,televizi jako architektonickém
prvku socidlniho a fyzického prostoru®. Michal Babiak analyzuje film PEKNE VESNICE PEKNE HOR{
(srov. k tomu pozndmku v tivodni ¢dsti recenze), Slavena Pavldskovd EvRopru (1991) Larse von
Triera, Zden& Hudec Godardiv film Zft sviy Zivor (1962).

Struény piehled obsahu shorniku Priestor vo filme | Space in film ukazuje, e v ném zaintereso-
vani ¢tendfi mohou najit fadu zajimavych a podnétnych prispévki. Rovnéz je treba uvést, ze cel-
kové pozitivni pasobeni sborniku vyplyvd i z toho, Ze je vyrazem utvdfejici se tradice pravidel-
nych ¢esko-slovenskych odbornych semindifi doprovdzenych soubornou publikaci materidld
z jedndni. Z predchoziho spolecéného setkdni vzeSel sbornik Hranice (ve) filmu (NFA, Praha
1999), dalsi sbornik doufejme zahrne referdty a diskusni piispévky ze semindre Pohyb (ve) filmu,
konaného v fijnu 2000 v Mikulové.

Petr Mareg
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Svet v pohyblivych obrazoch Martina Sulika

Svet v pohyblivych obrazoch Martina Sultka.
Slovensky filmovy dstav, Bratislava 2000, 211 stran, ndklad 1000 vytiskfi.

Nova kniznd edicia Camera obscura, ktort zacal vyddvaf Slovensky filmovy dstav si kladie za ciel
pribliZif ¢itatefovi diela sicasnych tvoriacich slovenskych rezisérov. Je pochopitelné, Ze takyto
imysel je moZné realizoval mnohymi spésobmi — siiborom publikovanych ¢ldnkov a recenzii poc-
niic a monografickym dielom konciac. Publikdcia Svet v pohyblivych obrazoch Martina Sultka
sa vSak zdroven usiluje o uréitd nendsilnd konfrontdciu ndzorov reZiséra (v piatich samostatnych
rozhovoroch) s teoretickymi ndhladmi autorov, ktorych orientédcia a zdzemie nie si vyluéne filmo-
logické a nepohybuji sa dokonca ani v hraniciach jednej kultiry. Preto vysledny obraz méze byt
plastickej3i a v kone¢nych désledkoch je vlastne i uréitou formou svedectva o bezprostredne]
situdcii v tedrii samotnej.

Zaklad knihy tvoria Styri Stadie slovenskych a ¢eskych teoretikov, ktoré sprevddzaji rozhovory
s Martinom Sultkom, celok doplia pomerne rozsiahla fotodokumentdcia a napokon, o je potreb-
né ocenift zvlast, i filmografia a bibliografia. Domnievam sa, Ze prdve preto sa podarilo na po-
merne malej ploche ststredif rad nédzorov, ktoré sii podnetné v mnohych smeroch. Stidie i rozho-
vory sti viazané ku konkrétnym jednotlivym filmom Martina Sulika, preto nevylutuji ¢itatel'sky
zdujem ani ako samostatné dtvary, bibliografické ddaje umoziiuji pokracoval aj inym smerom,
teda za rdmec knihy samotne;j.

Uvodny Rozhovor pruy s Martinom Sulfkom je venovany obdobiu jeho $tidif a vlastnym zaéiat-
kom: osobnostiam ktoré ho najviiédmi ovplyvnili, témam, ktoré ho doteraz neopiigfaji. Akcentuje
v fiom svoje vychodiskové pozicie pri tvorbe — cestu od ndmetu alebo pisaného scendra az k tvo-
rivému rezijnému prepracovaniu. (Rozhovory viedli Maridn Brdzda, Martin Kaiich a Peter Mi-
chalovié.)

Autorom tivodnej $tidie Popis filmu Neha je slovensky filmolég Martin Ciel. Sustred’uje sa v nej
na rozbor vyrazovych prostriedkov filmu a pomerne podrobny popis charakterov i jazyka protago-
nistov, ktoré vystupuji do popredia v rade nec¢akanych zvratov, zvyZujicich divdcky zdujem
i vnitorné napiitie diela. Prejavuje sa to i v celkovej atmosfére filmu: ,,Pripomeniem déraz na
americké pldny a polodetaily (pripadne v men3ej miere pouzivané polocelky a detaily) a je jasné,
Ze sa autori pohybovali v strede tabulky celok — polocelok — americky plan — polodetail — detail —
velky detail. Z toho vyplyva aj stiesfiujica (dusnd, uzavretd) atmosféra filmu a ndsledne tiez po-
cit, ktory vyvoldva. V tejto situdcii vyrazne pomdhalo obmedzené svietenie, temné pozadia a pod.,
ktoré neboli nefunkéné a neatraktivizovali dej, ale i¢inne ho rozvfjali a udelovali mu dal3f roz-
mer. Precizne herectvo vietkych predstavitelov bolo tlmené podobne, ako bola imend farebnost
filmu® (s. 44). Martin Ciel sa paralelne zamy&la aj nad problémom filmového jazyka, a prikldna
sa, v stilade s Christianom Metzom, skér k ndzoru, Ze by bolo presnejie hovorif o reéi, v zmysle
Metzovych slov, Ze ,.film je re¢ bez jazyka™ (s. 43). Aj ked’ Ciel v ndzve &tddie a napokon i v zd-
vere proklamuje, Ze mu skutocne iflo iba o popis a nie o interpretdciu (napr. hereckych pro-
striedkov a pod.), predsa miestami svoj nesporne citlivy rozbor nevyhnutne zasadzuje i do Sirsich
stvislosti. Bohatstvo odkazov na detaily v kompardcii s postupmi inych reZisérov alebo filmov,
v ktorych boli vyuZivané, v analyze kddov ¢i spésobov zobrazenia prestupuje pomerne hutny text,
ktory ho oprédviiuje aj k uréitym hodnotiacim aspektom: ,,Zaciatkom deviildesiatych rokov boli
v kontexte slovenskej hranej kinematografie podobné postupy pomerne zriedkavé a nie je (!)
pritom dolezité, ¢i boli tvorcami vyuZivané vedome alebo intuitivne. Preto som si mohol dovolif
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v roku 1991 napisaf o tejto ,5tidii depresivnych stavov a ich vzdjomnych vzfahov': ,Dokonca by
som si triifol tvrdif, Ze je najlepSim slovenskym debutom po sldvnej trojke sldvnych debutov Ju-
raja Jakubiska, Dugana Handka a Ela Havettu. A ked’ uZ porovndvam so slovenskym kontextom,
tak treba spomeniif i to, Ze tu mdme zase raz film, ktory vystupuje z radu svojou nadéasovostou
v zmysle zobrazenia vieludskych problémov, platnych kedykolvek a kdekolvek®* (s. 54).

Filmu NEHA je venovany aj Rozhovor druhy, venovany najmé dlhoro¢nej spoluprdci Martina Su-
Itka s Ondrejom Sulajom, kameramanom Martinom Strbom, vytvarnikom Ferom Liptdkom a skla-
datefom Vladimfrom Goddrom, ktorého hudba spliala aj jednotiacu funkeiu voéi celku a vlastne
(dodatocne) prispela i k jeho vnitornému éleneniu: ,,Film md Spirdloviti Struktiru a Vladova
hudba mala uzatvdraf jednotlivé sekvencie, mala byl akymsi kontrapunktom. [...] Ale tam som
mal zrazu problém — ne$la nasadif na obraz. Akosi to spolu neslo dokopy. Hudba bola vidy o po-
riadny kus dlh&ia. Striha¢ Dugan Milko vtedy dostal ndpad: hudbu sme nasadili na obraz a ked
sa obraz skonéil, natiahol ¢ierny blank. Hudba teda znie vo filme mnohokrat v absoliitnej tme.
Tie miesta mam v NEHE najradse;j. Je to taky krdtky moment na premyslanie. Len tak mimocho-
dom, premietaéi tieto tmy s velkou oblubou odstrihdvajii (s. 64). Rozhovor venuje v tejto siivis-
losti i pozornosf vzfahom scendra a vyslednej podoby diela, miestam, ktoré pritom zohrdva néhoda
alebo momentalny tvorivy impulz. V kone¢nom désledku vSak postavy maji premysleni Strukti-
ru a uréity (pre vSetky filmy) charakteristicky tvar: ,,MoZno preto vznikd pocit, Ze v mojich fil-
moch si postavy akoby vyélenené z reality. St sice socidlne zaradené, vieme niedo o ich profe-
sidch, ale vii¢Sinou si to len zdkladné informdcie. Tf Fudia sd istym spdsobom vyabstrahovani.
Podobne vnimal nade filmy aj Ondro, ktory bol dlhy ¢as divadelnik. ZreteIné je to aj na stavbe
obrazu. Struktiry nagich filmov si si velmi podobné najmii preto, lebo kazdé stretnutie postdv,
kazdy rozhovor, konflikt a kaZd4 fdza rozvijania témy a pribehu sii akoby dovedené do dosledkov.
Preto sti aj obrazy vel'mi dlhé. Z toho potom vyplyva celkovy pomaly rytmus mojich filmov. Nie sii
zaloZené na Castych zmendch prostredia a situdcii, priklanaji sa skor k Struktire divadelnej dra-
maturgie® (s. 68).

Autorom druhej $tiddie Vietko éo mdm rdd alebo Styridsaf dni hladu na Slovensku (k filmu VSETKO
€0 MAM RAD) je slovensky estetik Peter Michalovi¢. Vychddza z vyznamotvornych moZnosti slov
v spojeni s obrazom, ktoré sa zjavuji (napisané) v titulkoch a oddelujii jednotlivé &asti, ale ktoré
sa spritomiiuji aj v dialégoch — v podobéch zrozumentifnych i ,,cudzich® (anglickych — predsta-

{* re¢i nezriedka priaz-

vitelka Ann) vo vzdjomnom kontrapunkte, v ktorom je spomenutd ,,cudzos
nivejSou podou pre porozumenie ako vlastnd reé, t.j. vo vzdjomnej komunikdcii hibka vzdjomné-
ho neporozumenia Fudf nemusi by{ dand iba jazykom. Michalovi¢ upozortiuje tieZ na ndpadny
kontrapunkt prirody a kultiiry v jednotlivych obrazoch, kde je do ,,éistej* prirody zasadzovany ba-
16n, automobil a pod. Ten ,,prerastd“ i do vzfahov — telesnych i duchovnych — do polohy instinktu
a jeho popretia (¢i uZ v erotickej rovine alebo aj v zdkladnych Zivotnych motivoch — napriklad na-
sytenia a hladu (napr. vo vzfahu k titulku Pést). Re¢ a jej problémy sa v8ak postupne a opitovne
vyndraji a zakladaji siete novych vzfahov a vyznamovych i hodnotovych moznosti: ,,Re¢, ktord
obieha medzi jednotlivymi postavami, je vnitorne vel'mi heterogénna. Na jednej strane mozeme
identifikovaf velkd ambiguitu, znaény sémanticky rozptyl niektorych ozna¢ujicich. Tento rozptyl
nie je dany jednoduchym zmnoZenim na spésob déverne znamej polysémie znaku, ale naopak,
neur¢itou sémantikou, podobnou tej, ktord ndm pontika gesto alebo husserlovské Anzeichen —
poukdzanie. Na druhej strane zase celkom opaéni tendenciu, to znamend, Ze niektoré oznacuji-
ce st lak pevne zrastené s oznacujiicim, Ze sa vo vniitri daného jazyka nedaji substituovat inym
oznatujiicim alebo refazcom oznadujicich® (s. 94). V réznych aspektoch vypovedaného i nevypo-
vedaného pristupuji k moZnostiam re¢i i moZnosti iného prehovoru alebo kontaktu — napriklad
telesného, ktory vo filme, podFa autora 3tidie, mbze predstavoval napriklad upokojujiici motiv
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(s. 96). Red, ktord vyvoldva (ne)porozumenie, jazykovii hru, alebo priamo protirecenie viak moze
prerast i do agresivnejSej alebo determinujicej podoby, v ktorej je nielen tienistou képiou tohto
svela ale priamo urcuje i prejavy jeho existencie: ,,Re¢ nie je len dvojnikom opravdivého tela, ale
navySe chce byf aj jeho vlddcom. RozkdZe telu, aby sa postilo, a tymto spésobom chce dosiahnuf,
aby sa vymenili vSetky butiky v ¢loveku, a tym sa vlastne zrodil iny &lovek. Tento pést ukonéi az
iné telo, ktoré nemd zdujem o iného ¢loveka® (s. 98). V zdvere Michalovi¢ upozoriiuje na jeden
z dalSich vzfahov, ktoré re¢ otvira aj svojou zvukovou podobou (v zdverecnej ¢asti Zahraj mi
nie¢o) — odkazom na intimny hudobny motiv, ktory preklenie vzfah syna a otca — pomyselnym
vzdjomnym porozumenim. Autor vysledky svojich dvah zhffia v poslednych vetdch: ,,Film Vietko
¢o mdm rad je filmom, ktory rozprédva o prihoddch tela a neidspechoch komunikdcie. Fascinujice
na fom je to, Ze o tychto netispechoch rozprdva dspedne® (s. 100).

Rozhovor treti je venovany filmu VSETKO GO MAM RAD. Martin Sulik v fiom vykresluje situdciu,
ktord nastala v jeho tvorivom prostred{ po filme NEHA, a ktori charakterizovalo vedomé tsilie
o optimistickejsi pohl'ad, pri¢om optimizmus pochopitel'ne nesmel by falogny. Popri problémoch
komunikdcie sa tvorcovia snazili, aby do filmu vstdpil i humorny prvok a aby sa jednotlivé obra-
zy stali predmetom meditativnej pozornosti divdka: ,,Chceli sme, aby kazd4 vec, o ktorej rozprd-
vame, bola zvyznamnend. Aby si vSetky tie veci vnimal samostatne. A ako najlep¥i prostriedok na
dosiahnutie tohto zdmeru sa ndm javilo zaradenie kritkych slovnych oznaceni. Vychod slnka bez
titulku, ktory mu predchddza, by bol len bezvyznamnym zéberom vychodu slnka. [...] Slovo ako-
by ten zdber vytrhlo z rdmca v8ednej reality a prepoZi¢alo mu atmosféru neobycajnosti (s. 110).
Sulik, popri inom, prezradza i svoj zdujem o (nerealizovany) pribeh, ktory by v meditativnej polo-
he odhaloval vSetky najzdkladnejgie hodnoty Fudského Zivota, ktory by dividkovi umozioval aj po-
c¢etné filozofické digresie. Do kontextu pocitu uvolnenia zo zmien v krajine za¢iatkom deviide-
siatych rokov, v8ak vstupoval i kazdodenny Zivot s jeho moZnosfami — jednu z nich predstavovala
i emigrdcia: ,,Vlado Goddr raz povedal, Ze jednou z tém nasich filmov je téma emigrdcie. Vniitor-
nej emigrdcie, aby som bol presny. Kazdy z tych hrdinov niekam odchddza, opiiifa svet, v ktorom
sa narodil a vyrastal. Jeden odchddza z rodi¢ovského domu do mesta, druhému sa nika prilezi-
tost odist do Anglicka, d’alsi unikd do autonémneho sveta vidieckej zdhrady. Neustdle ide teda
o hladanie toho spravneho miesta a sii¢asne hladanie samého seba® (s. 119).

Autorom tretej Stidie Topos zahrady v ,,Zdhrade® a jeho caso-znakové implikace je popredny Ges-
ky estetik Vlastimil Zuska. Zuska vychddza zo zastipenia motivu zdhrady v narativnych druhoch
umenia — na pocetnych prikladoch poukazuje na priamy vzfah k idylickému miestu, k ostrovée-
ku rurdlneho Zivota, teda k miestu, ktoré ma antiurbarnu povahu. Vychddzajic z koncepcii Bach-
tina a Hodrovej (s. 123) prikldia sa v interpretdcii v sivislosti s danym filmom k sfére ,,idylické-
ho chronotopu® alebo toposu uzavretej zdhrady. Uzavretos( je navye potvrdzovand ndvStevami
z vonkajSieho prostredia, organickym vzfahom Zivota k miestu a prezentdciou viedného Zivota,
ktory je prostrednictvom idylickej roviny transformovany do jeho esencidlneho tvaru. Napokon je
to vziah spitosti ludského Zivota so Zivotom prirody. Metaforicky vzlah k danym charakteristikdm
prostredia je navySe vzfahovany k priamemu literdrno-filozofickému kontextu (Rousseau, Spino-
za, Wittgenstein). Zuska d’alej upozortiuje na ,,chronotop stretnuti*, ktoré pretkdvaji cely pribeh
a doddvaji mu emociondlnu intenzitu, ktord dielo rytmicky prestupuje: ,,Zdkladnim ptidorysem
Sultkova opusu je v zdsadé fetézec setkdvanf (milenka Tereza — otec — Helena — Benedikt — mat-
ka Heleny — cizinci s autem — Rousseau — Wittgenstein — atd.), a jako takovy s sebou nese préinik
jednotlivych persondlnich (postavovych) ¢asi, fiizi, plodici ¢as sdileny, tedy ¢as intersubjektivni,
zasazeny nadto v rdmei narativniho a cyklického &asu idylického chronotopu. Intersubjektivni
¢as chronotopu setkdvanf je viak ,ndzorné€ materializovanym ¢asem® filmové reprezentace, kie-
ry ptisobi pouze v rdmei tviirétho chronotopu, v nem# dochdzi ke sméné mezi dilem a Zivotem’
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(divdka)® (s. 131). Zuska d'alej rozoberd (s vyuZitim lacanovskych a husserlovskych motivov)

priebeh divdkovej empatie a skiisenosti, opierajiic sa o0 Metzovu myslienku o (ne)stotozneni sa di-
vdka s postavou: ,,Divdcky postoj a dvoji identifikace v tomto kontextu znamend, Ze divik (Ego,
subjektivita, recipient estetického objektu) pohliZi na sebe sama jako na identifikujiciho se s po-
stavou, aniZ by doslo k dplné identifikaci, k dplnému veiténi® (s. 134). Subtilna analyza spome-
nutych sidvislosti umoZituje Zuskovi vratif sa k (predznamenanej) ¢asovosti a znakovosti, L.j. k ur-
¢itym modom filmu vo svetle vy$Sie spomenutej bachtinovskej ,,smény mezi dilem a Zivotem®
alebo ,,smény mezi dilem a redlnym svétem® (s. 138). Rytmus a oscildcia dvoch projektovanych
svetov (mesto a zdhrada) v uré¢itom momente kulminuje a ndsledne sa ,,spomaluje® kumuldciou
jednotlivych vyznamov spomenutych stretnuti. V zivere Zuska kon3tatuje, Ze: ,Sulik bezesporu
nastavil zrecadlo (doslova i obrazné) dnednimu Zivotnimu stylu, Lebensweltu konce stoleti a jeho
film stimuluje kontemplativni zamysleni kazdého z divdka. Jak vyuzil prostfedki filmové expre-
se, jak zddmé strukturoval syZet, nakolik pfesné ,odvdZil* hodnotové kvality a poskytl voditka
k jejich skloubenti, je otdzka jind, urcend spiSe filmovym kritikim* (s. 144).

Rozhovor §tvrty je venovany filmom ZAHRADA a ORBIS PicTus. Martin Sulfk v fiom hovorf o spolu-
prdci s Marekom Les¢dkom i o probléme prijatia filmu ZAHRADA verejnosfou. Problém sii¢asné-
ho smerovania civilizdacie ponikol archetypdlny model vz{ahu prirody a mesta, tradicie a aktudl-
nej stic¢asnosti, pricom vysledok bol v mnohom prekvapivy (napr. v odlisnom prijati slovenskym
a &eskym publikom): ,.Vysledok je takmer vidy v rozpore s mojimi oéakdvaniami. Cim viac som
sa snazil kalkulovaf s divdkmi, tym bolo prijatie chladnejsie. Naopak, pri filmoch, s ktorymi sme
nekalkulovali, boli reakcie znaéne vricnejgie® (s. 152). Sulik zdéraziiuje, Ze film ORBIS PicTUS
bol zvi¢sa prijimany na pozadi filmu ZAHRADA, nechcel vstupoval do politického kontextu, i ked’
sa protagonistka mala pohyboval v rovine rozpriavkového podobenstva — v krajine, ,,v ktorej je
iredlnost ¢fmsi samozrejmym*. Podla Sulika prdve prepractivanim povodne zdmerne jednodu-
chého pribehu, dokumentujiceho doleZitost zdkladnych Fudskych potrieb, ziskal film ,,politicki
pachuf®™ a dostal sa tym do kontextov, v ktorych povodne nemal ambicie vystupovaf. Pristipil
k tomu pochopitelne i kontext inych filmov, v ktorom vystipili do popredia celkom odliZné sivis-
losti: ,,Mdm ale pocit, Ze ORBIS PICTUS sa aZ prili$ ¢asto ¢ital na pozadi veci, s ktorymi vobec nesi-
visel. Bolo vo¢i nemu vznesenych velké mnoZstvo vyhrad. Zaznievali otdzky typu: preco ten film
nehovoril o tom alebo onom. [...] Navy$e mnohé z toho, ¢o sa vo filme objavilo, bolo vyznamovo
nadhodnotené alebo dezinterpretované® (s. 159).

Autorom Stvrtej Stidie Putovini vyobrazenym svétem | Orbis Pictus Martina Sultka je popredny
cesky filozof Miroslav Petfi¢ek. Analyzuje v nej predovietkym vzlah krajiny a ,,mapy“, ktorou sa
hrdinka riadi. Prdve zvldstny chrakter tejto ,,mapy®, vytrhnutej z knihy, poukazuje na cestu, ktord
sti¢asne nie je iba cestou pribehu ale aj cestou nepochybne zvldstnej imagindcie, teda predovset-
kym moznosti mnohych posunov v chdpani samotnych obrazov. Petficek v tejto sivislosti kon-
frontuje moZnii symbolicki polohu pochopenia danych sivislosti s viacerymi aspektmi, ktoré vo
vzajomnych vzfahoch obrazného (videnia) a interpretacie skutoénosti poskytuje na rozdiel od
symbolu alegdria — a to nielen v tradi¢nom ponimani: ,,Symbolismus je snaha vidét v materidlnim
svéte kopie nehmotného, neviditelného, hledat pravzory v kopiich (a to je sou¢asné limitni defi-
nice reprezentace); alegorie se naproti tomu objevuje tehdy, kdyZ akcidence mluvi a jednaji jako
substance a kdyz bohové vystupuji jako véci Zijici a umirajici uvnitf duse (akcidenty v substan-

ci)® (s. 170). Prave obraz mapy na pozadi kontinuitne ¢i diskontinuitne vnimaného ¢&i obrazne

interpretovaného pribehu, odhaluje ond sdvislost uzavretd v priestore medzi hladajicim okom
a obrazom mapy, kde ,,rychlost potli¢a dominantné postavenie pribehu®: ,,Terezka sice v této
Jkrajiné‘ postupuje uréitym smérem, avSak tento smér je zdroveii smyslem jejiho p¥ib&hu; nenf to
postup, nybrz caput variationis, pevny bod fidici permutace — a pravé proto ani v tomto Sulikove
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filmu neni sukcese, zména mista ¢i stifdani osob ,pravd‘ ¢i ,skuteé¢nd‘, nybrz toto ve pouze kon-
figuruje ORBIS PICTUS jako obraz piibéhu® (s. 173).

V zéverednom rozhovore Posledné tri otdzky rozvija Martin Sulik myglienku o autonémnom posta-
veni kaZdého zo spomenutych filmov: ,,Jedind vec, o ktorej som presvedéeny, Ze je potrebnd pre
kazdého tvorivého &loveka, je zmena. MoZno to na mojich filmoch nie je az také zretel'né, ale pri
kazdom som sa snazil pristupoval k préci z inej strany (s. 180).

Stadie, ktoré interpretuji dané filmy, podTa méjho nédzoru, az vynimocne citlivo a s najvii¢Sou vai-
nosfou, vlastne tento status Sulfkovmu dielu implicitne prizndvaji. Autori, ako to texty prezrdd-
zaju, poznaju jeho dielo v girSich stvislostiach — zvii¢Za sa k jednotlivym filmom alebo niektorym
ich vmitornym aspektom uZ vyjadrili i na inych miestach. Prdve preto ich moZno povaZovat za fun-
dovany prispevok k pochopeniu filmového i teoretického sveta nielen v teoretickej ale aj v kultir-
ne rovine. | ked kazdému umeleckému dielu je nutné priznaf jeho afirmativnu polohu, ktorou sa
brani odhaleniu v8etkych tajomstiev, predsa mozno v danom pripade konstatovat, ze kniha ako
celok vyznamne prispieva k poznaniu Sultkovho diela a pre nrocnejsieho divaka moze pred-
stavoval aj kli¢ alebo vychodiskovy moment k vlastnému hl'adaniu a k hlbSiemu pézitku z filmo-
vého diela samotného.

Oliver Bakos

Jazykovéda a nejazykové systémy znaki
(Pokus o jazykovédny vyklad filmového dila)

Tviirctim filmu RAD (reZie Petr Hyizd, 1994) se podafil jeden z nejzajimavéjiich ndzvéi umélec-
kého dila v historii ¢eské kultury. Ndzev pfipominad jednoslabi¢né ndzvy ¢eskych prekladt nékte-
rych existencialistickych romédnt (Pdd, Mor), formulku, kterou Winston Churchill zaklinal Angli-
¢any pred vyhldSenim vdlky Némecku, kdy# jim sliboval ,,sweat, blood and tears™ (d¢inkovala
mimo jiné 1 proto, Ze v ni pouZil slov germdnského pilivodu, dobfe zapamatovatelnych diky své
jednoslabi¢nosti a majicich svym principem blizko k tzv. four-letter words, tedy anglickym vulgdr-
nim nebo obscénnim vyraziim, z nichZ vétSina md ¢éty¥i pismena), i dnes tolik pouZivané slovo sex,
které se ujalo mimo jiné i pro svoji nemotivovanost a stalo se zastfefujicim pojmem pro oznaceni
giroké skdly mimojazykovych skuteénosti. ’

Vyse uvedeny ndzev zdrover vloZil tomuto dilu do kolébky mozné budouci potize pfi prekladu do
nékterych cizich jazykii. Stejnd slovnf hiftka se sice daif napf. pfi prekladu do anglittiny (order)
nebo do mad’arStiny (rend); pii pfekladu do néméiny uz princip trochu vdzne (Orden jako cirkev-
ni fad a vyznamendni, Ordnung jako dcel [smysl]), ale moiné pieklady pfece jen spojuje stejny
slovni kmen; pii pfekladu do jinych jazyk nemusi k takovému spojeni dojit viibec.

Nevim ov8em, zda tato slovni h¥i¢ka byla zimérem autorti. Dokonce je velmi pravdépodobné, ze

nebyla; za moznost svého vzniku vSak v kazdém piipadé vdéci nejen c¢eskému jazyku, ale i jeho
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sou¢asnému stavu — stavu, kdy z vyznamového okruhu polysémniho slova Fdd vystupuji prede-
v&im ti sémémy, jejichz vzdjemné vztahy chdpou rodili mluvéf jako polysémni®.

Bylo by moiné zaloZit na tomto jazykovém citéni rodilych mluvéich nebo na jeho jazykovedne re-
flexi vyklad celého dila?

Prejdéme nyni k obsahu dila, o jehoZ vyklad se chceme pokusit. Poddme ho sice zhusténé, aby
obsahoval pouze informace diileZité pro nds zptisob vykladu, ale zdroven tak, aby se ¢tenar dozvé-
dél viechno, co miiZe byt zdvazné pro vyklad jako takovy.

Film se odehrdvd za vlddy Josefa II. v roce 1776. KdyZ v kasdrndch cisaiské armddy protestuje
porucik u svého nadiizeného (hejtmana) a také u videnského cisafského dvora proti nadmérnym
télesnym trestim a posléze i proti svévolné popravé jednoho ze dvou zbéhil, je hejtmanem pové-
fen zatdenim druhého zb&ha. Pokud se mu ho nepodaif zastielit na dtéku, mé po zaléeni velet po-
pravéi ceté. Zbéh se ukryl v kldstere klarisek, kde ho chrani odvéké prdavo azylu na cirkevni pii-
dé. To je v dobé, kdy se tento film odehrdvd, Josefem II. jiZ zruSeno, coZ oviem vojdci nevédi
(z postav filmu o tom vi jen pfedstavend kldstera). Poru¢ik chee pravo azylu respektovat a uSetfit
tak vojdkiiv Zivot, jeho dva podfizeni, kterym veli, maji na véc stejny nazor jako hejtman. Porucik
se v kldstefe snazi dohodnout s matkou piedstavenou i s knézem, ktery se slard o feholnice, ti ale
se zbéhem nechtéji mit mnoho spole¢ného a odmitaji odpovédnost za jeho Zivot (jde jim prede-
v&ifm o ochranu fddu a jeho zachovini; nejde jim ani o sestry, ani o zbéha, ale ,,predeviim o Zivol
vécny™; za vojdka jsou pfipraveni se modlit).

Zbéha se v kldstefe nepodafi najit. P¥i odjezdu vojdkii z kldStera se v8ak novicka Barbora, tyrand
svym precitlivélym svédomim, pfiznd takika v posledni chvili za pfitomnosti vojdk matce pred-
stavené a knézi, Ze vi, kde se zbéh schovdvd (setkala se s nim ve spiZi, kdyZ v noci tajné mlsala
marmelddu). Pod tlakem okolnosti ho poruéik musi chté nechté zatknout. Pfi zatykdni mu ddva
Sanci utéet, ale on mu nevéii (mysli si, Ze ho chce zast¥elit zezadu) a vrhne se na néj. Poruéiktv
podiizeny zb&ha ve vhodnou chvili zastfeli a zachrdn{ tak porucikovi Zivot.

Pfi odchodu z kldstera se poru¢ik loudi s knézem stojicim v brdané: ,,Svétské zdkony byly dodrie-
ny, pane. Pozdé&ji dostdvd knéz kiece (sdm Fikd, Ze to je BoZi trest) a matka predstavend umyvd
v kostele krvavou skvrnu po zastfeleném zbéhovi. Na cesté z klastera do kasdren pfinasi cisarsky
posel poru¢ikovi jmenovaci dekret, kterym se povySuje na hejtmana setniny. Novicka, kterd pro-
zradila zb&htv dkryt, odechdzi z fadu.

Slovnik spisovného jazyka ¢eského, ktery je jako jazykovédné dilo vysledkem jazykovédné refle-
xe jazykového citéni rodilych mluvéich, povazuje za homonyma zastaralé nebo nédfeéni vyznamy
slova fdd (¥dd' fada, Fdd’ ucet, ¥dd’ hrad), za polysémni slova jeho vyznamy Zivé v soucasném
jazyce: ¥dd’ smysl, cirkevni Fdd a vyznamendni. Rodili mluvéi vnimaji slovo fdd na zakladé svého
jazykového citéni jako slovo polysémni.

Vyznamy polysémniho slova fdd se v jazyce prolinaji, protoZe maji spolecné rysy vyristajici ze
spole¢ného etymologického plivodu. Vyznamy se lii tim, ktery z ryst v nich prevladd. Toho lze
vyuZit i pfi vykladu dila. MZeme fici, Ze toto dilo je diskuse mezi smyslem (Bohem), cirkevnim
fadem (ndboZenskou moci) a vyznamendnim (svétskou moci), tedy mezi tiemi archetypalnimi

1) Stejné znéjici slova rfizného vyznamu rozdéluje tradi¢ni jazykovéda na slova polysémni (jazykové slovni-
ky je zahmuji pod jedno heslo) a homonyma (v jazykovych slovnicich maji samostatnd hesla oznadend
indexem). U polysémnich slov je vyznamové souvislost mezi jejich vyznamy (tzv. sémémy) zietelnd, u ho-
monym vyznamova souvislost mezi sémémy zietelnd nenf. Sémémy polysémnich slov mivaji ¢asto spo-
leény etymologicky plivod, u sémémt homonym tomu tak neni vidycky. Polysémni slovo je napt. kFfdlo:
1. kitdlo ptdka, 2. hudebni ndstroj. Homonyma jsou napt. klika' drzadlo k otvirdni vrat, klika® siésti, klika’
skupina jednotlivetl, ktefi se navzdjem podporuji v sobeckych zdjmech. Hranici mezi polysémii a homony-
mif nelze vidy jednoznaéné stanovit.
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veli¢inami lidského Byti a lidského Radu. A je to také jejich diskuse s ndhodou (mlsnd novicka),
diky které k tomuto p¥ibéhu viibec mohlo dojit, a s alternativou.

Jazykovédnd reflexe jazykového citéni rodilych mluvéich se tedy pii vykladu dila mizZe uplatnit
takto:

Kdo nebo co je smysl, ktery tuto situaci vyresil tak zvla$tnim zptsobem? Pro¢ nestac¢il udélit vy-
znamendni v pravou chvili? Je snad v jeho pravomoci jenom udéleni vyznamendni a doruéit ho
musi nékdo jiny? Jsou ve smyslu zahrnuty cirkevni fdd a vyznamendni? Nakolik vlastné miiZe za-
sahovat do lidskych osudi? Jaké je jeho misto ve svété a jaky je jeho vztah k ndhodé? Jaky je
smysl instituci v dnesni alternativni dobé tolik touZici po neformélnosti?

Nestoji cirkevni fdd mimo smysl, je ¢lenstvi v ném vyznamendnim? Barbora se vzddvd vyzname-
ndni (vysady) byt nevéstou Kristovou pravé kvili smyslu. Matka piedstavend a knéz, predstavite-
1€ cirkevniho Fddu, stoji sice mimo smysl, ale ten jako by si s nimi nedokdzal poradit. Zd4 se sice,
Ze je potrestal (knézovy kFece a matka predstavend, umyvajici krvavou skvrnu), ale to je jen pseu-
dofeseni podobné situaci, kdy knéz a matka pfedstavend dali od vojdka ruce pryé. Zbéhova duge
je na vé¢nosti, knéz a matka predstavend zaZivaji pekelnd muka jiz v pozemském Zivolé, sprave-
dlnosti bylo u¢inéno zadost, ale co z toho? Situaci jako takovou se v tomto Zivoté, v lomto svéte
vyfesit nepodafilo. Jako by od situace i1 od néj dali ruce pry¢ nejen knéz a matka predstavend, ale
i smysl — zGstalo mu jen vyznamendni. Skoro se zd4, Ze cirkevni Fdd (a fdd viibec) zni¢i vSechny,
ktefi s nim maji co do ¢inéni.

M4 vyznamendni smysl? Hlavni hrdina se dési toho, co na né&j ¢ekd po udéleni vyznamendni,
povySeni na hejtmana setniny je pro ného postupem ve vojenském fadu, fadu v mnohém blizkém
Fddu cirkevnimu. Je pro ného spojené s obéma Fddy, s kterymi musel tolik bojovat a které ho
mélem zniéily. Jako by vyznamendni v rukou Fddu nebylo schopno vnimat, co se déje v lidském
nitru, a postradalo tak smysl.

To je tedy moiny vysledek jazykovédné reflexe zaloZené na jazvkovém citénf rodilyech mluvéich.
Etymolog miZe k vykladu pfidat jesté néco z historie slova, jeho vyznamového okruhu nebo slov-
niho pole a ukdzat tak, Ze fdd se v jazyce jevi jako néco neustdle piitomného, ale i neustdle pro-
ménlivého. Vzpomeiime tedy, Ze se slovem Fdd etymologicky souvisi napf. Faditi = délati pofd-
dek rdzné a bezohledné; iifad = iikol v Fddu > trednik. Pivodni praslovanské slovo reds» bylo
synonymem slova ¢in».”

Dilo je v8ak jeSté zajimavéjsi tim, Ze je to film, tedy dilo slovesné jen zédsti. Samotné slovo fdd se
v ném navic kromé ndzvu vyskytuje jen dvakrat, a to tehdy, kdyZ porucik kritizuje hejtmana za
uZ{vdani nadmérnych télesnych tresti: Rad plati pro kazdého stejné.* A ddle: ,,Porusil jste fad.*
Nabizi se otdzka, nakolik je vyklad tohoto filmu zdvisly na jeho ndzvu, tedy na jazyku nebo na ja-
zykovédné reflexi jazyka? Vyznamy slov i vztahy mezi nimi se toliz v ¢ase méni v zdvislosli na
spoledenském diskursu a zméndch pozndni (o zméndch v jazyce miizeme vyslovovat domnénky
predeviim na zdkladé jazykového citéni rodilych mluvéich).

Pokud by se vyklad filmu RAD odvijel od jeho ndzvu, musely by se zmény v jazykovém citénf slo-
va Fdd nebo v jazykovédné reflexi tohoto jazykového citénf odrazit i ve vykladu dila. RAD ale nenf
dilo jenom slovesné. Tak miiZe byt vyzvou k uplatiiovdni sémiotického piistupu v jazykovédé, tedy
vyzvou pro jazykovédu, aby se snazila byt védou nejen o jazyku samotném, ale i o vztahu jazyka ja-
ko systému znaki k jinym, nejazykovym systéméim znakd. Presto vSak zistane jednim z jejich nej-
dilezitgjsich dkold vedeni vnimateld uméni k reflexi jazyka, kterd miiZze zpétné prohloubit jejich

»

porozuméni umeéni.,

Pavel Novotny

2) Viz Viclav M ac h ek, Etymologicky slovnik jazyka ceského. Praha 1997, s. 528n.
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Piiloha

Z prirtstka knihovny NFA

ANDEL, Jaroslay

Alexandr Hackenschmied / Jaroslav Andél;
translation Derek Paton;

photos Alexander Hammid. —

1st ed. — Prague: TORST, 2000. —

137 s.: ¢b. fot. — (FOTOTORST; Sv. 1). -
Uvod, pozndmky, Zivotopisnd data, filmografie,
prehled vystav, bibliografie

ISBN 80-7215-107-X (broz.)

Publikace je pokusem o reprezentativni priifez
dilem filmafte a fotografa A. H. Uvodni esej se
spolu s obrazovym doprovodem soustieduje
pievdzné na fotografickou tvorbu a préce filmové

do poloviny 40. let.

BENDAZZI, Giannalberto

Cartoons: One hundred years of cinema animation /
Giannalberto Bendazzi; translated by

Anna Taraboletti-Serge. — [2nd] ed. —
Bloomington; Indianapolis: Indiana University
Press, 1999 reprinted z r. 1995. —

Uvod, piehled vyobrazeni, pozndmky, bibliografie,
rejstifk jmenny a ndzvovy

ISBN 0-253-20937-4 (broz.)

Historickd prdce o 100 letech animovaného filmu
poddvd chronologicky pfehled o vyznamnych
obdobich a teoriich tohoto filmového odvétvi od
jeho poédtkil az k sou¢asnému véku elektronické
animace. V kapitoldch vénovanych jednotlivym
narodnim Skoldm, véetné ¢eské, je vénovin prostor

kli¢tovym osobnostem.

BLIMP

Blimp. — 2000, No. 42. — Graz: Edition Blimp.
ISSN 1027-5991

Z obsahu: Dominik KAMALZADEH: Mittendrin im
Geschehen: Nachbilder aus einem aufgebrachten
Land, s. 50 — 59; Alexander HORWATH:

(Nicht) zu friih, (nicht) zu spdt, s. 60 — 65;

Robert BUCHSCHWENTER: Sparpaket geschniirt,
Adressat erwiirgt, s. 66 — 69; Amin FARZANEFAR:
Eine entspannte Entwicklung?, s. 70 — 83;

Giniil DONMEZ-COLIN: New Turkish Cinema,

s. 84 — 109; Robert von DASSANOWSKY:

Male Sites/Female Visions, s. 110 — 137;

Jack STEVENSON: And God Created Europe,

s. 138 — 175; Peter TSCHERKASSKY: Der Blick
der Moderne, s. 176 — 177; Bernd BUSCH:

Die Mobilisierung der Wahrnehmung (1),

s. 178 — 203; Gerald KOLL: Die Unterwerfung der
Wirklichkeit, s. 204 — 215.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 39, Summer 2000, No. 4. —
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Gregory S. JAY: ,,White Man’s Book

No Good*: D. W. Griffith and the American Indian,
s. 3 — 26; Paul SWANN: The British Culture
Industries and the Mythology of the American
Market: Cultural Policy and Cultural Exports in
the 1940s and 1990s, s. 27 — 42;

Patricia BRETT ERENS: Crossing Borders:

Time, Memory, and the Construction of Identity

in Song of the Exile, s. 43 — 59; Shuquin CUI:
Stanley Kwan’s Center Stage: The (Im/posstble
Engagement between Feminism and
Postmoderntsm, s. 60 — 80.

DELEUZE, Gilles

Film 1: Obraz-pohyb / Gilles Deleuze; ptelozil Jifi
Dédecek; odbornd revize piekladu Pfemysl Maydl,
Cestmir Pelikén; doslov Delezova cesta k filmu
napsal Pfemysl Maydl; piekladatelskou pozndmku
napsal Cestmir Pelikdn; filmografické ddaje ovéfil
a ediéni pozndmku napsal Jan Lukes;

rejstiiky sestavili Alena Tejnickd, Jan Lukes,
Cestmir Pelikdn; redaktor svazku Jan Lukes. —

1. vyd — Praha: Ndrodni filmovy archiv, 2000, —
298 s. — (Knihovna Iluminace; Sv. 13). -

(Orig.): Cinéma 1. L'image-mouvement. Paris:
Les Editions de Minuit, 1983. —

Toto dilo, publikované v rdmei programu

F. X. Salda na podporu edién{ &innosti,

bylo vydéno za finan¢niho pfispéni Francouzského
ministerstva zahrani¢nich véef, Francouzského
velvyslanectvi v Praze a Francouzského institutu

v Praze. —

Predmluva, doslov, o autorovi na obdlce. —
Pozndmky, grafy, glosdF, piekladatelskd a ediéni
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poznamka, vybérova bibliografie, rejstiik jmen

a filmf

ISBN 80-7004-098-X (broz.)

Price vyznamného francouzského filosofa, jez stojf
na pomezi filosofie, filmologie a sémiotiky,

je pokusem o ustaveni taxonomie filmovych obrazf
a znakil. Autor navazuje na amerického logika

Ch. S. Peirce a jeho vieobeckou klasifikaci znaki
a tivahy Henriho Bergsona o obrazu — pohybu

a obrazu — ¢asu, jehoZ amplifikace v oblasti filmu
jsou obsahem druhého dilu.

FILM CRITICISM

Film Criticism. — Vol. 24, Spring 2000, No. 3. —
Meadville, PA: Allegheny College.

ISSN 0163-5069

Z obsahu: Lee HILLIKER: The History of

the Future in Paris: Chris Marker and

Jean-Luc Godard in the 1960s, s. 1 — 22;

Anne LANCASHIRE: Repetition, Variation,
Integration, s. 23 — 44; The Problem of the Real
and THX 1138, s. 45 — 60; Davinia THORNLEY:
Duel or Duet? Gendered Nationalism in The Piano,
.61 —~'76.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 12, 2000, No. 1. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Richard KOSZARSKI: Oral History,

s. 3 —4; Kevin BROWNLOW: Lewis Milestone:
From transcript to film script, s. 5 — 10;

John FELL: Rudolf Arnheim in discussion with film
students and faculty, San Francisco State College,
7 May 1965, s. 11 — 16; Richard KOSZARSKI:
»A Lion in Your Lap — A Lover in Your Arms*:
Arch Oboler and Bwana Devil, s. 17 — 28;

Robert S. BIRCHARD: Conversation with Irvin V.
Willat, s. 29 — 48; Alan MARCUS:

Uncovering an auteur: Fred Zinnemann, s. 49 — 56
William A. CRESPINEL: Pioneer days: in colour
motion pictures with William T. Crespinel, s. 57 - T1;
Ronald S. MAGLIOZZI: Witnessing the development
of independent film culture in New York:

an interview with Charles L. Turner, s. 72 — 96;
Sean P. HOLMES: The Hollywood star system and
the regulation of actors’ labour, 1916 — 1934,

s. 97 — 114 Patrick MULLINS: Ethnic cinema

in the nickelodeon era in New York City:
Commerce, Assimilation and Cultural Identity,

s. 115 -127.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 53, Summer 2000, No. 4. —
Berkeley: University of California Press.

ISSN 0015-1386

Z obsahu: Ben DAVIS: Children of the Sixties:

An Interview with the Owners of the Elgin,

s. 2 — 15; Matthew BERNSTEIN: Perfecting

the New Gangster: Writing Bonnie and Clyde,

s. 16 — 31; Devin ORGERON: Re-Membering
History in Isaac Julien’s The Attendant, s. 32 — 40;
Christopher KELLY: Toys in the Attic: Babe:

Pig in the City and Small Soldiers, s. 41 — 46.

GUDMUNDSSON, Einar Mdr

Andélé viehomira / Einar Mar Gudmundsson;

z islandského origindlu pfeloZila Olga Maria
Franzddttir. — 1. vyd. — Praha: ARISTA, 2000. -
146 s. — (DOMINO). — (Orig.): Englar alheimsins.
Reykjavik: Mal ogmenning, 1995, —

O autorovi a prekladatelce

ISBN 80-86410-00-5 (broz.)

Psychologickd novela, kterou v roce 1999 prevedl|
do filmové podoby islandsky rezisér Fridrik Thér
Fridriksson.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 20, March 2000, No. 1. —

Abingdon: Carfax Publishing Company —
IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Kevin ROCKETT: Protecting the Family
and the Nation: the official censorship of American
cinema in Ireland, 1923 — 1954, s. 283 — 300;
Martin McLOONE: Music Hall Dope and British
Propaganda? Cultural identity and early
broadcasting in Ireland, s. 301 — 316; John HILL:
»Purely Sinn Fein Propaganda®: the banning of
Ourselves Alone (1936), s. 317 — 334

Harvey O’BRIEN: Projecting the Past: historical
documentary in Ireland, s. 335 — 350;

Lance PETTITT: Philip Donnellan, Ireland and
Dissident Documentary, s. 351 — 366;

Cheryl TEMPLE HERR: Addressing the Eye

in Ireland: Thaddeus O Sullivan’s On a Paving
Stone Mounted (1978), s. 367 — 374;

Agnes MAILLOT: Punk on Celluloid: John Davis’
Shell Shock Rock (1979), s. 375 — 384;

K. J. DONNELLY: The Policing of Cinema:
troubled film exhibition in Northern Ireland,

s. 385 — 396; Alan FINLAYSON —

192




ILUMINACE

Roénik 12, 2000, &. 4 (40)

Eamonn HUGHES: Advertising for Peace:

the state and political advertising in Northern
Ireland, 1988 — 1998, s. 397 — 412;

Ruth BARTON: The Ballykissangelization

of Ireland, s. 413 — 426; Robert E. PECK:

The Banning of Titanic: a study of British postwar
Silm censorship in Germany, s. 427 — 445;

Robert COLE: 1922 and All That: the inner war in
Jfeature films of independence, s. 445 — 452.

JOURNAL

Journal of Film Preservation. — July 2000,

No. 60/61. — Bruxelles: Fédération Internationale
des Archives du Film — FIAF.

ISSN 1017-1126

Z obsahu: Dan NISSEN: Film Archives in

the Nordic Countries, s. 2 —9;

Robert EGETER-VAN KUYK: Audio-visual
Archiving in the Baltic Countries, Summary of

a Project, s. 10 — 16; Ngo hieu CHI: Challenges to
the National Film Collection in Vietnam, s. 36 — 40;
Alfonso del AMO: A Brief History of Plasticised
Cellulose Nitrate or Celuloid, s. 41 — 45;

Thomas WORSCHECH — Michael SCHURIG:
Restoration of Die Abenteuer des Prinzen Achmed,
s. 47 — 49; Aurelio de los REYES: El ciné alemdn
y el ciné soviético en México en los anos veinte,

s. 50 — 57; Hillel TRYSTER: Le Giornate

del Cinema Muto 1999, s, 58 — 61.

KOTEK, Petr

Kronika Studentského vysilani: FAMU béhem
listopadovych uddlosti roku 1989 / Petr Kotek. —
1. vyd. — Praha: Mal4 Skdla, 2000. -

91 s.: &b. fot. — (Cesky dokumentdrnf film; Sv. 2). —
P¥edmluva, piilohy, dodatky, prameny a literatura,
rejstitk jmenny a ndzvi filmi. —

O autorovi na zdloice obalu

ISBN 80-902777-1-3 (broz.)

Prdce zabyvajici se éinnosti FAMU a jeho studentii
bezprostiedné po 17. 11. 1989 je dokumentdrn{
kronikou a osobnim svédectvim déni na FAMU.

LEIKERT, Jozef - MACKOVA, Maria

Osud tak chtél: Rozhovor s Jozefem Kronerem /
Jozef Leikert, Maria Mackovd. — 1. vyd. —

Praha: X-Egem, 2000. — 167 s.: ¢b. fot. na piil. —
Autorka doslovu Emilia Vasgdryovd. —

Uvod, ocenéni, divadelni, filmové a televizni role,
literdrni tvorba

ISBN 80-7199-046-9 (vdz.)

Kniha formou rozhovoru piibliZuje Zivot, tvorbu,
ndzory, postiehy a zkuSenosti slovenského herce.

MICHALOVIC, Peter

Kritke tivahy o vizualite a filme / Peter Michalovié;
posudzovatelia Michal Bregant, Ivan Klimes. —

1. vyd. — Bratislava:

Slovensky filmovy tstav, 2000. —

111 s.: &b. fot. a reprod. — (Camera lucida). —
Uvod, citéty, vyiiatky, pozndmky, edi¢nf pozndmka
ISBN 80-85187-08-6 (broz.)

Kniha slozend ze dvou rozhovorti a sedmi (jiz dfive
publikovanych) studii predstavuje souc¢asné
mysleni o vizualité a filmu, nardZi na spor mezi
obrazem a slovem, mezi vytvarnou nebo filmovou
reprezentaci a jazykovou referenci.

PRIESTOR

Priestor vo filme/Space in film:

[mezindrodni filmologicky semindf. Bratislava
Vy$nd Boca (SLOVENSKO), 18. 10. 1999 —

20. 10. 1999, 21. 10. 1999 — 24. 10. 1999 / editor
Martin Kaiuch; dvod Viera Zidekovi,

Martin Kafiuch. — 1. vyd. — Bratislava:

Sorosovo centrum stic¢asného umenia, 2000. —
313 s. -

Poznamky, bibliografie, tabulky

ISBN 80-89009-00-X (broz.)

Shornik z mezindrodniho teoretického semindfe,
ktery se konal v ffjnu 1999 v Bratislave

a navazujiciho ¢esko-slovenského filmologického
semindfe ve Vyiné Boce, obsahuje pifspévky na
téma filmového prostoru. Prvni &4st, jeZ je souhr-
nem interpretaci film& Truman Show, Georgica,
Volny pdd a Névrat idiota, prezentuje aktudlni
pozice filmové teorie.

RIVA, Maria

Moje matka Marlene Dietrichova / Maria Riva;
z anglického origindlu preloZila Zuzana Mayerovd;
odbornd spoluprdce Milo¥ Fikejz. —

1. vyd. — Praha: Ikar: Knizni klub, 2000. —
428 s.: ¢b. fot. na piil. —

(Orig.): Marlene Dietrich. New York:

Alfred A. Knopf, Inc., 1992.

V tirdzi uvedeno: vydalo nakl. Ikar Praha, a. s.,
v koedici s Euromedia Group, k. s.,

a KniZznim klubem

ISBN 80-7202-626-7 (Ikar). —

ISBN 80-242-0265-4 (Euromedia Group) (vdz.)
Rozsdhld biografie némecké hereéky o¢ima

jeji deery.

ROCENKA
Rocenka Ceské televize. 1999, [Sv.] 1. — [1. vyd.] —
[Prahal: Cesk4 televize, 2000. —

193




ILUMINACE

Ro¢nik 12, 2000, &. 4 (40)

132 s.: ¢éb. a barev. fot., tab., grafy. —

Na vnitinf stran& obdlky: Programové schéma CT.
Vyd. podzim 1999. - Vyd. CT —

Public Relations & Promotion. —

Kalenddrium, piehledy ocenénych pofadil a tviired
ISBN 80-85005-27-1 (broz.)

Rocenka obsahuje informace o strukture

Ceské televize, charakteristiku jednotlivych
redakei, producentskych center a studii a ddaje

o jejich produkei. Tuto publikaci doplituje Katalog
Ceské televize, v némi jsou uvedeny abecedné
fazené pofady jednotlivych tviiréich skupin.

ROCENKA

[Rodenka Ceské televize]. 1999. [Sv.] 2,

Katalog produkce a premiér Ceské televize. —

[1. vyd.] - [Praha]: Cesk4 televize, 2000. —

132 5. -

Uvod, jmenny rejstiik

ISBN 80-85005-30-1 (broz.)

Katalog Ceské televize predstavuje soubor
produkee tviiréich skupin jednotlivych
producentskych center a redakei podle konkrétnich
titult dohotovenych v kalenddinim roce 1999
bez ohledu na jejich zarazeni do vysildni.

Tato publikace doplituje Ro¢enku Ceské televize
1999.

SMETANA, Milog

Televizni seridl a jeho paradoxy / Milo& Smelana. —
1. vyd. — Praha: ISV nakladatelstvi, 2000. —

176 s.: ¢b. a barev. fot. —

Piehled &eskych televiznich seridli 1959 — 1999,
jmenny rejstiik. —

Ediéni pozndmka

ISBN 80-85866-60-9 (vdz.)

Pojedndni televizntho dramaturga a scendristy

o fenoménu televizniho seridlu se soustfed'uje
pfevdZné na vyvoj tohoto Zdnru v éeském prostiedi.

SOILA, Tytti —- SODERBERGH WIDDING, Astrid —
IVERSEN, Gunnar

Nordie National Cinemas / Tytti Soila,

Astrid Séderbergh Widding, Gunnar Iversen. —
1st ed. — London; New York: Routledge, 1998. —
ix, 262 s.: ¢b. fot. na pril. —

(National Cinemas / general editor

Susan Hayward). —

Pozndmky, vybérovd bibliografie, seznam
fotografickych priloh, rejstitk predmétovy,
Jjmenny a ndzvovy

ISBN 0-415-08195-5 (broz.)

Kniha podévé obraz o historii kinematografii
Dénska, Norska, Finska, Svédska a Islandu,
specifika filmové produkce a obecenstva,
vyristajicich z odli¥nych kulturnich tradic.
Pozornost je vénovdna nejen tvorbé klasickych
filmard Bergmana, Dreyera, Stillera a Sjostroma,
ale i sou¢asnych fenoménti Kaurismikiho a Triera.

SOMMEROVA, Olga

Filmovy esej / Olga Sommerovd; [autor predmluvy]
Martin Stoll. —

1. vyd — Praha: Mal4 Skédla, 2000. —

75 s.: &b. fot. — ((feskf dokumentdrni film; Sv. 3). —
Pozndmky, dryvek scéndfe, literatura a prameny,
rejstiik filmt a jmenny, edi¢ni pozndmka. —

O autorce na zdloZce obdlky

ISBN 80-902777-2-1 (broi.)

Rozpracovand diplomovd prdce z roku 1977
rozvazuje nad problematikou filmového eseje
predeviim z hlediska filmového dokumentu.

STOLL, Martin

Hundred Years of Czech Documentary Film
(1989-1998): A brief history of Czech non-fiction
film / Martin Stoll. -

1. vyd. — Praha: Mald Skala, 2000. —

72 s, = (Cesky dokumentdrni film; Sv. 1). —
Rejstitky jmenné a ndzvové. —

O autorovi na zdloZce obalu

ISBN 80-902777-0-5 (broz.)

Text seznamuje se zdkladnimi rysy vyvoje ¢eského

vy s

osobnostmi.

gULfK, Martin — o ném

Svet v pohyblivych obrazoch Martina Sulika. —

1. vyd. — [Bratislava]: Slovensky filmovy dstav,
2000. —

205 s.: ¢b. fot. — (Camera obscura; Sv. 1). —
Pozndmky, filmografie, bibliografie

ISBN 80-85187-19-1 (broz.)

Monograficka publikace vénovand tvorbé
slovenského reZiséra. Obsahuje Ctyfi studie a étyfi
rozhovory o jeho celove&ernich hranych filmech.

TYKWER, Tom

Lola bé&zi o Zivot / Tom Tykwer; z némeckého
originalu prelozila Katefina Selnerova. —

1. vyd. — Praha: MATA, 2000. -
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ILUMINACE

Podobné jake vétdinu didezityeh pojmic nachdzime i .ilumi-
naeci* jiz u Platona: Popisuje timto terminem zdzitel - pro
ného sjerné casty = ndhlého porosuméni, prozieni. sdplary
svétla. kterd zalévd mysl dosud tdpajied ¢ tmdach, Platon se
pridriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim. scétlem fvzikdlnim a scétlem logu, Vyia-
duje-li oko a predméty. které cidi. svétlo, pak porozuméni
seetu, mysl @ Fad véei exZadufi svétlo intelektu = iluminaci,
P Wzdvizeni ducha i skuteénosti do jasu. nutnost nazieni celku
ve seétle rozumu. iluminace, bez niz nelze poznat pravdu, sd-
i z pochodné vellého Reka déjinami. Zivotoddirnou energii
prijimaji Augustin i Psendo-Dionysios. ktefi chdpou. Ze jen
! diky osviceni. jen vidénim véei i sebe samych ve svétle sto-
j‘r‘rr‘:'fl miize b.\'l'ruf nadand rozumem pm‘hup;' Feid universa
i své misto v ném.

Huminace. vhled do podstaty véei. neaf zdlezitosti chladuého
rozumi, Nihlé prozieni sachvacuje celou byiost vidoueiho
jes se hrousi v bezbiehy vcedn veskerenstra,
Svédtlo je katem stinu, ale souéasné i jeho matkow, Hra svétel
a stinit. pravdy a klamu. pozndani a sla = co vie je Sivot? A co
vie je film? Je film jen iluze. mihotavé eheénd falie o ploché
:rl‘htl’l‘.\. nebo _fffl' analogie ddle? Mize fl_\‘l film iluminacd
v prapivodnim smyslu = odhalovdnim krdsy. pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? 1LUMINACE proto
ohraer A‘l‘flirﬂ'_\" ’mprn‘l‘f.‘ ri:ﬂd',\'l‘ na ‘fFIm a jeho roli. na jeho
historii. teorii i spoledenské soufadnice v presvédéeni. Se

v podstaté filmu je potence svételné sily - iluminace.
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