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Cldnky

DEFINOVANf
POHYBLIVEHO OBRAZU

Noél Cﬁrroll

Pozadi: medidlni esencialismus

,Co je to film?“ je jedna z hlavnich otdzek, kterou pretidsalo mnoho filmovych teoretikt
po zna¢nou &dst dvacétého stoleti. Cilem této studie je pokusit se nabidnout jednu z moz-
nych odpovédi na ni. Pokusim se obhdjit definici kategorie véci — pohyblivych obrazfi —,
do ni# film néleZi a v niZ je nejpatiién&jsim zplisobem tiidén. Mé divody, pro¢ ddvdm
prednost pojmu ,,pohyblivé obrazy* pted pojmy jako ,kinematografie” ¢i ,film®, se
oziejmi s postupem mé argumentace. Mimoto bych také mél ¢tendfe varovat, Ze, ackoli
mém v imyslu pohyblivy obraz definovat, nenf to takzvana ,,opravdova“ nebo ,,analytic-
k4%, ani ,,zdsadni* definice — to znamen4 definice ve smyslu nezbytnych podminek, kte-
ré jsou ve svém souhrnu postacujici. Misto toho obsahuje moje definice pét nezbytnych
podminek pro pohyblivy obraz. Netvrdim, Ze je tento souhrn postacujici, nebof mdm
obavu, 7e by k tomu bylo tfeba vét3i preciznosti, nez by téma uneslo. A podobné jako
Aristoteles si myslim, Ze je vhodné respektovat hranice preciznosti, kterd je v dané
oblasti zkoumdn{ moznd.

Jestlize jste si v této knize precetli predchdzejici kapitoly, bude vdm moZnd piipadat
zvldstni, e se nyni budu pokouset odpovédét na otdzku ,,Co je to film?* nebo aspoi na
velmi podobnou otdzku." Je tomu tak proto, Ze otdzka ,,Co je to film?* se obvykle chédpe
jako vyzva k esencialistické odpovédi a moje pozice doposud byla vyrazné antiesencia-
listickd. Nejsem tedy v rozporu se svym d¥{vé&j$im postojem? Nikoliv. Doufdm, Ze jsem
prokdzal, 7e esencialismus, ktery filmov{ teoretikové tradi¢né hledali, je mylny. To v8ak
pfedem nevylu¢uje mozZnost, ze film m4 nékteré nezbytné, obecné rysy, jejichz vyslovné
uzndni je uZite¢né pro nalezeni mista (i kdyZ asi ne zcela pfesného) filmu v oblasti umé-
ni. Hodldm se tedy zabyvat otdzkou ,,Co je to film?* a zdroveii se vyhnout esencialistic-
ké odpovédi.

Tato formulace je zajisté ponékud temnd, protoZe esencialismus se dostavuje v mnoha
tvarech a rozmérech. Abych tedy objasnil svijj vlastni pfistup, mél bych jasné vylozit,
kterym podobdm esencialismu se chei vyhnout. P¥i odpovédi na otdzku ,,Co je to film?*

1) Text, ktery zde predkldddme, je &tvrtou kapitolou Carrollovy knihy Theorizing the Moving Image.
V piedchozich tiech se zabyva specifi¢nosti média ve filmu, videu a fotografii. (Pozn. red.)
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se chci predevsim vyhnout dskalim toho, co by se dalo nazvat medidln{ esencialismus,
coZ je varianta esencialismu, k niZ, jak se domnivdm, maji filmovi teoretikové nejvetsi
sklon. Md odpovéd’ na zminénou otdzku na jedné strané neodpovidd ani tzv. esencialis-
mu opravdové definice, ani feckému esencialismu na strané druhé. O tom v3ak pozdéji.
Nyni bude nejprospéinéjsi ukdzat, jak mdj piistup vyriistd z reakce na medidlni esen-
cialismus, protoZe pravé jim se filmovi teoretikové predeviim zabyvali.

Co je to medidlni esencialismus? Zhruba je to uent, Ze kazd4 forma uméni m4 své vlast-
ni charakteristické médium, které jej odlisuje od jinych forem. Je to obecné ucent, k né-
muz se hldsi mnoho teoretik@ nejrizné&j$ich druhfi uméni. MoZnd Ze pro filmové teoreti-
ky je zvldst pfitazlivy proto, Ze zacal ukazovat zplisob, jak zamezit vytkdm, Ze film je
pouhou subspecii divadla.

Esencialisté tohoto raZzeni pohliZeji na médium jako na esenci v tom smyslu, 7e mé-
dium/esence m4 teleologické diisledky. To znamend, %e médium jakoZto esence dik-
tuje, co je s nim vhodné délat. Slab4d, negativni verze téhoz? je ndzor o ,,limitaci, ktery
tvrdi, Ze diky svému uréujicimu médiu nemohou uréité formy uméni aspirovat na uréi-
té pusobeni. Lessing takto odsuzuje pokus simulovat hyperaktivitu v pevném, nehyb-
ném kameni.

Silnéjsi verze medidlniho esencialismu pro zménu tvrdi, ¢ médium diktuje, co bude
nejlépe slouzit — ve smyslu stylu a/nebo obsahu — uméleim pracujicim s danym mé-
diem; ti by se méli vénovat jen a jen tém projektiim, které jsou co nejvice uzptisobeny
povaze média nebo jsou ji dokonce diktovdny. Na tomto zdkladé bychom napiiklad mohli
trvat na tom, aby se malifi specializovali na zobrazeni klidovych okamzik{i spi¥e nez
udalosti.” '

Medidlni esencialismus je vzruSujici predstava, nebof nejenze slibuje prostfedek, jak
rozliSovat umélecké formy, ale také jak vysvétlit, pro¢ nékteré formy selZou, a jiné uspé-
ji. Dalo by se fici, Ze nékteré selhdvaji proto, Ze nedbaji na omezeni média a ¢asto se po-
kougeji délat néco, pro co je jiné médium podstatné vhodnéjéi; kdezto jind uméleckd
dila maji dspéch, protoZe vyuzivaji toho, pro co je médium podstatné uzptisobené —
uskuteénuji médiu inherentnf telos. Medidlni esencialismus mizZe byt ldkavy také proto,
ze oslovuje umélce tam, kde se nachdzeji. Nenf to such4 filosofie ontologického byrokra-
ta, ktery katalogizuje médni jevy. Medidlni esencialisté ddvaji umélei Géinné rady, co by
mél a nemél délat.” Medidln{ esencialismus neni chladné, pedantské cvi¢eni definic.
Ma vysvétlujici a pragmatickou hodnotu. JenZe je bohuZel mylny.

Medidlni esencialismus zdvisi na fadé predpokladd, z nichZ mnohé jsou nesmirné kon-
troverzni. Patf{ mezi né napiiklad to, Ze kazdd uméleckd forma md charakteristické mé-
dium; Ze tak fe¢end materidlni pfi¢ina umélecké formy — jeji médium — je také jeji esen-
ci (ve smyslu jeho telos); Ze esence umélecké formy — jeji médium — indikuje, omezuje

2) Myslenka, Ze kaZdé uméni md svou vlastni oblast a tudfZ i jedineéné rysy, sahd pfinejmengim az do re-
nesance a k tradici idedlu. Byla také vyznamnym rysem modernismu prelomu stoleti. Miize se tedy zdat
piijatelné, aby teoretikové se zdjmem ospravedInit film jako uménf pfirozené ¢erpali z premis jiz podpo-
rovanych tradici vysokého uméni.

3) Tak se alesponi umé&lci mohou divat na medidlni esencialismus dokud v ném nachézeji zalibeni. Jakmile
jsou rozéarovdni, maji sklon jim opovrhovat jako dzkoprsou, neimaginativni, dotérnou a celkové nepat-
fi¢nou proskripci.
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nebo diktuje styl a/nebo obsah umélecké formy; a koneéné, Ze film takovouto esenci ma.
Nizor, 7e kazd4 uméleckd forma m4d charakteristické médium, se jevi mylnym v nékolika
bodech. Predné nenf jasné, %e kazdd uméleckd forma m4 viibec n&jaké médium. M4 li-
teratura médium? Slova, miiZete fci. Ale jsou slova tim pravym, co by mohlo predsta-
vovat médium? Nejsou média, v nejbezprostfednéjsim smyslu, fyzickd, a jsou slova
viibec n&jak fyzickd? Odlozme viak takové otdzky stranou pro heuristické dcely. I kdy-
bychom slova mohli povazovat za médium literatury, mohla by ptedstavovat charakteris-
tické umélecké médium? Nebof o slova se déli viechny typy feé¢i a psaného textu na
strané jedné s dal$imi uméleckymi formami jako je divadlo, opera, pfsné a dokonce
i &4st malifstvi a sochafstvi na strané druhé. Podobné, fekneme-li, ze médium literatu-
ry zahrnuje lidské udlosti, jedndn( a city, bylo by to z podobnych divodi stéZi charak-
teristické.

Jako obecnd teorie uméni se tedy medidlni esencialismus myli ve své prvni premise.
Ne viechny umélecké formy maji svd charakteristickd média. Nem4 je literatura, ani jeji
jednotlivé reviry, véetné romanu, poezie a povidky. Ale snad by se situace dala s uZitkem
kvalifikovat tak, 7e prosté konstatujeme, %e nékteré umélecké formy maji charakteris-
tickd média a ta, o nich? to plati, ve skuteénosti maji teleologickou strukturu, jiz me-
didlnf esencialismus popisuje. Otdzkou pro nés tedy zistdvd, zda pravé film je takovou
uméleckou formou? To oviem zileZi na tom, co povazujeme za médium filmu. Je-li jim
svétlo a stiny, pak film Z4dné charakteristické médium nemd, protoze svétlo a stin mii-
feme také povajovat za médium maliistvi, sochafstvi, fotografie, laterny magiky atd.
Podobné a ze stejného diivodu by svétlo a stin nemohly nijak uréovat filmové specificky
styl a obsah.

Premisa, %e kazdd uméleckd forma m4 své vlastnf charakteristické médium, je déle myl-
né proto, 7e — v nejdoslovnéjsim slova smyslu toho, co miize médiem byt — mnoho umé-
leckych forem (vétdina? viechny?) m4 vice neZ jedno médium a nékterd nejsou ani cha-
rakteristickd. Proto ndzor, Ze kaZdy umélecky druh musi mit jediné médium, které je mu
jedineénym a charakteristickym zpfisobem vlastni, musi byt mylny, protoze umélecké
druhy obvykle zahrnuji fadu médif, jeZ se Casto i piekryvaji.

Jestlize napitklad na médium myslfme jako na materidl, z néhoZ uméleckd dila vznika-
jf, pak malitstvi zahruje nékolik médif: olejové barvy, vodové barvy, temperu, akrylové
barvy a jiné. Také sochaistvi v tomto dosti bezprostfednim vyznamu zahrnuje celou fa-
du médif, jmenujme aspon bronz, zlato, stifbro, dfevo, mramor, zulu, hlinu, celuloid,
akryl (opét) atd.

Na druhé strang, uvazujeme-li o médiu jako o prostfedku ke tvorbé uméleckého dila,
malovat se d4 &tétci, maliFskymi stérkami, prsty a dokonce i lidskymi tély (vzpomerime
na Yvese Kleina); sochy se mohou vytvdfet dldty, opalovacimi lampami, odlévdnim
a kromé& mnoha dal3ich ndstrojii také prsty. Snad kazdy hudebni ndstroj je v tomto smys-
lu samostatnym hudebnim médiem, ale pak je jim také lidsky hlas a opét také prsty.
Proto tomu nemtiZe byt tak, 7e kazdy umélecky druh md své vlastni charakteristic-
ké médium, protoze mnoho uméleckych druhfi (vétSina? viechny?) pracuje s vice neZ
jednim médiem, a mnohé z nich maji samy odli¥né a rozchdzejici se potencidlni moz-
nosti. Jak nazna¢uji uvedené piiklady, nejsou tato média vidy charakteristickd pro je-
den a jenom jeden umélecky druh. Plastické akrylové postavy v malifstvi a sochafstvi;
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celuloid ve filmu a sochafstvi; téla v malifstvi, sochaistvi a tanci; a prsty, tim ¢ onim
zplisobem viude. Dile, jestliZze uvazujeme o médiu uméleckého druhu ve smyslu jeho
charakteristickych formdlnich prvkii, pak je véc tiplné ztracena, protoze prvky jako li-
nie, barva, objem, tvar a pohyb jsou podstatné pro mnoho rtiznych uméleckych druhd
a pro Zidny nejsou jedineéné.

To, co se mini vyrazem ,,umélecké médium* je samozfejmé znacné nejasné; nékdy od-
kazuje na fyzicky materidl, z néhoZ se uméleckd dila tvofi, jindy na ndstroje, které se
k tvorbé pouzivaji a jindy zas na formdlni prvky designu, které md umélec v daném obo-
ru k dispozici. Sama tato nejednoznac¢nost by nds mohla vést k tomu, abychom nespo-
léhali na predstavu média jako teoreticky uZite¢ného pojmu. Opravdu si myslim, Ze
bychom jej mohli s uZitkem zcela opustit, alespori ve smyslu toho, jak jej standardné po-
uzivaji estetikové. Af uz je tomu jakkoli, mélo by byt jasné, Ze vétSinu uméleckych forem
nelze identifikovat na zdkladé jediného média, protoze se vétSinou vzlahuji k vice nez
jednomu médiu.

Film je zajisté pravé takovy. Uvazujeme-li o0 médiu na zdkladé materidlu, z néhoZ obra-
zy vznikaji, mohli bychom z prvniho popudu fici, Ze médiem je ziejmé filmovy pds s n4-
nosem jistych fotografickych emulzi. Ale filmy s flicker efektem, jako je Kubelkiv
ARNULF RAINER, se mohou vytvdfet stfiddnim priisvitnych a nepriisvitnych pdst bez fo-
tografické emulze. A na prazdny filmovy pds je mozné néco namalovat a pak to promit-
nout. Kromé toho se video miize rozvinout az k bodu, kdy mize byt vzhledem k vyso-
kému rozlieni od filmu nerozeznatelné, nebo alespont k bodu, kdy vétsiné z nds by
nedélalo potize nazvat filmem komeréni pithéh na kvalitnfm videu s vysokym rozlige-
nim. A pochopitelné, pokud se filmy daji pofizovat na magneticky pdsek, pak film sdil{
toto médium s hudbou.

Uvazujeme-li o filmovém médiu ve smyslu typicky pouzivanych prostredki, nepochyb-
né budeme myslet na kamery. Jak ale ukazuje pfedchozi pfiklad flicker-filmi a malova-
nych filmd, neni kamera bezvyhradné nutnd k vzniku filmu, coZ potvrzuji napiiklad ty,
které vznikaji Skrdbdnim na emulzi. Dovedeme si piedstavit i filmy vznikajici komplet-
né v hdjemstvi CD-ROMu; zatimco formélni rysy filmu — jako napiiklad linie, tvar, pro-
stor, pohyb a ¢asové a narativni struktury — jsou nééim, o co se film déli s mnoha dalsi-
mi druhy uméni. Z toho by mélo byt jasné, Ze, piisné vzato, neexistuje jediné filmové
médium, z néhoz by filmovy teoretik mohl vyvodit stylistické direktivy. Je dost dobte
mozné, ze dalsi filmovd média moznd jesté dnes éekaji na své objeveni.

MiiZe se zddt, Ze naléhat na to, abychom mluvili o médiich tam, kde jsme aZ dosud
hovofili 0 médiu, je proti-intuitivni. Av8ak nemélo by tomu tak byt. Je nesporné, Ze fo-
tografie zahrnuje mnoho médif jako je daguerrotypie a ferotypie na strané jedné a po-
laroid na strané druhé. Otdzka jak jemni bychom méli byt pfi rozliSovdani médii, je
obtiznd. Je panchromaticky film jiné médium nez film ortochromaticky? Je nitrtni{ film
tyZ jako acetdtni? Je rybi oko jiné médium nez tzv. normalni objektiv? Na obou strandch
téchto otdzek si miiZeme piedstavit platné argumenty. Pfes tyto spory je tvrzeni, Ze umé-
lecké formy zahrnuji vice médii, kterd opét mohou byt casto smiSend, nevyvra-
titelné. Rozprava o jednom a jediném médiu vzhledem k uméleckému druhu je tedy
obecné zavddéjicim zjednoduSenim nebo abstrakei. Vskutku se mi zdd, Ze neexistu-
je zpisob, jak selektivné stanovit (z riznych médii, kterd vytvdfeji danou uméleckou
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formu) hypostatické médium pro uméleckou formu na fyzické drovni média, které by
nebylo vedeno predstavou vlastni funkce uméleckého druhu, tedy predstavou, kterd vy-
chézi ze zdjmu stylistického.

Popirdm-li to, Ze umélecké druhy maji néjaké médium v tom smyslu, jak se tato myslen-
ka standardné pouZivd, nechci samoziejmé fici, Ze uméleckd dila postrddaji materidlni
bdzi nebo Ze nejsou utvdrena fyzickymi prostfedky. Jde mi prosté o to, Ze uméleckd dila
daného uméleckého druhu mohou pouzivat riznd média (nékdy dokonce soubéiné) a Ze
mohou byt vytvdfena pomoci riznych ndstrojii. Hypostazovat tuto riiznorodost pod hla-
vickou nééeho, ¢emu se k4 Médium, zatemtiuje bohatstvi a sloZitost vztahti umélecké-
ho druhu viié¢i jeho materidlnimu zdkladu (&1 zdklad@im). Mnozi nepochybné odolaji mé
skepsi ve véci média s odiivodnénim, Ze mtij konstrukt medidlni diskuse je piilis dzky.
Bifmé diikazu vak v tomto bodé dialektiky lezi na téch, kteff pfijdou s predstavou mé-
dia, jez bude imunni vii¢i mym ndmitkdm.

Dosud jsem formuloval ndmitky ke dvéma pfedpokladiim mediélniho esencialismu, Ze
totiz kazdy druh uméni m4 jedineéné a jediné médium a Ze to plati i o filmu. Ale i dalsi
predpoklady medidlniho esencialismu stoji za prozkoumdni, &asto z diivodfi spojenych
s otdzkami, kterych jsme se dotkli.

Medidlni esencialista se domnivd, Ze tzv. médium ur¢itého druhu uméni je také jeho
esenci v tom smyslu, Ze v sobé nese jeho charakteristicky telos, néco na zpiisob genu.
Je to prekvapujici koncept, protoze mnoho kandiddtia na médium, s nimiz se setkdvdme,
je nejenom sdileno riiznymi uméleckymi formami, ale kromé toho v mnoha piipadech —
jako u olejomalby nebo celuloidu — se zd4, Ze tito kandidéti nedostateéné uréuji moné
zpusoby svého vyuZiti.

Tento koncept mizeme zpochybnit také tak, Ze si vybavime, Ze umélecké druhy nemaji
zpravidla jediné médium a je lepsi o nich uvazovat ve smyslu médii. Nebof, jestlize umé-
lecké druhy zahrnuji vice médif, neni diivod ptedpoklddat, Ze budou vSechna sméfovat
k jedinému ti¢inku nebo jedinému rozsahu Géinkd. Média, kterd formuji jediny umélec-
ky druh, mohou nést rizné, nekonvergujici potencidly a moznosti. Neexistuje diivod
a priori se domnivat, Ze viechna média, kterd obsahuji jeden umélecky druh, tenduji
k témuz typu efektdi. Vskutku, éim vice je médii, kterd formuji jeden umélecky druh, tim
bude statisticky pravdépodobnéjsi, Ze se jejich vybér efektd bude rozchdzet. Takze sku-
te¢nost, Ze média uméleckého druhu jsou mnohocetnd, narusuje predpoklad, Ze jedi-
né médium (ze vdech médii) uméleckého druhu by mohlo definovat odpovidajici zelos
uméni jako celku. To nepopird, Ze i jedno jediné médium mize mit nekonvergujici roz-
sah uéinkit, diky némuz nemus{ byt schopno uréit jeden souvisly cil uméleckého druhu.
SpiSe, kdyzZ se tato moznost pfipoji k problému, Ze umélecké formy se skladaji z vice mé-
dif, pak se pravdépodobnost, Ze by pfedpoklddané médium mohlo odpovidat esenci nebo
telos uméleckého druhu, stavd nesmirné pochybnou.

V souvislosti s mnohosti médii, kterd miize jeden umélecky druh zahrnovat, jsem po-
znamenal, Ze nékterd vyznamnd média moZnd jesté nebyla vynalezena. Média se k umé-
ni pfipojuji v prub&hu dasu. Bellini nemohl védét, Ze se uméld hmota stane sochaiskym
médiem. Mimoto je téméf samoziejmé, Ze kdyZ se média piipojuji k uméni, mohou
s sebou pfinést nec¢ekané a nebyvalé moznosti, které nemusi odpovidat stdvajicim tic¢in-
ktim, jeZ jsou umélciim zndmy. K arsendlu hudebnich médii se neddvno piidaly perkusni
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stroje a samplery, aby imitovaly existujicf zvuky, ale brzy se zjistilo, Ze se mohou pouzi-
vat také tviiréim zptisobem, aby produkovaly zvuky doposud nepfedstavitelné. Napfi-
klad, diky sampleru méizeme pomoci jemné slepky zkombinovat ndstup malého bubinku
a dr¥eny tén na kytate. To, Ze uméleckd forma neni statickd — pfinejmensim proto, Ze
miiZe ziskdvat novd média s nepfedvidatelnymi, nekonvergujicimi moZnostmi — ukazuje,
7e nemiizeme doufal, Ze uré¢ime telos umélecké formy na zdkladé jednoho z médii, které
ji tvori.

Je moZné, %e jednotlivd uméni nemaji souvislou esenci, jak to predpoklddala tradice.
Ale i kdyby méla, zddné jednotlivé médium nepiedstavuje esenci neboli telos umélec-
kého druhu. MozZnd Ze to v minulosti teoretikim uniklo, protoZze méli tendenci vybrat
jedno médium dané umélecké formy a zachdzet s nim (nebo, jak Fikajf, ,,privilegovat™ je)
jako s tfm pravym médiem. Tento manévr alespofi povrchné zpiisobuje, Ze odvozeni ko-
herentniho telos umélecké formy se jevi prijatelnéj$im. Ignoruje vSak skutecnost, Ze
uméni neustile roz$itujf své produktivni sily. Novd média jsou jednotlivym uméleckym
druhfim v zdsadé vidy dostupnd a otviraji tak pro praxi nové moznosti. Nemtizeme tento
vyvoj spoutat teoriemi, které privileguji jediné médium v dané umélecké formé, stejné
jako nelze spoutat vyrobnf prostfedky pomoci prostiedki ideologickych.

Clovék neidentifikuje esenci neboli telos uméni jako je film na zdkladé néceho, co se
nazyvd médium; stejné tak toto médium nevymezuje nebo neurcuje legitimni oblast
zkoumdni ve smyslu stylu & obsahu vzhledem k umélecké praxi. Jednim zplsobem, jak
pohliZet na nepfimérenost medidlné-esencialistického pohledu v tomto kontextu je srov-
néni jeho déisledk pro vyvoj formy s realitou.

Zd4 se, 7e nejsilné&jsi verze medidlniho esencialismu pohliZi na uméni jako na pfirozené
druhy vybavené genfim podobnymi programy, které fidi vyvoj formy. Uméni md nezmé-
nitelnou povahu — vepsanou do média — a tato nezménitelnd povaha diktuje formu. To je
oviem evidentné mylnd predstava. Umélecky druh neni analogicky pfirodnimu druhu.
Vytvéreji jej lidé, aby slouZil lidskym t&elim. Umélecké druhy nejsou nezménitelné;
asto jsou adaptovdny, ménény a znovu vynalézany, ¢asto slouzi predem urc¢enym formal-
nim tdéelim. A to je navic presné opacny b&h uddlosti nez ten, ktery predpokladaji me-
didlni esencialisté.

Podivejme se na hudebni ndstroje. Maji slu¥ny ndrok byt povaZovdny za uméleckd
média v tom smyslu, Ze jsou fyzickymi ndstroji uZivanymi pro tvorbu uméleckych dél.
Jsou médii v témze smyslu jako kifda a tuzka. Kromé toho jsou neustdle vynalézdny
a pfizplisobovdny nové hudebni ndstroje. A v mnoha piipadech je tento vyvoj pohdnén
formdlnimi zdjmy. Napiiklad klavir byl zaveden v dobé, kdy skladatelé méli stile vétsi
zdjem o drzend crescenda. Formalni zdjmy se tedy projevuji pfi zméné samotného tvaru
média. Podobné piizptisobuji jednotlivi hudebnici hudebni média tak, aby vyhovovala
jejich stylistickym cil@im, jak to udélal jazzman Jack Teagarden, kdyZ ze svého trombé-
nu sejmul sniZec a hornu prikryl sklenicf od whisky. V takovych piipadech nejsou pa-
rametry stylu uréovany médiem, ale naopak formdlni ambice diktuji vznik nebo nové
vynalézdni média.

Tento jev se také neomezuje jen na hudbu. Ve filmu nastal posun k riznym Siro-
kotihlym procesfim do jisté miry proto, aby usnadnily urcité ,realistické™ stylistické
efekty, o kterych se praktikové domnivali, Ze jsou v dfivéjsich formdtech realizovdny
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nedokonale.” Podobné, tésné& pied rokem 1920 a krédtce po ném, jak ukazuje Kristin
Thompsonovd, zadali filmov{ tviirci pouZivat pro portréty specidlni objektivy s jemnou
sifovinou, aby tak vznikly vyrazné mékké zdbéry, slougici urditym stylistickym efek-
tim.” Zndme také pifpad znovuzavedeni obloukovych lamp pro ¢ernobilé sniméni:
jeho pritkopniky byli Orson Welles a Gregg Toland a slouzilo stylistickym efektiim
véetné hloubky ostrosti ve filmu OBCAN KANE. Ve étyficdtych letech to pak pouZivali
i dal3f tvéirei. To je piipad, kdy je ,,médium* modifikovdno nebo znovuvynalezeno, aby
poslouzilo stylistickym ti¢elim. Takzvané médium je fyzicky pozménéno, aby odpovi-
dalo diktdtu stylu, spfSe neZ aby styl posluiné ndsledoval diktét fixovaného média.
Podobné pifpady naznaduji, Ze v rozporu s tvrzenimi medidlnich esencialistii nemusi
stylisticky vyvoj sledovat ,,direktivy“ takzvaného média (i kdybychom fecené »direk-
tivy* byli schopni identifikovat), protoZe v mnoha piipadech to jsou pravé stylistické
dvahy, co ovlivituje invenci, adaptaci a re-invenci uméleckého média. Tim nepopirdme,
se umélci nékdy dospé&ji ke svym piizna¢nym stylistickym volbdm zvazovédnim charakte-
ristickych rysfi média (nebo ,,médii*, jak radé&ji Fikdm). Chtél bych jen polemizovat
o tstfedni premise medidlniho esencialisty, ktery tvrdi, Ze styl je determinovdn struktu-
rou (zvlasté pak fyzickou strukturou) média. Toto tvrzeni musi byt mylné, vidyf nékdy
pravé styl uréuje samotnou strukturu média.

M4 hypotéza ifkd, Ze medidln{ esencialismus odvozuje zna¢nou ¢dst své pritazlivosti od
svého spojeni s vieobecné piijatelnym ndzorem, Ze umélci by se neméli pokouset nutit
médium délat néco, co neumi. Jakmile si medidln{ esencialista zajisti souhlas s touto
negativni prognézou, jde ddl a navrhuje, Ze je také mozné specifikovat ur¢ité dané véci,
které by mél umélec s médiem délat. Zde jsou hodny pozornosti dva body.

Za prvé neexistuje zptisob, jak se logicky dostat od truistické, negativni prognézy k so-
lidnfmu, pozitivnimu piedpisu, jimz by se uré¢ilo, co majf umélci s médiem délat. Za dru-
hé negativni prognéza je sama o sobé k ni¢emu. Je to pouze plané upozornéni z jednoho
prostého dfivodu: jestlize se néco s uréitym médiem skute¢né nedd délat, pak to nikdo
délat nebude. Nikdo nemtize délat nemoZné. Piipad je uzavien. JenZe z prazdného varo-
vdnf, aby nikdo nedélal s médiem nemoZné, nevyplyvd nic o tom, jaké Zivé moZnosti mé-
dia by mé&l umélec ndsledovat. Medidln{ esencialisté, ktefi zanechdvaji dojem, Ze jejich
pozitivni doporu¢eni jsou implikovdna v negativnim zdkazu zdrZet se snahy pfimét meé-
dium dé&lat néco, co nemfiZe, jsou prosté zcela nekonsekventni.

Vénoval jsem tolik &asu postuldtiim medidlniho esencialismu proto, Ze jsem pfesvédéen,
%e tento pifstup nanedtésti ovlddl predchozi pokusy odpovédét na otdzku ,,Co je to film?*
V ndsledujicim textu budu definovat film — tedy to, co nazjvém pohyblivy obraz — bez

4) Takovou interpretaci viz Charles B arr, Cinemascope: Before and After. In: Gerald Mast — Marshall
Cohen, Film Theory and Criticism: Introductory Readings. New York 1979, Samoziejmé tim nechci
naznadit, Ze stylistické tivahy byly jedinym nebo dokonce nejdiilezitéjsim diivodem pro piijeti realismu.
Avgak z diivodt, které uvddi Barr, byly jednim z motiva¢nich faktorii. Zdroveii je nutné poznamenat, Ze
Barrova ..realisticko-esencialistickd interpretace jeho oblibeného poufiti Sirokého pldtna miZe byt
snadno napadena, kdy? uvéiime, jak Sergio Leone ve svych italskych westernech vyuZivd Sirokothlé za-
béry oé¢f Clinta Eastwooda a Lee Van Cleefa v osliijicich stiihovych sledech.

5) Viz David Bordwell — Janet Staiger — Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema:
Film Style and Mode of Production to 1960. New York 1989, s. 287 — 293.
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odkazii na specifické fyzické médium. Déle moje definice nebude mit stylistické odboc-
ky tykajici se toho, co by filmovi tviirci méli, nebo neméli délat. Jinymi slovy, problémy
medidlntho esencialismu se stdvaji pro moji teorii omezenim, vymezuji urc¢ité speku-
lativni oblasti, do kterych neminim vstupovat. Pfedbéiné je mym zdmérem vytvofit pét
nezbytnych podminek pro to, co nazyvam pohyblivy obraz. Kromé toho, jak se pokusim
vysvétlit, ne¢inim si tim ndrok na néjaky novy druh esencialismu, af uz jde o defini¢ni
esencialismus nebo o feckou variantu. Divody pak obhdjim ve svych zdvére¢nych po-
zndmkéch.

II. Nové zkoumaini fotografického realismu

V této ¢dsti se pokusim uvést jednu nezbytnou podminku pro to, co nazyvam pohyblivym
obrazem. Pokusim se dialekticky argumentovat ve prospéch této podminky tim, ze uka-
#u, jak ji mohou podpofit argumenty vyvstdvajici v procesu demonstrace nedostatkii jed-
noho tradi¢niho pohledu na esenci filmu, totiz fotograficky realismus.

Je dobfe zndmo, Ze André Bazin odpovédél na otdzku ,,Co je to film?* tim, Ze zdtraznil
fotograficky zdklad filmu. Fotografie byla pro néj tim, co odli$uje filmovy obraz od jinych
druhti obrazového uméni, napiiklad malitstvi. Tvrdil, Ze zatimco ruéni obrazové techni-
ky, jako malba, portrétuji objekty, osoby a udalosti pomoci podobnosti, strojové vyrdbé-
né obrazy, jako jsou fotografie a filmy, doslovné divdkovi prezentuji nebo re-prezentuji
objekty, osoby a uddlosti z minulosti. JestliZze vztahem mezi malbou a jejimi objekty je
podobnost, pak vztah mezi fotografifi a také filmovymi obrazy a jejich predlohami je vzta-
hem identity. Fotografie Woodrowa Wilsona je znovu prezentovany Woodrow Wilson, jak
se vizudlné jevil soudobym svédkiim. Film a fotografie ndm nabizeji jakési dalekohledy
do minulosti. Bazin ifk4, ze fotograficky obraz je ,,objekt samotny [jenz] pfece jen stile
svym zrodem pochadzi z ontologie modelu; je to pfimo model*.”

Zdtraznénim fotografického zdkladu filmu chee Bazin mimo jiné vyznaéit zdkladn{ roz-
dil mezi filmem a jinymi procesy tvorby obrazii, jako je mali¥stvi. Tyto tradi¢ni procesy
tvorby obrazii jsou zobrazovaci a pro zobrazenf je podle Bazina charakteristické to, ze je
zakofenéno v podobnosti. Zatimco film, podobné jako fotografie, podle bazinovet obraz
sama vytvaii. Opét prezentuje objekty, osoby a udadlosti a ndsledkem toho je tu jakysi
vztah identity mezi fotografickymi a kinematografickymi obrazy x a samotnym x. Mimoto
tento rozdil mezi prezentaénimi obrazy na strané jedné a reprezenta¢nimi na strané dru-
hé je pro Bazina spojen s faktem, Ze fotografické a kinematografické obrazy vznikaji
strojové, kdeZto tradi¢néjsi obrazy jsou vytvdfeny rucné.

Je skutecné takovy obrovsky rozdil mezi obrazy vyrobenymi strojové a ruéné? Bazinovi
stoupenci chté&j{ podpofit intuitivni pocit, Ze zdé ¢thd hluboky rozdil, a tak nds vyzyvaji,

6) André Bazin, What is Cinema? University of California Press, 1967, s. 14, viz také s. 96n. (Pozn. red.:
A. Bazin, Coje to film? Praha 1979, s. 17.) V rozmluvé David Bordwell tvrdil, Ze vySe uvedeny citat
je ¥patny preklad. I kdyby to viak byla pravda, stanovisko predstavené piekladem stdle stoji za diskusi,
protoZe dalo vznik néfemu, co by se dalo nazvat bazinovské stanovisko. A to je nutné vyvrdtit, i kdyz
snad nenf{ Bazinovo.
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abychom uvdzili ndsledujici srovnadni.” Na fotografiich a ve filmovych obrazech se dosti
dasto objevuji objekty, kterych si fotograf pred zdbérem viibec nevsiml. MiiZze byt doce-
la trapné, kdyz se napfiklad v pozadi zdbéru ve filmu CID objevi Boeing 707 nebo ve fil-
mu PRVNT RYTIR telefonni stozdr. Ale 1 tehdy, kdy to trapné neni, fotografové casto pii-
poustéji, Ze na svych fotografiich nachazeji véci, o kterych pii stisku spousté a expozici
filmu nevédéli. Diivod je prosty. Fotografie je mechanicky proces. Fotoaparat automatic-
ky zachyti vSe, co md v zorném poli, af uZ si je toho fotograf védom, nebo ne.
Ale na druhé strané by Bazinliv stoupenec mohl namitnout, Ze néco takového je v ma-
litstvi nemozné. Prosté si nedovedeme piedstavit, Ze se malif vrati k pldtnu a je Soko-
vdn, Ze na ném najde néjakou budovu. Malifstvi je zimérnd ¢innost, v niZ je kazdy ob-
jekt zobrazen proto, Ze to bylo zdmérem malite. KdyZ se na svij obraz podivd, nenajde
tam piekvapeni, s nimiz se obvykle setkdvaji fotografové — pokud ovsem netrpi amnézii
nebo pokud s nim nékdo jiny néco neprovedl —, protoze kazd4 osoba, pfedmét nebo ud4-
lost je tam v diisledku jeho zaméru.
Malitsky obraz tvoii élovék zpisobem, ktery je zdvisly na zdméru tviirce portrétovat to &i
ono, a tak je, jak se fikd, nemozné, Ze by malife mohlo Sokovat zjisténi, Ze na svém por-
trétu Cida objevi Boeing 707. Takovy %ok je v8ak nejen mozny, ale i dost béZny u foto-
grafovani. Mnoho filmovych scén se musi znovu natoéit, kdyz se néco pfi natd¢eni dosta-
ne do zdbéru a na misté si toho nikdo nevdiml. KdyZ reZisér prohliZi dennf prdce, miiZe
se ptat: ,,Jak se tohle dostalo do mého zdbéru?“ Malif se takto ptat nemusi. Odpovéd
znd, protozZe to tam vloZil sdm — at uz je to cokoli.
Tak se Bazintiv stoupenec domnivd, Ze rozdil mezi strojovymi a manudlnimi obrazy nen{
bezvyznamn4 zdleZitost alternativnich technik. Spoéivd v ontologické roztrice, kterd za-
sahuje hluboko do samotné struktury svéta na tirovni oddéleni mozného od nemozného.
Co je mozné ve filmu (nebof jej produkuji stroje) je nemozné v mali¥stvi (nebol vznikd
manudlné) — a tak se bazinovsky fotograficky realista domniva, Ze priSel na zdkladni roz-
lidujici rys oddélujici tradiéni obrazové zobrazeni od fotografické tvorby obrazu.
Fotograficky realista miize nepochybné ve sviij prospéch zmobilizovat velmi mocnou
intuici. Ale az doneddvna, jak jsme ukdzali v predchozi kapitole této knihy”, bylo toto
postaveni zatiZeno mnoha zdvazky. Jednim z nich je, Ze Bazin sdm nebyl nikdy piili§
vstiicny pii vysvétlovdni, jak mdame chdpat vztah predpoklddané identity mezi fotografif
nebo zdbérem x a x samotnym. Je zfejmé, Ze zdbér Denzela Washingtona nenf totéz jako
ten muz sdm. TakZe v jakém smyslu je obraz sdim modelem? Zd4 se, nebude-li mozné po-
skytnout rozumnou odpovéd’ na tuto otdzku, bude, fotograficky realismus mrtev.”
Za druhé fotograficky realismus podporovany Bazinem piedstavuje variaci na refrén me-
didlnich esencialisti, a proto zahrnuje mnoho nedostatkii probiranych pied chvili v této
studii. KdyZ pfiddme bazinovsky fotograficky realismus k jeho potencidlné nesouvislému

7) Posun k jazyku Bazinovych stoupenct md ukazovat, Ze argument nevyvinul Bazin sdm, i kdyZ se domni-
vdm, Ze kdyby Bazina tato ,,pumpa intuice® napadla, byl by ji sdm rdd pouZil.

8) Viz pozn. 9. (Pozn. red.)

9) Namitky vi¢i logice Bazinovych tvrzeni o identité fotografie vzhledem k jejimu modelu uvddi mij
esej Concerning Uniqueness Claims for Photographic and Cinematographic Representation. In: Noél
Carroll, Theorizing the Moving Image. Cambridge University Press, 1996, s. 37 — 48.
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pojeti vztahu mezi filmovym obrazem a jeho referentem, bude téZko &elit obvin&ni, Ze se
pokousi nafizovat estetickou volbu na zdkladé falesnych ontologickych ndroki.

Presto tyto problémy nemuseji byt tak skli¢ujici. Na jedné strané maze fotograficky rea-
lista odpoutat své stanovisko od Bazinovych medidlné-esencialistickych predsudka.
MiZe souhlasit s tim, Ze jeho stanovisko nemad stylistické désledky pro to, co se musi,
nebo nesmi udélat v oblasti filmového stylu a zdroveti tvrdit, Ze film je svou podstatou
fotograficky. To znamend, Ze fotografi¢ti realisté mohou argumentovat, Ze fotograficky
zdklad filmu je podstatnym rysem kinematografie, aniz by se upnuli k myslence, Ze to lo-
gicky implikuje ur¢ity styl nebo rozsah styld pro filmové tvirce.

Obrétime-li pozornost k dalsim problémtm fotografického realismu, fada filosofii — mezi
nimi Roger Seruton, Kendall Walton a Patrick Maynard — zac¢ali vypracovdvat ndroky na
identitu (u Bazina jen letmo naznacené) takovym zptasobem, Ze jsou srozumitelné, ne-li
dokonce presvédeivé." Jsou-li schopni souvisle popsat jakym zpiisobem je fotografie
uménim spiSe prezenta¢nim neZ reprezentaénim, pak se miiZeme opét ptdt, zda fotogra-
fie je, éi neni podstatnym rysem filmu, jenZ ji odliSuje od tradi¢nich forem obrazového
ztvdrnéni, jako je mali¥stvi.

Novd obhajoba fotografického realismu by mohla zaé&it analogii s dalekohledy, drobno-
hledy, periskopy a vypuklymi zrcadly v parkovacich gardzich, diky nimz vidite za roh.
Kdyz se divdame pomoci podobnych prostredki, fikdme, Ze vidime objekty, ke kterym
nam tyto prostfedky umozniuji piistup. Dalekohledy vidime hvézdy, drobnohledy bakté-
rie, periskopy vidime letadlové lodé a atomové vybuchy a ve vypuklych zrcadlech pfijiz--
dé&jici automobily. Jsou to pomiicky zraku. Jako takové bychom je mohli povaZovat za
protetické ndstroje.'"”’ Kromé toho ndm tyto protetické ndstroje umoziiuji vidét véci sa-
motné, spiSe nez jejich obraz.

Kdyz se divdam divadelnim kukdtkem na naivku, vidim naivku, spi¥e nez jeji obraz.
Kukitko a vySe zminéné ndstroje podporuji mé vizudlni schopnosti. Umoznuji mi napri-
klad vidét to, co je vzddlené nebo malé. Vskutku ndm umoziuji vidét véci samotné, spi-
Se nezZ jejich obrazy. V zdsadé se nelisi od bryli, kterymi korigujeme svij zrak. UmoZitu-
ji ndm piekonat nedostatky vidéni a navazat pifimy vizudlni kontakt s objekty pro nds
jinak nedostupnymi.

JestliZze vSak takto hovofime o drobnohledech a dalekohledech, ptad se fotograficky rea-
lista, pro¢ se nedivat na fotografii podobné? Fotografie a kinematografie jsou protetické
pomfticky zraku. Zprostfedkuji ndm pifmy vizudlni kontakt s osobami, misty a uddlostmi
z minulosti podobné, jako ndm dalekohledy zprostfedkuji pfimy vizudlni kontakt se
vzddlenymi sluneénimi soustavami. Diky fotografii Zena opét vidi svého zesnulého muze

10) Roger Scruton, Photography and Representation. In: Ty z, The Aesthetic Understanding. London
1983; Kendall L. W alton, Transpareni Pictures: On the nature of Photographic Realism. ,,Critical
Inquiry™ 11, 1984, &. 2 (prosinec); Patrick M ay nard, Drawing and Shooting: Causality in Depiction.
»Journal of Aesthetics and Art Criticism® 1985, €. 44. V textu Looking Again through Photographs
obhajuje Kendall Walton své stanovisko proti ndmitkdm Edwina Martina v textu Seeing Walton’s
Great-Grandfather; oba éldnky viz ,,Critical Inquiry® 12, 1986, &. 4 (léto).

11) Viz David L e wis, Veridical Hallucination and Prosthetic Vision. In: Philosophical Papers, vol. 2. Oxford
University Press, 1986; E. M. Z emac h, Seeing, ,,Seeing* and Feeling. ,,Review of Metaphysics™ 1969,
&. 23 (z4ii).
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v jejich svatebni den. Zibér ve starém tydeniku ndm ukédZe Babe Rutha s baseballovou
pdlkou.

Zde se za¢ind argumentace podobat kluzkému svahu. Jestlize periskopem miiZzeme vi-
dét piimo pres zed' do vedlej$iho pokoje, proé nefici, Ze videopfehrdvac¢ déld totéz? Jako
prvni nds napadne odpovéd’: ,,Ale my nevidime piimo, co je v sousednim pokoji, kdyZ se
divdme na monitor videa.* Co to ale znamend ,,vidét pfimo*?

Znamen4 to napiiklad, e naSe vnimdnf{ je v rozporu se skuteénosti zdvislé na viditel-
nych vlastnostech objektfi naSeho vnimdni; to znamend, Ze, kdyby viditelné vlastnosti
objektti naeho vniman{ byly jiné, byly by jiné i naSe vjemy. Mezi vnimanymi objekty
a na§fm vnimédnim je kauzdlni fetézec fyzickych uddlosti, takze kdyby byl vychozi bod
v této siti odli&ny, zménilo by se podle toho i naSe vniméni. Napiiklad vidim ¢ervenou
barvu jablka, protoZe bylo éervené, ale kdyby bylo byvalo zelené, byl bych vidél zele-
nou barvu. A kdyby byl objektem misto jablka bandn, pak bych za tychz podminek vi-
dél bandn.

Podobné, kdy# se divdm do periskopu, tak to, co vidim, je také v rozporu se skute¢nos-
t zdvislé na objektech, jeZ umoziiuji mé vnimdni. Proto jsem ochoten fici, Ze to, co vi-
dim v periskopu nebo divadelnim kukétku, vidim pffmo. Tato za¥izeni podporuji pri-
mé vniméni. Jsou v kontinuu se zrakem nepodporenym pomfickami do té miry, do jaké
to, k ¢emu ndm poskytuji piistup, je rozporné zdvislé. To, co jimi vidime, by bylo jiné,
kdyby byly jiné viditelné vlastnosti, na které jsou zaméfeny. Kauzdlni fetézec fyzic-
kych uddlosti pfi pohledu kukdtkem miize zahrnout jesté dal3i krok, kdyZ je postaven
do protikladu s vidénim bez pomticky. Tento krok viak neni druhové odlisny. Je to sté-
le kauzilni proces, ktery si uchovdvd rys rozporné zdvislosti. Je na stejné roviné jako
pomtickami nepodpoieny zrak, a tak jsme ochotni fici, Ze divadelni kukdtko, stejné jako
zrak bez pomficky, nds uvddéji do pfimého (rozporné zivislého, kauzilniho) kontaktu
s objekty.

Opét se nabizi otdzka, zda je situace u fotografie a kinematografie o tolik odlisnd?
Fotografické a kinematografické ,,vidéni a ,,normélni* vidén{ bez pomiicek jsou stej-
n& ndpadné analogické jako ,vidéni“ opernim kukdtkem a ,,normdlni* vidéni, pokud
viechny tii vykazuji vztah rozporné zdvislosti vzhledem k objektim svého ,vidéni®.
Ocekdvdame, Ze fotografie x bude prezentovat jeho viditelné vlastnosti takovym zpii-
sobem, Ze kdyby se tyto zménily, zménila by se v odpovidajicich aspektech i fotografie.
Napiiklad ocekdvdme, Ze fotografie nebo filmovy obraz bilého kostela budou bilé; kdy-
by viak byl tento kostel v rozporu se skute¢nosti ¢erny, oéekdvali bychom, ze jej fotogra-
fické zobrazeni ukdZe jako erny — tedy alespori pokud by $lo o pffmé snimdni.

To je samoziejmé opét spojeno s proteticky nepodporenymi vizudlnimi zazZitky x tam, kde
se piedpokladd, 7e mtj vizudlni zdZitek x zdvisi na viditelnych rysech x takovym zpiiso-
bem, %e kdyby byly viditelné rysy x jiné, byl by mdij vizudlni zaZitek odlisny — kdyby
svétlehnédy lev byl Gerveny, byl bych vidél ¢erveného lva. Vidéni bez protetickych po-
miicek, stejné jako fotografie, jsou stejné rozporné zdvislé na viditelnych vlastnostech,
a to kviili konkrétnim fyzikdln&-kauzdlnim spojiim mezi témito druhy vidénf a tim, co vi-
zudlné vnimaji. Kviili témto fyzikdln&-kauzdlnim procestim fkdme, Ze jsme v pfimém
vizudlnim kontaktu v pifpadé vidéni bez divadelniho kukétka i v pfipadé, kdy se jim
divdme. Jelikoz se stejné fyzikdlné-kauzalni procesy ddastni fotografického i filmového
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vidéni, nemédme v zdsadé Zddny diivod ¥ici, Ze ndm pifmo ukazuji to, k éemu ndm posky-
tuji vizudlni pfistup — jako tfeba zavrazdéni Johna Fitzgeralda Kennedyho.

Mohlo by se namitnout: ,,Ne tak rychle; a co ¢asovd diference mezi uddlostmi ve filmo-
vém tydeniku a uddlostmi samotnymi?* Fotograficky realista véak mize odpovédét, Ze to
teoreticky neni az tak rozdilné od pfipadu, kdy jsou ndm obrazy hvézd doddvany daleko-
hledy (jimiz vidime pfimo) z minulosti.

S timto argumentem fotograficky realista tvrdi, Ze fotografické a filmové obrazy jsou
transparentni — skrze né vidime objekty, osoby a uddlosti, které jim umoznily vznik-
nout.'”” Dohadujeme se, 7e pravé tento druh domnének mél Bazin na mysli, kdyZ mluvil
o vztahu mezi fotografickym obrazem a jeho odkazem ve smyslu identity. Pomoef trans-
parentnosti vidime skrze fotografii k tomu, co je fotografovdno. Fotografie je transpa-
rentni prezentace néceho z minulosti, co vidime pfimo ve smyslu rozporné zdvislosti —
tj. kdyby relevantni objekty byly odligné, byla by fotografie odpovidajicim zptisobem
odlignd nasledkem typu fyzikdlnich procest s fotografii spojenych.

Tradi¢ni praxe obrazové tvorby (mali¥stvi) nejsou timto zptsobem transparentni. Malo-
vané obrazy nemusi byt rozporné zdvislé na viditelnych vlastnostech toho, co zobrazuji.
Jsou zdvislé na tom, co si malif o téchto objektech mysli. Retézec uddlosti od objektt
k obraziim objektii, to nejsou fyzikdlné-kauzdlni fetézce jako ty, jeZ nachdzime v tom, co
jsem nazval nepodporovanym, ,,normdlnim* vidénim. Vztah zprostfedkuji ndzory a za-
méry malifa. Zelené jablko na obraze by bylo byvalo modré, kdyby malif mél v dimyslu,
aby bylo jiné; zde jsou ve hie jiné neZ fyzikdlné-kauzdln{ retézce uddlosti. Proto se
u soudil nepfijimaji jako diikaz kresby, kdezto videopasky ano. Kresba, na které nékdo
bije Rodneyho Kinga, by byvala neméla stejnou diikazni silu jako videopdska.

Skrze malby nevidime pfimo. Jsou to reprezentace. Jsou zprostfedkovédny imysly. Nejsou
to transparentni prezentace. Malba ném nabizi reprezentaci objektu, kdezto fotografie
a také filmovy obraz, ndim doddvad objekt, ktery dal vzniknout obrazu tymz zptisobem,
jako mikroskop podporuje nase schopnosti vnimani v souvislosti s ,,normdlnim* vidé-
nim, diky ¢emuz muZeme piimo vidét nepatrné véci. Fotografie a kinematografie ndm
umoziiuji vidét transparentné prdveé ty véci z minulosti, které spustily mechanické pro-
cesy, jimiZ doty¢né obrazy vznikly.

K tomu, abychom ,,vidéli skrz* obraz, je nezbytnd podminka, aby nds fotograficky pro-
ces uvedl do kontaktu se svym objektem ¢&isté mechanickymi procesy. Ale i kdyz je tato
podminka nezbytnd, k tomu, abychom néco mohli povazovat za transparentni fotografic-
kou prezentaci, neni jesté dostacujici. Pro¢ ne? Predstavte si tedy poéitaé, ktery by do-
kdzal naskenovat vizudlni pole a pak vytisknout jeho popis. Nemusi to byt komplikova-
né vizudlni pole, miZe se sklddat z velmi jednoduchych geometrickych tvarfi. Jist& by
nebylo tézké zkonstruovat pocitac, ktery by dokazal takové obrazce rozpoznat a propojit
je s jednoduchym popisem. Piesto by se v takové situaci zddlo, Ze jsme v jakémsi mecha-
nickém kontaktu s timto polem, jejZ zaruc¢uje funkce transparentniho vidéni. Néco tady

12) Tento pohled by se nemél sméSovat s ndzorem na transparentnost filmovych teoretiki vychdzejicich
z Althussera a Lacana. Podle nich divdei mylné povaZuji filmové obrazy za transparentni, coz ve skutec-
nosti nejsou. Fotograficti realisté naopak podporuji nazor, Ze fotografické a filmové obrazy — nebo pfinej-
men&im vétSina z nich — jsou skuteéné transparentni v patfi¢nych ohledech.
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ale nenf v porddku, protoZe popisy nejsou transparentni obrazky z toho prostého dtivodu,
Ze 10 nejsou viibec obrdzky. Co je tedy nutné dodat k mechanickému kontaktu, abychom
odligili na jedné strané pocitac¢em generované popisy toho druhu, které si zde predsta-
vujeme a na strané druhé obraz, ktery bychom si mohli prohlédnout?

Jednim ze zplisobd, jak se s touto diferenci vyporadat, je, vS§imnout si nékterych moznos-
ti, jak by nds mohl obrdzek zmadst, oproti tomu, jak by nds mohl zmdst popis. Napiiklad
pii ¢teni bychom mohli zaménit slovo mud [bldto] za mut [nedistokrevny pes; sprdavné
mult], protoZe jsou si tak podobnd; k takové chybé snadno dojde, jsme-li zmateni nebo
mame-li naspéch. KdyZ jsme ale venku a prohliZime si, tak fikaje, pfedméty v pfirodé,
zd4 se skoro nemoZnym splést si netvarovanou louzi bldta s néjakym voiiSkem, je-li dob-
ré osvétleni, mame dobré oéi, vzddlenost od dotyénych objektii je pfiméfend a nase zvl4-
ddni vizudlnich kategorii na svém misté.

Kdyz vSak prijde na pozorovani v piirodé, miiZe byt snazsi splést si zadni stranu garaze
se zadnim traktem domu, kdeZto, i kdyZ jsme unaveni, sotva si spleteme slovo ,,gardz"
se slovem ,,dGm*. Co vysvétluje tyto rozdily? Jedna zddnlivé velmi piijatelnd hypotéza
iikd, Ze zdména objekth v pfipadé pfirozeného vidéni spocivd ve skute¢né podobnosti
mezi doty¢nymi objekty, kdeZto zdména slov se zaklddd na podobné skladbé hldsek,
kterd je v jistém smyslu zcela libovolnd. Fotograficky realista tak miiZe fici, Ze vidét
skrze fotograficky proces je platné jen tam, kde zmatek kolem objektu ve fotografickém
nebo filmovém obraze je funkef vztahi skuteéné podobnosti. Popisy, i kdyZ jsou mecha-
nicky generovany, neprovokuji vizudlni zmatek na zdkladé skute¢nych podobnosti mezi
objekty, kterych se tykaji, ale jen zmatenim skladby hlasek, kterd je arbitrarni. Trans-
parentni prezentace se — narozdil od popisii — specializuji na skuteéné nebo pfirozené
podobnosti.

Abychom tedy blokovali opa¢né piipady jako mechanicky generované popisy, musime
k tezi o transparentnim vidéni nebo vidén{ skrze obrazky dodat vyhradu, Ze doty¢éné pre-
zentace zachovdvaji vztahy skute¢né podobnosti mezi fotografif a tim, co na nf je.
Pokusme se to shrnout: x je transparentni prezentaci jen tehdy, jestliZe plati, Ze za prvé:
x nds uvadi do mechanického kontaktu se svym objektem, a za druhé: x uchovédvd vzta-
hy skuteéné podobnosti mezi vécmi. Tyto podminky jsou individudlné nezbytné a spo-
le¢né postacujici podminky pro transparentni obrdzky nebo transparentni prezentace.
Mimoto jesté prvni podminka zajisfuje diileZité diference mezi reprezentacemi (maliiské
obrazy) a transparentnimi prezentacemi (fotografie).

Putovali jsme touto dosti dlouhou a klikatou cestou, abychom ukdzali, Ze narozdil od
Bazina mize soudoby fotograficky realista podat srozumitelnou zprdvu o tom, co to zna-
mend, divat se skrze fotografii na jeji referent. Fotograficky realista tak mtiZze podpofit
tvrzeni, Ze transparentni vidéni je podstatnym nebo pfinejmens$im nezbytnym rysem fo-
tografie. A s tvrzenim, Ze fotograficky zdklad kinematografu je zdsadnim rysem filmu, by
fotograficky realista mohl, pokud by si to pfdl, pak ddle dovodit, Ze transparentni vidén{
je podstatnym nebo pfinejmensim nezbytnym rysem filmu, a tim znovu nastolit néco jako
Bazintiv vhled, i kdyZ v teoreticky ponékud sofistikovanéj$im rdamei.

Ale pfestoze miiZzeme naznaCenym zplsobem uéinit tvrzeni o fotografickém realismu
srozumitelnym, nezdd se, Ze transparentni vidéni miize byt pfijato jako zdsadni nebo
nezbytnd podminka filmu ¢&i dokonce fotografie. Nebof fotografie neni jedinym médiem
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filmu. Film (i fotografii) je moZné generovat na poéitaéi, jak dostateéné ukazuji padici
dinosaufi ve filmu JURSKY PARK. Tyto obrazy jsou zajisté filmem, ale neexistuje nic, co by
divék jejich prostfednictvim p¥imo vidél. Prvni poéitatem generovand sekvence se obje-
vila ve velkych filmech jako je STAR TREK Il v osmdesdtych letech a od té doby se poéi-
tac¢ové simulace pouZivaly stédle Castéji, napf. ve filmu Rogera Cormana THE FANTASTIC
Four. Od osmdesdtych let vznikaji nékteré zdbéry ve filmech plné jako fotomontdZe:
nékolik malovanych matric, animace atp. bylo ,,poskldddno dohromady®, aniz by tam
byla né&jakd fotografie trojrozmérnych objekti. Uspofddani, které vidime, neodpovidd
¢asti ani celkem Zddnému nezdvisle existujicimu prostorovému poli.

Fotograficky realista moznd namitne, Ze kazdy konstruovany obraz musi mit néjaké foto-
grafické prvky, kterymi vidime pifmo. Nepochybné stojime na pocdtku éry plné digitali-
zovanych filmi. Krdtky animovany film Matta Elsona VIRTUALLY YOURS s hlavni posta-
vou kompletné zkonstruované Lotty Desire tuto moznost dokldd4."” Nemluvé o tom, Ze
dnesni pfemr§téné honordre filmovych hercti jsou pro film vyznamnou motivaci k tomu,
aby se vénoval vyvoji plné computerizovanych postav.'”

Budoucnost filmu se do zna¢né miry miiZe stdt budoucnosti digitdlné syntetizovanych
obrazii, kde piedstava pifimého vidéni md maly nebo viibec Zddny vyznam, protoze tako-
vé obrazy nemuseji mit skuteény model, ktery lze pfimo vidét. V zdsadé neni dfivodu,

15)

pro¢ by k tomu nemohlo dojit.” Epocha fotografického filmu pak moznd bude predsta-
vovat jen krdtkou mezihru tohoto uméleckého druhu. OvSemze takovd proroctvi padaji
na netrodnou ptidu, jenZe piimé vidéni neni ani podstatnym, ani nezbytnym rysem fil- -
mu ani dnes, protoZe jiz mame né&které pocitadem plné generované obrazy. Ani nds jedi-
ny zdroj opa¢nych piikladi nemusi byt soudoby. Hollywood pouZival zdbéry s matrice-
mi — dalsi techniku, kterd problematizuje predstavu pfimého vidéni — po celd desetileti,
a i kdyZ jsou tyto zdbéry ¢asto jen Gdstedn& vykonstruované, neni v zdsadé diivod, pro¢
by plné vykonstruovany matricovy zdbér nebo ,,obrazovd montdz“ nemohly platit za pii-
pad filmu tak, jak jej zndme."” V tomto piipadé, stejné jako v pfipadé pocitatem genero-
vanych obrazii, se film bliZi postaveni malby.

Ale co ty dfivéjsi ndvaly intuice, jejichZ postuldtem byla bytostnd odlignost filmovych
zdbért a malifskych obrazi, zaloZend na tom, Ze filmafe mizZe piekvapit, kdy? zjisti, Ze
maji v zdbéru Boeing 707, kdeZto malite nikoliv? Popravdé rec¢eno, intuice byla predéas-
nd. Mezi filmovymi zdbéry a mali¥skymi obrazy nenf Zadny principidln{ rozdil. Picasso
vypravi piibéh, jak na Bracqueové obraze objevil siluetu veverky.'” Bracque si pfitom-
nosti veverky nebyl védom, protoZe na obraze obyvala ,,negativni* prostor — podobné je

13) Viz Robin Bak er, Computer Technology and Special Effects in Contemporary Cinema. In: Philip
Hayward — Tana Wollen (Ed.), Future Visions: New Technologies of the Screen. London 1993,

14) Viz Virtual Studio: Computers Come to Tinseltown. ,,The Economist™ 1994 — 1995, ¢. 7895, s. 88,

15) V tomto bodé miiZe fotograficky realista namitnout, %e nicméné existuji transparentni obrédzky, a to je
v této teorii skuteéné nejzazii hranice. Ale je-li tomu tak, pak se transparentnost nemfiize poklidat za
nezbytnou podminku filmovych obrazi.

16) O matricich viz Fred M. Sersen, Making Maite Shots. In: George E. Turner (Ed.), The Treasury of
Visual Effects. Hollywood 1983; Christopher Fin c h, Special Effects: Creating Movie Magic. New York
1984.

17) Frangoise Gilot — Carlton L ak e, Life with Picasso. New York 1989. s. 76.
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tieba vdza obsaZena na nékterych obrazech s profily tvai{ obrdcenych k sobé. Podobné
.»dvojzna¢né* obrazy — tfeba kachna/krdlik a stafena/mlad4d Zena — jsou dobie znidmé
a nedéld ndm potiz si piedstavit malife, ktery védomé kresli jeden obraz a zdroven
neuvédoméle kresli i jeho druhy aspekt. Néco takového se zfejmé stalo Bracqueovi.
Picasso vypravuje pfib&h jako komicky. Zaroven je viak také teoreticky diilezity. Picas-
so totiz dokazuje, Ze malif miZe byt stejné prekvapen jako kameraman, kdyz na svém
obraze objevi ukrytého néjakého tvora nebo predmét.

Pro fotografického realistu je filmovy obraz prezentaci, nikoli reprezentaci v bézném
smyslu toho slova, v jakém se vztahuje napiiklad k mali¥stvi. Filmovy obraz ndm pre-
zentuje véci, které vidime piimo; je to transparentni prezentace. Transparentni prezen-
tacf je proto, Ze nds mechanicky uvadi do kontaktu s tim, co vidime a uchovava mezi véc-
mi vztahy skuteéné podobnosti. Clovék si ale klade otdzku, zda to skutetné postaduje
k tomu, abychom néco nazvali prezentaci spiSe nez reprezentaci (v bézném smyslu to-
hoto pojmu).

Predstavte si zeleznici. Dejme tomu, Ze postupné stavime model kolejisté. Predpokladej-
te také, 7e kazdy jeho étvereéni centimetr napojime na vykonny poéitac tak, aby se kaz-
dd zména povrchu kolejisté projevila i v modelu. Dile predpoklddejme, Ze model umis-
time mezi sebe a skutecné kolejisté, takze Zddnou jeho &dst neuvidime p¥fmo a model
bude v naSem zorném poli ve stejném tihlu a méfitku jako kolejisté samo, kdyby mezi
nim a ndmi nebyl model. V takovém pi¥ipadé& bychom byli v pfimém mechanickém kon-
taktu s kolejidtém a kazdd zména zaznamenand u modelu by pfedstavovala zménu v ko-
lejisti, Kromé toho, tam, kde bychom méli sklon plést si pfedméty (jako ryée a motyky)
v kolejisti, budeme mit sklon plést si je i na modelu, protoze model uchoviva vztahy
redlné podobnosti véci.

Budeme mit sklon nazvat model prezentaci kolejisté spiSe nez jeho reprezentaci
(ve standardnim slova smyslu)? Rekneme, 7e prostiednictvim modelu vidime Zeleznici
pifmo? Odhaduji, Ze odpovéd na obé otdzky bude zdpornd. Podminky, jez fotograficky
realista navrhuje k identifikaci tiidy transparentnich prezentaci ontologicky oddéle-
nych od tiidy reprezentaci, neodpovidaji dkolu, ktery opét implikuje, Ze piibéh, ktery
fotograficky realista doposud vyprdvél o transparentni prezentaci, nepostacuje, aby po-
deprel tvrzeni o jedinecnosti fotografickych a filmovych obrazii.

Fotograficky realista tvrdi, Ze filmové obrazy jsou transparentni prezentace, nikoli re-
prezentace (ve standardnim smyslu tohoto terminu). Vidime jejich prostfednictvim.
Tento zdvér podporuji analogie mezi fotografiemi a filmem na jedné strané a mikrosko-
py a teleskopy na strané druhé. Jsme-li ochotni fici, Ze témito pfistroji vidime, pro¢ by-
chom méli vihat, zda rici totéz o filmu a fotografii? To je ten kluzky svah, na néjz nds
zavedl fotograficky realista. Mdme néjaky zdsadni diivod, pro¢ povazovat dalekohledy
za protetické pomiicky a zdroveii upirat tento status fotografickym a filmovym obraztim?
Myslim, Ze ano.

Divdm-li se dalekohledem na pér konf Zenoucich se k cili, je moje zorné pole, i kdyz
zvétsené, stéle spojeno s mym télem v tom smyslu, Ze se budu moci podivat na cilovou
¢dru, kdyz si to budu prat. Kdyz tedy dalekohled pouZivim, mohu se pofad jesté pro-
storové orientovat k cilové ¢are. M4 télesnd orientace vzhledem k vécem, které vni-
mém, je zachovdna. TotéZ se dd Fici o b&Znych drobnohledech a dalekohledech. Kdyz se
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jimi divdm, mohu zaméFit své télo pfiblizné k tém bakteriim 1 meteortim, které mi od-
haluji.

Totéz se viak nedd fici o fotografickych a filmovych obrazech. Dejme tomu, Ze se divdm
na film CASABLANCA a na scéné vidim Rickiv bar. Na zdkladé obrazu nemohu orientovat
své télo k baru — k prostorovym soufadnicim oné struktury tak, jak existovala nékdy na
zacddtku étyficatych let v Kalifornii (taky bych nemohl prostfednictvim obrazu orientovat
své télo na fiktivni lok4l — v Severni Africe — v onom filmu). KdyZ se budu divat na fil-
movy obraz baru, nevim, jak nasmérovat své télo k baru (kulise), nebo od né&j. To zname-
nd, Ze kdybych se dival na obraz na pldtné&, nevédél bych, kterym smérem bych se mél
oto¢it, abych Sel, jel nebo letél do Rickova baru (tj. kulisdm ve zvukovém studiu v Los
Angeles). Samotny obraz mi nefekne, jak se tam dostat (za pfedpokladu, Ze jesté existu-
je), ani jak se dostat na néjaké misto na svété, jestliZe jiZ neexistuje a kdysi existovalo.
ProtoZe prostor, abych tak fekl, mezi scénou Rickova baru a mym télem je nespojity;
fenomenologicky fedeno, je odpojen od prostoru, ve kterém Ziji."”

Podle Francise Sparshotta bychom tento rys sledovani filmu mohli nazvat ,,odcizené
vidéni*“."” Obvykle zdvisi nd¥ smysl pro to, kde jsme, na pocitu rovnovdhy a na nafem
kinestetickém citéni. To, co vidime, se integruje s témito pokyny a vznikd pocit toho,
kde se nachdzime. Pokud v8ak to, co vidime na stftbrném pldtné, nazveme ,,pohledem®,
pak je to odhmotnény pohled. Vidim vizudlni pole, napfiklad Rickfiv bar, ale nemdm
7ddny vjem toho, kde zobrazovany prostor vzhledem k mému télu ve skute¢nosti je.
Na druhé strané, pomoci protetickych zafizeni, jako jsou kukdtka, dalekohledy a drob-
nohledy — alespon ve standardnich pfipadech — mohu své télo zorientovat v prostoru,
v némz Ziji, viiéi pfedmétiim, které jsem diky témto pomiickdm schopen vidét. Troufam
si predlozit k vaze, Ze nemluvime o vidéni objektii (doslovné), jestlize se vici nim
nemohu zfetelné prostorové zafadit — tj. jestliZe (zhruba) nevim, kde v prostoru, ktery
obyvdm, jsou.

Presto v8ak, je-li tento poZzadavek spravny, pak doslova nevidim objekty, které jsou pfi-
¢inou fotografickych a filmovych obrazii. To, co vidim, jsou reprezentace ve standardnim
slova smyslu — nebo predvedent, jehoz virtudlni prostor je odpoutédn od prostoru mé zku-
Senosti. Mdme-li v8ak chdpat filmové obrazy jako reprezentace ve standardnim smyslu
tohoto pojmu nebo jako to, co nazyvdm ,,nespojitd zobrazeni* (detached displays), je
snazsi je kategorizovat u maleb a tradi¢nich obrazii nez u dalekohledii a zrcadel.
Fotograficky realismus se tedy myli. Fotografické a filmové obrazy nejsou piipady trans-
parentnich prezentaci, které dovoluji pfimé vidéni. Nelze predpoklddat, ze fotografické
a filmové obrazy jsou postaveny naroveinl s dalekohledem, jakoZto zafizenim podporu-
jicim vidéni vzddlenych véci. Nebol autentickd vizudlni proteticka zafizeni uchovava-
ji pocit orientace téla vi¢i objektim, které zp¥fistupnuji; kdezto fotografické a filmové
obrazy predklddaji divdkovi prostor, ktery je odhmotnény nebo oddéleny od jeho per-
spektivy. Z tychz diivodi nemiiZeme ani tady mluvit o pfimém vidéni.

18) Tohoto zrufenf analogie si povSiml také: Nigel W arburton, Seeing Through ,,Seeing Through* Photo-
graphs. ,Ratio” 1988, New Series 1; Gregory Currie, Photography, Painting, and Perception. ,Jour-
nal of Aesthetics and Art Criticism* 49, 1991, ¢. 1 (zima).

19) Francis E. Sparshott, Vision and Dream in the Cinema. ,,Philosophic Exchange* 1975 (1éto), s. 115.
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Fotograficky realista nepochybné odpovi, Ze rys ,,normdlniho” a protetického vidént,
ktery jsem zddraznil jako podstatny, je ziskanym rysem, ktery by se nemél pouZivat
k blokovan{ analogif, které on sdm zd@iraziiuje. S tim v8ak nemohu souhlasit. Zajisté
pravé skutec¢nost, Ze normaln{ vidéni nds prostorové spojuje s objekty, vysvétluje jeho
vyvojovou hodnotu. To, Ze nds vidén{ informuje, jak se pohybovat k tomu, co chceme,
a pry¢ od toho, co nds ohrozuje, ¢dstené vysvétluje, pro¢ je vidéni tak, jak je zndme,
adaptivné volenym atributem. Rys vidéni, ktery jsem zdiiraznil, abych pfitdhl brzdu na
kluzkém svahu fotografického realisty, nelze obejit. Nabddd nds k tomu jak zdravy
rozum, tak vyznamnd tloha, jiZ tento rys hraje ve vyvojové teorii vidéni. Fotograficky
realista nemfize také namitat, 7e analogie neplati, protoZe zrcadlové vidéni je piimé,
a presto existuji uspofdddnf zrcadel, kdy se svétlo piendsi tak komplikované, Ze z obra-
zu odrdZejictho se pfed ndmi bychom zdroj nenasli. MoZnd se iikd, ze skrze nékterd
zrcadla vidime p¥imo, ale pFesto nevidim divod se domnivat, Ze vidime pfimo skrze li-
bovolné predstavitelné uspordddni zrcadel. Uspofddani zrcadel, kterd ¢ini prostorovou
orientaci nepravdépodobnou, jsou pravé ta, skrze kterd nevidime.
Vénoval jsem hodné ¢asu vykladu o tom, co podle fotografického realisty kandiduje na
podstatny nebo nezbytny rys filmu.”” A¢koliv dosud byla argumentace pfedev$im nega-
tivni, vzeSel z ni alespoti jeden pozitivni vysledek. V priibéhu namitek viiéi dvahdm fo-
tografického realisty jsme totiZ objevili nezbytnou podminku filmového obrazu: viechny
fotografické a filmové obrazy jsou nespojitd zobrazeni. Privé tento rys zminénych obra-
z0 znemoziuje tvrdit, Ze fotografické obrazy nejsou zobrazenim v klasickém smyslu toho
slova, ale Ze jde spiSe o transparentni prezentace, skrze néZ vidime objekty, které uka-
zuji. Tento rys pausilné blokuje tivahy fotografického realisty a pravé tak odhaluje vy-
mluvny atribut viech filmovych obrazi — Ze vSechny obsahujf odcizené vidéni, odhmot-
nénd hlediska nebo, jak je radé&ji nazyvam, nespojitd zobrazeni. To znamend, Ze vSechny
filmové obrazy jsou takové, Ze je znacné nepravdépodobné a moznd fakticky nemoz-
né, aby se divdci, moZnd kromé grotesknich situact, byli schopni zorientovat vzhledem
k redlnym prostorfim mimo rdmec zdbéru, jeZ jsou fyzicky zobrazeny na platné.
A co situace, kdy ndm monitor videa ukazuje, co se déje v mistnosti za sténou? Nenf to
opa¢ny piiklad k naSi tezi o nespojitém zobrazeni? Ne — protoZe to neni obraz samotny,
co ndm poskytuje informace pro orientaci, nybr% to, Ze vime, kde je umisténa kamera
a to, co na obraze vidime. Snadno bychom mohli byt oklaméni v pripadech, kdyby se na
nasi obrazovku vysilal obraz stejného pokoje nachézejiciho se nékde daleko.
Jednim z délezitych rysi filmovych obrazii tedy je, Ze jde o nespojité zobrazeni. Filmo-
vym obrazem je jen to, co je nespojitym zobrazenim: Takovy obraz ndm predklddd vizual-
ni pole, jehoZ zdroj je takovy, Ze na zdkladé samotného obrazu nejsme schopni se viici
nému orientovat v prostoru, jenz souvisi s nasim télem. Jsme nezbytné ,,odcizeni® od
prostoru nespojitych zobrazeni, af uZ jsou to fotografie nebo filmové obrazy.
I kdy7 je v3ak tento rys filmu — to, Ze promitd nespojitd zobrazeni — zdanlivé nezbytnou
podminkou pro filmové obrazy, neposkytuje ndm presto pojmové prostiedky k odliseni

20) Déivod pro to, Ze zde pouZivam singuldr — napf. [jeden] podstatny rys filmu je, Ze fotograficky realista
bude muset uvést alespori jeden dalsi rys, aby odligil film od fotografie. MoZna by mohl pouZit rys, ktery
obhajuji v dalsf kapitole, nazvané Pohyblivy obraz.

21




ILUMINACE

Noél Carroll: Definovini pohyblivého obrazu

filmu od jinych druhi vizudlniho ztvdrnéni, jakym je napiiklad malifstvi. K tomuto i&e-
lu musime uvést dvahu o dalsi nezbytné podmince filmu.

II1. Pohyblivy obraz

I kdyZ nezbytnou podminkou filmového obrazu je, byt nespojitym zobrazenim, neumoz-
fiuje ndm tento jeho rys odlisit pohyblivé obrédzky a mali¥sky obraz. Nebot malba kraji-
ny je typické nespojité zobrazeni nebo odhmotnény pohled ve tomtéZ smyslu jako pohyb-
livy obraz. ProtoZe na zdkladé malby nemfiZeme sv4 téla prostorové orientovat k pohledu
na piirodu, kterou zobrazuje. To znamend, Ze kdyz sedim ve svém byté v Madisonu ve
stdté Wisconsin a divdm se na obraz pouliéniho vyjevu v Mexico City, na zdkladé této
malby nevim, jak tou ulici jit. Podobné jako filmovy obraz je i namalovany obraz nespo-
jitym zobrazenim. Co jej tedy od filmového obrazu odlisuje?

UZite¢né voditko nachdzime jiz v bézném jazyce, kde témto jeviim fikdme pohyblivé
obrazky (motion pictures; moving pictures).”” Mé&li bychom v3ak toto voditko vyuZivat obe-
ziele. Napfiklad Roman Ingarden tvrdil, Ze ve filmech se véci vidy déji, zatimco na obra-
zech, kresbdch, diapozitivech a podobné, jsou vidy statické.” Nenf to ale dokonale pres-
né. Existuje totiz fada filmd, v nichZ neni Zddny pohyb, napf. Oshimiv REBEL NINDJA
(komiksovy film), ONE SECOND IN MONTREAL Michaela Snowa (film sloZeny ze statickych
fotografii) a jeho S0 Is THIS (film sloZeny ze sentenci), POETIC JUSTICE Hollise Framptona
(film o scéndfi na stole s kvétinou), Godardiiv a Gorintiv DOPIS JANE (dalsi film z fotogra-
fif) a 1 IN 60 SECOND Takahiko limury (film o séitacich a odé&itacich tabulkdch).

MoZnd Ze zndméjsi neZ véechny uvedené filmy je RAMPA Chrise Markera, film témér
bez pohybu, ktery vyprévi o putovdni v &ase pievdzn& promitdnim statickych fotografif.
Jeden pohyb v Markerové filmu samoziejmé je, ale bylo by snadné si predstavit podob-
ny film Gplné bez pohybu.

Nékdo miiZe na takové piipady reagovat vyrokem, Ze takové filmy bez pohybu jsou zajis-
té jako oxymdron nebo Ze dokonce popiraji samy sebe. Mohlo by se také fici, Ze takové
experimenty jsou jen nepatrné ddle, nez promitani diapozitivi z celuloidu, nebof je to
efektivnéjsi projekce.

Je vSak hluboky rozdil mezi filmovym obrazem postavy, dejme tomu z RAMPY, jak si ji
predstavujeme, a diapozitivem s toutéz postavou. Pokud vite, Ze to, na co se divite, je
film, i kdyZ se ten film jevi jako fotografie, vidy se muzete zabyvat moznosti, Ze by se
obraz mohl pohybovat. Na druhé strané, jestlize vite, Ze se divdte na diapozitiv, je prin-
cipidlné nemoZné, Ze by se obraz mohl pohybovat. JestliZe tedy vite, Ze se divite na dia-
pozitiv a chdpete, co diapozitiv je, pak je nerozumné — skute¢né je to zcela absurdni —
predpoklddat, Ze by se obraz mohl pohybovat.

21) Zde a v celé této ¢dsti jsem byl zdvazné ovlivnén skvélym élankem: Arthur D anto, Moving Pictures.
»Quarterly Review of Film Studies® 4, 1979, &. 1 (zima).

22) Roman Ingarden, On the Borderline Between Literature and Painting. In: Ty z, Ontology of
the Work of Art: The Musical Work, The Picture, The Architectural Work, The Film. Ohio University Press,
1989, s. 324n.
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Pohyb u diapozitivu by vyzadoval zdzrak; pohyb u filmového obrazu je uméleckd volba,
kterd je vidy technicky k dispozici. Nez REBEL NINDJA skonéi — to znamend, neZ pro-
bleskne posledni obraz z projektoru — miize divédk, pokud vi, Ze se divd na film, pfedpo-
klddat, Ze se v obraze pordd jesté miiZe objevit pohyb. Takovy pohyb je totiz ve filmu per-
manentni moZnosti. Pokud ale vi, Ze se divd na diapozitiv, bylo by iraciondlni zabyvat se
moZnosti, Zze by se mohl pohybovat. Iraciondlni by to bylo proto, protoze jde-li o diapozi-
tiv, je nemozné, aby se obraz pohyboval a jestlize divdk vi, co to diapozitiv je, pak si to
musi uvédomovat.

Rozdil mezi diapozitivy a filmy se vieobecné tykd jedté rozdilu mezi vSemi druhy sta-
tickych obrazt (malby, kresby, statické fotografie apod.) a pohyblivych obrazi (video,
mutoskop a film). Pokud jde o statické obrazy, dopoustime se zdsadniho omylu, o¢ekdva-
me-li pohyb. Je samoziejmé protimluy, Ze by se statické obrazy mohly pohybovat. Proto
se jim iik4 statické obrazy. Proto je absurdn{ divat se na malbu s o¢ekdvédnim, Ze se bude
pohybovat. Je viak nanejvy$ rozumné — a nikdy iraciondlni — o¢ekdvat pohyb ve filmu
diky tomu, ¢im je: pohybujicim se obrazem. Dokonce i u statického filmu, jako je POETIC
JUSTICE, je rozhodné oprdvnéné dekat az dokud se nedotoéi posledni kotoué, jestli se
objevi pohyb.

U filmu, jako je POETIC JUSTICE, je pochopitelnd otdzka, pro¢ tvirce filmu, Hollis Framp-
ton, vytvoril staticky film, protoze mél moznost volit pohyb. Zato nemd Zadny smysl se
ptdt, pro¢ se Raffael ziekl doslovného pohybu ve své Aténské skole. Narozdil od Frampto-
na nemél jinou alternativu. Ptdt se, pro¢ se Raffaelovi filosofové nepohybuyji, je jako ptat
se, pro¢ mravenci nezpivaji Lazebnika sevillskeho.

Pokud ¢lovék zhlédne staticky film od za¢dtku do konee, pak uZ samoziejmé nemiize pfi
opakovaném zhlédnutf odekdvat pohyb — pokud nepredpoklddd, Ze od té doby na filmu
nékdo provedl né&jaky zdkrok. P¥i prvnim zhlédnuti je logické, nebo pfinejmensim ne
iraciondlni, kldst si otdzku, zda se na pldtné objevi jesté pied koncem filmu néjaky po-
hyb; pii druhém a nésledujicim zhlédnuti nent takové ocekdvdni na misté. Pii prvnich
promitdnich si v8ak ¢lovék nemfize byt jist, Ze film je dplné staticky, dokud neskonéi.
Proto je piirozené ziistat pii prvnim ¢i druhém sledovéni statickych filmi otevieny moz-
nosti, ze pohyb nastane. Oekdvat viak pohyb od toho, co zndme jako diapozitiv nebo
malbu, je zdsadné mylné.

Proé¢ fadit statické filmy do kategorie filmii spiSe neZ do kategorie diapozitivii nebo ja-
kychsi statickych obrazi? ProtozZe, jak jsem jiZz poznamenal, stdze je u statickych filmi
stylistickd volba. Je to moZnost, kterd podporuje stylisticky déinek filmu. Néco, o ¢em
publikum pfemysli, kdyz se snaZi odhalit smysl filmu. Rici, Ze film je staticky, je infor-
mace; upozorni to potencidlniho divdka na pfislu$nou trovern stylistického Feseni dila.
Oproti tomu, nem4 smysl fikat o malifském obrazu, Ze je to naprosto staticky obraz.
To uz z4dnd informace neni. NemiZe to byt jinak. Nazyvat malifsky obraz nebo diapozi-
tiv statickym maliiskym obrazem &i statickym diapozitivem je redundantni.

Clovek si skute¢né mize predstavit diapozitiv privodu a znehybnény filmovy obraz té-
ho# okamziku. Oba obrazy mohou byt prakticky percep&né nerozeznatelné. A piesto jsou
metafyzicky rozdilné. Mimoto, kaZdy z nich navozuje u divdka, ktery vi, se kterou z obou
kategorii — s diapozitivem nebo s filmem — md co do ¢inéni, rozdilné epistemické stavy.
U filmovych obrazki je o¢ekdvani mozného budouciho pohybu opravnéné nebo alespoi
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principidlné pifpustné; ale u statickych obrdzki, jako jsou diapozitivy, to nikdy pfipustné
neni. Diivod je také zcela jasny. Film néleZi do tfidy véci, kde pohyb je technickd moz-
nost, kdeZto malby, diapozitivy apod. ndlezi do tiidy véci, které jsou a priori statické.
BéZny jazyk nds upozoriiuje na nezbytnou charakteristiku filmt, mluvi o ném jako o ,,po-
hyblivych obrdzeich®.*” Moudrost skryvajici se v obydejném jazyce vSak musime vyjad-
fit piesnéji. Nejde o to, Ze kazdy filmovy obraz nebo kaZzdy film v nds zanechdva dojem
pohybu. Existuji i statické filmy. Ty vSak patii do t¥idy véci, kde je moznost pohybu tech-
nicky vZdy dostupnd takovym zptsobem, Ze stdze je ve filmech stylistickou proménnou,
jakou nemiiZze byt u statickych obrazii. Moznd, Ze oznaceni ,,pohyblivé obrazky* je lepsi
nez ,,film“, protoze propaguje hlubokou charakteristiku této umélecké formy.

Kategorie pohyblivych obrdzki je pochopitelné ponékud $irsi, nez jak o ni tradiéné hovo-
i1 filmovi teoretikové, protoze bude zahrnovat i video a poéitacové zobrazovani. Expanze
této tiidy uvazovanych objekti do pohyblivych obrazii obecné je podle mého nazoru teo-
reticky vhodnd, protoZe pfedviddm, Ze v budoucnosti se bude o historii toho, co dnes na-
zyvdme filmem, a historii videa, televize, CD-ROMii a toho, co pfijde po nich, uvazovat
jako o celku.

Nicméné existuje alespoti jeden omezujici ¢initel pro nazvdni této vyznamné umélecké
formy pohyblivymi obrdzky. Termin ,,obrdzek™ totiz implikuje jakysi zdmérny vizudlni
artefakt, v ném? pozndvdme vyli¢eni objektii, osob a uddlosti zrakem. Ale mnohé filmy
a videa jsou abstraktni, nezobrazujici, bezpfedmétné. Uvazme nékteré z praci umélci
jako je Viking Eggeling nebo Stan Brakhage. Mohou se sklddat z nerozeznatelnych tvart -
a ¢isté vizudlnich struktur. TakZe, misto, abych hovofil o pohyblivych obrdzeich (pictu-
res), mluvim radéji o pohyblivych obrazech (images), jak ukazuje nizev mého éldanku.
Nebof pojem obraz (image) zahrnuje jak obrizky, tak abstrakce. To, zda je obraz zobra-
zovaci nebo abstrakini, je pro toto zkoumani méné vyznamné nez to, ze jde o pohyblivé
tvoreni obrazii v tom smyslu, Ze prdveé toto zobrazovani nalezi do t¥idy véci, v niz je tech-
nicky mozny pohyb.

Doposud jsme tedy nejen doporucovali zménu ve sféte filmového baddni — od filmu k po-
hyblivym obraztim — ale stanovili jsme dvé nezbytné podminky toho, co se m4 za pohyb-
livy obraz povaZovat. Jako odpovéd’ na otdzku ,,Co je pohyblivy obraz?* tvrdime, Ze x je
pohyblivy obraz (1) jen tehdy, jde-li o nespojité zobrazeni a (2) jen tehdy, ndlezi-li do tii-
dy véei, u nichz je dojem pohybu technicky mozny. Druhd z téchto podminek ndm umoz-
fuje odligit film nebo, jak j4 tomu fikdm: pohyblivy obraz od malby, ale tim jej nerozli-
§im od divadla, nebof divadelni ztvdrnén{ také opraviiuje oéekdvani pohybu. Co tedy
odli$uje pohyblivé obrazy od zobrazeni divadelniho?

IV. Charakteristické znaky divadelniho predstaveni

Divadelni pfedstaveni je nespojité zobrazeni. Kdyz se divdme na divadelni pfedstaveni
hry Tramvaj do stanice Touha, nem@iZeme na zdkladé obrazli na scéné zorientovat svd

23) Z diivodd, jei se oziejmi ddle, volime zde deminutivum obrdzek, abychom si pozdéji alespon trochu uleh-

v

¢ili obtfzné diferencovdn{ pojmil picture a image. (Pozn. red.)
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téla ve sméru k New Orleansu. Prostor hry neni mym prostorem. Neni pravdivé fici
o he, zZe Hamlet umiré tii kroky ode mne, ani kdyZ sedim v prvni fadé. RovnéZ nemohu
na zdkladé divadelniho obrazu prede mnou obratit své télo k Elsinoru.

Ackoliv mohou existovat doslova statické divadelni hry — pfedstaveni zbavend pohybu,
jako napfiklad 101 Douglase Dunna® — v takovych pfipadech, jako v p¥ipadé pohybli-
vych obrédzkil, je opodstatnéné, aby obecenstvo aZ do konce predstaveni piedpoklddalo,
ze by mohl né&jaky pohyb nastat. Nebof pohyb je v divadle trvalou moZnosti, a to i v tako-
vych dilech, ktera jej nepouzivaji jako stylistickou volbu. Divadlo tak spliiuje obé pod-
minky, které jsme doposud stanovili pro pohyblivy obraz. Jsou jesté néjaké jiné zpfisoby,
jak vyznacit hranici mezi obéma uméleckymi druhy?

Roman Ingarden lokalizoval hranici mezi divadlem a filmem pomoci tvrzeni, Ze v divadle
prevldda slovo, zatimco podivand je podruznd (s éimz by Aristoteles souhlasil); kdezto
ve filmu pievldd4d akce a slova jen slouzi jejimu pochopeni. To vSak prehliZi filmy jako
HISTORICKE LEKCE a FORTINI/CANI od Jean-Marie Strauba a Daniéle Huilletové, a JOUR-
NEYS FROM BERLIN / 1970 Yvonne Rainerové, stejné jako Godardovy videopdsky, nemlu-
vé ani o prizemnich televiznich seridlech jako je Perry Mason.

Néktefi fotograficti realisté se pokouseli stanovit hranici mezi filmem a divadlem sou-
stfedénim se na dcéinkujici.”” Diky t€snému sepéti mezi objektivem a jeho subjekty, po-
hliZeji nékteri, jako napfiklad Stanley Cavell, na filmové herectvi predeviim ve smyslu
osobnosti hvézd, kdeZto divadlo hraji herei, ktefi na sebe berou role. Podle Erwina Pa-
nofského divadelni herci své role interpretuji, kdezto filmovi herci, opét diky intimité
objektivu a herce, své role ztélestiuji. KdyZ dojde na kino, jdeme na film s Eastwoodem,
kdezZto do divadla se jdeme podivat, jak Paul Scofield interpretuje Leara.

Nezda se vSak, Ze by tento kontrast tplné odpovidal skute¢nosti. Lidé ur¢ité chodi do di-
vadla, aby vidéli Bary$nikova tanéit a Callasovou zpivat bez ohledu na roli, tak jako cho-
dili na Sarah Bernhardtovou nebo Fanny Elsslerovou. MaZeme fici, Ze ,,Sam Spade je
Bogart“, ale jenom v tom smyslu, v jakém lidé kdysi fikali, Ze Gilette je Sherlock Hol-
mes nebo O’Neill je MuZem se Zeleznou maskou.

Nezdd se tedy, Ze by rozdil spoéival vtom Ze postavime filmové piedstavitele proti pred-
stavitelam divadelnim. MaZe v8ak spoéivat v charakteristickych rysech predstaveni
obou uméleckych druhti. Divadlo i film maji svd pfedstaveni. Daného vecera se miizeme
rozhodnout, zda piijdeme na Zivé predstaveni Ping Chongovy Kindness nebo na predsta-
veni (promitdni) Roberta Altmana PRET-A-PORTER. Obé& mohou zac¢inat v osm. V obou pii-
padech budeme sedét v hledisti a obé moZnd za¢nou vytaZzenim opony. Pies tyto podob-
nosti jsou v8ak mezi divadelnim a filmovym predstavenim také hluboké rozdily.
Nékterym filosofiim bude tato hypotéza nepochybné pripadat podivnd. Maji totiZ tenden-
ci rozdélovat uméni na takové, které zahrnuje jedine¢né individudlni objekty (napi.
obrazy a sochy) oproti takovému uménti, které se tykd vice kopif téhoz uméleckého dila —

24) Popis tohoto kusu viz Sally B anes, Terpsichore in Sneakers. Boston 1980, s. 189; Noél Carroll,
Douglas Dunn, 308 Broadway. ,,Artforum® 13, 1974 (z4fi), s. 86.

25) Viz napiiklad Stanley Cavell, The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film. Harvard Uni-
versity Press, 1979, s. 27n; Erwin Panofsky, Styl a médium ve filmu. ,,Jluminace* 3, 1991, &. 1,s. 19
- 34.
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na svété je pravdépodobné vice nez milion vytiskii ¢asopisu Vanity Fair.*® A kdy? filozo-
fové nékteré formy vyéleni jako mnohodetné, jdou jesté ddle a charakterizuji mnohodet-
né uméni — jako romdny, divadelnf hry a filmy — podle vztahu typu a pfiznaku. Oviem na
zdkladé tohoto rozliSeni nevypadaji divadelni a filmovd predstaveni piili§ odlisné;
v obou pripadech je doty¢né piedstaveni pifznakem typu. Dnedni vederni filmové pied-
staveni je pfiznakem typu PRET-A-PORTER od Roberta Altmana, kdeZto dnedni divadeln{
piedstaveni je pfiznakem Kindness, hry od Ping Chonga. Z toho bychom mohli dojit k z4-
véru, Ze ve skutec¢nosti neni zZadny podstatny rozdil mezi divadelnimi a filmovymi pied-
stavenimi.

Prosté rozliSovdni typu a piiznaku sice miize byt do jisté miry uZite¢né, ale nedostaneme
se s nim dostate¢né daleko. D4 se fici, Ze divadelni i filmovd predstavenf jsou p¥iznaky,
ale v pifpadé divadla jsou generovédny interpretacemi, kdezto v piipadé filmu Sablona-
mi. Z toho opét vyplyvd podstatny esteticky rozdil mezi nimi. Divadeln{ piedstavent jsou
uméleckymi dily a plnym prdavem tak mohou byt pfedmétem uméleckého hodnocent,
kdezto filmové predstaveni samotné neni ani uméleckym dilem, ani neni legitimnim
kandiddtem uméleckého hodnoceni.

Filmové piedstaveni — pfedvddéni nebo promitdni filmu na pldtno — vznikd pomoci
Sablony. Standardné je to kopie filmu, ale miiZe to byt i videopdska, laserovy disk nebo
pocitacovy program. Tyto Sablony jsou pfiznaky; kaZzdou je mozné znidit a kazdé miize
byt ptidéleno docasné misto. Ale film — Feknéme TONI od Renoira — zni¢en nenf, kdy?
jsou znic¢eny nékteré kopie. Mohli bychom si myslet, Ze origindl nebo negativ ma pri-
vilegované postaveni. Ale negativ Murnauova UPIRA NOSFERATU byl zni¢en z rozhod-
nuti soudu, a presto NOSFERATU preZivd. Vlastné mohou byt znideny viechny kopie
a film preZije, pokud pieZije laserovy disk nebo soubor fotografif viech okének™ nebo
jeho potitadovy program, af uz na disku, pdsce nebo dokonce na papite &i v lidské pa-
méti.”

Abychom se dostali na pfedstavent piiznakového filmu — dnes veéer je to PULP FiCcTION —
potiebujeme Sablonu, kterd je sama pfiznakem typu filmu. Zatimco barva na Magrittové
Le Chateau de Pyrénées je souddsti jedineéného obrazu, tiskarskd ¢erti na mém vytisku
romdnu The Mill on the Floss mi zprostfedkuje umélecké dilo George Eliota. Podobné je
filmové predstaveni — promitdni na pldtno — p¥iznakem typu, ktery#to ptiznak predkli-
déd PuLp FICTION, typ, divdkovi.

U divadelnich her je viak popis odliSny a slozit&si. Nebof hry maji jako piiznak jak
objekty, tak predstaveni. To znamend, Ze kdyz The Libation Bearers povazujeme za li-
terdrni dilo, je jeho pfiznakem graficky text téhoZ ¥adu jako mij vytisk The Warden.
Ale z hlediska divadla je piiznakem The Libation Bearers ptredstaveni, které se odehra-
va na konkrétnim misté a v konkrétnim &ase. Narozdil od filmového nevznikd divadeln{

26) Viz Richard Wollheim, Art and Its Objects. Cambridge University Press, 1980, sekce 35 — 38.

27) To by platilo 0 némém filmu. Hovoifme-li 0 zvukovém filmu, musel by byt nahraditelny i soundtrack.

28) MiiZete-li kéd programu vytisknout, pak si jej teoreticky miize zapamatovat, ne-li jeden &lovék, tedy sku-
pina lidf — napifklad obyvatel Ciny. Je proto pfinejmeniim predstavitelné, Ze bychom mohli pouZit fil-
movy scéndf podobny 451° FAHRENHEITA, kde se skupiny partyzdnskych filmovych nadSenct uéf progra-
my zakdzanych filmd navzdor totalitnim cenzortim.
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predstaveni ze $ablony. Vznikd interpretaci. Z perspektivy divadelniho pfedstaveni se
Aischylova hra podobd receptu, ktery musi naplnit jini umélci, véetné reZiséra, hercu,
scénografil, osvétlovacii, kostymért apod.

Tato interpretace je koncepef hry a pravé tato koncepce vecer co vecer piedstaveni fidi.
Interpretace miiZe byt pedvddéna v riznych divadlech; miZe byt obnovena po néjaké
prestdvce. ProtoZe interpretace je typ, ktery opét ddvd vzniknout predstavenim, jeZ jsou
pfiznaky. Vztah hry a jejich provedent je tak zprostfedkovan interpretaci, coZ naznacuje,
Ze interpretace je typ uvniti typu. Od hry k jejimu provedeni se nedostdvdme pomoci
Sablony, kterd je pfiznakem, ale prostfednictvim interpretace, kterd je typem.

Jednim z rozdil& mezi piedstavenim hry a filmovym predstavenim je, Ze hra je vytvire-
na interpretaci, kdeZto film vznikd ze Sablony. Tento rozdil se ddle poji k jinému, totiz,
%e predstaveni her jsou pInym prdvem uméleckd dila a jako takovd mohou byt hodnoce-
na, kdezto predstaveni filmi ¢i videa uméleckymi dily nejsou. Nemd tedy ani smysl je
jako takovd hodnotit. Film se mize promitat nezaostfeny nebo pohyb pdsku ve videoka-
zeté miiZze byt Spatné nastaven, to v8ak nejsou umélecké nedostatky. Jsou to mechanické
nebo elektrické poruchy. To znamend, Ze promitaé¢ filmu mize byt neschopny mechanic-
ky, ne vSak umélecky.

V divadle predstavuje hra, interpretace a piedstaveni oddélenou oblast uméleckého
vykonu. Samoziejmé doufdme, Ze budou integrované. To v nejlepSim piipadé jsou.
Nicméné uzndvdme, Ze jsou to oddélitelné vrstvy uméleckého mistrovstvi. Casto mluvi-
me o dobré hfe, interpretované Spatné a nevyrazné provedené; nebo o primérné hre,
genidlné interpretované a skvéle provedené; kombinace mohou byt nejriiznéjsi. Takovy
vyrok samoziejmé predpokldd4, Ze pohliZzime na hru, interpretaci a provedeni jako na
oddélené roviny uméleckého vykonu — 1 tehdy, kdyZ hru napsal ¢lovék, ktery ji reziruje
a také v ni hraje. Hra napsand dramatikem je jedno umélecké dilo, které je pak inter-
pretovdno jako nédvod reZisérem a dal$imi lidmi v procesu tvorby dal$itho uméleckého
dila nebo celé fady dél.

U filmu v8ak postupujeme jinak. JestliZze je v divadle typ hry ndvodem, ktery rezisér
interpretuje a ndvod i interpretace mizZeme povazovat za rozdilnd, 1 kdyZ pfibuznd umeé-
leckd dila, je ve filmu jak ndvod, tak interpretace slozkou téhoz uméleckého dila. Kdyz
autor napise hru, ocefiujeme ji nezdvisle na tom, co z ni udélaji jeji divadelni interpreti.
Ale ve svété pohyblivych obrazki, jak jej zndme, se scéndie nectou jako hry a romdny,
ale jsou jednou z ingredienci pohyblivych obrdzk{ (nebo pfesnéji, pohyblivych obrazi).
To znamend, fec¢eno metaforicky, Ze ve filmu pfichdzi ndvod i jeho interpretace v jednom
nedélitelném baleni.

Lidé nékdy fikaji takové véci, jako ,,mnoho here¢ek mize hrdt Rosalindu a pfedstaveni
bude potad jesté predstavenim typu hry Jak se vdam libi, ale v pfipadé filmu jako je BILY
ZAR bez Jamese Cagneyho by to bylo néco jiného*. Divodem je, Ze Cagneyho Cody —
jeho interpretace — v sou¢innosti s rezisérem Raoulem Walshem, je neoddélitelnou sou-
¢dsti filmu. Interpretace je tak feceno vyleptana do celuloidu. Interpretace neni v pfipa-
dé filmu oddélitelnd od typu filmu, tak, jak je oddélitelnd od typu hry.

Zatimco filmovd predstaveni vznikaji z Sablon, které jsou piiznaky, vznikaji provedeni
her z typfi interpretace. Tak, zatimco filmové predstaveni jsou rozporné zdvisld na urci-
tych elektrickych, chemickych, mechanickych a jinych rutinnich procesech a postupech,
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jsou piedstaveni her predstaveni rozporné zdvisld na domnénkdch, zdmérech a dsudku
lidi — hercii, osvétlovacii, maskéri a tak ddle. I kdyZ pro moderni zdpadni divadlo je ty-
pickd preklenujici reZijni interpretace dramatikova ndvodu, zdvisi realizace piizna-
kového predstaveni konkréiniho vedera na priibéZné interpretaci hry s pfihlédnutim
ke zvldastnim ndrokfim situace jednotlivého predstaveni. Diky pfinosu interpretace na
vzniku predstaveni zaruc¢uje predstaveni umélecké ocenéni; kdezto promitani filmu —
piredvddéni filmu — umélecké ocenéni nezaruduje, protoze je prosté funkef fyzickych
mechanismi spravného pouziti Sablony. Jinymi slovy, jde jen o spravné provozovani pri-
slu§nych zafizent.

Uspé&né provedent predstavent filmu — promitdni filmu nebo prehravani videokazety —
nevyvoldvd estetické ocenéni, ani neni uméleckym dilem. Promitadim se netleska tak,
jak se tleskd houslistéim. Asi bychom si stéZovali, kdyby film v paprsku svétla z projekto-
ru emulgoval, a chtéli bychom penize nazpét; ale to je technickd, nikoli estetickd chyba.
Kdyby to byla estetickd chyba, oéekdvali bychom, Ze lidé budou tleskat, pokud film
neshofi. To se také nestdva. Uspééné predstaveni filmu totiZ zéleZ{ jen na praci s pFistro-
jem podle piisluného ndvodu, a protoZe to ¢asto vyZzaduje minimdlni technické znalos-
li, nepovaZuje se promitnuti kopie pomoci piistroje za esteticky vykon. Oproti tomu
tispé8né divadelni predstaveni zahrnuje piiznakovou interpretaci interpretaéniho typu
a vzhledem k tomu, Ze 1a zdleZ{ na uméleckém pochopeni a dsudku, je vhodnym objek-
tem estetického ocenéni.

Jsou-li tyto tivahy sprdvné, miiZeme se domnivat, Ze hlavni rozdil mezi predstavenimi fil-
mii (nebo pohyblivych obrazk{) a divadelnimi pfedstavenimi spo&ivi v tom, Ze divadelni
piedstaveni jsou uméleck4 dila, kdeZto filmov4 ne, a proto nejsou predmétem umeélecké-
ho hodnocent, jako je tomu u divadelnich predstaveni. Tento zdvér je mozné formulovat
jesté jinak a fici, Ze v jednom smyslu neni film performativnim uménim — tj. jeho samot-
né provedeni neni uménim.

Zni to bizarné a pravdépodobné to vyvold piiklady dokazujici opak. Uvedu tii. Za prvé,
neZ byly do promitacich piistroji zavedeny motory, pfetdceli promitaéi filmy ruéné a ¥i-
kalo se, Ze divdci ddvajf n&kterym promita¢im pfednost pred jinymi. Dalo by se tvrdit,
7e v téchto p¥ipadech byli promita¢i téinkujicimi a jejich vykon vyvoldval umélecké
ocenéni. Za druhé avantgardni filmovy tviirce Harry Smith nékdy doprovizel predva-
dénf nékterych svych filmi tim, Ze osobné vyménoval barevné filtry pred objektivem
projektoru. Byl v tomto pfipadé méné tc¢inkujicim nez houslista? A konecné, Malcolm
LeGrice uvedl na zac¢dtku sedmdesdtych let predstaveni, které nazval Monster Film.
Pfi ném se veSel — svledeny do pil téla — do paprsku svétla z projektoru, jeho stin se
postupné zvétSoval (jako netvor) a prostor ovlddl hlasity ohromujici zvuk. Jestlize je
Monster Film filmem, pak jeho predvedenti je zajisté uméleckym dilem.

Tyto pitklady v8ak nejsou presvédéivé. Prvni promitadi, o nichZ se obvykle zmifujeme,
totiz pry také zrychlovali filmy, které povazovali za nudné, ¢imz se déj komicky zrychlo-
val. Proto pochybuji, Ze jejich piedstaveni byla skuteéné provedenim inzerovanych fil-
movych typi, ale spie jejich travestiemi & parodiemi, tedy pravoplatné komickymi
&isly. Na druhé strané se mi zd4, Ze jak Smith, tak LeGrice vytvofili multimedidlni umé-
leck4 dila, ve kterych film nebo filmovy apardt hraje dileZitou roli, ale které nem@izeme
povaZzovat prosté jen za pohyblivé obrdzky.
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Popirdm, 7e by pohyblivé obrizky (a/nebo obrazy) byly p¥ipady performativniho uméni.
Na tom miize byt znepokojujici to, Ze filmové typy jsou vétSinou tvofeny lidmi, o nichz
bé&Zné uvazujeme jako o performativnich uméleich: herci, reZiséfi, choreografové a tak
ddle. Je viak diilezité si viimnout, Ze interpretace a vykony, jimiZ zminén{ umélci piispi-
vaji k typu pohyblivych obrdzk, jsou integrovédny a zaclefiovdny do koneéného produk-
tu jako soucdsti typu pohyblivého obrazu.

Kdy? se jdeme podivat na film MoBY DICK, nejdeme se podivat, jak dnes hraje Gregory
Peck, ale jdeme se podivat na predstaveni filmu MoBY DicK. A zatimco vykon Gregoryho
Pecka vyzadoval umélecké mistrovstvi, predstaveni — promitani — MOBY DICKA je nevy-
7aduje. NevyZaduje nic vic a nic miti neZ spravnou manipulaci se Sablonou a s pfistroji.
Naproti tomu provedeni hry zahrnuje talent, jaky vykazoval Gregory Peck prediim, neZ
se objevila prvni kopie filmu MoBY Dick. Proto je provedeni hry umé&leckou udélosti
a provedeni filmu ne.

Existuji tedy déileZité rozdily mezi provedenim filmu a provedenim hry. Dva z nich jsou,
7e provedenf hry je vytvdfeno interpretact, kterd je typem, kdezto provedenf filmu je vy-
tvdfeno $ablonou, kterd je piiznakem; dile provedeni hry je po pravu uméleckym dilem
a patfi¢nym objektem estetického hodnocenti, kdeito pfedvedeni filmu ni¢im takovym
neni. Nadto ndm prvnf z téchto kontrastli pomédhd vysvétlit ten druhy. Pravé tim, Ze je
provedeni filmu vytvofeno mechanickym pouZitim 3ablony, nenf patfi¢nym pfedmétem
estetického hodnoceni v tom smyslu, v jakém timto pfedmétem je proveden{ vytvofené
interpretacemi. Oba tyto rysy filmového predstaveni staéi k odliSeni predstaveni pohyb-
livych obrazii od provedenf her, a ddle se tyto dva uvaZované rozdily tykaji vSech filmd,
videa apod., af uZ jde o uméleck4 dila, nebo ne.

V. Dvourozmérnost

Do této chvile jsme uréili étyfi nezbytné podminky pro pohyblivy obraz. Shrneme-li své
zjisténi, miizeme ¥fci, Ze x je pohyblivy obraz (1) jen tehdy, je-li x nespojitym zobraze-
nim, (2) jen tehdy, ndlezi-li x do téfdy véci, u niZ je dojem pohybu technicky mozny, (3)
jen tehdy, jsou-li piiznaky provedeni x vytvofeny Sablonou, kterd je p¥iznakem a (4) jen
tehdy, nejsou-li piiznaky provedeni x uméleckd dila v pravém smyslu toho slovy. Mimoto
ndm tyto podminky poskytuji pojmové prostiedky pro odliSeni pohyblivého obrazu od
sousednich uméleckych druhfi, jako je mali¥stvi a divadlo.

Zd4 se viak, Ze tyto podminky jsou také zranitelné, alespoii vzhledem k jednomu opac-
nému piikladu. Podivejme se na pohyblivé figurky, jaké byvaji v hudebnich skiiiikéch.
Kdy# se skifitka natdhne, hraje n&jakou melodii a pfitom mechanické postavicky podo-
bajici se balerindm, poskakuji v jakychsi piruetdch. To je nespojité zobrazeni; virtudln{
prostor balerin nenf na&fm prostorem. Obraz se pohybuje. Je vyroben ze 8ablony a me-
chanicky tanec nenf umélecké dilo. Je ale jasné, Ze to nenf to, co obvykle povaZzujeme za
pohyblivy obrdzek nebo dokonce pohyblivy obraz.

Abychom piedesli takovym piipadfim, musime k predchdzejicim &tyfem dodat pétou
podminku, totiZ, Ze x je pohyblivym obrazem jen tehdy, je-li dvourozmérny. Mohlo by se
zdét zbytedné dopliiovat takto predchozi formulaci, protoze néktefi mohou tvrdit, Ze
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dvourozmérnost je jiz obsaZena ve skute¢nosti, Ze hovofime o pohyblivych obrizcich
a o pohyblivych obrazech, které jsou samou svoji podstatou dvourozmérné. MiiZe to byt
pravda, pokud jde o obrdzky, ale jisté neuskodi Fici explicitné, Ze obrazy, které mame na
mysli, kdyZ hovoiime o pohyblivych obrazech, jsou dvourozmérné.

Zde si, pochopitelné, znaveny étendf miiZe postézovat: ,,Pro¢ nebyla dvourozmérnost za-
vedena dfive, protoze by tim byla rdzem vymezena hranice mezi filmem a divadlem?*
Odpovéd je, myslim, prostd: divadlo mize byt dvourozmérné. Pfipomenme si stinové
loutkohry na Bali (vajangy) a v Ciné&. Abychom je mohli zatadit k divadlu, spiSe ne k fil-
mu, budeme se muset uchylit k ndzoru, Ze film zvldsté film a pohyblivy obraz obecnéji,
jsou piiznaky generované Sablonami, které jsou samy o sobé pfiznaky.

Zavéreéné poznamky

Navrhl jsem pét nezbytnych podminek pro jevy, jeZ nazyvdm pohyblivé obrazy. Samo-
ziejmé, jakmile nashromazdim tolik nezbytnych podminek, je pfirozené se ptat, zda by
ve svém celku mohly byt postadujicimi podminkami pro to, co bézné nazyvame pohybli-
vé obrazky, tedy film. To ovSem nejsou, nebof zachdzime-li s nimi jako s mnoZinou spo-
le¢né postacujicich podminek pro to, co m4 byt filmem, jsou pfili§ veobsazné. Vezmé-
me napiiklad pravy horni roh strdnek v knize Arlene Croceové The Fred Astaire and
Ginger Rogers Book.” Najdete tam fotografie tanéictho Astaira a Rogersové. Budete-li
listovat strankami dostate¢né rychle, miiZete taneéniky animovat, jak tomu byva ve flip
books. 1 kdy? t¥eti podminka mé teorie, Ze p¥iznakova filmové predstaveni vytvéreji Sab-
lony, vylu¢uje tyto flip books z kategorie pohyblivych obrazii, spliiuje pitklad Astaire/
Rogersovd uvedenou podminku, stejné jako by ji spliiovala jakdkoli masové vyddvand
Slip book, af uz by v ni byly pouZity fotografie nebo jiny druh mechanicky vyrobenych ilu-
straci. Podobné této formulaci odpovidaji fotografie koni, jaké délal Muybridge a kte-
ré ozivovalo zafizenfi z devatendctého stoleti, zndmé jako stroboskop. Podobné jevy vsak
nemame na mysli, kdyZ mluvime o pohyblivych obrizcich v bézném jazyce nebo o po-
hyblivych obrazech v mém ponékud systematicky reorganizovaném jazyce.

Takovym opac¢nym piikladim byste mohli pfedejit poZadavkem, aby se promitaly pohyb-
livé obrdzky (a/nebo obrazy). Mélo by to vSak nesfastny ndsledek vylouceni ranych Edi-
sonovych kinetoskopti z oblasti pohyblivych obrdzki. Bude zfejmé tézké stanovit pevné
hranice mezi pohyblivymi obrdzky (a obrazy) a pfedfilmovymi zafizenimi, kterd vedla
k vyndlezu filmu, a nevyrukovat s obtiznymi piipady; skute¢né bychom méli o¢ekdvat,
7e pravé v tomto okolf nalezneme hranién{ pifpady. V kazdém p¥ipadé viak se mi nezdd
byt samoziejmé, Ze bychom mohli zménit pét predchdzejicich nezbytnych podminek ve
spolecné postacujici podminky pro to, co béZné povazujeme za film, aniz bychom piitom
vd’né narugili svou kazdodenni intuici.

Charakteristika pohyblivych obrdzki (nebo pohyblivych obrazii) navrhovand v této stu-
dii nenf esencialistick4 ve filosofickém smyslu, ktery predpoklddd, Ze esencidlni defini-
ce filmu by se sklddala ze seznamu nezbytnych podminek, které jsou ve svém souhrnu

29) Arlene Croce, The Fred Astaire and Ginger Rogers Book. New York 1972.
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postacujici. To znamend, Ze moje tivaha neni pfikladem esencialismu opravdové defini-
ce. Neni ani tim, co jsem dfive nazval Feckym esencialismem.

Reckou esenci mdm na mysli nezbytnou podminku pro x, o niZ se teoretik domniv4, Ze
je pro pochopeni x uZite¢nd. KdyZz Platén mluvi o dramatu jakoZto esencidlné mimetic-
kém, nepredpokladd, Ze jde o rys jedineény u dramatu, ale jen to, Ze jde o nezbytny rys
dramatu (tak, jak je znal), na né7 je uZite¢né upoutat nasi pozornost, chceme-li pochopit
jak drama funguje. I kdyZ jsem v8ak zdtraznil pét nezbytnych rysii pohyblivych obréz-
ki, nedomnivdm se, Ze jsou né&jak zvl4sf dstfedni pro nase pochopeni funkce pohyb-
livych obrazti. Napiiklad — alespon pokud jsem v soudasné dob& schopen pochopit —
nedospéjeme k zidnému hlubokému vhledu do tGé¢inku filmu nebo filmového stylu na z4-
kladé toho, Ze se budeme onémi péti podminkami zaobirat.

A konecné, nezastdvdm to, co jsem difve nazval medidlnim esencialismem. Mimo jiné
proto, Ze moje analyza nenf spjata s Zddnym specifickym médiem. To, co nazyvdm po-
hyblivymi obrazy, miZe byt piikladem rozmanitosti médii. Pohyblivy obraz nenf pojem
specificky pro médium z toho prostého dtivodu, Ze uméni, jeZ nds zajim4, pro&lo a nad4-
le prochdzi zménami tak, jak jsou vynalézdna novd média a jak jsou integrovdna do jeho
historie.

Nezastdvam stanovisko medidlniho esencialisty proto, Ze pét podminek, které jsem uvedl,
nemd Zddny vliv na stylisticky smér, kterym by se film a/nebo video a/nebo poéitacové
zobrazovani mély ubirat. Pfedchdzejicich pét podminek je kompatibilnich s libovolnym
filmovym stylem, véetné téch styldi, které mohou stét proti sobé. Jestlize se mi tedy poda-
filo formulovat pét nezbytnych podminek pro pohyblivé obrdzky (a obrazy), pak jsem také
ukdzal, Ze v rozporu s predchozimi tradicemi filmové teorie je moZné uvazovat o povaze
pohyblivych obrazii, aniz bychom explicitné nebo implicitné piedepisovali, co by tviirei
v oblasti filmu, videa nebo poéitaét méli, nebo neméli délat.™

Pielozila Karla Hydnkov4d

PteloZeno z anglického origindlu:
Noél Carroll, Defining the Moving Image.
In: Noél Carroll, Theorizing the Moving Image.
Cambridge University Press, 1996, s. 49 — 74.

Copyright © Cambridge University Press, 1996

30) Tato préce je podstatnym pfepracovinim a roz&ifenfim mého textu Towards an Ontology of the Moving
Image. In: Cynthia Freeland — Tom Wartenberg (Ed.), Film and Philosophy. New York 1995,
Rdd bych také podékoval Davidu Bordwellovi, Arthurovi Dantovi, Stephenu Daviesovi, Jerroldu Levin-
sonovi a Alanovi Sidelleovi za jejich pfipominky k d¥ivéjsi verzi tohoto clanku.
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Citované filmy:

Arnulf Rainer (Peter Kubelka, 1960), Bily zdr (White Heat; Raoul Walsh, 1949), Casablanca (Michael Cur-
tiz, 1942), Cid (El Cid; Anthony Mann, 1961), 451° Fahrenheita (Fahrenheit 451; Frangois Truffaut, 1966),
Dopis Jane (Lettre a Jane; Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin, 1972), Fantastic Four (Roger Corman,
1992), Fortini/Cani (Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet, 1976), Historické lekce (Geschichtsunterricht;
Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet, 1973), Journeys from Berlin | 1970 (Yvonne Rainer; 1980), Jursky park
(Jurassic Park; Steven Spielberg, 1993), Moby Dick (John Huston, 1956), Obcan Kane (Citizen Kane; Orson
Welles, 1941), One Second in Montreal (Michael Snow, 1969), Poetic Justice (Hollis Frampton, 1972), Préi-
-a-porter (Robert Altman, 1994), Prvni rytif (First Knight; Jerry Zucker, 1995), Pulp Fiction (Quentin Taran-
tino, 1994), Rampa (La Jettée; Chris Marker, 1962), Rebel Nindza (Ninja bugei-cho; Nagisa Oshima, 1967),
So Is This (Michael Snow, 1983), Star Trek II: Khaniv hnév (Star Trek II: The Wrath of Khan; Nicholas
Meyer, 1982), Toni (Jean Renoir, 1934), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich
Wilhelm Murnau, 1921), Virtually Yours (Matt Elson, 1989), I in 60 second (Takahiko limura, 1973).
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Cldnky

BARVA PROTI ZVUKU
ANEB TRIUMF TRICHROMNIHO
TECHNICOLORU

Struénd pozndmka k rytmu filmovych déjin

Karel Thein

Nisledujici krdtkd dvaha je pfedbé&Znym pokusem o rozvedeni teze, vyslovené s neopatr-
nou a ponékud sportovni p¥fmocarosti v pdtek 13. ffjna 2000 v Mikulové: nejdramatic-
t&jsim zlomem dé&jin sedmého uméni nenf ndstup zvukového filmu (1926 — 1927), ale
jedna z fdzi pFechodu k barvé ve smyslu dichromie a trichromie filmového pasu. Tato faze
za®ind v okamZiku, kdy se mezi technicky odli¥nymi systémy barvy prosazuje trichrom-
ni Technicolor (1932). Skuteénd zvukovd revoluce ve filmu nastdvd az mnohem pozdé)i
a pomérné neddvno, a to v osmdesdtych letech dvacatého stoleti, kdy se zvuk definitiv-
né piestdvé vazat na polaritu hudby a lidské fe¢i.”

Tti uvedené ,revoluce” jsou asymetrické a nelze je prevést na zidné spole¢né schéma,
mimo jiné proto, Ze Z4dn4 z nich neni sama o sobé nijak jednotnd (,,zvuk® a ,,barva™ jsou
obecnymi vyrazy, jim# neodpovidd a nemiiZe odpovidat Zidnd stejné obecnd skutec-
nost).” Pfesto je lze zhruba odliit na zdkladé& vztahu k lidské figufe a roli, kterou ji pfi-
pisuji. Z tohoto hlediska je pfechod ke zvukovému filmu ,soustfedivy*. Miif smérem
k ¢lovéku potud, pokud vede herce od zbytkii pantomimy, v niZ pohyby téla i tvdfe nevy-
hnutelné zahmuji evoluéni zkuZenost celé Zivo¢idné fiSe, k artikulované feci, jez stejné
nutné utvdii celou specificky lidskou motoriku tvéfe a teprve od ni odvozuje veskeré po-
hyby postav. Nov4, ,,vy$§{* artikulace promluvy je soucasné vyvdZena niZ&i vytvarnou
artikulaci prostiedi i niz§fm podilem &isté t&lesné akce.”

1) Nastupu zvuku v poslednich dvou dekdddch se tento text nevénuje. Snad stadi upozornit na to, Ze
nnovy“zvuk, relativné nezdvisly na obrazu, hudbé i pohybu lidské figury je nejpatrnéjsi v akénim filmu
na strané jedné a ve snimeich Jean-Luc Godarda na strané druhé. Béhem osmdesitych let dovrsuje Go-
dard posun k ,,nesoubéhu® obrazu a zvuku, a také k absolutni emancipaci zvukové stopy. Oba pohyby
naznadila uZ jeho tvorba z Sedesdtych let. Godard usiluje o likvidaci samotné moZnosti ,,spoleéného
smyslu®, akénf film naopak nesahd po ni¢em jiném: jeho zvuk je nositelem a Zivlem obrazu.

2) K neredukovatelné mnohosti ,,bod@ zlomu* viz v tomto éisle Milan D. Kle pikov, Bod zlomu, s. 41nn.

3) To ve je diivodem radikdlni nemoZnosti mluvené grotesky, na jejiz misto nastupuje komedie a vtip.
Humor grotesky je naopak absolutni, bez vtipu. Pro jiné pfibliZeni tohoto momentu viz brilantnf analy-

zy Petra Krdle, Groteska ¢&ili Mordlka Slehackového dortu. Praha 1998.
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Nastup zvuku a piiklon k lidsky mluvicimu svétu je z tohoto hlediska prvnim vyprdzd-
nénim filmového zabéru. Jeho dopad je ale méné intenzivni, neZ tomu bude v piipadé
Technicoloru, jimZ bude nastoupena skute¢nd (a do¢asnd) cesta k povrchu a utopii, jez
neznd ¢asovou €1 prostorovou hloubku, a tim ani obludnost. Je tomu tak mimo jiné i pro-
to, Ze lidskd fe¢ jde ruku v ruce a pusu v puse s roztifSténosti na mnoho vzdjemné
»némych® jazykli. Vzhledem k vy3e konstatované neexistenci ,,barvy* a ,,zvuku® jako
takovych ¢i ,,0 sobé”, pak v oboru artikulované fe¢i mame co ¢init s jinou a prakticky
jesté naléhavéjsi nejednotou.
Zvukovy film nutné odrazi fakt, Ze fe¢ se projevuje jen v neséetnych a piibliznych néie-
¢ich.” Tento prvek je vSak nepiilis skryté p¥itomen jiz ve filmu némém, jenz skrze herce
a zdpletku vidy naznacuje fe¢. Odtud varovnd pozndamka Louis Delluca z roku 1920:
,»Divdk poklada film za néco absolutniho, to jest bez data, bez mista ptivodu, bez nafeéi.
JestliZe jej pfiméjete k pozndni, Ze dotyéné drama je natodeno anglicky, italsky nebo
francouzsky, pak bude nespokojen.”
Némy film je filmem nevyslovenych slov. Jeho postavy jako by se uz uz chystaly promlu-
vit, otevirajice tsta jako propast i most mezi zvifetem a ¢lovékem. Zvukovy film dovrs{
zapocaty pohyb a naplno strhne pozornost k ¢lovéku mluvicimu, to jest Némei, Italovi &
Angli¢anovi. Néstup zvuku nep¥inds{ zdsadni zlom, ale upfesnéni: soustiedénf k lidské
feci ve smyslu oproSténi od zbytku pantomimického zvifete a prechodu k piislusniku
etnika, pficemZ obé stadia spojuje viditelny tvar té€la. Vlkodlakiim a obétim ilenych
védet tim konecéné pFindsi moZnost nehudebné vyt a skuéet, ale prostorem k realizaci
této pozdni moZnosti jsou bohuZel uz jen okraje fe¢i. Nelidsky zvuk prestal byt pozadim
fe¢i a zacal byl definovin jeji ztrdtou &i spiSe zbhavenosti. Proto ziskdvd samo oznadeni
»némy film* sviij smysl az na pozadi filmu ,,zvukového®, ¢fim# se mini film ,,mluvici®.
Pololidské a hrozivé zvuky se uchyli do temného lesa na okraji civilizace, kde je pozdé-
ji barva bud’ umléi, anebo zesmésni.
Rozdil filmu némého a filmu zvukového ¢i mluviciho se tedy nejhloubéji dotyk4 techni-
ky hrani: zvuk je pfimou realizaci toho, co dosud nep¥imo ukazoval herecky styl. Herec-
tvi némé éry bylo proto poutem mezi filmem a divadlem, a to divadlem poufovym i natu-
ralistickym.” Zvuk toto pouto pretind, ale jen diky tomu, Ze klade novy a siln&jsi dfiraz
na lidskou figuru jako centrum zdbéru. Priorita feéi se pfitom promitd do analogie, podle
niZ je mluvici nebo mléici tvar vzhledem k celku postavy tim, ¢im je postava viici celku
zdbéru. Skute¢nou novinkou je zde oviem moZnost mlcet jinak nez ,,vyznamné*,
Nastup zvuku tedy neni&i kontinuitu cernobilého obrazu. Jeho pole je jen nové strukturo-
vano, a to diky tomu, Ze jej s nebyvalou, ale dotasnou silou ovldd4 ¢lovék-aktér. Mluviei

4) Film se rodi do faze jejich politického napindni na skfipec ,,ndrodnfch® jazykii. Narozdil od sjednoceni
mény a danf jde o ryze ideologicky pohyb, jenz implikuje riist vzddlenosti mezi ndrodnimi jazyky navzi-
jem. Viz Michel de Certeau — Dominique Julia — Jacques Revel, Une politique de la langue.
La Révolution francaise et les patois. Paris 1975.

5) Cit.dle Michel Chion, La toile trouée. La parole au cinéma. Paris 1988, s. 67. Barva bude pies vegke-
ré kulturn{ rozdily faktorem &dsteéného sjednocent filmového svéta.

6) Nenf moZné probirat zde vyznamny vliv, ktery mély na divadelni herectvi 19. stoleti teorie Darwinovy.
Pro elementdrni pfehled viz Joseph R. Roach, Darwin’s Passions: The Language of Expression on
Nature’s Stage. ,,Discourse® 13, 1990 — 1991, &, 1, s. 40 — 58.
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a Cernobily vék je predeviim kralovstvim komedie, jejimZz dokonalym ztélesnénim je
Hawksova akcelerace nékolika zcela sou¢asné probihajicich dialogi. Roli dialogu oviem
nelze zcela zobecnit, protoZe zvuk a fe¢ vedou k prohloubeni odli¥nych ,,ndrodnich® sty-
1&. Michel Chion, jenZ vénoval filmovému zvuku tFi vzdjemné navazujici knihy, pouka-
zuje v této souvislosti na opacnou tendenci filmu francouzského a amerického: fran-
couzské snimky z prvnich let zvukového filmu (od Duviviera po Renoira) se pokousely
rekonstruovat zvuky a hluky redlného Zivota, a to i za cenu nékdy aZ nesrozumitelnych
dialogfi, americké snimky prostedi utiSuji a ddvaji vyvstat fec¢i.” Evropskému ,,Budiz
zvuk!* odpovidd americké ,,Ticho v soudni sini!®, jeZ umozZiuje izké sepéti akce a dialo-
gu. Americky zvuk odrdZi pidorys demokracie, v jejimZ stfedu stoji soudni proces. Zcela
odlidny zvuk francouzsky usiluje o dialekticky vztah realistického hluku a umélé literdr-
ni promluvy.”

Shoda ohledné neexistence doslova ,,némého” filmu je sdilena vétSinou teoretikii filmu,
aniz by &lo o trividlni poukaz na hudebni doprovod. Michel Chion: ,,Némy filmu se od
poc¢atku vyznadoval tim, Ze jeho postavy némé nebyly a Ze promlouvaly. Tim se toto umé-
ni ihned odligilo od zaznamenané pantomimy. [...] teprve zvukovy film (le cinéma par-
lant) umoznil d4t zaznit tichu [...], a také predvést opravdu némé postavy.“” Gilles De-
leuze: ,,Casto se zdiirazitoval rozchod zvukového filmu s filmem némym a odpor, ktery
[tento rozchod] vyvoldval. Stejné silné viak bylo predvedeno, jak némy film volal po zvu-
kovém, jak jej jiz implikoval: némy film nebyl némy, ale jen ,mléenlivy*, jak fikd Mitry,
nebo jen ,hluchy’, jak fikd Michel Chion. Zvukovy film zfejmé ztricel univerzalni jazyk
a véemohoucnost montdZe; podle Mitryho ovSem ziskdval kontinuitu pfechodu z mista na
misto, z okamZiku do okam#iku.“'” Sdm Deleuze vychézi p¥i vykladu rozdilu mezi né-
mym a zvukovym ¢ mluvieim filmem z ,,némych* mezititulkd neboli ,,némého* prolnuti
vidéného a éteného obrazu,

Cely Deleuziiv vyklad ndstupu zvuku je vyslovné veden motivem ,,nepiimé volné pro-
mluvy* chdpané jako ,,stdld pritomnost néjakého hlasu v néjakém jiném hlasu“."” Odtud
diiraz na vnitfni riznorodost ,,némého* obrazu ve smyslu asymetrie ,,véci k vidéni*
a ,textu ke ¢teni®. Zatimco vidéné sekvence jsou nositelem odkazti na pfirozenou stran-
ku véci a bytosti, étené mezititulky jsou pry fecovymi akty, vyjadfujicimi abstrakin{ uni-
verzalnost Zdkona, jenZ je ukldddn stejné tak Pfirodé jako Spolec¢nosti. Deleuze chdpe
némy film jako pole stfetu ¢i napéti mezi Zivlem bezprostiednich vztahii individudlnich
bytosti (Pfiroda + Spole¢nost) a tim, co do tohoto Zivlu vstupuje zvenéi (Zdkon). Z toho-
to hlediska je ndstup zvukového filmu oznacen za faktor denaturalizace obrazu, jenz
se stdvd nééim ,,¢itelnym™ neboli protkanym feci, promluvou. Aktivita oka je zdvojena

7) Michel Chion,ec. d., s. 28 a 69. Prynimi dvéma svazky trilogie jsou La voix au cinéma (Paris 1982)
a Le son au cinéma (Paris 1985).

8) Stejné jako viava na pomez{ pifrody a kultury, i model ,,soudnfho*dialogu oviem obsahuje zdrodky vech
myslitelnych deviaci. Jednou z neslavnéjiich je zrcadlovd scéna ,,Hej, to mluvig se mnou?!* ze Scorse-
seho TAXIKARE.

9) M. Chion, La voix au cinéma, s. 81.

10) Gilles Deleuze, Cinéma 2. L’image-temps. Paris 1985, s. 292.
11) Tamtéz, s. 218. K moZnému smyslu této formulace viz ,.It’s Alive! Gilles Deleuze a evoluce filmového
obrazu. ,,Jluminace” 12, 2000, ¢&. 3, s. 14n.
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aktivitou ucha, nejde v8ak o ndvrat divadelnosti, nybrz o zcela novy zpiisob ,,ukazo-
véni“. Mezititulky byvaly jinym obrazem neZ obraz &isté vizudlni; zvuk je vzhledem
k vizudlnimu obrazu jeho novym rozmérem. Nepiindsi vnéjsi zmnoZovéni, ale niternou
komplikaci.”

Deleuze tedy zd@iraziiuje zdsadni vyznam ndstupu zvuku, jenZ neni protipélem némého
obrazu, ale jeho ,,denaturalizaci“. Deleuzovo schéma vyvoje filmu je opakem Kiplingovy
Knihy dzungli — do P¥irody podle néj vstupuje Zdkon. Snad prdvé proto v ném nezbyvd
74dnd zvldstni role, kterd by mohla pfisluget ndstupu barvy. Barva jako by zde nebyla ni-
¢im vice neZ moZnosti pfidat k promluvé novy rozmér, jemuz Deleuze nevénuje piiliSnou
pozornost a omezuje se na konstatovani jeho snové povahy. Schéma, které se snaZi obha-
jit tyto fadky, nepopird (konvenéni) blizkost barvy a snu, ale samotné barvé piisuzuje zce-
la jinou tlohu: je-li moment ,,denaturalizace” klitovym okamzZikem vyvoje filmu, pak
jeho vlastnim Zivlem nenf fe¢, nybrz pravé barva. Zlom, dovr$eny triumfem trichromniho
Technicoloru, je navic pffmym odvratem od lidské feci, pfesnéji fe¢eno posunem zcela
mimo rdmec alternativy feé/némota. Této barvé ndlezi dvoji podstatnd odpoutanost: nemd
nic spoleéného s dernobilym filmem a téméF nic s barvou v malbé.

Strué¢nému popisu této odpoutanosti lze predeslat upozornéni na zddnlivé bandlni fakt,
ktery byvd nepozorné vykldddn piimo proti svému smyslu: zatimco némy film pricho-
dem zvuku prakticky zanikl, &ernobily film existuje vedle riznych modalit barvy dodnes.
Je tomu tak prdvé proto, Ze narozdil od némého a zvukového filmu nejde o dva vyvojové
stupné, nybrz o dvé vzdjemné nepfevoditelné alternativy.

Zatimco némy film jiz vZdy néjak promlouval, v textufe éernobilého negativu nenf barva
bez dalstho zdsahu implikovdna. Je pFitom jasné, Ze barva stoji v ostrém protikladu k tém
postuptim kolorovdni, jejichZ hlavnf funkce je rétorickd a opird se o korelaci mezi zdklad-
nimi barvami a kulturné& ustdlenym spektrem emoci, které maji byt vyvoldny. Na tento ré-
toricky zdklad viak rozhodné nelze redukovat veskeré postupy kolorace, které od pocatku
tthnou &astéji k realistickému nez rétorickému efektu (a to po¢inaje prvnim kolorovanym
filmem z roku 1896, jimz byl HADI TANEC, ktery piedvedla diky spole¢nosti Edison Anna-
belle Whitford Moore alias Loie Fuller).

Z technického hlediska lze snad vést délici édru mezi starsimi systémy barvy (véetné ma-
nufakturniho vybarvovénf tisict poli¢ek filmu) a pokusy s barevnymi systémy, jez vycha-
zeji z analyzy a syntézy svételného spektra. Historické piehledy ,,lesa technik® obojiho
druhu pfitom naznacuji, Ze i z hlediska postupného a nejednotného technického vyvoje
néle#f role zlomu trichromnimu Technicoloru, pouzivanému v letech 1932 az 1975."
Vysledny efekt Technicoloru lze vzhledem ke star§im, ale i novéjsim systémiim barvy
oznaéit za triumf ¢istého povrchu. Narozdil od moderni malby (Manet, Courbet) zde bar-
va ptisobf jako popfeni veskerého naturalismu, aniz by se pfitom jakkoli vracela k pred-
modern{ symbolice. Absence hloubky, kterd je absenci paméti i fe¢i, jisté nijak nepopird

12) Tamtéz, s. 292 — 303. Deleuziv vyklad ndstupu zvuku souvisi s vykladem zrodu moderniho filmu: proto
vidi zvuk rovnéZ jako prvni faktor emancipace ¢asu.

13) Vyraz ,.les technik® odkazuje na text: Vincent Pinel, La forét des techniques. In: Michel Ciment
(Ed.), Ciné-mémoire. La restauration de la couleur. La musique et les films muets. Les droits d’auteur
dans les différents pays. Paris 1992, s. 17 — 24.
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smysl ukazovanych ,,mluvicich® piibéh{. Bez ohledu na né viak zdroven ukazuje vymyté
a vé&né jitro svéta jako celku, nezatizeného ni¢im skrytym & zamléovanym.

Jestlize zvukovy film pfinesl moznost odmléet se, barva je krokem ke skute¢nému tichu,
jeZ prosté neni spjato s mezemi fe¢i. Onomu tichu, jehoZ modelem koneéné neni ani
dité ani mrtvola. Pro maximalni ndzornost staéi porovnat libovolny zdbér v Technicoloru
a Manetova Mrivého toreadora. Jejich extrémni blizkost spoéivd v proméné svéta v bar-
vu, jejich extrémni vzddlenost naopak v tom, Ze Manet malifsky navazuje na problema-
tiku ,,t&lové* barvy v jejim ddvném sepéti s otdzkou ,.barvy mrtvych” i motivem jedinec-
nosti (mrtvého) lidského téla." Odtud tajnosnubné a pevné pouto, které vize plef
Mrtvého toreadora k nahé Olympii. Odtud i zndmy odpor, ktery obraz okamzité vyvolal:
»dav se tla¢i jako v Morgue [pafiZzskd mdrnice] pred zemielou Olympii od pana Maneta,
pige roku 1865 Paul de Saint-Victor. A teprve spisovatelé dvacatého stoleti se k témuz
motivu (,,bylo fe¢eno, ze Manet nedokdzal namalovat ani centimetr kiize®) vrati proto,
aby opakované zd@iraznili Manetdv vstup do absolutna barvy, kterd pohlcuje cely okolni
svét: ,,obraz, jehoZ pozadim byvala prdzdnota, se stavd plochou, a tato plocha se stivd
nejen jeho vlastnim tcelem, ale jeho ti¢elem jedinym.“"

Nevystihuje snad Malrauxiiv vyrok povahu Technicoloru? A nen tato filmovd barva tim,
&im je podle Valéryho ,,nahd a chladnd Olympia, nestviira bandln{ lasky“?'” Patrné& ano,
pokud ji oviem chdpeme skrze srovndni s ¢ernobilym filmem, doplnénym osnovou feci.
Toto srovndn{ je v8ak pro samotnou povahu svéta Technicoloru je$té méné piipadné, nez
je chdpdn{ Maneta skrze star$i malbu. PFi pfimém srovndni Maneta a Technicoloru totiz
okamzité vyvstane jeden zdsadni rozdil: filmovd barva nejenze prohlubuje lhostejnost
viiéi detailu, ale proméfiuje samotny pojem ,.kompozice® obrazu ve smyslu organického
vztahu ¢dsti. Barevny film nevstupuje do nitra véci, do jejich prohlubn{ stinti a tajemstvi,
ale predvadi svét zvenéi, jako celek: jisté nikoli ndhodou je tento vyraz ndzvem jedné
z kapitol Cavellovych ,,ivah o ontologii filmu*'”. Na piikladu film jako JIH PROTI SEVE-
rU, CARODEJ ZE ZEME OZ nebo RoBIN HooD dospivd Cavell k zdvéru, Ze ,tyto filmy obje-
vily, ze barva miize slouzit ke sjednoceni promitaného svéta jinym zptisobem nez piimym
spoléhdnim na Casoprostorovou soudrznost skuteéného svéta nebo tithnutim k ni. Takto
sjednoceny svét oéividné neni skuteénym minulym svétem fotografie, ale soudrznou
imagindrni oblasti, takZe zminéné filmy mohou v zdsadé fungovat jen jako piib&hy pro

14) Manet implicitné soupefi s modelem téla, jimZ jsou nes¢etné variace na téma mrtvého Krista: smrt u néj
nenf ani piislibem vzkifSenf ani krokem k poslednimu soudu. Tento dvoji horizont se vraci do osnovy
&ernobilého filmu, v modern{ barvé opét mizi. Pro nékteré souvislosti barvy filmovych mrtvol viz Jacques
A umont, La couleur d’homme: la chair, le cosmétique, l'image. In: L’invention de la figure humaine.
Le cinéma: l’humain et l'inhumain. Paris 1995, s. 133 — 145.

15) André M alraux v knize Psychologie uméni — Imagindrni muzeum. Tato pasdZ je spolu s fadou dal-
Sich soudfi o Manetovi preti§téna v knize: Denis Rouart — Sandra Orientiovd, Edouard Manet,
Praha 1983, s. 8 — 12. Pro vztah Maneta a naturalismu viz vé¢né aktudlni Emile Zola, Pour Manet.
Paris 1989.

16) Valéryho cituje, rozebird a kritizuje Georges Bataille, Manet. In: Ty i, (Euvres complétes. Paris
1979, sv. 9, s. 141n.

17) Stanley Cavell, The World Viewed. Reflections On the Ontology of Film, Cambridge, MA 1979 (3. vyd.),
s. 80 — 101 (kapitola The World as a Whole: Color).

31



ILUMINACE

Karel Thein: Barva proti zvuku aneh Triumf trichromniho Technicoloru

déti (it is essential to their rightness that these films are children’s tales).”' NadeZ autor
zdfiraziiuje rozdil mezi nimi a KABINETEM DOKTORA CALIGARIHO, v némZ se uméle sjedno-
cené prostiedf opird jak o vztahy svétla a stinu (vysada ¢ernobilé), tak o psychologickou
divadelnost.

Cavell si oviem v&imd i né&eho dileZit&jsiho: historické promény, kterou prochdzi ba-
revny filmovy svét od poédtku Sedesdtych let. Pivodni pohddkovost jako by ustupovala
novému rozméru, diky némuz je barevny svét spjat s asem: svét, ktery stvofila barva,
,neni ani svétem minulym ani svétem imagindrnim. Je to svét bezprostfedn{ budoucnos-
ti.“"” Tento posun je kli¢em k filmim tak odlisnym jako CERVENA PUSTINA nebo BLAZNI-
VY PETRICEK na strané jedné a NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU nebo VERTIGO (film mno-
ha barev a mnoha svéti).

Technicolorovy povrch bez reliéfu a beze stinfi je tedy mistem ¢asové asymetrie: zatim-
co ¢ernobild je naddna pfirozenou afinitou k minulosti (jakkoli jsou véci a lidé soucdsti
fikce, skutené byli tam, kde byla vytvdfena), filmovd barva je vychylena k budoucnosti.
Cavell sice naznauje, ale nikdy vyslovné netematizuje povahu tohoto vychylent, které
sméfuje ke zruSeni hranice mezi politikou a soukromim. Zatimco barvu let tficdtych
a Styficdtych charakterizuje tendence k bezéast, horizontem barevného svéta Sedesétych
let neni prosté jen sama budoucnost, ale budoucnost ve stile pohddkovém smyslu uto-
pie. Této utopii lze dit i zdporné znaménko (barva jako znak odcizeni), ale jejim vlast-
nfm Zivlem je novy eroticky rozmér obrazu, jenZ se jiZ nevdze na odstiny lidské pleti, ani
na model ¢lovéka jako jesté Zivé mrtvoly.

Druhé fazi #ivota Technicoloru je vlastni zvl4stni utopickd demokrati¢nost, kterou se
dosud vyznadovala jen pornografie. Také zde je ale podstatny rozdil: pornografie, velmi
piesné& srovndvand s komunismem,” vychdzela z pohybu rozbijeni a obnovovini tfidnich
rozdilfi, dialektiky svlékanf a oblékdni, analogické vé&nému ndvratu téZe revoluce; filmo-
vé4 barva neznd nic z obdobného ,,pfevratu® a jeji erotika je znovu redukovina na €isty po-
vreh. Neznd-li soukromé tajemstvi véci, neznd jeho odhalenf a vyvlastnéni. Je zbavena
stejné tak mo¥nosti perverze jako tifdnich rozdili. Technicolor nemiize ukdzat nerovnost
ani bidu svéta, a prévé proto je jeho fantastickd tkdii niterné demokratickd, plnd bezob-
sané nadé&je bez vazby na mluvené jazyky politického svéta a zvukového filmu.

A nic na tom neméni fakt, 7e tato nadgje ztratila béhem sedmdesdtych let poslednf zbyt-
ky svého publika a Ze poddtek Sedesdtych let propdsl neopakovatelnou Sanci na pokus

18) Tamté, s. 81. Poukaz k détstvi lze nahradit strukturou mnoha svétéi a doplnit rozborem barvy v klasickém
muzikdlu. Pro brilantni provedeni téchto krok viz Miroslav Marcelli, Tanec ako otvdranie svetov; a Miro-
slav Petiicek jr., Ameri¢an v Pafizi &ili skute¢nost v muzikdlu. ,,Jluminace™ 13, 2001, ¢. 1, s. 141 — 143;
144 — 146. Oba texty &inf tyto i4dky trapné zbyte¢nymi a zasluhuji mimofddnou pozomost. PredbéZnd po-
zndmka k mo#né diskusi: zatimco ZPIVANT V DESTI pifmo ukazuje rozdil ¢ernobilé a barvy, AMERICAN v PaA-
Ri71 ukazuje stejné pifmo napéti mezi barvou malifskou a filmovou. Oba muzikily pomrkévajf po tom, ¢im
nejsou. V pifpadé ZPIVANI V DESTI médme navic co &init s tematickym prechodem ke zvukovému filmu.
Odtud momenty, v nich je zvuk pouZit ryze rytmickym zpfisobem, jenz neni zatiZen smyslem a je analogo-
nem barvy (fonetické pomficky obdobné scéndm v My FAIR LADY).

19) Tamtéz, s. 82n.

20) Viz Giorgio A gamb e n, Idée de la prose. Paris 1988 (pfiv.: Idea della Prosa, Milano 1985), s. 55 — 58
(,,Jdea komunismu*).
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o Cisté eroticky film v Technicoloru a sedmdesétimilimetrovém formdtu: nepatrnou,
a ptesto nepochybnou Sanci na svého druhu konec d&jin, radikdlni ekvivalent komunis-
mu, jenz by uéinil zbyteénymi oslnivé a détinské revoluce konce dekady.
Denaturalizace filmového obrazu, jez byla od roku 1932 spjata s ndstupem Technicolo-
ru, ztrdef tedy svou silu na poédtku sedmdesitych let a je technicky i historicky logické,
%e roku 1975 opousti Technicolor filmovou scénu. Ndvrat k naturalismu vsak byl po éty-
ficeti letech jeho vlivu nemozny. Film se neobrdtil zpét k &lovéku jako bytosti mluvici
a politické, ale b&éhem osmdesétych a devadesdtych let sestoupil az k ptivodni hybrid-
nosti svych postupti a moznosti. Tento posun, véetn& oZiveni pivodniho napéti filmu
a opery, od ni# se zvukovy film odvrétil, jiZ nenf pfedmétem této dvahy.” Jejim cilem
bylo rozvedeni jediné teze, podle niZ ndstup zvuku pozménil strukturu filmového obra-
zu, kterou zfedil jak nevizudlnimi prvky tak novym herecky projevem, zatimco ndstup
trichromniho Technicoloru propiij¢il tomuto obrazu skuteénou nezdvislost na lidské feci
i herectvi, nezdvislost stejné radikdlni jako dodasnou. Béhem sedmdesitych let ztratila
barva sviij utopicky charakter a zacala se opét vztahovat k lidskému télu.

Tento posun je sou¢asny s definitivnim pfevlddnutim barvy v Zanrovych filmech a naroz-
dil od barvy v malbé nevychdzi z mrtvé pleti &ili povrchu. Mrtvolu otevird a vstupuje do-
vnit¥, proti proudu vytékajici krve a ostatnich t€lesnych tekutin. Narozdil od Technico-
loru se novd barva vyddvd prdavé tam, kde nenf svétlo.”

Karel Thein (1961)

Asistent na FF UK. Pfednasi déjiny antické a ran& moderni filosofie, vénuje se téz problematice
filmu a fotografie.

(Adresa: Filosofick4 fakulta University Karlovy, Ustav filosofie a religionistiky,
ndm. J. Palacha 2, 110 00 Praha 1)

Citované filmy:

Ameri¢an v Paii%i (An American in Paris; Vincente Minnelli, 1951), Bldznivy Petficek (Pierrot le fou; Jean-
-Luc Godard, 1965), Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of Oz; Victor Fleming, 1939), Cervend pustina (11 de-
serto rosso; Michelangelo Antonioni, 1964), Jih proti Severu (Gone with the Wind; Victor Fleming, 1939),
Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Na sever severozdpadni linkou
(North by Northwest; Alfred Hitchcock, 1959), Robin Hood (The Adventures of Robin Hood; Michael Curtis,
William Keighley, 1938), Taxikd# (Taxi Driver; Martin Scorsese, 1976), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958),
Zptvdni v desti (Singin® in the Rain; Stanley Donen, 1952).

21) Pro vztah opery, némého filmu a zvukového filmu viz pfedbéiné Michel Chion, La parole au cinéma,
s. 158. Dne&ni ,.druh4 zvukovd revoluce® se nikoli ndhodoun vracf pfedeviim k hluku, ¢imZ navazuje na
stary ,,evropsky* zvuk, nikoli na ,,vy€istény* zvuk americky (jenZ patrné usnadnil nédstup Technicoloru).

22) Historickym momentem tohoto obratu je formaln{ sep&ti ndsili a sexu ve snimeich blaxploitation. Nevy-
hnutelné popfeni tohoto momentu samotnou afro-americkou komunitou i Hollywoodem umoZnilo roz-
mach akéniho filmu.
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Volume 13, 2001, No. 2 (42)

SUMMARY

COLOR VERSUS SOUND OR TRIUMPH
OF TRICHROMATIC TECHNICOLOR

A Brief Note on the Rhythm of Film History

Karel Thein

The following short essay is a preliminary attempt to elaborate on a theory expressed with careless and
somewhat playful candidness on Friday 13 October 2000 in Mikulov: the most dramatic turning point in
the history of the seventh art was not the advent of sound motion pictures or “talkies” (1926 — 1927) but one
of the stages of the transition to colour, namely the dichromatism and trichromatism of the film strip.
This stage began with the introduction of trichromatic Technicolour (1932) among the contrasting systems of
colour. The real sound revolution in film did not begin until much later, and fairly recently at that, during
the 1980s, when sound definitively ceased to be dependent on the polarity of music and human speech.
These three “revolutions” are asymmetrical and cannot be adapted according to a common scheme, among
other things, for the fact that none of them is unified in any way. Nevertheless, they may be approximately
distinguished on the basis of their relationship with the human figure and the role which they ascribe to it.
This text does not cover the advent of sound over the last two decades. Perhaps it suffices to note that “new”
sound, relatively independent of the image, music and movement of the human figure, is most evident on -
the one hand in action films, and on the other in the films of Jean-Luc Godard. During the 1980s Godard
perfected his shift towards the “non-parallelism” of image and sound, and also towards the absolute
emancipation of the sound track itself. Both trends were already apparent in his films from the 1960s.
Godard endeavoured to eliminate the very possibility of a “collective sense”; action films, on the contrary,
do not strive for anything else: their sound is the bearer and vital element of the image.

Translated by Linda Paukertovd

40



ILUMINACE

Roénik 13, 2001, €. 2 (42)

Clanky

BOD ZLOMU

Milan D. Klepikov

Tém, kte¥{ si sami nezakresli mapu dé&jin, obsadi jim je okupanti kli§é a dezinterpreta-
ce. To neni Zddné plané stradeni. Neustdle, obéas i u nds, se vyddvaji rizné populdrni
»kroniky filmu®, jejichz hlavnim désledkem (cilem?) je potvrzeni vSech tradovanych
predstav o vyvoji filmu. Ve musi zapadat pfesné do fazeni, na které jsme zvykli, hod-
noceni kvality se neméni, co bylo opomijené, zlistane nezndmé. Zdrover je tieba uvést
filmovou historii do souladu se sou¢asnym populdrnim filmem (nebof veskery ostatni
je marginalizovdn), ktery pak stoji slavné na konei filmovych dé&jin jako jejich ironic-
k4 pointa.

Vynos filmu v pfepocétu na ndklady je bezesporu hmatatelné méfitko, jakkoli bezvyznam-
né pro posouzeni uméleckého vyznamu. Ale toto méfitko hraje v anglosaskych knihdach
o filmu, které stoji na pomezi mezi védou a popularizaci, tradiéné zna¢nou roli. Fatdlni
zaéind byt, kdyZ se promitd i zpétné& do hodnocenf film& minulosti, a nejen americkych.
I v hlavdch mnoha nikoli bezvyznamnych evropskych autort mé uz hollywoodocentris-
mus pevné misto. Desitky filmi Dreyera, Viga, Stroheima, Rosselliniho, které byly di-
vdcky netispéSné — a jesté hiir, nikdy nebyly ,,nominovdny na nominaci® —, moznd stoji
pred svym druhym, tentokrat definitivnim zapomenutim: nespliiuji zdkladn{ kritéria pro
dé&jiny filmu éry globlizace. Pfehdnim, doufdm.

(Pokud jde o mne, splatim v tomto textu dafi duchu doby tim, Ze budu ,,zZlomové body
kinematografie hodné (pfe)hodnoceni trpélivému étendfi predklddat bez chronologic-
kého ¢i jiného fddu.)

1995: skuteény zlom pod rouskou falesného

M4 cenu se jesté vracet k Dogmatu 95 a zkoumat, nakolik byl ddnsky manifest viibec
myS$len vdzné a nakolik to byla past na Zurnalisty a estetiky, ktefi neprahnou po ni¢em
vic, nez pravé po zretelné vyznacenych prelomech a ochotné se vrhnou do prvni nové
vlny, kterd se ukdZe na obzoru? A navic uprostfed nejstojatéjsich vod, jaké filmova histo-
rie pamatuje, uprostfed devadesatych let. Zd4 se, ze v tom bylo oboji: pténi zviditelnit se
(navzdory nedtivéryhodné kritice autorského filmu), i opravdovd, ale mlhavé zformulova-
nd touha po (sebe-)o¢isténi. Pravé své nekonkrétnosti vdééilo Dogma za svou popularitu,
kazdy o ném mohl ¥ici cokoli a nikdy to nebylo tplné &patné. Sf¥ilo se povédomi o tom, Ze
se kone¢né néco déje, ale piitom nastésti tak nezdvazné, Ze lze ,,zlistat v pohodé®.
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I ve filmu si tedy devadesatd 1éta dopidla ten druh vzrugent, ktery jediny uzndvala: ,,pre-
lom* umély, virtudlnf a neskodny. Néco diileZité se ale piesto zménilo a pravé filmy dédn-
skych dogmatikti zde mély iniciaéni roli. S digitdlnim natd¢enim se po RODINNE OSLAVE
a po IDIOTECH protrhla hraz. Z hlediska Dogmatu 95 to je velmi krutd ironie, protoze tam
se vyslovné hovoi{ o natd¢eni na 35 mm a o videu a digitalizaci nepadne ani slovo. A tak,
zatimco se Zivé diskutovalo o textu, k jehoz litefe md pfinejmensim TANEC V TEMNOTACH
uz velmi daleko, spustilo Dogma tplné jinou revoluci, nez (snad) chtélo. Tu oviem
narkotizovand filmova publicistika zaspala. Pfitom nic nezménilo estetiku filmu v po-
slednim desetileti (a nejvice za posledni dva roky) tolik, jako prechod k digitalizaci.
Zretelné je to zejména u rezisérli stfedni a starsi generace, ktefi, zldkdni finanéni vy-
hodnosti, jeden po druhém ,,piebihaji* k nové technice.

Vysledky této euforie jsou namnoze fatdlni, naptiklad debakl posledniho dila Véry Chy-
tilové nevézi ani tak v nedomyslené dramaturgické koncepci, ale v naprostém podcené-
ni rizik, které pro ni novd technika pfindsi. MoZnost vybirat p#i stfithu z mnohondsobné
vétsiho poctu variant téZe scény, bud mnohokrat opakované nebo natofené mnoha kame-
rami z riznych hld, se mize ukdzat jako danajsky dar. Béhem celé doby natdceni se
miiZe tviirce uklidfiovat mnoZstvim materidlu, které ,,nastfaddvd* a z néjz bude moci
podle libosti nekoneéné vybirat ten idedlni. Obezfetnost plynouci z nékdejsi nutnosti
ziskat pouZitelny zdbér pokud mozno hned napoprvé, koneéné vystiidd ,,svoboda®, stid-
méji fedeno: nahodilost. Z hlediska vysledku: ledabylost. Misto nékolika médlo zdbérg,
z nichz se jeden alesponi pfibliZil pavodni predstavé, se bude pii montézZi vybirat z desi-
tek Ci stovek, z nichz dobry nebude ani jediny, protoZe ani u jednoho se nepracovalo
s byvalou rigorozitou. U ambiciézniho filmu jako VYHNANI Z RAJE to nakonec vynikne
mnohem vic neZ u filmu jako LOVERS (jednoho z oficidlnich snimkd Dogmatu 95 v rezii
J.-M. Barra), nicotného ve viech smérech.

1974 - 1977: kolik dimrti snese jedna kinematografie?

Nemilosrdné demokratizujicf trend v soudasné historiografii (literatury, vytvarného umé-
ni, hudby, filmu) nds uéi v&imat si vSech spodnich proudd, postrannich a mensinovych
jevi, které relativizuji roli vyluénych osobnosti. Pro historii kinematografie, kterd odjak-
ziva vznikala v ,tymové praci®, byla vytvafena ,,mnohymi pro mnohé®, je to jesté vice
evidentni. Vezméme ale konkrétni piiklad, tfeba Itdlii. Tésné po vdlce mekka filmového
uméni, poté po tficet let komeréné i umélecky stabilné na druhém misté mezi kinema-
tografiemi Evropy. V osmdesdtych letech zietelny ustup ze sldvy, v devadesdtych letech
jesté prohloubeny. Svédomity historik dolozi analyzou hospoddrskych, socidlnich a kul-
turnich faktord diivody tohoto vyvoje.

Kdo hledd, kdy dostala krize italského filmu nejvétsi spad, dospéje k poloviné sedmde-
satych let. V roce 1974 umird Vittorio De Sica, v dal$im roce je zavrazdén Pasolini,
v dal&im umird Visconti a v roce 1977 Rossellini. V&ichni odchdzeji jest& ,,uprostied
prace®. Z4dn4 kinematografie neztratila tolik svych piednich reZisérei béhem tak krét-
ké doby — nebyl nakonec privé tento ok ten rozhodujici? A je zjednodugujici mit pfi
psani o ,,zlomu* pfed o¢ima ndhle osifelou a pustnouci Cinecittu, kde v ponizujicim
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sousedstvi televiznich a reklamnich femeslnikfi brani osamoceny Federico zanikajici
»Cest a sldvu® chétrajici tvrze (viz konec INTERVIEW), zatimco Bertolucci z té beznad&je
radéji utikd do vSech svétovych stran (jako Wenders z Némecka)? A v roce 1993 viech-
no ,,zpeceti“ Felliniho smrt. Kolik ztrdt vydr#i jedna kinematografie?

Velké obdobi némeckého filmu sedmdesatych let urdité nestdlo na jednom muzi, ale z4d-
ny meznik se pfesto z dnesniho pohledu nejevi tak délezity jako rok 1982. U# n&kolik
tydnti pfed pddem levostiedové vlddy se tehdy Fassbinderovou smrti jako by ztratil hlav-
ni orienta¢ni bod a stmelujici prvek. Ze zbylych klasikfi némeckého ,,nového filmu*
vyklizeji vSichni, jeden po druhém, pole; odchdzeji k divadlu (Schroeter, Herzog), do te-
levize (Kluge), do Itdlie (Straub) nebo do Ameriky (Wenders). Zfstévd jen ten nejméné
origindlni (Schlondorff), a prostor zabird novd pragmatickd generace n&meckych Hre-
bejkii a Zelenki. A Toma Tykwera zahraniéni novina#i vytrvale zlobf reminiscencemi
na Fassbindera, asi tak, jako se Gedeon nemfiZe v ciziné& zbavit stinu &eského Formana.
Koneckoncti: i evropské kinematografii s nejstabilnéj$fm uméleckym i komerénim zd-
kladem, Francii, trvalo vic nez deset let, nez se vzpamatovala ze smrti Francoise Truffau-
ta v roce 1984 — ztratil se ,,hlavni mluvéi®, nikym nevoleny, mnohymi kritizovany, vie-
mi akceptovany. (Pfechod Serge Daneyho z Cahiers k dentkové kritice v Libération byl
diktovédn nutnosti alespori ¢dste¢né zacelit tuto mezeru.) Dlouhé rozpravy kratky smysl
zni: [ v ,,masovém" filmu jsou chvile, a nenf jich malo, kdy zéle{ viechno na jednom je-
diném ¢&loveku.

1922 - 1924: zrozeni é¢ernobilého filmu

VEechno je tak pékné uspofddané: zadalo se dokumentdrnimi zabéry, ustavil se hrany
film, prodluzovala se metrdZ, pak piigel zvuk, barva, Sirokodhly film, dolby stereo, di-
gitalizace. PFi blizSim zkoumédni se ukdZe, %e vidycky bylo vSechno jinak. Napiiklad
s Sirokotihlym filmem coby roz$ifenim moZnosti barevného zvukového filmu a hrézi pro-
ti televizi. Americky Cinemascope poloviny dvacdtych let byl jen nepatrné modifiko-
vanym vyndlezem Francouze Henriho Chrétiena z roku 1937, jeho# patent $éf 20" Cen-
tury Foxu pouze zakoupil. Nebyt liknavosti evropskych producentfi, mohl se irokotihly
film prosadit uz v némé ére, jak doklddd Ganceova ,,polyvize“ v NAPOLEONOVI. Hned po
Ganceovi natdéi Claude Autant-Lara za Chrétienovy spoluprdce s anamorfickymi objek-
tivy své ROZDELANT OHNE (1927), ale vysledek kvéili zdkulisnim producentskym machi-
nacim nikdo nespatii (Autant-Lara Ameri¢anfim ,,ukradeni ohn&“ nikdy nezapomene.)
A viibec poprvé se o Sirokotihlou projekei pokusili uz Lumiérové na Svétové vystavé
roku 1900.

Podobné je tomu s vyndlezem zvukového filmu, kde JAzZOVY zPEVAK neni jakymsi zro-
dem, ale spiSe uzavienim predchoziho t¥icetiletého experimentovani se zvukem, v néms
vétdina podnéti piichdzela z Evropy (Oskar Messter, Eugene Lauste aj.)

Ze se némé filmy jako takové chdpou aZ od p¥ichodu zvukového filmu, jeliko? se piedtim
nikdy nepromitaly bez hudebniho doprovodu, se ¢asto pfipomind. Mdlokdy se viak zdfi-
raziiuje, Ze ani ¢ernobily film nebyl prosté predstupném filmu barevného, ale kapitolou
mezi dvéma érami barvy ve filmu. Nenf to pifli§ dlouhd kapitola. Réizné formy barevng
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zpracovdvaného filmu se udrzely aZ do prvni poloviny dvacdtych let, napiiklad pro Mur-
naua je barva v UPIROVI NOSFERATU, ale i v HORICIM DOLE prvkem, bez néhoz celé pasa-
ze zirdceji smysl. Teprve od poloviny dvacdtych let se, pfinejmensim v Evropé a v USA,
,»cernobily film ¢ernobile promita®, zac¢ind tedy doopravdy ..,éra ¢ernobilého filmu®.
(Lze si predstavit barevnou Gretu Garbo?)

Samoziejmé to pfedevéim znamend, Ze vyznamni reZiséii a kameramani zapojuji ,,¢erno-
bilost“ do vlastn{ estetické koncepce filmu, nékteff se pravé v ni ,,najdou” (Clarence
Brown a kameraman Daniels, Carol Reed a Krasker). Paralelné s prosazenim ¢ernobilé-
ho filmu pfichdzeji v druhé poloviné dvacdtych let z Ameriky prvni skute¢né barevné fil-
my (CERNY PIRAT, pasd¥e v BEN HUROVI aj.), je&t& pred koncem némé éry! éernobﬂyf film
si udrzi primdt (pouhych?) cca. 35 let v USA, v Evropé asi o deset let déle. A na konci
Sedesdtych let se zopakuje historie zndma4 uZ z konce let dvacdtych: tehdy vznikaly for-
mdlné nejbohatsi némé filmy uZ s védomim, Ze ndstup zvuku je nevyhnutelny, na konci
Sedesdtych let prichdzeji na pldatna nejradikdlné)si ¢ernobilé filmy s ostrymi kontrasty,
s maximdlnim rozpétim svételné gkaly, s rozpitymi konturami a dalsimi prvky, které ne-
bude mozné s sebou ,,prevzit* do barevnych sedmdesatych let. (Viz Handkiiv 322 nebo
posledni ¢ernobilé filmy Bergmana z let 1966 — 1968.) O viech téchto vécech ,,se vi®,
ale do filmového déjepisectvi se to promitd neuvéfitelné mdlo (o universitnim $kolstvi
nemluvé). Pokud jde o ,,skute¢ny pocdtek ¢ernobilé éry”, hovoii se o ném vice teprve
v poslednich deseti aZ patndcti letech, nebof teprve pocetné restaurace riizné obarvova-
nych némych filmé dovolily udélat si obrdzek o periodizaci jednotlivych technik.

1908: mluvit o ,.filmovém uméni*

Jak staré jsou déjiny filmu jako uméni? Pro nékteré za¢inaji az s Bergmanem/Antonio-
nim (a vzdpéti kon¢i). Pro jiné uz s ,,pravdivosti* neorealismu. Pro vétSinu s velkymi
némymi filmy dvacdtych let. Prvnim stylistickym hnutim s pfimym vztahem ke star$im
»~krdsnym uménim® byl francouzsky impresionismus kolem roku 1920 a soubézné expre-
sionismus v Némecku.

Kinematografie pied prvni svétovou vilkou zfistdvd stdle ,terra incognita®, navzdory
vSem ,archeologickym® dspéchiim minulych let. Je to nepiehledné obdobi, z hlediska
kategorizujicich historikii tu vlddne stejnd anarchie, jako v komediich jaké tehdy tocil
Jean Durand a spol. I tady mdme samoziejmé nékolik ,,majaka®, jako je ,,brightonskd
Skola“ (od 1897) a Porterova VELKA ZELEZNICNI LOUPEZ z roku 1903, ale tato data jsou
podstatnd hlavné pro ,,experiment®, ,,naraci® a ,,montdz“. ,,Uménim" byl film uz od
okamzZiku, kdy se zdznam skute¢nosti a jeho zpracovani stal dileZitéjsim neZ problém,
na jaké technické bdzi se film prosadi. Jako prvnimu ,,auteurovi® tudiZ miZeme vratit
Lousi Lumiérovi prvenstvi, které mu jako tdajnému ,vyndlezci filmu® musime ode-
jmout. (Déjiny filmu nezac¢inaji kinematografii bratfi Lumiérd, prvni animované filmy
Emila Reynauda vznikaji naptiklad uz kolem roku 1880.)

O Lumiérovi jako o ,,umélci® pi¥i Bazin i Rivette. Jedté nékolik let ale trvalo, nez filmar
»chtél byt umélcem®. K tomu dochdzi v roce 1908, nejprve v roviné nejviditelnéjsi, ma-
nifestaéni, totiZ zaloZenim spole¢nosti ,,Film d’art®, za deklarovanym i¢elem pozdvihnuti
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filmu na rovinu ostatnich uméni. Zde je potétek renomé, které obdrzi film odménou
za to, Ze reprodukuje divadlo, uméni jemu cizi, jak by fekl Bresson. V tomtéz roce de-
butuje v Americe, komeréné dosud z velké ¢dsti ovlddané Francii, D. W. Griffith, ktery
mi stejné vysoké ambice jako tviirci ,,Film d’art®, ale snaZi se film proménit v uménf{
za respektovan{ jeho podstaty: poprvé se tu jakoby spojuje ,,pohyb vpied® (vétsi sub-
tilnost v inscenaci citfl, rozvoj montdZe) s ,ndvratem k poddtkiim®, tedy k neposkvr-
nénosti a la Lumiére. A do tietice se potvrzuje dileZitost mezniku 1908 v samoziej-
mosti, v niz tehdy sebe jako umélce za¢ind chdpat uz dlouho ,,zavedeny* Georges
Méliés, ne coby zaznamendvatel divadla, ani jako realista a priikopnik narace jako
Griffith, ale jako suverénni vlddce univerza, jeZ existuje jenom pro film. V tinoru nasle-
dujicitho roku oponuje Charlesi Pathéovi (zde v oblibené zdporné roli ,,producenta-
-trhovce®): ,,Nevéite tedy, [...] Ze se déldm mensim nez jsem, predstupuji-li pied vds
jako umélec. Nebof nemdte-li vy jako obchodnik Zddné umélce, pak se tdzi: s ¢im po-
tom obchodujete?* Tolik zdiiraziiovany pokrok v dé&jindch filmu je nejlépe vidét, kdyz
si pii ¢tenf téméf sto let starého vyroku uvédomujeme, jak daleko jsme se v této pole-
mice od Méliesovych dob dostali...

1931: nepostiehnuty zlom — druhé zrozeni zvukového filmu

Zvukovy film nemd jedno, ale mnoho zrozenti, i p¥i odhlédnuti od ¢isté technickych sta-
dif jeho vyvoje pied oficidlnim zaédtkem zvukové éry (1927) a po ném (stereo atd.).
V globaliza¢nich filmovych déjindch se film jako JAZzOVY zPEVAK dobfe vyjima: byl
de iure prvnim dlouhym zvukovym filmem, i kdyZ jeho vétsi édst je vlastné jen ozvuce-
ny némy film s mezititulky. Byl jednim z oné&ch ,,eventi”, jaké Hollywood dodnes rad in-
scenuje — senzacf, rekordem s doloZitelnym ziskem. A nikdo uZ nic neudéld s tim, Ze je
to (viibec ne vinou techniky!) nesnesitelné Spatny film, ktery mél byt okamzité prikryt
rouchem zapomnéni, ale bohuzel... (JeSté Voltaire si mohl dovolit horovat za déjepisec-
tvi, které by zavrzenihodné jevy prosté nechalo leZet ladem.) Citime: v téhle trapnesti
jistého Mr. Croslanda (ani na né&j se bohuZel nezapomene) nelze vidét pocitek nové éry.
V roce 1929 nastésti prichdzi na posledni chvili ,,manifest zvukového filmu®, podepsa-
ny tiemi Rusy, odkdzanymi pfitom zatim pouze na zahrani¢ni ukdzky zdpadnich zvu-
kovych film&. M4 se za to, Ze text je v podstaté dilem Vsevoloda Pudovkina, ktery byl
vlastné také jediny, kdo jeho principy uplatnil v praxi celovecerniho filmu — ve svém
DEZERTEROVI. (EjzenStejnovo AT ZIJE MEXIKO ziistalo jakoZto torzo némym filmem a zvu-
kové experimenty Americké tragedie si miiZeme jen pfedstavovat nad nerealizovanym
scéndrem.)

Nejprogresivnéjii predstavy o tviiréim vyuZiti zvuku ve filmu vychdzely v prynim obdo-
bi (1928 — asi 1933) paradoxné z estetiky némého filmu, jehoZ vydobytky mély ziistat za-
chovdny. Princip pifsného kontrapunktu zvuku a obrazu, autonomie obou slozek, zdkaz
bandln{ ilustrativnosti, vyjadfovdni pomoci metafor a metonym, to vie vychazi z logiky
vrcholného némého filmu a pfedeviim z jeho viry v montdz. Tato podoba uméleckého
zvukového filmu nepfezila polovinu tficdtych let, vzhledem ke komerénim i spolecen-
skym faktorim se ukdzala jako neZivotaschopnd; na poli divdckého filmu ji vystiidala
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rutina studiové produkce a pro uméleckou tvorbu se ukdzala perspektivnéjsi cesta re-
spektujici obrazovy a zvukovy ,,povrch” skute¢nosti — jak se s tim poprvé setkdvime ve
FENE (1931) a v ndsledujicich Renoirovych filmech."

Ale co se mi na celé této kapitole nejvice libi, je to, jak lze docela prehlédnout (zde: pre-
slechnout) ten zlom, ktery se nakonec ukdze jako nejdilezitéjsi. Moment, kdy Michel Si-
mon potkd na kfiZovatce ,,fenu® a jejtho opilého pasdka, ruchy ulice, rozhovor Simona
a Maresové pfi chiizi po chodniku, skiipani brzd a houkani klaksond, to je nakonec mno-
hem bliZ ,,srdei® filmu neZ ty nejvynalézavéjsi clairismy nebo hlukovy terorismus Pu-
dovkina a Ejzenstejna (ptes veskerou lasku k nim). Zdroven nenf jisté tézké pochopit,
pro¢ se celd avantgarda a vSichni, kterym §lo o zdokonaleni filmu, nechali uhranout
Clairem a Pudovkinem, tj. inteligentnim $armem nebo ideové-formdlnim extremismem,
ale kdyZ méli pfed sebou prvni obrazy z BOUDU Z VODY VYTAZENY, motorovou lod” pluji-
cf po Seiné, ndkladni auta drnéici po ndbfeZi, nepfipadalo jim, Ze vidi néco zdvratného.
A dalsi podivuhodnd véc je, Ze Renoirovy prvni zvukové filmy neziskaly béhem deseti-
leti podobnou patinu, kterd krasli Claira nebo ,,avantgardni zvukové filmare*, Ze Renoi-
rova kvalita se zdd byt méné ,historickd“. Uménim postavit fikei do viditelné reali-
ty, (kterou uZ dnes mimo pldtno nenajdeme) se Renoir ubrdnil i tak ,.krdsnému starnuti
jaké napfiiklad Carnéovi prizndvd Truffaut.

Pracovni vybér daliich zlomu k posouzeni:

nesporné zlomy

— nastup velké éry ,,vymarského filmu“: 1919 (debutuji Murnau a Lang, Ruttmann natd¢i
prvni abstraktni filmy, vznikd KABINET DOKTORA CALIGARIHO)

— tpadek 3védského filmu: 1924 — po odchodu Sjéstroma a Stillera

— konec ,,vymarského filmu*: 1933

— pocdtek francouzské nové viny v krdtkém filmu (1955) a v dlouhém hraném (1958)

— 1963: zadéind teskoslovenskd novd vlna

— ndstup némecké nové viny v dlouhém hraném filmu (od roku 1965: ROZLOUCENI SE VCEREJS-
KEM, NEUSMIRENI, DoPIS)

— zlatd éra némeckého experimentélniho filmu (od roku 1967)

— ndstup Seské gkoly animovaného filmu po (diky) zndrodnéni kinematografie: 1945

— imporl evropské moderny do Japonska: 1926 — Kinugasova SILENA STRANKA

1) ..,Teze o prudkém dpadku .filmovosti‘ po ndstupu zvuku je pravdivd, vymykaji se z ni prdvé jen ti nej-
Sternberg, Lang, Pabst, Hitchcock, Chaplin, Clair, Bufiuel, Gance, Ejzen$tejn... s vyjimkou Renoira
prakticky v8ichni ponejprv zastdnci kontrapunktického uZiti zvuku (jak dokumentuji jejich dila z této
doby). Po roce posledniho vzepéti ekonomicky uZ odepsaného némého filmu (1929) ndsledoval pribliz-
né v letech 1932 — 1933 definitivni konec uréitého pojeti kinematografie a nejlepsi filmy z této sezény
se staly jeho ,labuti pisni*. Kolem roku 1933 — 1934 naZel hrany zvukovy film na dlouhou dobu sviij
tvar.” Milan D. Kle pikov, Némecky film ,,Vymarské republiky* ve svétle multikulturnich vlivi. Rkp.,
Praha 2000 (uloZeno na FF UK), s. 76.
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— objev japonského filmu Zdpadem: 1950 (RASOMON), nédsleduje opoZdéné objevovani starsich
filmé Mizoguéiho, Ozua...

—mezniky formdlni renesance amerického filmu za valky: OBCAN KANE, ODPOLEDNI 0SIDLA, pii-
sobnost emigrantii (Renoir, Lang, Clair, Ophiils, Fischinger aj.) a posileni avantgardy (McLaren,
Buteovd, Crockwell, bratfi Whitneyové, Harry Smith)

— poddtek experimentdlni éry v Rakousku: 1955 — Kubelkova MOZAIKA v DUVERE

nesporné, ale milo zkoumané zlomy

— 1971 az 1972: citelny kvantitativni titlum experimentdlniho filmu v celé zdpadni Evropé

— 1973 az 1977: kratkd éra otevieného zobrazovén{ sexuality a nahoty v uméleckém filmu (se
sldbnoucimi dozvuky do osmdesdtych let): O3ima, Ferreri, Jancsé, Bertolucei, Fellini, Pasolini...

— obdobi nejvétsi myslenkové i vyrazové stagnace: prvni polovina padesdtych let, devades4-
td léta

— realismus barvy ve filmu: prosazuje se teprve na konci Sedesdtych let, kolem 1969 az 1970
(NEZNA, OuT ONE, TRISTANA aj.)

debuty, které ovlivni béh ndrodni kinematografie
— USA 1908: Griffith, 1914: Chaplin, 1940: Welles
— Velka Britdnie 1925: Hitchcock
— Svédsko 1945: Bergman

debut jednoho tviiree jako ,,zlom*“
—1928/29: ANDALUSKY PES

zlom ve vztahu reality a filmu
— v roviné konceptu: druhd polovina Sedesétych let (P. Weibel, V. Exportovd)
— ve vysledku: 1969 — ,,pfechod bez doteku® v Rivettové OuT 1: NOLI ME TANGERE

hvézdné hodiny kinematografie:
roky*
— 1966: soubéiny vznik t¥f z hlavnich dél ,,zlatého fondu®: PERSONA, A €O DALE, BALTAZARE,
ANDREJ RUBLEV

konkurujici zlomy
— hlavni meznik ndstupu moderny v hraném filmu: 1953 — Rosselliniho CESTA PO ITALIL, nega-
tivni piijeti
- 1959: Antonioniho DOBRODRUZSTVI, pozitivn{ skanddl, v&t5{ pfipravenost a vstiicnost kritiky
vii¢i ,,tématu odcizeni®, soubéZnost s ndstupem ,,moderny“ v ostatnich kinematografiich. Rossel-
liniho pocitili jako ,,pfelom* jen nemnozi: Rohmer prozivd STROMBOLI jako své nghlé zdsadnf kri-
tické prozieni, Rivelte piSe po zhlédnuti CESTY PO ITALII sviij ,,Dopis Rossellinimu*

lamani talentii
— 1974/75 ¢&ili: kdo hledd moralni dno ¢eského filmu...
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opozdény zlom
— politicky i form4dlné nejradikdlnéjsi filmy deskoslovenské nové vlny pfichdzeji do kin nebo
vznikajf teprve v prvnich mésfcich po okupaci (OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME, UcHo, 322, PTAC-
KOVE, SIROTCI A BLAZNI, EDEN A POTOM, ZERT, VSICHNI DOBRI RODACI, DEN SEDMY, OSMA NOC)
—1964: anachronismus (,,nefilmovost®), ktery se prosadi — Dreyer (GERTRUD) a jeho ndsledov-
nici: Oliveira, Rohmer, Straub

bez ziaruky (subjektivni)
— 1915 az 1920: nuda némého filmu: po ztracené anarchické krase prvnich dvaceti let, za usta-
noveni jednotné délky dlouhych filmil, pfed obrazovou a montdZni dynamizaci dvacdtych let

zlom, ktery se nedochoval
—1910: poédtky abstraktniho filmu v Itdlii, Arnaldo Ginna/Bruno Corra
—1947: jednordzovy pokus o avantgardni film v povaleénych Cechéch: Studie o zlomku skuteé-
nosti Vratislava Effenbergera

interpretace zlomu
— 1942: zrodil se neorealismus za vdlky ze skryté protireZimni opozice, nebo byl ,.levo-boé-
kem* lasky Mussolliniho juniora k filmu?

zapomenuté (anarchické) vyuziti zvukového filmu: 1930 - 1932
NOC NA KRIZOVATCE (Renoir), PREDMESTI (Barnet), UPIR (Dreyer), CiSLO SEDMNACT (Hitcheock),
DEZERTER (Pudovkin), ZAVET DOKTORA MABUSE (Lang), ZLATY VEK (Buifiuel)

Milan D. Klepikov, PhD. (1965)

Do roku 1999 publikujici pod jménem Milan Doinel, absolvent filmové védy na FF UK v Praze,
plsobf jako filmovy historik a dramaturg promitaci siné NFA Ponrepo.

(Adresa: Ndrodni filmovy archiv, Malegicka 12, 130 00 Praha 3)

Citované filmy:
A co ddle, Baltazare (Au hasard, Balthasar; Robert Bresson, 1966), Andalusky pes (Un Chien andalou; Luis
Bunuel, 1928), Andrej Rublev (Andrej Rublov; Andrej Tarkovskij, 1966), A¢ zije Mexiko (Que Viva Mexico!
Sergej M. Ejzendtejn, 1931), Ben-Hur (Fred Niblo, 1925), Boudu z vody vytaZeny (Boudu sauvé des eaux;
Jean Renoir, 1932), Cesta po Itdlii (Viaggio in Italia; Roberto Rossellini, 1953), Cerny pirdt (The Black Pi-
rate; Albert Parker, 1926), Cislo sedmndct (Number Seventeen; Alfred Hitchcock, 1932), Den sedmy, osmd
noc (Evald Schorm, 1969), Dezertér (Dezertir; Vsevolod Pudovkin, 1933), Dobrodruzsivi (L’avventura; Mi-
chelangelo Antonioni, 1959), Dopis (Der Brief; Vlado Kristl, 1966), Eden a potom (Alain Robbe-Grillet,
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1970), Fena (La Chienne; Jean Renoir, 1931), Gertrud (Carl Theodor Dreyer, 1964), Hofici diil (Der bren-
nende Acker; Friedrich Wilhelm Murnau, 1922), Idioti (Idioterne; Lars von Trier, 1998), Interview (Inter-
vista; Federico Fellini, 1987), Jazzovy zpévdk (The Jazz Singer; Alan Crosland, 1927), Kabinet doktora Cali-
gariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Lovers (Jean-Marc Barr, 1999), Mozaika
v diivéfe (Mosaik in Vertrauen; Peter Kubelka, 1955), Napoleon (Napoleon vu par Abel Gance; Abel Gance,
1927), Neusmireni (Nicht versohnt; Jean-Marie Straub, 1965), Néznd (Une Femme douce; Robert Bresson,
1969), Noc na kfizovatce (La Nuit du carrefour; Jean Renoir, 1932), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson
Welles, 1941), Odpoledni osidla (Meshes of the Afternoon; Maya Deren, Alexandr Hackenschmied, 1943),
Out 1: Noli me tangere (Jacques Rivette, 1970), Ovoce stromii rajskych jime (Véra Chytilovd, 1969), Persona
(Ingmar Bergman, 1966), Predmést{ (Okraina; Boris Barnet, 1933), Ptdckové, sirotci a bldzni (Juraj Jakubis-
ko, 1969), Rasomon (Rashomon; Akira Kurosawa, 1950), Rodinnd oslava (Festen; Thomas Vinterberg,
1998), Rozdéldni ohné (Construire un feu; Claude Autant-Lara, 1927), Rozloudeni se véerejskem (Abschied vo
Gestern; Alexander Kluge, 1966), Stromboli, zemé bozi (Stromboli, terra di Dio; Roberto Rossellini, 1950),
Stlend strdnka (Kurutta ippejdii; Teinosuke Kinugasa, 1926), Tanec v temnotdch (Dancer in the Dark; Lars
von Trier, 2000), Ucho (Karel Kachyiia, 1970), Tristana (Luis Buiuel, 1970), Upir aneb Podivné dobrodruz-
stwi Davida Graye (Vampyr, ou L’Elrange Aventure de David Gray; Carl Theodor Dreyer, 1932), Upir Nosfe-
ratu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich Wilhelm Murnau, 1921), Velkd Zelezniéni loupeZ
(The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), V3ichni dobii roddci (Vojtéch Jasny, 1968), Vyhndni
z rdje (Véra Chytilové, 2001), Zdvét doktora Mabuse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang, 1932), Zlaty
vék (L’Age d’or; Luis Bufiuel, 1930), Zert (Jaromil Jireg, 1968), 322 (Dusan Handk, 1969).

49



ILUMINACE

SUMMARY

BREAK POINT

Milan D. Klepikov

Those who will not themselves be involved in creating the map of history, will find it invaded by the occupying
forces of cliché and misinterpretation. This is not idle scare-mongering. Various popular “film chronicles™ are
continually being published, occasionally also in the Czech Republic, whose main consequence (aim?) is
the affirmation of all traditional ideas about the development of film. Everything must be precisely categorised
in a manner to which we are accustomed, quality assessments remain unchanged, and what was neglected in
the past remains unknown. We will also find the need to ensure the conformity of film history with contempo-
rary popular film (since everything else is marginalised), which then ceremoniously stands at the end of film
history as its ironical punch-line.

The revenue of film, if converted into real costs, is unquestionably a tangible yardstick, however meaningless
for the estimation of its artistic qualities. Nevertheless, this yardstick plays a traditionally significant role
in Anglo-Saxon books about film, which border on the scientific and popular. The issue begins to assume
a fatal aspect when projected retrospectively into the evaluation of films of the past, and not only American
production. Even in the minds of many, certainly distinguished, European filmmakers, Hollywood centralism
has its secure position. Dozens of films by Dreyer, Vigo, Stroheim and Rossellini which were not box-office
hits — and even worse, they were never “nominated for a nomination™ — are perhaps facing neglect for
the second time, in this case definitively: they do not fulfil the fundamental criteria for the history of film
during an era of globalisation. I hope I am exaggerating.

(The author, for his part, is attempting in this text to repay his levy on the spirit of the times by submitting
his “cinematographic revolutions”, suitable for the (re)appraisal of the patient reader, without any chrono-
logical or other order).

Translated by Linda Paukertova
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Cldnky

FILM ATRAKCI: )
RANY FILM, JEHO DIVACI
A AVANTGARDA

Tom Gunning

V roce 1922, pln vzruSeni z filmu Abela Gance KOLO ZIVOTA, pokusil se Fernand Léger
definovat néco z radikdlnich moZnosti filmu. Potencidl tohoto nového uméni nespociva
v tom, Ze ,,napodobuje pohyby piirody*, ani v ,,mylné cesté* jeho podobnosti s divad-
lem. Jedine¢nost jeho sily spo¢ivd v tom, Ze ,,umoZiiuje vidét obrazy“.” Domnivém se, Ze
pravé toto vyuziti viditelnosti, akt predvddéni a ukazovdnf je u filmu pfed rokem 1906
nejvyraznéjsi. Inspirace, jiz odsud ¢erpala avantgarda prvnich desetileti dvacatého sto-
leti, by méla byt znovu probddéna.

Texty prvnich modernisté (futuristfi, dadaistdi a surrealistil) o filmu se podobaji Légero-
vym: nadSenf{ pro toto nové médium a jeho moZnosti a zdroven zklaméni nad tim, jakym
smérem se jiZ rozvinul, nad jeho otrockym napodobovdnim tradi¢nich uméleckych forem,
zvl4sté divadla a literatury. Fascinaci potencidlem média (a doprovodné fantazirovdni
o zdchrané filmu z otroctvi jemu cizich a zastaralych forem) miZeme chédpat z mnoha riiz-
nych hledisek. Chei ji pouZit k osvétleni tématu, k némuz jsem jiz dfive piistupoval z ji-
ného stanoviska, toti# zvl4stniho heterogenniho vztahu, ktery je mezi filmy z obdobf pii-
blizné pred 1906 viici pozd&jsi produkei a viéi tomu, jak vnimdni této heterogennosti
naznacuje novou koncepci déjin kinematografie a filmové formy. Na tomto tématu jsem
spolupracoval s André Gaudreaultem.”

Déjiny rané kinematografie, stejné jako dé&jiny kinematografie obecné, jsou psdny a teo-
reticky rozpracovdny pod nadvlddou narativnich filmé. Prvi filmovi tviirci jako Smith,
Méliés a Porter byli zkoumédni predevsim z hlediska jejich pfinosu viéi filmu jako vypra-
vé&jicimu médiu, zejména z hlediska dé&jové skladby. I kdyZ takové piistupy nejsou tiplné
scestné, jsou jednostranné a potencidlné deformuji jak prdci téchto filmovych tvired,

1) Femand Léger, A Critical Essay on the Plastic Qualities of Abel Gance’s Film The Wheel. In: Edward
Fry (Ed.), Functions of Painting. New York 1973, s. 21.

2) Viz moje ¢lanky The Non-Continuous Style of Early Film. In: Roger Holman (Ed.), Cinema
1900 — 1906. Bruxelles 1982; An Unseen Energy Swallows Space: The Space in Early Film and its
Relation to American Avant Garde Film. In: John L. Fell (Ed.), Film Before Griffith. University of
California Press 1983, s. 355 — 366. A né% spole&ny text, ktery prednesl André Gaudreault v Cerisy na
konferenci o historii filmu (srpen 1985) Le cinéma des premiers temps: un défi a Uhistoire du cinéma?
Rovnéz bych chtél upozornit na dilleZitost mych diskusi s Adamem Simonem a nadéji, Ze budeme dile
zkoumat historii a archeologii filmového divaka.

51



ILUMINACE

Tom Gunning: Film atrakef: rany film, jeho divédci a avanigarda

tak skutecné sily, které film pied rokem 1906 utvérely. Nékolik pozndmek ukdZe, Ze film
nebyl zpoédiku ovldddn narativnim impulsem, ktery mél na toto médium rozhodujici vliv
pozdéji. Pfedné je zde nesmirné dilezitd tloha, kterou hrdly v pocdteich kinematografie
filmové aktuality. Zkoumadni filméi chrdanénych autorskymi pravy ve Spojenych stitech
ukazuje, Ze filmové aktuality prevaZovaly nad hranymi filmy az do roku 1906.” Lumieé-
rovskd tradice ,,ukazovat svét na dosah ruky* pomoci cestopisnych filmi a aktualit s od-
chodem Cinématographu z filmové tvorby nezmizela.

Ale i ve sféfe mimo filmové aktuality — které se nékdy fikd ,,méliesovskd tradice* — hraje
vypravéni zcela odli$nou dlohu nez v tradi¢nim narativnim filmu. Méliés sdm pii diskusi
o své pracovni metodé prohldsil: ,,Scéndfem, ,fabuli®, ,obsahem® déje jsem se zabyval az
naposled. V takovém piipadé skutedné scéndf nemél Zadny vyznam, protoZe slouzil jen
jako ,zdminka® inscenace, trikd nebo efektné hravych obrazi.*"

Af uZ jsou rozdily, které nachdzime mezi Lumiérem a Méliésem, jakékoli, nemély by
predstavovat protiklad mezi narativni a ne-narativni filmovou tvorbou, alespori podle
toho, jak ji chdpeme dnes. SpiSe je miiZzeme spojit v koncepci, kterd vidi film nejen jako
zpuisob vypravéni piibéhd, ale spis jako zpiisob prezentace série pohledi divakovi, kte-
rd je fascinujicr jejich iluzorni mocei (af uz je to realistickd iluze pohybu, kterou prvnim
divdk{im nabizel Lumiére, nebo magicka iluze vytvoifend Méliésem) a exotikou. Jinak re-
deno, domnivdm se, Ze vztah, ktery si k divdkovi vytvdrely filmy Lumiérovy i Méliésovy
(1 mnohych dalsich tviireti pfed rokem 1906), mély spoleény zdklad, odlidny od primar-
nich divdckych vztahii vytvoienych narativnim filmem po roce 1906. Pro toto rané poje-
ti filmu mdm pojem ,,film atrakei™. Domnivdm se, Ze tato koncepce ve filmu prevldada az
do let 1906 — 1907. Ackoli se lisi od fascinace vyprdvénim piibéha, jiz film vyuzivd od
¢asti Griffithovych, nenf viiéi ni nezbytné v protikladu. Kdyz zacaly prevazovat filmové
piibé&hy, film atrakei nezmizel, spi¥ se stdhl do podzemi: jednak do ur¢itych avantgard-
nich postupii, jednak jako slozka dé&jovych filmi, kterd je zfetelnéjsi u nékterych zanrt
(naptiklad u muzikdlu).

Co je presné film atrakei? Piedné je to film zaklddajici se na vlastnosti, kterou obdi-
voval Léger: schopnosti néco ukdzat. Oproti voyeurskému aspektu narativniho filmu,
jak jej analyzoval Christian Metz,” je to film exhibicionisticky. Jeden aspekt raného fil-
mu, o némz jsem psal v jinych élancich, je symbolicky pro takovy rozdilny vztah filmu
atrakei k divdkovi: opakované pohledy herct do kamery. To, co se pozdéji povaZuje
za naruSenf realistické iluze filmu, se zde pouziva velmi Zivé a vytvaii kontakt s divdky.
Od komediantd Zklebicich se do kamery aZ po neustdlé klanéni a gesta eskamotért
v kouzelnickych filmech, je to film, ktery predvddi svou viditelnost a preje si vystoupit
ze svéta fikce uzavieného do sebe a doZaduje se pozornosti divdka.

3) Robert C. Allen, Vaudeville and Film: 1895 — 1915, A Study in Media Interaction. New York 1980,
s. 159, 212n.

4) George Mélies, Importance du scénario. In: Georges Sadoul, George Méliés. Paris 1961, s. 118.
(Pozn. red.: Georges M élieés, Viznam scéndre. In: Georges Sadoul, George Méliés. Praha 1966,
8. 68 — 70, cit. s. 70.)

5) Christian M e 1z, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema. Indiana University Press
1982, zvlasté s. 58 — 80, 91 — 97. (Pozn. red.: Ch. M e t z, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film.
Praha 1991, s. 77 — 86, 101 — 106.)
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Exhibicionismus se stdvd doslovnym v fadé erotickych filmd, které v rané filmové tvor-
bé& hraji déilezitou roli (jeden katalog firmy Pathé nabizi vedle Pasijovych her i ,,scénes
grivoise d’un caractére piquant®, erotické filmy ¢asto zobrazujici tiplnou nahotu) a v poz-
dgjsich letech byl rovnéz zahndn do podzemi. Jak to ukdzal Noél Burch ve svém filmu
OPRAVA: JAK JSME SE DOSTALI DO FILMU (1979), film jako NEVESTA JDE SPAT (1902) odhalu-
je zdkladni konflikt mezi touto exhibicionistickou tendenci raného filmu a zrodem fik-
tivni diegeze. Zena se pied spanim svlékd a jeji novy manZel ji za zdsténou pozoruje.
Nevésta viak svij eroticky striptyz déld pro kameru a divdka, mrkd na nds a usmivd se
v erotickém predvadéni.

Jak zd@raziuje citat z Méliese, trikovy film, snad nejroziifené&jsi filmovy Zinr mimo
aktuality pred rokem 19006, je sdm fadou predvddéni a kouzelnickych atrakef spiSe nez
jednoduchy ske¢ s vypravéci souvislosti. Mnoho trikovych filmi je v podstaté bez zdplet-
ky, jen fada promé&n spojenych nepatrnou souvislosti a urcité se v ni nevytvaieji postavy.
Bylo by v8ak chybou pohliZet i na trikové filmy se zdpletkou, jako je napiiklad CESTA NA
MEsic, jako na predchiidce pozdéj¥ich narativnich struktur. P¥ibéh je prosté rimem, na
néjZ je moZné napnout pldtno magickych moznostf filmu.

Zptisoby predvadéni v poddtcich filmu také odrdZeji tento nedostatek zdjmu vytvofit na
pldtné sob&staény narativni svét. Jak ukdzal Charles Musser,” prvni provozovatelé kin
méli znaény vliv na filmy, které promitali; zakoupené filmy v podstaté prestithdvali a do-
ddvali k nim fadu dopliikéi mimo plétno, jako napiiklad zvukové efekty nebo mluveny
komentsF. Nejvyraznéjsi to bylo patrné u Hale’s Tours, nejvétsiho fetézce kin, v nichz se
do roku 1906 uvadély pouze filmy. NejenZe filmy obsahovaly nenarativni sekvence zabi-
rané z pohybujicich se vozidel (obvykle vlakil), ale také sl byl upraven jako Zelezni¢ni
vagon, priivodéi kontroloval listky a zvukové efekty napodobovaly klepani kol a syceni
vzduchovych brzd.” Takové divdcké zaZitky se vic bliZi poufovym atrakcim nez tradicim
opravdového divadla. Vztah mezi filmy a vznikem velkych zébavnich parki jako je tie-
ba Coney Island na pfelomu stoleti poskytuje tirodnou pfidu pro znovupromy3lenf kote-
nii rané kinematografie.

Rovnéz bychom neméli nikdy zapomenout, Ze od prvnich let vystavnictvi byl film sdam
atrakci. Tehdy chodili navitévnici na vystavy spis proto, aby vidéli pfedvddéné kinema-
tografické stroje (nejnovéjsi technicky zdzrak nésledujici hned za hojné vystavovanymi
stroji a divy jako byly Roentgenovy paprsky nebo predtim fonograf), nez aby se divali na
filmy. Na plakdtech se neinzerovaly filmy jako RODINNA SNIDANE nebo BLACK DIAMOND
EXPRESS, ale Cinématograph, Biograph nebo Vitascope. I po pocdteé¢nim obdobi no-
vosti pokrac¢ujf pifleZitosti ukdzat moznosti filmu, a to nejen v kouzelnickych filmech.
Mnoho detail@ v raném filmu se li3{ od pozdé&jtho pouZivani této techniky pravé proto,
e nepouzivaji zvétSeni jako interpunkci ve vyprdvéni, ale jako atrakei svého druhu.
Stiih detailu v Porterové ROZMARILY OBCHODNIK OBUVI (1903) by mohl anticipovat poz-
dé&jsi pravidla kontinuity, ale jeho hlavnim motivem je tu opét Cisty exhibicionismus,
kdy# ddma nadzdvihne lem sukné a vystavi vSem na odiv sviij kotnik. Filmy Biographu

6) Charles M uss er, American Vitagraph 1897 — 1901. ,,Cinema Journal® 22, 1983, ¢. 3, s. 10.
7) Raymond Fielding, Hale’s Tours: Ultrarealism in the Pre-1910 Motion Picture. In: J. L. Fell (Ed.),
c.d., 116 — 130.
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jako jsou FOTOGRAFOVANA ZLODEJKA (1904) a CHULIGAN VE VEZENT (1903) jsou tvoifeny je-
dinym zdbérem, v némz se kamera piibliZuje k hlavn{ postavé, aZ se octne v polocelku.
ZvétSeni neni vyrazem narativniho napéti; je samo o sobé atrakei a smyslem filmu.”
Termin ,,atrakce” md samoziejmé poédtek u mladého Sergeje Michailovice Ejzenstejna
a jeho pokusu najit novy model a zpiisob analyzy divadla. Ve svém hleddni ,,jednotky im-
prese divadelnitho uméni, zdkladu analyzy, kterd by podkopala realistické zobrazujici
divadlo, narazil Ejzenstejn na termin ,atrakce“.” Atrakce agresivné podrobuje divika
»smyslovému nebo psychologickému dopadu®. Podle Ejzenstejna by se divadlo mélo
sklddat z montdZe takovychto atrakei a vytvéret vztah zcela odligny od jeho pohrouzeni
do ,,iluzorni napodobivosti“."” Volim tento termin &dste¢né proto, abych podtrhl vztah
k divakovi, ktery m4 tato praxe pozdéjsi avantgardy spoleény s ranym filmem: vztah
exhibicionistické konfrontace spife neZ diegetického pohrouZeni. Je samoziejmé, ze
»experimentdlné regulovand a matematicky kalkulovand® montaz atrakei, jak ji pozadu-
je Ejzenstejn, se nesmirné odliSuje od téchto ranych film{ (stejné jako se bude lisit kaz-
dy védomé protichiidny zpisob od filmu populdrniho)." Je viak dilezité uvédomit si
kontext, z néhoz Ejzenstejn termin vybral. Tehdy jakoZ i dnes byla ,,atrakce® terminem
ze zdabavniho parku a pro Ejzenstejna i jeho piitele Jutkevide predstavovala predeviim
jejich oblibenou poufovou atrakei — horskou dréhu, kterd byla tehdy v Rusku zndm4 pod
ndzvem Americké hory."”

Zdroj je vyznamny. NadSeni zaddtkli avantgardy pro film bylo pfinejmensim zédsti
nadSenim pro masovou kulturu, jeZ vznikala na zaddtku stoleti, nabizela novy podnét
obecenstvu kulturné nepfizptisobenému tradiénimu uméni. Je dilezité, abychom toto
nadseni pro populdrni uméni nebrali jen jako prosté gesto épater les bourgeois. Zabav-
ni priimysl se od druhého desetileti dvacdtého stoleti nesmirné rozvijel a byl stdle vi-
ce piijimdn kulturou stfedni tfidy (nebof ta se mu prizptisobila), a proto je tézké poro-
zumét osvobozeni, jeZ nabizela populdrni zdbava na zaddtku stoleti. Domnivdm se,
ze to byla pravé exhibicionistickd kvalita lidového uméni z prelomu stoleti, kterd je
ucinila pfitazlivym pro avantgardu — jeho svoboda od tvorby diegeze a dfiraz na p¥i-
my podnét.

Kdyz psal Marinetti o varietnim divadle, nejen Ze chvilil jeho estetiku tizasu a drdz-
divosti, ale hlavné to, Ze vytvorilo nového divdka, ktery se ostie 1isf od ,,statického®,
»tupého voyeura® tradi¢niho divadla. Divdk ve varieté se citi pfimo osloven podiva-
nou a pfiddvd se, zpivd sebou, provokuje herce."” Pojedndvdme-li o poédteich filmu

8) Chtél bych podékovat Benu Brewsterovi za jeho pfipominky po ptivodnim pfedneseni této price, v nichz
zdiiraznil, jak dileZité je uvést zde tento aspekt kina atrakei.
9)5. M. Eisenstein, How I Became a Film Director. In: Notes of a Film Director. Moscow, Foreign
Language Publishing House, nedat., s. 16. (Pozn. red.: S. M. Ejzen&te]jn, Jak jsem se stal refisérem.
In: Ty z, Kamerou, tuzkouw i perem. Praha 1961, s. 55 — 64.)
10) S. M. Eisenstein, Montage of Attractions. ,,The Drama Review* 18, 1974, &. 1 (biezen), 78n. (Pozn.
red.: Pouhy fragment vizS. EjzenStejn, O stavbé uméleckého dila. Praha 1963, s. 8n.)
11) Tamtéz.
12) Yon Barna, Eisenstein. Indiana University Press, 1973, s. 59.
13) The Variety Theatre 1913. In: Umbre Apollonio (Ed.), Futurist Manifestos. New York 1973,
s. 127,
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archivdiskym a akademickym zptsobem, riskujeme, Ze ndm unikne jeho podstatny
vztah k vaudevillu, mistu, kde se predevsim predvddél piiblizné az do roku 1905. Film
se objevoval jako jedna z atrakei na programu vaudevillu, obklopen spoustou s nfm ne-
souvisejicich éinnosti v nenarativnim a dokonce i v téméf nesmyslném sledu predsta-
veni. | kdyZ byly kratké filmy uvddény v nickleodeonech, které na konci tohoto obdo-
bi vznikaly, byly vidy pfedvddény ve varietnim formdtu, trikové filmy ,,oblozeny*
fragkami, aktualitami, ,,ilustrovanymi pisnémi® a dosti ¢asto i lacinymi varietnimi vy-
stupy. Prdvé tato nenarativni riznorodost se stala teréem Gtokd reformnich skupin po
roce 1910. Priizkum lidové zdbavy tehdy zjistil, Ze varieté ,,zdvisi na umélém, spise nez
na pfirozeném a rozvijejicim se lidském zdjmu, protoze vystupy nemaji Zddnou nezbyt-
nou a zpravidla ani skuteénou souvislost“."" Jinymi slovy, Zddny piib&h. Ve&er ve vari-
etnim divadle byl jako vyjiZzdka tramvaji nebo ru$ny den v pfeplnéném mésté, coz po-
dle této reformni skupiny stfedni t¥idy podnécuje nezdravou nervozitu. Pravé takovy
umély podnét si Marinetti a Ejzenstejn chtéli vypiijéit od populdrniho uméni, vnést jej
do divadla a zorganizovat populdrni energii k radikdlnim dceltim.

Co se stalo s filmem atrakei? Obdobi od roku 1907 asi do roku 1913 p¥edstavuje oprav-
dovou narativizact filmu a vrcholi ndstupem celovedernich film, které radikédlné zmé-
nily varietni format. Film si jasné vzal ¢inoherni divadlo za sviij model a zac¢al produko-
vat slavné herce ve slavnych hrdch. Transformace filmového diskursu, kterou zosobiiuje
D. W. Griffith, pfipoutala filmovy signifikant k vypravéni piibéhi a vytvareni v sobé uza-
vieného diegetického universa. Pohled do kamery je tabuizovén a filmové prostiedky se
méni z hravych ,trikd® — filmovych atrakef (Méliés na nds gestikuluje, abychom si v§im-
li, jak ddma mizi) — na prvky dramatického vyrazu, vstupy do psychologie postavy a do
svéta fikce.

Bylo by ov&em pfrili§ snadné se na to divat jako na pfibéh Kaina a Abela, v némz vypra-
véni zardousi rodici se moZnosti mladé ikonoklastické formy zdbavy. Tak, jako forma
varieté v jistém smyslu pfezila ve filmovych paldcich dvacdtych let (s tydenikem, kres-
lenym filmem, zpévem divdkd, orchestrem a nékdy varietnimi vystupy podfizenymi na-
rativnimu celovecernimu filmu, ale stdle jesté spoleéné s nim existujicimi), zlstdva sy-
stém atrakce podstatnou souddsti popularni kinematografie.

Film s honi¢kou ukazuje, jak ke konci tohoto obdobi (v podstaté 1903 az 1906) jiz pro-
bihala syntéza atrakei a vyprdvéni. Honi¢ka byla ptvodnim a vpravdé narativnim Zdn-
rem filmu, poskytovala model kauzality a linedrnosti a zdroven zdkladn{ skladebné kon-
tinuity. Film jako byl OSOBNI ZPRAVA od spolecnosti Biograph (1904, v mnoha ohledech
model pro filmové honicky) ukazuje vznik narativni linedrnosti, kdyz francouzsky $lech-
tic bé&zi jako o zivot pfed snoubenkami, s nimiZ se roztrhl pytel po zverejnéni osobniho
inzeratu. Kdyz vsak skupinka mladych Zen prondsleduje svoji kofist smérem ke kamere,
nachdzi v kaZdém zdbéru néjakou mensi prekdzku (plot, strmy kopec, potok), kterd ji pro
divdka zpomali a slouZi jako minipauza v odvijejicim se vyprdvéni. Zd4 se, Ze spole¢nost
Edison Company si to zvl45f uvédomovala, protoze nabidla vlastni plagidtovou verzi
tohoto filmu (JAK SE FRANCOUZSKY SLECHTIC OZENIL NA INZERAT V NEW YORK HERALD) ve
dvou podobdch, jako kompletni film nebo jako samostatné zdbéry, takZze bylo moiné

14) Michael D avis, The Exploitation of Pleasure. New York 1911.
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koupit libovolny zdbér Zen prondsledujicich tohoto muze bez tivodni pi¥thody nebo zdvé-
ru vyprdvéni.'”
Jak ukdzala Laura Mulveyovd ve zcela jiném kontextu, dialektika mezi podivanou a pii-
béhem byla ldtkou pro mnohé klasické filmy." Donald Crafton ve své studii The Pie and
the Chase ukdzal, jak groteska vytvaff rovnovdhu mezi ryzi podivanou gagu a rozvojem
vypravéni.'” Velké filmové spektdkly tradiéné prokazovaly, Ze jsou hodny toho jména,
kdyZ kromé dé&je zdtraziiovaly momenty ¢&isté vizudlnich podnéti. Kupiikladu BEN-HUR
z roku 1925 se uvddél v jednom bostonském kiné s ¢asovym rozvrhem, oznamujicim do-
bu nejvétsich atrakef:

8:35 Betlémska hvézda

8:40  Osvobozeni Jeruzaléma

8:59 Péad domu Hurt

10:29 Posledni veceie

10:50 Shleddni"

Reklamnf taktika Hollywoodu vyjmenovat diilezité okamziky filmu, kazdy ozdobeny pii-
kazem ,,Musite vidét!*, ukazuje tuto zdkladni silu atrakce, skryvajici se pod pldstém
déjového usmérnéni.

7dd se, Ze jsme se dostali daleko od premis avantgardy, u nichz nase diskuse o podit-
cich filmu zacdala. Je v8ak dilezité, Ze radikalni riznorodost, kterou nachdzim v raném
filmu, nemtZeme povaZovat za vpravdé opozi¢ni program, nesluéitelny s rozvojem na-
rativniho filmu. Byl by to piili§ sentimentdln{ a piili§ ahistoricky pohled. Film jako
VELKA ZELEZNICNI LOUPEZ (1903) ukazuje obéma sméry: k pfimému ttoku na dividka
(efekiné zvétSeny psanec ndm stifli pistolf pfimo do obli¢eje) a smérem k linedrn{ na-
rativni kontinuité. Je to dvojzna¢né dédictvi raného filmu. Soucasné filmové spektikly
v jistém smyslu znovu potvrdily, Ze maji kofeny v podnétech a karnevalovych jizdach,
v tom, co bychom mohli nazvat filmem efekti spielbergovsko-lucasovsko-coppolov-
skym filmem efektd.

Efekty jsou ovSem jen zkrocené atrakce. Marinetti a Ejzenstejn chépali, Ze se napojili na
zdroj energie, kterd bude potfebovat soustfedéni a zintenzivnéni, aby naplnila své revo-
luéni moZnosti. Ejzenstejn i Marinetti méli v pldnu prehnat dopad na divdka, Marinetti
navrhoval doslova je pfilepit ke sedadliim (znidené Saty by se po predstaveni zaplatily)
a Ejzenstejn navrhoval umistit pod né bouchaci kuli¢ky. Kazdd zména v historii filmu
znamend i zménu v tom, jak oslovuje divdka a kazdé obdobi si divdka utva¥{ novym zpfi-
sobem. V americkém avantgardnim filmu, v némz se tradice kontemplativni subjektivi-
ty ubirala svou (Easto velmi slavnou) cestou, je mozné, Ze tento rany filmovy karneval
a formy lidové zdbavy jesté stdle poskytuji dosud nevy¢erpany zdroj — jakysi lunapark

15) David Le vy, Edison Sales Policy and the Continuous Action Film 1904 — 1906. In: J. L. Fell (Ed.),
c. d., 207 - 222.

16) Laura Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema. ,,Screen* 16, 1975 &, 3 (podzim), s. 6 — 18.
(Pozn. red.: L. Mulv ey ov 4, Vizudlni rozko§ a narativni film. ,,Jluminace* 5, 1993, &. 3, s. 43 — 52.)

17) Préce pfednesend na konferenci FIAF o grotesce v kvétnu 1985 v New York City.

18) Nicholas V ardac, From Stage to Screen: Theatrical Method from Garrick to Griffith. New York 1968,
s. 232,
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avantgardy, jehoZ nikdy dominantni, pfesto viak neustdle vnimany proud mazeme sledo-
vat od Méliese a Bustera Keatona, pfes ANDALUSKEHO PSA a Jacka Smithe.

PieloZila Karla Hydnkovd

Prelozeno z anglického origindlu:
Tom Gunning, The Cinema of Attraction: Early Film, Its Spectator, and the Avani-Garde.
In: Robert Stam — Toby Miller (Ed.), Film and Theory. An Anthology.
Blackwell Publishers, Malden, MA — Oxford 2000, s. 229 — 235.

Copyright © Blackwell Publishers Ltd, 2000

Citované filmy:

Andalusky pes (Un Chien andalou; Luis Bufiuel, 1928), Ben-Hur (Fred Niblo, 1925), Black Diamond Express
(The Black Diamond Express; spol. Edison, 1896), Cesta na Mésic (Le Voyage dans la lune; Georges Méliés,
1902), Fotografovand zlodéjka (Photographing a Female Crook; spol. Biograph, 1904), Chuligdn ve vézeni
(Hooligan in Jail; spol. Biograph, 1903), Jak se francouzsky $lechtic oZenil na inzerdt v New York Herald (How
a French Nobleman Got a Wife Through the ,,New York Herald“ Personal Columns; Edwin S. Porter, 1904),
Kolo #ivota (La Roue; Abel Gance, 1921), Nevésta jde spdt (La Mariée se couche, 1902), Oprava: Jak jsme se
dostali do filmu (Correction, Please: How We Got into Pictures; Noél Burch, 1979), Osobni zprdva (Personal;
spol. Biograph, 1904), Rodinnd snidané (Le Déjeuner de bébé; Louis Lumiére, 1895), Rozmarily obchodnik
obuvi (The Gay Shoe Clerk; Edwin S. Porter, 1903), Velkd Zelezniéni loupez (The Great Train Robbery;
Edwin S. Porter, 1903).
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Cldnky

NAPOLEON
PODLE ABELA GANCE

Obrazy, které se dozaduji hudby

Briana Cechovd

V Napoleonovi se mi podafilo desihnout hmatatelného posunu
v oblasti filmové formy: dejte priichod své predstavivosti,
nereagujte ze svého predem daného iihlu pohledu.

Podivejte se do hloubky...

Abel Gance pfed premiérou NAPOLEONA v roce 1927

Podivdme-li se na internet, objevime tam na étfﬁcet Sest filmi, sedm televiznich insce-
nacf a pét televiznich seridld, v nichz hraje vyznamnéjsi roli postava Napoleona Bonapar-
ta, a to mezi uvedenymi tituly nenajdeme Brownovu HRABENKU WALEWSKOU s Charlesem
Boyerem, Kosterovu DESIREE s Marlonem Brandem, Vidorovu VOINU A MiR s Herbertem
Lomem, Bondaréukovo WATERLOO s Rodem Steigerem a fadu dalsich. Vedle téch mnoha
zépasnickych figur s nezbytnym kloboukem a rukou na prsou jsme vak nuceni se stdle
vracet k onomu kiehkému mladikovi s dlouhymi vlasy, ktery ndm v prvnim dojmu zosob-
fiuje vice ne rozhodného vojeviidce mladistvého volnomyslenkdfe nékdy z konce Sede-
stych let. V jeho pohledu je jistd plachost, ale zatatd brada, vyrazné licni kosti upozorni
na zarputilost, silného ducha. Zatimco ostatn{ predstavitelé Napoleona se k roli dostali
zpravidla pro sviij vzhled, fyzickou podobnost, Albert Dieudonné dobte védél, Ze takovou
moznost nemd. Rozhodl se tedy Napoleonem stdt: oblékl si dobovy kostym, vysvihl se
na kotisky hibet a Sokovaného Gance piekvapil v noci v jeho soukrom, a to v sedle coby
Napoleontiv duch. ReZisér si poté rezignované zapsal do deniku: ,,Je rozhodnuto.*"”

Restaurovidni Napoleona potreti
V &ervnu roku 2000 se v Royal Festival Hall v Londyné uskute¢nila stile jesté vzdcnd

uddlost. Pfevdzné odborné publikum z fad t¢astniké 56. kongresu Mezindrodni federace
filmovych archiv (FIAF) sledovalo po dobu péti hodin tficeti minut nové restaurovanou

1) Veskeré citace Ganceovych denikovych zdznamti a poznamky jeho spolupracovnikii a pétel pochdzejf

z knihy: Nelly Ka plan, Napoléon. London 1994.
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a novym hudebnim doprovodem opatienou verzi filmového monolitu, dila Abela Gance
NAPOLEON. JiZ tieti restaurace NAPOLEONA se ujal jeden z nejvyznamnéjsich odborniki
na tomto poli, Kevin Brownlow, ktery vy3el z pfedchozi verze z roku 1980, ji% byl sdm au-
torem, a roz3ifil ji o materidl nalezeny ve Francouzské cinematéce.” Tady byly objeveny
aZ tfi varianty nékterych scén, jejichZ odchylky se tykaly kvality hereckého projevu i po-
staveni kamery. Vyznamny rozdil byl napiiklad ve scéné zachycujici smrt Marata. Tato
sekvence byla v nové objevené verzi dokonce dvakrat delsf, ale pracovni projekce nako-
nec naznacila, pro¢ Gance uréitou édst vystiihl — pravdépodobné kvili Artaudovu pieh-
nanému li¢eni. Vyraznd je zména mezititulkd. Mezititulky star$i restaurované kopie ne-
odpovidaly pismu 18. stoleti, ani origindlu, v nové kopii je uzito pisma ptivodniho
— Fimského pisma pro popis uddlost{ a italiky pro dialogy.

Poté, co Kevin Brownlow dokon¢il své detailni srovndvédni obou materidlii a rozhodl se
pro konec¢ny tvar, dostal se v National Film and Television Archive ke slovu tym Joaa
Oliveiry. Jeho tkolem bylo vyrobit dupnegativ z kopie z Francie a pak integrovat tento
dokonalejsi materidl do jiZ existujiciho rozmnoZovaciho materidlu z roku 1980 tak, aby
publikum nepoznalo rozdil. Druhou vyzvou bylo piivodni ténovani a virdzovénf origindl-
ni kopie z dvacitych let. Bylo rozhodnuto uZit piivodni metody barevné lizné, ale zmény
v technologii projekce predstavovaly problém. Uhlikovd lampa jako svételny zdroj ui-
vany v roce 1920 produkovala jinak barevny vzhled neZ dneini xenonové lampy. Uziti
piivodnich barev by tedy dnes znamenalo barevny posun pfi projekci. Proto bylo nutné
piizpiisobit barvy soudobému svételnému zdroji.

Zatimco restaurovanou verzi z roku 1980 hudebné doprovodil Carmine Coppola, &asty
spolupracovnik svého syna Francise Forda Coppoly, jenZ celou zdlezitost produkoval,
a tak odstartoval znovuuvddéni némych filmi s novym hudebnim doprovodem, o dvacet
let pozdéji se této moZnosti dostalo Carlu Davisovi. Davis se rozhodl vyuzit fady hudeb-
nich motivii z Beethovena, ktery mél, jak zndmo, k Napoleonovi zvld$tni vztah, pfivod-
né mu vénoval svoji 3. symfonii, Eroicu. K Beethovenovi se vdZe zejména téma Violine,
divky, kterd je Napoleonovou osobnosti ,,zasaZena“ stejné jako celd Francie a nésledu-
je jej dokonce i do domédcnosti jeho novomanzelky Joséphine, aby mu mohla v tichosti
a oddanosti ziistat nablizku. V nové kopii piibyl prdvé materisl dokreslujici charaktery
obou Zen. S Violine pak Davis spojil hudebn{ motivy Beethovenova jediného baletu
Stvoreni Prométheova (sekvence pokusu o sebevrazdu) a skladby Bagatela. Vyjimkou je
ovSem velmi dilezZité téma orla, Ganceova zpodobnéni Napoleona jako viidce-hrdiny.
Tyto pasdZe inspirovaly Davise k romantickému motivu, jenz se v hudbé 18. stoleti
neobjevuje. Otdzkou je, zda zejména tady nebyl zkugeny a vyhleddvany Davis az p¥ilig
doslovny, doslovnéjsi nez by si sdim Gance pfedstavoval. Dynamika, temperament, re-
voluéni duch, tedy rysy, které autora spojuji s Beethovenem, jej ptivedly k natolik
triumfédlni orchestraci, snaze vyjit reZisérovi vstffc, e bychom potom nemohli brat
docela véiné jeho slova z roku 1927, kdy vybizel divdky k oteviené predstavivosti.
Davis je misty ve své sdélnosti tak detailni, Ze pro divdkovu fantazii tady nezdistav4
Zadny prostor.

2) Predchozi pokusy o zdokonaleni vlastntho dila patily samotnému Ganceovi: NAPOLEON BONAPARTE
a BONAPARTE A REVOLUCE. Oznaéuji je dohromady &islem jedna.
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B o T CON o RO
Srovndni s hudebnim doprovodem
Carmina Coppoly, ktery stejné jako
Carl Davis slavnostni predstaveni
NAPOLEONA pred dvaceti lety sdm
dirigoval, nepfindsi nic objevného.
Davis 1 Coppola sice napomohli
piibliZzeni Ganceova dila soudas-
nému publiku, rozhodné viak zi-
stali daleko za jeho novdtorstvim.
Oba nescetnékrdt cituji nabizejici
se Marseillaisu, oba se inspiruji
Beethovenem. Davis je snad ve své
snaze ztrhnout divdkovu pozornost
na svou stranu, smérem od obrazu,
jesté usilovnéjsi.” Plvodni hudba
Arthura Honeggera, tedy doprovod,
ktery by mél odpovidat reZisérové
skute¢né predstavé o kompaktnim
dile, poprvé zaznél 7. dubna 1927
v Opéra de Paris a zaznamenal vel-

Albert Dieudonné jako Napoleon
Foto archiv

ky dspéch.

Scénar pro tFi filmy

Stejnou védsen jako pro natd¢eni mél Gance také pro psani, pro své ,carnets intimes®.
Obdiv k Napoleonovi se tak objevuje v jeho zdpiscich uz v roce 1914, v nichZ se zmi-
fuje o ,,vyjime¢né osobnosti vyjimecné doby“. Jeho zaujeti historickymi velikdny je
evidentni, nebof v dobé&, kdy jiZ zacal pracovat na piipravé filmu o Napoleonovi, jesté
uvazoval a fadu véel také napsal o KryStofu Kolumbovi. V roce 1935 pak realizoval
NESMRTELNE MILENCE, Zivotopisny film o Ludwigu van Beethovenovi. Nicméné jeho po-
zndmky o Napoleonové osobé, které predchdzeji samotnému psani scéndie, jsou velmi
pedlivé. Nejen, Ze shromdzdil velké mnoZstvi historického materidlu, ale rovnéz na t#i
sta Napoleonovych podobizen.

Jakmile Gance zalal psdt, psal v hlubokém pohrouZeni, zcela ponofen do minulosti.
Uz tehdy si v8ak byl védom vlastni rozmdchlosti a ve svych denicich sdm sob& doporu-
¢uje stifdmost, vice ,,stfihd®. Proti rozkosatélych dvahdm a mohutnym gestiim jej varu-
je i jeho pfitel, kritik a filma¥ Louis Delluc. Pivodné totiz Gance zamy3lel dostat se v je-
diném filmu v historickém ¢ase az k Napoleonové vyhnanstvi na Svaté Helené. Oviem
zdhy si ujasnil, Ze by musel natoéit misto jednoho dila tfi. Na NAPOLEONA nakonec na-
vazal po vice neZ tficeti letech filmem AUSTERLITZ (&esky distribuéni ndzev je matouci,

3) Alespon pfi londynské premiéie se mu to dafilo. Jeho himici ndstupy vyvolaly zna¢né sympatie u publi-
ka, aplaudujictho uz béhem projekce.
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nebot zni opét NAPOLEON, 1959).
1o uz je ale docela jiny piibéh,*
lapiddrné poznamenal jiny Gan-
ceuv pfitel Rudyard Kipling po
zhlédnuti filmu, jemuz dal jeho
tviirce podobu vaudevillu. Navic na
pfelomu padesdtych a Sedesdtych
let byly velmi populdrni koproduk-
ce s mezindrodnim hereckym obsa-
zenim, a tak vznikl snimek, jehoZ
autorstvi bychom rezisérovi ptivod-
niho NAPOLEONA nikdy nepfisuzo-
vali. Nékdejsi Ganceovy pozndmky
z roku 1914 jisté vypadaly docela
jinak. Film o Napoleonové pobytu
na Svaté Helené natocil podle Gan-
ceova scéndre rezisér Lupu Pick
v roce 1929 pod ndzvem SVATA HE-
LENA s Wernerem Kraussem v hlav-
ni roli.

Albert Dieudonné a Abel Gance
Foto archiv

V koneéné podobé mél scéndf Na-
POLEONA podobu Sesti déjstvi a kaz-
dé dé&jstvi jedté zahrnovalo dvé, étvrté dokonce tii, é4sti. Prolog tvorfilo Napoleonovo dét-
stvi v interndtni koleji v Brienne v prosinci roku 1783." Poté se ocitneme o devét let
pozdéji v klubu kordeliérii, kde se vedle Tristana Fleuriho poprvé setkdvame také s jeho
dcerou Violine, jez md své vyznamné misto rovnéz v ¢dsti nazvané ,Tuileries”. Druhé
dé&jstvi se odehrdvd ve znameni Napoleonova pobytu na rodné Korsice, kam pfijel rozsi-
fit ,,revolu¢ni evangelium® a odkud v posledni chvili prchd pred predstaviteli anglické
moci. Konvent rozhoduje o krdlové popravé, zaéind teror. Napoleonova rodina opousti
Korsiku. Ve tetim dé&jstvi dovede Napoleon francouzskou arméddu k vitézstvi nad Angli-
¢any u Toulonu a stdvd se ve étyfiadvaceti letech generdlem. Nékdejsi pomahaci Angli-
¢ant jsou kruté potrestdni. V prvni éasti étvrtého déjstvi, nazvané ,,Napoleon a teror®,
odmitne Napoleon fidit pafiZskou pevnost a je zatéen. Tady se setkdvd s rovnéz uvézné-
nou Joséphine de Beauharnais. Ndsleduje ,,Zavrazdéni Marata Charlotte Cordayovou*
a ,,Jermidor®, kdy se mezi obétmi teroru ocitnou i Robespierre a Saint-Just. V ¢dsti
,Vendemiaire“ zdd4 Barras Napoleona, aby zachrdnil Francii. Pdté déjstvi md soukromy
charakter: Napoleon se Zeni s Joséphine, v opusténém Ndrodnim shromédzdén{ pak roz-
mlouvd s fantémy pravé skoncené revoluce a slibuje jim boj za univerzélni republiku.
V zdvéredném Sestém déjstvi se mlady generil stavd velitelem italského taZeni a podné-
cuje demoralizovanou armddu k bojovnosti. V ~Zebracich sldvy* se mu tak podafi pro-

budit ducha revoluce.

4) Maly Bonaparte tady pobyval v letech 1779 — 1784, pak nasledovala vojenska kola v Pafizi, jiz absol-
voval jako nadporuc¢ik délostfelectva.
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Kamerové zkousky: Albert Dieudonné, lvan MozZuchin, René Fauchots
Foto archiv
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Viadimir Roudenko a Albert Dieudonné

Foto archiv

Pfi obsazovéni filmu uvaZoval Gance nejprve o ¢étyfech hercich, ktefi by ztvdrnili Na-
poleona v rfiznych Zivotnich tidobich. Hlavni part mé&l pfipadnout tehdy ve Francii vel-
mi populdrnimu Ivanu MozZuchinovi, ktery byl viak pro roli pfece jen piilig stary”
a navic z4dal vysoky honoraf. Mezi kandid4ty byli rovnéz René Fauchois”, jiz zminény
Lupu Pick, Charles Vanel ¢i Sacha Guitry.” S Albertem Dieudonné udélal do té doby
Gance jiz ¢tyii filmy, ale ve svych pétatficeti letech se mu zd4l pro zosobnéni Napole-
ona také nevhodny. Navic fyzickd podobnost byla pro ného dileZitéjsi nez herecké
schopnosti. Dieudonné, ktery po této moznosti velmi touzil, musel tedy vynaloZit znac-
né usili, aby reziséra presvédcil o svych predpokladech. Zato role malého Bonaparta
byla nabidnuta ruskému détskému herci Vladimiru Roudenkovi bez vahdni. Nakonec
se dvojici Roudenko-Dieudonné podafilo neuvéfitelnym zptisobem splynout v jedi-
nou osobu.

Do role Dantona byl obsazen operni pévec Alexandre Koubitsky, jehoz zpév Marseillai-
sy dovddél kompars ke skuteénym slzdm, Marata pojal typicky nervné Antonin Artaud.
Je zajimavé, Ze pro sebe si Gance ponechal nejdvojznacnéjsi figuru revoluce, krvavé-
ho archandéla a literdta Saint-Justa a roli vraZedkyné& Marata, Charlotte Cordayové,
svéfil své Zené Marguerite Ganceové. Hlavni Zenské postavy pfipadly Giné Manésové
(Joséphine de Beauharnais) a debutujfcf Suzanne Charpentierové (Violine), jiz Gance
prekitil na Annabelle na pocest Poeovy ,,Annabel Lee®. Violinina otce, Tristana Fleuri-
ho, jenz prochazi vSemi déjstvimi a odlehc¢uje svou pritomnosti jejich vdznost, si zahral

5) Bylo mu 38 let.
6) Autor pitedlohy, podle niZ natodil Jean Renoir v roce 1932 film BOUDU Z VODY VYTAZENY.
7) Ten natoéil svého NAPOLEONA v roce 1955 v hlavnf roli s Danielem Gélinem.



ILUMINACE

Briana Cechovi: Napoleon podle Abela Gance

jeden z mnoha ruskych emigrantii
po Rijnové revoluci, Nicolas Koli-
ne. Pro markyze de Sade, ktery se
nakonec ve filmu neobjevil, uvazo-
val reZisér o Conradu Veidtovi.

Patos filmu a pohyb vody

Pod vlivem Criffithovych eposti
ZROZENI NARODA a INTOLERANCE se
Gance rozhodl stejné Siroce po-
jmout francouzské ndrodni téma
a zkombinovat na jeho plose tfi di-
lezité vyrazy: psychologicky, racio-
ndlni a emociondlni. Samotné na-
td¢eni, jedno z nejhorecnatéjsich
a nejkomplikovanéjsich viibec, bylo
zahdjeno 31. ledna 1925. Ui ve
scéndri kladl Gance daraz na dvé
véci — patos a pohyb. Patosu doséhl
hereckou akei, pohybu pomoci ka-
mery, pro niz Simon Feldman zhoto-

vil pohyblivy podvozek.” Chlapce

v no¢ni scéné v dormitoriu v Brien- Abel Gance jako Saint-Just

ne zachycuje ru¢ni kamera pfipev- Foto archiv

nénd na prsou kameramana Mund-

villera, ktery tak zaujimd pohled navztekaného Napoleona poté, co mu spoluZdci
vypustili zboZfiovaného orla. Technicky velmi ndro¢nd byla jak predchdzejici snéhova
bitva, tak no¢ni bitva pol$tdfové, nebot pii obou kamera krouZi prostorem.

V dubnu se §tdb pfemistil na Korsiku, kde tfi kamery snimaly Napoleonovu jizdu na koni
v extrémné dlouhych zdbérech. Jeden pfistroj byl dokonce pfipevnén na korisky hibet,
jiny na jizdni kolo. Pro finanéni problémy, Ganceovo onemocnéni a Dieudonného neho-
du na koni se museli filmafi na konci kvétna vratit do PafiZe. Po nékolikamésiénim zpoz-
déni se tady natdcela ve studiu celd sekvence boure, v niz Napoleon opous$ti Korsiku.
More nahradilo deset pétisetlitrovych barelti s vodou, vlny nasimulovalo letadlo. Jedna
z nejpiisobivéjdich scén se tak odehrdvala v bazénu, aniZ bychom to i dnesnim kritickym
okem byli schopni snadno rozpoznat a odhalit. Vodni Zivel, riznd skupenstvi vody méla
pro Gance a jeho pojeti Napoleonova ¢asu zvlasini diileZitost. Zacdalo to snéhovou bitvou
v Brienne, ndsledovala rozboufend hladina ocednu, po némz hrdina prchal z Korsiky,
b&hem bitvy u Toulonu prielo téméf nepfetrzité, vojdci se tady doslova topili v bahné.
Pro jednu dileZitou scénu pozddal Gance svého vyndlezce Feldmana, aby zvizualizoval

8) Slo o kameru zna¢ky Debrie s Zirokotihlym ohniskem.
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1925: filmovy 3tdb, v centru Abel Gance, Marguerite Gance a Nicolas Koline

Foto archiv
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citdt Victora Huga: ,,Byt élenem Kon-
ventu je stejné jako byt vlnou na oced-
nu.“ Feldman na tuto vyzvu odpovid4:
., Rozhodl jsem se ddt kameie pohyb
vlny.“ Ostatné, voda méla ve francouz-
ské predvdlecné kinematografii dile-
zitou tlohu (viz Vigo, Grémillon, Re-
noir).

»Pro¢ se zdd, e voda takto odpovi-
dd v&em pozadavkim této francouzské
Skoly, poZadavku abstraktni estetic-
nosti, pozadavku socidlntho dokumen-
tu i poZadavku dramatické narativity?
Voda je pfedeviim typické prostiedi,
z néhoZ je mozné extrahovat pohyb

pohybované véci nebo pohyblivost po-

hybu samotného: odtud optické a zvu- Simon Feldman: kamera na hrbetu koné

5 gy e i n: : : skl
kovd diilezitost vody v rytmickych vy- Je vedena pomoci stladeného vzduchu
zkumech. Co Gance zapodal s Zelezem, Foto archiv

s zeleznici, to kapalny prvek prodluzu-

je, prendsi a 3 do viech stran.“” Z toho je zifejmé, Ze Gance nejen kinematograficky vy-
uzil Zeleza a Zeleznice v KOLE ZIVOTA, ale sdm rovnéZz navazal na tuto linii filmového uva-
zovani pravé uchopenim vodni symboliky i jeji hybnosti v NAPOLEONOVI.

Natdceni tfemi kamerami Gance privedlo k panoramatické projekci, trojitému variabilni-
mu pldtnu a poZzadavku na André Debriea, aby pfipravil tfi kamery pro synchronizované
natdceni. ReZisér také uvazuje o doplitkové kamete vyuZivajici Bertonova procesu s moz-
nosti stereoskopické projekce, coz zavrhne z obavy z pfilisné ,,neestetické” pestrosti.
Nechd si v8ak alespon patentovat vlastni vyndlez, umoZiujici umélecké efekty pii pro-
mitdnf a vychdzejic{ z rlizného umisténi a riizné hladiny zvukovych zdrojii v projekénim
sdle, ¢fim# vznikd dojem zvukové perspektivy. RovnéZ vytvoreni zvukové verze NAPO-
LEONA v roce 1934 je pro Gance velmi snadné, nebot diky své preciznosti pii natdc¢eni
nutil herce skuteéné oditkdvat text, aby z jejich st mohli odéitat i hluchonémi divdci.
V neposledni fadé je tieba pfipomenout kombinovani fotografie, kresby a Zivého herce
v rdmei polyvize. Ndpady doslova obtézkany Gance si k nékterym sekvencim ve scéndii
piiléhavé poznamenal: ,,Natoéit, & nenatoc¢it? Tof otdzka.*

Deleuze o Ganceovi
Pro jeho dfiraz na sflu rytmu a narufovani naSich vizudlnich zvyklosti, pro jeho sna-

hu o simultdnni vniméni a dal&i priikopnické sméfovani se Gilles Deleuze vénuje ve
své knize Film 1. Obraz-pohyb Ganceové rezii hned nékolikrat. V kapitole ,,Rdm a zdbér,

9) Gilles Deleuze, Film I. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 99.
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ramovani a rozzabérovani* vyuzivd variabilniho pldtna, ,které se otvird a znovu zavird
,podle dramatickych poZadavkil‘ jako n&jaké ,vizudlni harmonika™*" jako piikladu jed-
noho z prvnich pokust o dynamické variace rdmu vedle Griffithovy metody irisové clo-
ny a EjzenStejnovych ndpadd, vychézejicich z japonskych kreseb. Jakozto respektovany
predstavitel francouzské predvilecné gkoly md Gance rovnéz co fici k tématu kvantity
i kvality pohybu, jeZ propracoval zejména ve svém KOLE ZIVOTA. ,,Momenty vlaku, jeho
rychlost, jeho akcelerace, jeho katastrofy jsou neoddélitelné od stavii mechanika, Sisyfa
v pife a Prométhea v ohni az k Oidipovi ve snéhu. Kinetickd jednota ¢lovéka a stroje vy-
mezi jakési lidské Zvite, velmi odligné od oZivené loutky, jehoZ nové dimenze bude
zkoumat jednou i Renoir a navdZe tak na Ganceovo dédictvi.“" Navic, Gance nejen Ze
filmovy pohyb umocnil, obohatil o nové kvality, on jej také osvobodil od jeho pevnych
zdrojfi a lidskych vazeb, kdyZ se odvéZil umfstit kameru na kotisky hibet, mritit j{ do
prostoru nebo dokonce nechat ji zfitit se do mofe.

Zvlaste dilleZité misto Ganceovu dilu nélezi v Deleuzové kapitole o montdZi, nebot jeho
proslulou zrychlenou montdz v KOLE ZIVOTA a v NAPOLEONOVI dopliiuje ,,horizontdln{ si-
multdnni montd?* (Gancefiv termin) v NAPOLEONOVI, zahrnujicf origindln{ vyuZit{ dvoj-
expozic a vyndlez trojitého pldtna a polyvize. ,,Gance klade na sebe viceexpozice (nékdy
a7 Sestnéct), vkldd4 mezi né malé ¢asové posuny, pfiddvd k nim jiné a odebird z nich dal-
&{ tak, Ze divdk nemfiZe postihnout, co je vrstveno: pfedstavivost je jakoby pfekrocena,
presdhnuta, dospivd rychle ke své hranici. Ale Gance pocitd s G¢inkem vSech téchto
dvojexpozic na dusi, na ustaveni rytmu pfidanych a odebranych hodnot, ktery poskytu- .
je dusi ideu celku jako pocit nezmérnosti a nesmirnosti. Vyndlezem trojitého pldtna do-
sahuje Gance simultdnnosti tif aspektii téZe scény nebo tif odlisnych scén a konstruuje
rytmy zvané ,neretrogradovatelné’, jejichZ dvé krajnosti predstavuji zpétny pohyb jedno-
ho od druhého, s tistfedni hodnotou spoleénou obéma. Spojenim simultdnnosti dvojexpo-
zice a simultdnnosti kontraexpozice Gance skuteéné konstituuje obraz jako absolutni
pohyb celku, ktery se méni. Nenf to jiZ relativni oblast variabilniho intervalu, kinetické-
ho zrychlenf nebo zpomaleni ve hmoté, nybrz absolutni oblast svételné simultdnnos-
ti, svétla v jeho roztahovéni, celku, ktery se méni a ktery je duchem.“” Dotyk duse je
pro Gance rozhodné& podstatnéjif nez vnimavost oéi, Deleuze to nazyva , kinematografif
vznesenosti®,"”

Ganceovym prostfednictvim Deleuze rovnéZ porovndvd duchovni rozmér francouzské
gkoly s materidlnim rozmérem Zkoly ruské, konkrétné Dzigy Vertova, jenZ povaZuje
,kapalnost francouzskych filmé za nedostate¢nou a upfednostiiuje ,zrnitost™ hmoty.
,UvaZujeme-li o postupech stejnych na jedné i na druhé strané (kvantitativni montdz,
zrychleni, zpomalen{, dvojexpozice nebo i znehybnéni), ukazuje se, Ze tyto postu-
py u Francouzi svédéf predeviim o duchovni sile kinematografie, o duchovni strdnce
,zdb&ru‘: meze vnimani prekondva ¢lovék duchem a jak fikd Gance, dvojexpozice jsou
obrazy citl a myslenek, jimiz duSe ,obaluje® télo a ,pfedchdzi‘ je. Zcela odlisné je

10) Tamtéz, s. 23.
11) Tamtéz, s. 57.
12) Tamtéz, s. 63.
13) Tamtéz, s. 64.
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Abel Gance se svou aparaturou perspektivniho zvuku
Foto archiv
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Vertovovo pouZiti: pro n&j dvojexpozice vyjddi{ interakci vzddlenych materidlnich bodi,
a zrychleni nebo zpomaleni diferencidl fyzického pohybu.*'* Shrnuto: zatimco ve fran-
couzské $kole relativni pohyb znamend pohyb hmoty a absolutni pohyb se tykd pohybu
ducha, pro Vertova ziistavd pohyb pohybem pouze tehdy, je-li kineticky.

Film, jenz urcuje tvar jeho hrdiny

Prestoze Gance dlouho odoldval, nez Dieudonného angazoval, nakonec, zdd se, sdm pro-
padl moznostem, jez mu skytala jeho tvdr, nasim predstavam o Napoleonovi tak zajimavé
nepodobnd. Akt obsazeni proti typu se ukdzal jako dilezity tviréi krok. Hercovy ostré
rysy, zesilené néleZitym nasvicenim, vystupuji z pldtna v podobé bilé masky, obohacuji-
ci tak obraz o dal$i rozmér, ndsobici hloubku ostrosti. Jesté nezndmy mladik a Bonapar-
te jiz budi zddni ikony, Zivouctho mytu, ducha své dosud nerozvinuté sldvy. Zdsadni je
v tomto sméru sekvence, v niz se Napoleon odhodldva v dobé teroru k rozhodnému éinu.
Je noe, muz sedi v pfiSefi své pracovny, sklonén nad néjakou praci, kdyZ se kolem jeho
okna zac¢ne odehrdvat kruté divadlo rozbésnéného davu. Po detailu krvavé ruky na oken-
ni fimse ndsleduje svételny zdblesk na Napoleonové obliéeji, jehoZ vyraz prozrazuje bu-
douci kondni. V kapitole ,,Obraz — afekce: tvar a detail® zobeciiuje Deleuze podobnou
situaci takto: ,,I'vdF je ona orgdny-nesouci nervovd deska, kterd obétovala to podstatné
ze své globalni pohyblivosti a kterd shromazd'uje nebo vyjadiuje svobodné malé lokdlni.
pohyby vieho druhu, které zbytek téla obvykle skryvd. [...] Co se tyde samotné tvdre,
nebudeme ¥kat, Ze ji detail zpracovavd, 7e ji nechdvd podrobit jakémukoli zpracovani:
neexistuje detail tvdre, tvar sama o sobé je detailem, detail je sim sebou tvdi{ a oba dva
jsou afektem, je to obraz-afekce."”

Ganceovi vSak nesta¢i glorifikovat svého hrdinu coby neporazitelného svobodného
ducha, ktery se vzpiimené prochdzi po bojisti v neutichajici palbé a nekone¢ném hus-
tém desti, pomoci svétla a stinu nabyvd v dvojexpozici jeho tvar dokonce orlich kontur,
az se docela proméni v hlavu dravce. Prili§ doslovnd symbolika, kterd vSak dokonale
prolne vyraz malého Roudenka s dospélym Dieudonnéem, nabude dalSich vyznamovych
vrstev teprve v samotném zavéru. Tady se diky trojitému pldtnu objevi vedle sebe Napo-
leontiv pohled, silueta orla a plynouci voda: detail tvére, jenz je tvai{ filmu, ndm po-
skytuje jeho ,,afektivn{ ¢etbu®, orel pfibliZuje typ hlavniho hrdiny a voda naznacuje fil-
movy pohyb a zdroven jiz zminény proud francouzské kinematografie. Misty pfehnané
ndzorny Gance tak zietelné sméfuje pies symbol a zkratku k abstrakei.

Tak jako je no¢ni scéna z obdobi teroru uréujici pro ,tvarnost® filmu, motivicky propo-
jend trojice sekvenci, zahrnujici snéhovou bitvu v Brienne, polStifovou rvacku tamtéz
a pafizskou plesovou zdbavu, odhaluje poeticky tén Ganceova zdanlivé epického vypra-
véni. Po tivodni pasdZi na interndtni koleji je zfejmé, kam az sah4 tradice francouzského
filmu, vénujici se osamélému détskému hrdinovi v jemu nepfiznivém svété. Mezi sné-
hovymi koulemi v Brienne se viak vedle samoty za¢ind rovnéZ upeviiovat Bonapartovo

14) Tamtéz, s. 106.
15) Tamtéz, s. 110n.
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Fantémy revoluce

Foto archiv

sebevédomi, podpofené brzy objevenymi strategickymi schopnostmi. Snéhové vlocky
vzapéti vystiidd poletujici pefi z roztrhanych polstari. Tuto ,,bitvu™ maly Bonaparte
rozpoutd poté, co mu dva spoluZdci schvdlné vypusti ochoéeného orla. Uz do spolecéné-
ho dormitoria vehdzi rozliceny chlapec jako by vstupoval do Ndrodniho shromdzdéni.
Nasledujici polStdfové bésnéni piirozené inspirovalo Jeana Viga pfi vzniku TROIKY
z MRAVU, kde v podobné atmosféie zac¢ind v kolejni loznici vzpoura proti zkostnatélému
Skolnfmu Fddu. Vigovi chovanci se v pfizra¢né noéni euforii nakonec zklidni v ,,plavou-
ci“ privod osvétleny lampiony, zatimco Gance, navozuje temperament bliZici se revolu-
ce, rozdéli pldtno dokonce na devét &dsti a proméni tak perouci se studenty v mozaiku
anonymnich ran a roztrhanych pokryvek. Mnohem pozdéjsi sekvence plesu, béhem né-
hoz vede jiz prosazujici se vojak Napoleon svoji ,,bitvu® o Joséphine v podobé Sacho-
vé partie, nds vraci do Brienne prostiednictvim okvétnich listkf. Rozhazované riizové
plétky, pokryvajici plesové hosty, pfipomenou nékdejsi snéhové vlocky i poletujici pefi
z prachovych pefin. Pomoci téchto detaild dokdZe Gance beze slova pieklenovat ¢asové
propasti, navazovat na ddvno uplynulé a pozapomenuté.
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Trojuté pldtno

Foto archiv

Zato velmi pifmocari je Ganceova charakteristika viidéich osobnosti revoluce: operné
stavény Danton s beethovenovsky bohatou hfivou vlasti, chladny, bledy Robespierre,
skryvajici sviij neklid pii podepisovédni rozsudkt smrti za ¢ernymi brylemi, expresivni
Marat, jehoZ zavrazdéni pfipomene divadelni piedstaveni a mrtvé télo néktery z Cara-
vaggiovych obrazii, narcis Saint-Just jako salonni manekyn, opojeny moci. Pozoruhod-
néjsi rozmér maji dvé hlavni Zenské postavy, ndlezici k Napoleonovi a také jakoby pfed-
stavujici dvé odvrdcené tvdre jeho persony. Joséphine de Beauharnais je pfitazliva, zrald
zena, zvykld tahat za nitky a rozhodovat o cizich osudech, Violine Fleuri oplyvd vzezie-
nim andéla, je mladi¢kd, plachd, naivni a oddand. Jejich vztah k milovanému muzi se
odviji soucasné: zatimco zkusend Joséphine vSak dobude Bonaparteovu ndklonnost dob-
fe mifenymi pohledy, nevinnd Violine jej nikdy nebude pozorovat jinak nez zpovzd4li.
Touha po blizkosti svého hrdiny divku pfivede do sluzeb jeho nastdvajici, a tak se na-
konec odehraji pod jednou stiechou dvé paraleln{ ,,svatebni* noci s jednim muZem.
V predchozi filmové verzi to byla pouze Joséphine, kdo propadl kouzlu sldvy svého no-
vomanzela, novd verze je diimysInéjsi pravé o srovndni s epizodou vénovanou Violine.
Divka si sviij idol docela zboZsti, kdyzZ si na trhu koupenou Napoleonovu figurku postavi
do vyklenku ve zdi, zapdli svici a modli se ke svému ,,o0ltdfi®, ochotnd k nejvysi obéti.
Napoleon je v téze chvili muzem, vojeviidcem, mytem i ikonou. Pouze ve vztahu k Zendm
dovoluje Gance svému hrdinovi, aby se stal komickou postavou, jenz dobyv4 partnerku,
jako se dobyvi cizi tdzemi. V glébu je pak zamilovany dobyvatel schopen vidét oblice;
drahé Joséphine, ktery je mozné natoéit podle libosti. Ani v soukromf se viak nemftize re-
Zisériv vytvor stdt zcela ¢lovékem z masa a kosti, nebof hrdintim slusi neosobni obdiv
davu. A tak jisty smyslny ndboj doddvd jinak cudnému poutu Napoleona a Joséphine
pouze tanec¢ni vifeni obnazenych divek na jiz zminéném plese.

Pokud si nemtiZe dovolit vyraznéj$i komicky rozmér hlavni postava, dostane za timto
ticelem protihrace. Takového nositele komiky, odlehéeni, piibliZzeni se ke viemu obyéej-
nému, prostému, dennimu piedstavuje Tristan Fleuri, otec Violine, jenz téméf nepromé-
nén provazi Bonaparta uZ od Brienne. A nakonec je to znovu on, kdo snf rozsudek smrti
pro svého ,,chranénce®, a tak mu zachrdni Zivot — setkdni velkého a malého, detailu, jenz
podporuje celek. Podobné je tomu s naturalisticky pojatou bitevni viavou u Toulonu
a malym bubenikem, jenZ bavi vojdky svym pifdnim doZit se alespon tfindcti let jako
jeho kolega od jiného pluku. Na kontrastu Gance stavi vétSinu scén: velké hrdiny stiidaji
mali, dramatické prvky komické, celky detaily. Po obrazu bitevniho pole ndsleduje detail
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hodinek orosenych dedtovymi kapkami, naopak tanec rozjarenych divek vystifidd bahno
bojisté. Rovnéz jeden drobny detail je schopen spustit retrospektivu rychle se stfidaji-
cich zdbéri, které se k nému vztahuji." Pohybové velmi dynamické, lidskym okem té-
mér nepostizitelné, jsou také viceexpozice: obraz davu se prolne s vyrazem jediné, kon-
krétni tvdie a oboji se zhoupne jakoby pod ndporem obrovské viny. To jsou ony Ganceovy
dotyky na dusi.

Ani podobu mezititulk{ reZisér neponechdva ndhodé a voli nejen dobové pismo, ale pra-
cuje s nim rovnéz podle temperamentu mluvéiho, tedy napiiklad v ejzenstejnovském
duchu. Napoleonovy vyroky, které jsou povazovany za autentické, jsou oznaceny jako
historické."” Jind jeho zvoldni se zpravidla sklddaji z pouhych t slov, s jejichZ pomoc{
je schopen si vytvofit prostor pro piemysleni. Pii vstupu do jednoho hostince, kde jsou
vojdci v plné zdbavé, mu stadi pronést: ,,Chléb, olivy a ticho!®, jindy uklidn{ své rozvas-
néné druhy slovy: ,,Pofadek, ticho, ml¢eni!* a pfitom, uz sdm ponofeny do svych pldn,
rozvainé rozhrnuje ohen v krbu. Pro Ganceova NAPOLEONA z roku 1927 je priznacné sou-
stfedéni, stru¢né rozkazy, autorita, plynouef z vnitini sily osobnosti.

O dvaatficet let pozdéji se rezisériiv pohled na jeho oblibeného hrdinu docela zmeml
ostatné s vékem a vyvojem uddlosti se zménil i sdm Napoleon. AUSTERLITZ, Gancefiv film
z roku 1959, je prosty nékdejsiho patosu, s nim v8ak mizi 1 pohyb a odvaha k experi-
mentu. V poddni Pierra Mondyho je Napoleon komickou, jeSitnou figurou, kterd vdhd, zda
ma radéji byt krdlem ¢i cisafem, Napoleonem nebo Bonapartem, nardzky na jeho vysku
a drZeni ruky pfipominaji spiSe Skolni humor. Zdmérné zkarikovany jsou rovnéz dalsr
historické osobnosti v podani Vittoria De Siky, Jeana Maraise, Orsona Wellese ¢i Claudie
Cardinalové. Prvni polovina filmu se odviji v plesovém duchu, druhd &4st je vénovdna
bitvé u Slavkova, pfi niZ si je Napoleon o pozndni jistéj$i nez v paldci. Jako by se Gance
bdl barvy, je bitevni viava zbavena naturalismu nékdejsi bitvy u Toulonu. ReZisér vsak
byl hrdy na své vérné zachyceni dobovych malifskych pldten. Jistou ndpaditost a vtip md
pouze sekvence soustiedici se na pfipravy ke korunovaci, jiz si Napoleon spolu s rodinou
nacvic¢uje pomoci figurek, pred nimiz pozdéji sedi sluzebnictvo a jeden z nich popisuje
ostatnim, jak asi uddlost probihd. Stejné tak dividk dostane o korunovaci jenom tuto zpro-
stfedkovanou informaci, po niZ hned nédsleduje ndvrat slavnostni chvili je§té rozruSené-
ho panstva.

K piivodnimu materidlu z roku 1927 se Abel Gance (1889 — 1981) naposledy vratil jes-
té jako dvaaosmdesdtilety a novou verzi nazval BONAPARTE A REVOLUCE. Napoleonova
osobnost, ani jeho pifed mnoha desetiletimi natoCeny opus mu vSak nedaly spat az do
konce jeho dlouhého Zivota.

ko ok

Precizné vedené deniky, poznamky, vlastni kniha Prisme' a predevdim filmy KoLo ZIvo-
TA a NAPOLEON predstavuji ndzornou dokumentaci Ganceova hermetického uvazovini,

16) Napriklad setkdni Napoleona a Joséphine na trzidti vyvold bleskovou retrospektivu jejich desavadnich
ndhodnych shleddni.
17) Napiiklad: ,,NemoZné neni francouzské.“

18) Abel G anc e, Prisme. Paris 1930.
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zdsadni dimenzi jeho prdce. ,Vizudlni hudba, vlastni e, to jsou predstavy, arabesky,
vzory, ornamenty... Vizudlni objekty jsou vyrazem citéni... Veskeré zileZitosti jsou
uchopeny svétlem, kazdd akce je uchopena vidénim a kazdy ndstroj je spoutdn o¢ima...
Kazd4 predstava je magickym kouzlem,” vypisuje si Gance z Novalise a poloZi si jednu
ze svych oblibenych fe¢nickych otdzek: ..Je snad film n&co jiného?* Ve svém proslulém
textu Cas pFedstav pFichdzi, jenz vznikal v dob& natdgeni NAPOLEONA, Gance soustiedil
své tetné kreativni teorie i lyrickd vyzndni."” Tento vyrok pozdé&ji rovnéZ zazname-
nala rezisérka Nelly Kaplanovd, Ganceova posledni partnerka, ve svém dokumentu
ABEL GANCE A JEHO NAPOLEON: ,,Jsou dva druhy hudby, hudba zvukii a hudba svétla,
kterd nenf ni¢im jinym neZ samotnym filmem; a je to hudba svétla, co stoji vySe na stup-
nici vibraei.“

Mgr. Briana Cechovi (1969)

Vystudovala védecké informace a knihovnictvi a filmovou védu na FFUK v Praze.
Nyni piisobi jako filmov4 histori¢ka v NFA. Publikuje v Literdrnich novinéch.

(Adresa: Ndrodni filmovy archiv, Malesicka 12, 130 00 Praha 3;
e-mail: briana.cechova@nfa.cz)

Napoleon
(Napoleon vu par Abel Gance)
Consortium Westi/ Films Wengeroff/ Pathé Consortium/
Films Abel Gance/ Societé Géneralé de Film, 1927

Rezie: Abel Gance, Asistenti rezie: Henry Krauss, Vjadeslav TurZanskij, Henri Andréani, Alexandr Volkov,
Mario Nalpas, Pierre Danis, SeéndF: Abel Gance, Kamera: Jules Kruger, Joseph-Louis Mundviller, Vypra-
va: Alexandre Benois, Pierre Schildknecht, Alexander Lochakoff, Georges Jacouty, Vladimir Meingart.
Hraji: Albert Dieudonné (Napoleon Bonaparte), Vladimir Roudenko (Napoleon jako chlapec), Nicolas
Koline (Tristan Fleuri), Robert Vidalin (Camille Desmoulins), Francine Mussey (Lucille Desmoulins), Ale-
xandre Koubitsky (Danton), Antonin Artaud (Marat), Edmond Van Daele (Maximilien Robespierre), Gina
Maneés (Joséphine de Beauharnais), Max Maxudian (Barras), Andrée Standard (Mme Tallien), Suzy Vernon
(Mme Récamier), Louis Sance (Ludvik XVL.), Suzanne Bianchetti (Marie Antoinette), Yvette Dieudonné
(Elisa Bonaparte), Eugénia Buffet (Laetitia Bonaparte), Georges Lampin (Joseph Bonaparte), Sylvio Cavic-
chia (Lucien Bonaparte), Marguerite Gance (Charlotte Corday), Annabella (Violine Fleuri), Léon Courtois
(generdl Carteaux), Philippe Hériat (Salicetti), Alexandre Bernard (generdl Dugommier), Abel Gance (Louis
Saint-Just), Janine Pen (Hortense de Beauharnais), Georges Hénin (Eugene de Beauharnais), Pierre Bat-
cheff (generél Lazare Hoche) ad.

Pro predstavent, je# se uskuteénilo dne 3. &ervna 2000 v Royal Festival Hall v Londyn&, hudbu sloZil a hu-
debni téleso The Live Cinema Orchestra fidil Carl Davis.

19) Abel G ance,Le temps de l'image est venu. Paris 1926.
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Abel Gance a jeho Napoleon (Abel Gance et son Napoléon; Nelly Kaplan, 1984), Boudu z vody vytaZeny
(Boudu sauvé des eaux; Jean Renoir, 1932), Désirée (Henry Koster, 1954), Hrabénka Walewskd (The Con-
quest; Clarence Brown, 1937), Intolerance (David Wark Griffith, 1916), Kolo Zivota (La Roue; Abel Gance,
1920 — 1921), Napoleon (Austerlitz; Abel Gance, 1959), Napoleon (Sacha Guitry, 1955), Napoleon a re-
voluce (Napoleon et la revolution; Abel Gance, 1971), Napoleon Bonaparte (Abel Gance, 1934, 1955),
Nesmrtelni milenci (Un Grand amour de Beethoven; Abel Gance, 1935), Svatd Helena ( Napoleon auf St. He-
lena; Lulu Pick, 1929), Trojka z mravii (Zéro de conduite; Jean Vigo, 1933), Vojna a mir (War nad Peace;
King Vidor, 1956), Waterloo (Sergej Bondarcuk, 1970), Zrozeni ndroda (The Birth of a Nation; David Wark
Griffith, 1914 — 1915).
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SUMMARY
NAPOLEON ACCORDING TO ABEL GANCE

Images That Call for Music

Briana Cechova

The study that deals with the film NAPOLEON made by Abel Gance was inspired by the premiering of its third
restored version at the London Royal Festival Hall in June 2000 and the opportunity to compare it with
the earlier version of 1980. Both versions were authored by Kevin Brownlow, an outstanding specialist in
the field, who expanded the one-before-last version by adding to it material discovered at the Cinémateque
Francais. The differences consisted especially in the quality of the actors’ performances and the camera
positions. Considerably greater in extent was notably the material devoted to the character of Violine Fleuri.
Also, the new film print made use of the original lettering. Highly demanding work was executed by the team
of Joa Oliveira whose task it was to produce a negative from the print from France and to integrate it into
the existing dupe negative. The new musical accompaniment was composed by Carl Davis who drew, as did
his predecessor Carmine Coppola, especially from Beethoven’s compositions.

The survey also discusses the process of writing the screenplay, Gance’s notes dating from the period before
and during the filming itself, and the choice of the leading actor in particular. Also discussed are the circum-
stances that helped to bring forth the director’s original resolve — intensive pathos and motion. The motion is
linked with a number of inventions created hoth by Gance and his colleagues, and with the element of water,
characteristic of French pre-war cinema. A part of the text deals with the book by Gilles Deleuze titled
Cinema I. The Movement-Image, while also noting Deleuze’s perception of Gance’s directing and the di-
rector’s influence on the French film school.

The principal aspect determining the entire film’s appearance and “emotional reading” is the countenance
of the leading actor, Albert Dieudonné. His counterpart, the bearer of the comical and lighter touch, is re-
presented by the omnipresent Tristan Fleuri. Also the two female characters, Joséphine Beauharnais and
Violine Fleuri, play a descriptive role in relation to Napoleon. The author of the survey also considers of
key importance three sequences interlinked by a common motif: notably the snowball fight in Brienne,
the pillow fight also in Brienne, and the ball in Paris. In conclusion the writer mentions Gance’s film AUSTER-
LITZ — the continuation of NAPOLEON, and documents the director’s hermetic way of thinking.

Translated by Linda Paukertova
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Rozhovor

Z PEKARNY DO MUZEA

Rozhovor se Stefanem Drifilerem

Stefan DroBler se narodil v roce 1961. V roce 1977 zaloZil na Gymnaziu Konrada Adenauera
v Bonnu spole¢nost Film-AG. Byl feditelem mezindrodniho festivalu krdtkého filmu ,,Experi
(1983 — 1989), plisobil jako referent pro film ve spolkovém svazu ,,Studentskd kulturni prace*
(1984 — 1985). Roku 1985 byl zakladatelem ptehlidky ,,Bonnské letni kino®, v letech 1986
az 1998 ridil Bonnskou filmotéku. Ddle byl poradcem pro restaurovdni némych filméi v Hal-
-Roach-Library pfi spole¢nosti Taurus-Film (1996 — 1999). Od roku 1999 je feditelem Filmo-
vého muzea v Mnichové, od roku 2000 vyu¢uje dé&jiny filmu na Vysoké televizni a filmové gkole
v Mnichové.

%ok sk

Na zaédtku devadesdtych let jsem pracoval v Bonnu a tehdy jsem poprvé slysel vase jméno.
Byl jste Feditelem Bonnské filmotéky, Kina v pekdrné. MiiZete ndm ¥ici néco o tom, jak to
vSechno zacalo?

Uz v dobé, kdy jsem chodil na stfedni gkolu, jsem se zajimal o film a zaloZil jsem Skolni
filmovy klub, ktery pak pokra¢oval béhem mych studii na Bonnské université. Nasim ci-
lem vidy bylo uvadét filmy, které nebylo moZno vidét v jinych bonnskych kinech, tedy
starSi filmy nebo filmy nezdvislé, které nenasly distributora. Velmi ndm ale vadilo, Ze
projekéni podminky byly z technického hlediska Spatné. Zpoddtku jsme mohli promitat
jen Sestndctimilimetrové kopie s ¢asto nizkou kvalitou zvuku, ackoli filmy byly nato¢eny
ve formdtu 35 mm. Stéle vice jsme si proto pfdli vybudovat skute¢né kino, kde bychom
mohli filmy promitat ndlezitym zplisobem. KdyZ jsem v roce 1981 zadal studovat na
Bonnské université, vznikla prdvé novd studentskd samosprdva, kterd podnitila soupis
toho, jaké kulturni iniciativy plisobf na université a kolik studentfi se do nich zapojuje.
Vysledek nds vSechny dost prekvapil: Bylo zde vice neZ sedmdesdt divadelnich, vytvar-
nych, hudebnich i jinych skupin, mezi nimi dokonce étyfi filmové kluby.

Abychom ziskali nezdvislost a mohli s vét§im dfirazem Zddat o finanéni podpory, zaloZi-
li jsme vlastni sdruzeni: Kulturni a medidln{ dflnu na Bonnské université (Kultur- und
Medien-Werkstatt Uni Bonn e. V). Rikali jsme mu Cosa nostra a brzy jsme pro né potie-
bovali prostory, Casa nostra.Vsechny skupiny mély totiZ problémy s hleddnfm mistnosti
pro zkousky a vystoupeni — velkd universitni posluchdrna byla &asto obsazena, protoze
prednasky pochopitelné mély prednost. Spolené jsme vypracovali koncepci kulturniho
centra, v némz by bylo misto pro v8echny kulturn{ aktivity. Trvalo pét let, neZ jsme nasli
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sidlo v byvalé bonnské pekdrné, kde se diive pekl chléb Germania. Neméli jsme peni-
ze, a proto jsme viechno délali sami: nosili jsme pii prestavbé kameny, malovali stény,
preklddali vedeni, pfipeviiovali Zidle k podlaze. V roce 1986 pak bylo otevieno kultur-
ni centrum Pekdrna (Brotfabrik). V tomto centru jsme méli vlastni kino a velkou kance-
14¥ a vedle toho jsme jesté ziskali pékné sklepni prostory pro nas filmovy archiv. Mohli
jsme tak realizovat svou predstavu kina — kina, které ve mésté jinak nebylo a které
mohlo plnit tlohy filmotéky. SdruZeni, jez kino provozovalo, bylo nazvano Bonnska
filmotéka (Bonner Kinemathek) a kino se jmenovalo prosté Kino v pekdrné (Kino in
der Brotfabrik). Zvolili jsme tuto komplikovanou konstrukci, protoZe jsme chtéli vy-
uzivat jak vyhody komeréniho provozu, tak vyhody nekomeréniho promitdani. Bonnsk4
filmotéka si pak kino pro uréité akce pronajimala, takZe z pravniho hlediska bylo vse
v porfddku. Mohli jsme tedy spolupracovat s filmovymi archivy i s distribué¢nimi spoleé-
nostmi.

Miizete nam néco Fici o repertodru Bonnské filmotéky? Mluvil jste uz o jejim vzniku a o je-
Jich principech, ale ted’ jde o to, jaké filmy se tam predevsim hrdly a pro jaké publikum?

Nase kino mélo kazdy vecer dvé predstaveni, o vikendech jesté odpoledne predstavent
pro déti a pozdéji také v nedéli ve dvandct hodin poledni matiné. Nase koncepce spoéi-
vala v tom, Ze jsme chtéli kazdému poskytnout moznost, aby velmi rychle ziskal informa-
ce o dé&jindch filmu. Prakticky to znamenalo, Ze jsme pfi vybéru padesati riiznych film,
které jsme kazdy mésic uvadéli, vzdy dbali na to, aby mezi nimi byly filmy z alespon de-
seti a¥ patndcti zem{ a ze viech dekdd dé&jin kinematografie. P¥irozené jsme piipravovali
i kompletni retrospektivy jednotlivych filmait nebo prehlidky filmd z uréitych zemt,
zv145té ze zemi mélo zndmych. Myslim, Ze jsme byli prvni kino v Némecku, které uspo-
fadalo vé1&i retrospektivu franské kinematografie, a to v dobé, kdy promitdni iranskych
film{ jesté bylo politicky velmi nekorektni a kdy jesté nikdo neznal jména jako Kiarosta-
mi nebo Machmalbaf. Vidél jsem uz nékolik irdnskych film na zahrani¢nich festivalech
a tyto filmy se mi zdély velmi zajimavé; viibec také neodpovidaly béZnym stereotypnim
pfedstavdm o tom, co se v [rénu po isldmské revoluci délo. Nikdo nevédél, jak taméjsi
zivot opravdu vypada. To byl dostateény diivod k tomu, abych se pustil do dlouhych jed-
nédni s irdnskym velvyslanectvim tykajicich se sestaveni piehlidky; také jsem prosadil,
Zze se promital i jeden film z pfedrevoluéniho obdobi (byl to film Déarjuse MehrdZuiho
LiSTONOS z roku 1971). To se ovSem [ranciim nelibilo, protoZe radi predstirali, Ze irdn-
skd kinematografie zacala fungovat aZ po revoluci.

Pfi organizaci programii zaméfenych na urcité zemé jsme postupovali takto: Obratili
jsme se na velvyslanectvi nebo zastoupeni téchto zemi v Bonnu, popf. na jejich do-
mdci instituce, a vidy jsme trvali na tom, Ze vybér film& budeme uréovat sami. Dopra-
vu filmovych kopif nebo téZ ndklady spojené s pozvdnim hostél pak vétSinou hradi-
lo velvyslanectvi, protoze my bychom si takové vydaje nikdy nemohli dovolit. Vedle
toho jsme také opakované pofddali pichlidky film& ve spoluprdci s lidovou universi-
tou, doprovézené tivody a diskusemi. Nasi zdsadou bylo, Ze program mél vidy soucas-
né nékolik velmi rozdilnych tézisf, abychom mohli filmové uméni predstavit v celé
jeho &ifi.
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Stefan Drifler v Uherském Hradisti (léto 2000)
Foto Milos Fikejz
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Jednou z &asti bonnskych aktivit byly a jsou tzv. Bonnské dny némého filmu (Bonner
Stummfilmtage), které se konaji vidy v srpnu. Jak tato akce vznikla? Souvisi néjak s no-
vym zdjmem o némy film, ktery se rozvinul v osmdesdtych a devadesdtych letech?

Ndpad byl docela jednoduchy: Stary kurfiftsky zdmek v centru Bonnu, v némz sidl{ uni-
versita, obsahuje pfekrdsnd nddvofi. Jsou to idedlni mista pro letn{ (open air) kino (tako-
vd kina jsme znali z jizné&ji poloZenych zemi, napiiklad z Itdlie). Jde o relativné uzavieny
prostor a v blizkosti nejsou Zddné byty, jejichZ obyvatelé by se mohli citit ruseni. Prvni
»Bonnské letni kino* se konalo v 1é1& roku 1985; uz tehdy jsme pouzili ndkladnou tech-
niku, protoZe jsme chtéli véechny filmy uvddét v ndlezitém formdtu a v origindlni verzi.
V prvnich letech jsme vidy jen pfi zahdjeni promitali néktery velky némy film s Zivym
hudebnim doprovodem a v dalsich dnech pak nové filmy z celého svéta, pFicemsi jsme
se snazili, aby na programu byly filmy ze vSech kontinent, a to vidy v origindlni verzi
s podtitulky. Po étyfech nebo péti letech jsme zjistili, Ze se letni kina najednou objevila
viude, Ze se skoro v kazdém vétsim némeckém mésté konaji takovd predstaveni. Vidéli
jsme, Ze se nase akce musi obsahové zietelnéji vyhranit. Napadlo nds, Ze kdyz uz mame
promitaci techniku vyborné vybavenou pro specidlni formdty, budeme prosté deset dnii
uvddét jen némé filmy a predstavovat némou filmovou produkei v plné ifi.

Snazili jsme se tedy uvddét nejen filmy z klasickych zemi, jako jsou Spojené staty, Fran-
cie, Némecko nebo Rusko, ale i filmy mélo znamych kinematografii. A ddle vybirat nejen
komedie ¢i melodramy, ale také experimentélni nebo dokumentdrni némé filmy. Predpo-
vidali ndm, Ze takové mnoZstvi némych filmd nebude nikoho zajimat a %e se ty dva tisi-
ce mist na nddvoif nikdy nezaplni. Ukdzalo se viak, Ze diky promy&lenému vybéru filmé
se z ,,Bonnského letniho kina“ stala neobycejné populdri akce, kterou navitévuji nejen
milovnici filmu, ale i zcela normdlni publikum, jeZ by se jinak na némy film neslo podi-
vat. Atmosféra na nddvoii je jedine¢nd, je prosté pifjemné divat se pod §irym nebem na
pékné, erstvé restaurované filmy dokonale promitané na velké pldtno za doprovodu nej-
lepsich evropskych filmovych hudebniki.

Akce se uz etablovala natolik (v roce 2000 se kond po Sestnécté), Ze si mtizeme dovolit
uvddeét i zcela nezndmé némé filmy. K tomu, abychom piildkali publikum, tedy uZ nepo-
tfebujeme jen atraktivni tituly, jako je METROPOLIS, UPIR NOSFERATU nebo ZLATE OPOJENI,
protoZe toto publikum vi, Ze vybér je velmi kvalitnf a %e v letnim kiné je moZno uéinit
velkolepé objevy. Ostatné jsme jednou uvddéli i film z prazského Narodniho filmového
archivu, EROTIKON Gustava Machatého, ktery pokldddm za velmi pozoruhodné dilo.
Predstaveni Zivé doprovézel komorn{ soubor Prazského symfonickéhe orchestru za fize-
ni dr. Stépéna Konicka. Byl to obrovsky tspéch, na predstaveni byly asi dva tisice div4-
kii, kteff nadSené aplaudovali. KaZdy, kdo se tohoto vecera zi¢astnil, na ngj jisté dlou-
ho vzpominal. '

Jakd je podle vds pozice Bonnské filmotéky v SirSim kontextu, jakd je situace a perspektivy al-
ternativnich kin v Némecku, tedy kin, které nechiéji uvddét pouze filmy hlavniho proudu?

S kiny v jinych mistech, kterd méla podobné zaméfeni jako my, jsme vidy méli velmi
dobré propojeni. Pfedevsim to byla tzv. komundlnf kina, tj. kina, kterd byla velmi silné
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podporovdna z méstskych rozpoétil, a ddle nékolik tzv. programovych kin, kterd jsou
v soukromych rukou. Komundlni kina postupovala jinak nez my, mohla své programy
orientovat velmi védecky a ¢asto pro né nebylo dfileZité, jak velké publikum pfislo —my
bychom si byvali nemohli viibec dovolit hrdt napiiklad po cely mésic program, o ktery
by bylo mélo zdjem jen nepatrné mnoZstvi divdkd, protoZe jsme byli odkdzdni na pfjmy
ze vstupného a kino by bylo velmi rychle skonéilo v dpadku. Intenzivnéjsi tak byly kon-
takty s nékterymi angaZovanymi programovymi kiny, protoZe se jejich provozovatelé stej-
n& jako my stdle pokouseli realizovat ndroné programy, které pfitom byly finan¢né
dnosné. Pro nds bylo vidy diilezité predeviim to, abychom méli kontakt s publikem,
zvld§té s mladym publikem.

Pokud jde o situaci alternativnich kin, nenf snadné podat néjaky obecny soud, proto-
%e jejich postaveni je velmi diferencované. Existuje Spolkovy svaz komundlnich kin,
v ném7 je vétdina t&chto kin organizovéna, ale kdyZ se diikladnéji podivdme na to, jakd
je jeho &lensk4 struktura, zjistime, Ze svaz md sice vice nez 150 &lenti, aviak zna¢né vét-
§f &4st neZ polovina z nich nemdZe uZ z finanénich déivodii nabizet kazdodenni filmovy
program a nedisponuje vlastnimi prostory. K tomu se pfipojuje fakt, Ze i dobfe vybavend
alternativni kina musi vzhledem k soucasné kulturni politice vénovat mnoho sil boji
o pieZiti, protoZe je zjevné stdle obtiZn&jsi dokazovat, Ze film je také souddsti kultury;
politici vidf, Ze filmy vSude nabiz{ stéle vice televiznich kanili, videokazety, DVD a po-
chopitelné& také komeréni kina, a nechtéji pochopit, Ze to, co se témito kandly dostdvd
k divdkiim, zdaleka nepokryvé celé spektrum filmu.

Stdle znovu se piSe o tom, Ze existence komundlnich kin je ohroZena, napf. v Diisseldorfu
nebo i v jinych méstech. Maji tedy Sanci na preziti?

Rekl bych, e nékterd z téchto kin sice piipravovala dobry program, aviak piili§ mélo
dbala na to, jak pf¥itdhnou publikum, jak se budou prezentovat vefejnosti a jak se zapoj{
do kulturniho Zivota mésta. Mizeme tedy tvrdit, Ze urditd vina za to, Ze nedostdvaji po-
t¥ebné finanénf prostfedky, je i na nich a Ze souéasny tlak slouZi k tomu, aby se vice sta-
rala o publikum, aby nové promyslela své koncepce a vypracovala nové strategie marke-
tingu — a to nemus{ byt nutné §patné. Pochopitelné to ale neznamend, Ze pozadavky, aby
byla tato kina uzaviena, jsou v néjakém aspektu oprdvnéné. Velmi ¢asto slychdm o ko-
lezich, kteff se musi vehementné& branit proti finan¢nim Skrtéim, avSak z posledni doby
zndm jen jeden piipad, kdy bylo komun4lni kino zruSeno, a to v Augsburgu, nedaleko od
Mnichova. V Diisseldorfu mésto nakonec kino ve Filmovém muzeu pronajalo angazo-
vanému provozovateli programového kina. Nechejme stranou otizku, zda je to $fasiné
fegeni, ale kdy? pfihlédneme k tomu, Ze d¥ive filmové muzeum pii nedostatku odpovi-
dajiciho persondlu také nenabizelo piili§ dobry program, nebylo to snad nejhor$i mozné
feseni.

Rozhodné je ale dnes uz skoro nemozné zfizovat novd komundlni kina. Jde o produkt
sedmdesitych let; tehdy se koncepce komunélnich kin spolu s diirazem na nutnost me-
didlni vychovy setkala s vyraznym souhlasem v politice a i mald mésta zfizovala kina
nebo podporovala jejich &¢innost. Dnes se ve méstech soustfed'uje viechno. Pfitom se
nabidka v kinech, v televizi a na videokazetdch stala natolik jednostrannou, natolik se
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omezuje na americké filmy hlavniho proudu a na nékolik velkych evropskych produkei,
Ze alternativni kina musi pokryvat stdle rozsdhleji oblasti. Teoreticky vidéno je dnes
ovSem film pochopitelné mnohem dostupnéjsi; pokud nékdo bezpodminecné chece vidét
néjaké klasické dilo, nemusi ¢ekat, aZ film bude uvddét alternativni kino nebo filmové
muzeum, ale s nejvétsi pravdépodobnosti si ho mtZe dosti rychle objednat pres internet
na videokazeté nebo na DVD (i kdyZ to je pochopitelné néco zcela jiného, nez kdyz film
vidime v kin€). To m4 ale zase dopad na komunadlni kina. Diive $lo prosté o to, Ze se ur-
¢ity film promital, asto v technicky neodpovidajicich viceiéelovych prostorech, s Sest-
ndctimilimetrovym projektorem postavenym v séle a s vyjicim zvukem. Dnes jsou ndroky
jiné: publikum netoleruje neostré, poskrdbané kopie s obrazovymi skoky, nybrz o¢eka-
vd 1 v alternativnim kiné& dokonalou techniku, dobrou projekci a dobré filmové kopie.
Pro tato kina je ale pfistup k dobrym kopiim klasickych dél stéle obtiZnéjsi, protozZe je
filmov{ distributofi uz viibec nenabizeji. Kina jsou stdle vice odkdzdna na filmové archi-
vy, které tyto filmy jesté vlastni; do jejich pracovni ndplné ale vlastné patii konzervace
film@ a nemaji penize na to, aby vyrdbély distribuéni kopie a ptjcovaly je. To je myslim
jeden z nejvétich problémi alternativnich kin, které chtéji divakiim zpfistupniovat dé-
jiny filmu.

Zdd se mi, Ze mezi némeckymi kiny vznikla urcitd polarita: na jedné strané zde jsou luxus-
ni multikina v americkém stylu, na druhé strané kina, kterd snad do uréité miry vyuziva-
Ji estetiku oSklivosti. Mdm na mysli napfiklad kina ve starych tovdrnich haldch, kde jesté
vidime 3pinavé vykachlikované stény a riizné stopy piwodni &innosti. Je to program, nebo
spise diisledek nedostatku penéz?

Nedetnd kina, kterd se predeviim ve vétsich méstech jesté dokdZ{ prosadit proti multi-
kindm, se chté&ji odlisit od uniformniho stylu a la McDonald’s charakterizujictho nové
postavend multikina. Alternativni koncepce pfedpoklddd, Ze se prostoriim, v nichz se
stavi nov4 kina, ponechd jejich ptivodni struktura a estetika. Nevim, nakolik k tomu pat-
i §pinavé zdi, snad je to opravdu problém nedostatku penéz. Kazdy provozovatel kina
pochopitelné stoji pfed otdzkou, zda bude investovat penize do programu nebo radéji do
pékné upraveného interiéru. Ti, kdo kladou diiraz na obsahovou stranku, snadno poza-
pominaji na dpravu interiéru.

Prejdéme nyni k vasi soudasné ¢innosti. Od proniho kvétna 1999 jste feditelem mnichov-
ského Filmového muzea, jste novym feditelem po ,patalasovské epose™ a ,horakovské
epizodé*®. Jak se divdte na ukoly a moznosti této instituce? Jde o rekonstrukce filmi, o vy-
stavy, o filmovy program. Co je pro vds prioritou?

Mnichovské Filmové muzeum, to je pfedevsim kino. Je umisténo v budové mnichovské-
ho Méstského muzea a pravidelné uvddélo filmy uZ pfed Enno Patalasem — od momen-
tu, kdy Rudolph Joseph zalozil filmové oddéleni muzea a stal se jeho prvnim feditelem.
Pravidelné se tu konaly projekce filmi, které nebylo moZno vidét v jinych kinech, vystu-
povali zde pozvani hosté a byly organizovdny mensi, doprovodné vystavy. Za piisobeni
Enna Patalase se koncepce ponékud zménila: Patalas zcela zavrhl vystavy (jeho zdsadou
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bylo: filmy nejlépe vystavujeme tak, e je promitime) a v&noval se rekonstrukcim filmii.
Pritom ale musime rozliSovat: Na rozsdhlé rekonstrukce podle smérnic FIAF mu chybé-
ly penize. Prosté si z riiznych archivii obstaral pozitivni kopie, navzdjem je porovnal
a potom sestithal dohromady. Kopie, které mame, predstavuji vétSinou slepenec (patch-
work): sklddajf se z prvkii pochdzejicich z riiznych kopii, chybg&jici némecké mezititulky
byly nové nasnimdny (texty se ¢asto zachovaly v cenzurnich listech) a vlozeny do kopit,
a tak byla vytvofena pozitivni kopie, kterd se v co nejvétsi mife bliZila origindln{ verzi.
Film ale nebyl zabezpeden, coz je vlasiné tdloha filmovych archivi, tj. nebyly vyrobeny
74dné negativy této verze. KdyZ se pak takovy unikdt zni¢i, je tfeba si znovu opatiit
pozitivni kopie z riiznych archivii a onu kopii si opét sestavit. Pro dobu, kdy byl Patalas
v Mnichové feditelem, tento postup stacil.

Nyni ale u? pozorujeme, Ze tyto pozitivni kopie predstavuji velmi zranitelné unikaty a Ze
po zhruba dvaceti letech uZ &etné slepky nedrii a pii projekci povoluji. A protoZe bohu-
7el asto neexistuje ani dostate¢nd dokumentace toho, odkud pochézely rizné materidly,
jez zde byly sestithdny, je pro nds obnova téchto verzi velmi obtiznd. Jan-Christopher
Horak, Patalas@iv ndstupce, si byl problémi uz védom a radikdlné zastavil vypijéovani
téchto kopii, dokud nebyl vyroben p¥isluiny negativ. Nemohl vSak tuto zdsadu dodrZet
zcela diisledné, protoZe filmové archivy a pofadatelé piehlidek poZadovali kopie mni-
chovského Filmového muzea a penize na zhotoveni negativii bohuZel chybéji. Dbal ale na
to, aby pfi restauracich, které sém provadél, byl negativ vidy vyroben. Horak také pfipra-
vil prvnf vystavu, kterou Filmové muzeum po vice neZ dvacetileté pauze samo zorgani-
zovalo, a to vystavu o Arnoldu Fanckovi. Na to jsem navézal vystavou o Alfredu Hitchcoc-
kovi, kterd byla uspofdddna ve spoluprici s jinymi némeckymi filmovymi muzei a kterd
doprovizela obsdhlou retrospektivu u piileZitosti stého vyroéf jeho narozeni.

V zdsadé chceme tento zplisob préice zachovat: Na prvnim misté je pro nds kino, snaZi-
me se rekonstruovat filmy a rozgifovat a dopliiovat naSe sbirky, a kdyZ budeme mit jesté
as a kapacity, pfipravime piileZitostné vystavu. Ale skuteéné jen tehdy, kdyZ to bude
smysluplné. Rozhodli jsme se, e v roce 2003 uspoidddme vystavu o Orsonu Wellesovi,
protoZe je u nds ulozena Wellesova poziistalost a oficidlni filmovd historiografie jesté
mnohé véci, které se ho tykaji, nezpracovala. V poslednich dvaceti letech svého Zivota
Orson Welles natacel filmy, které zpravidla nedovedl k dokonéeni. Nikdo pfesné nevi,
o kolik projektii jde a v jakém stadiu se nachdzi materidl. Pfesné to nemiiZzeme fici ani
my jako sprdvci poziistalosti: Welles nechdval filmovy materiél ve stfiznach, ztrdcel ho,
né&co bylo zni¢eno. V fjnu 1999 se ve Filmovém muzeu konala konference o Wellesovi,
na ni# jsme materidly z poziistalosti pfedstavili a na niZ se diskutovalo o tom, jak tato
posledni epocha Wellesovy tvorby vypadala a jaky md vztah k jeho diivéj$im dildm.
Fragmenty poziistalosti budeme co nejlépe restaurovat a uvedeme je do takového stavu,
aby je bylo mo#no uvadét. Je to velky tkol, ktery bude doprovizet také knizni publikace
s filmografii, jeZ zahrne nds materidl.

Jinak se ted snaZime zaplnit v naSich shirkdch mezery, které zcdsti pochdzeji jesté
z doby Enna Patalase, protoZe podobu sbirek pochopitelné uréovaly jeho osobnf prefe-
rence (a tak je to také spravné). Pfesto tu jsou i filmafi, o néZ se nezajimal a jez je z dnes-
ni, resp. mé perspektivy nutno brét v ivahu. Mnichovské Filmové muzeum sice m4 vy-
nikajici sbhirku némeckého avantgardniho filmu dvacétych a ranych tficitych let, aviak
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dilo Oskara Fischingera tu skoro nenf zastoupeno. Nékteré mezery vznikly proto, proto-
Ze za pusobeni Chrise Horaka nebyly uréité sbirky dopliiovany. Wim Wenders ulozil do
Filmového muzea v8echny své filmy, nékteré v riznych stfihovych verzich, avsak je zfej-
mé, Ze po odchodu Enna Patalase se v této sbirce nepokracovalo. Jednal jsem o tom
s Wendersem a jeho produkéni firmou a tyto mezery budou zaplnény; pravé jsme dali vy-
robit kopii pétihodinové verze filmu AZ NA KONEC SVETA, kterd je dosud skoro neznama.
Podle mého ndzoru je to skvély Wenderstiv film, jedno z jeho velkych mistrovskych dél,
které jen kvili technickym a pravnim potiZim nemohlo byt nikdy zvefejnéno — zmrzace-
na verze, kterd pred lety piisla do kin, film zniéila. Pfirozené rozsifime naSe shirky také
o oblasti, kterymi se budu zabyvat jd, napfiklad o dosud mdlo zndmé déjiny trojrozmér-
ného filmu, jimZ se zatim Zddny archiv dikladnéji nevénoval.

Program kina ve Filmovém muzeu se stal trochu Zivéjsim, vysli jsme ze stejné zdsady
jako v Bonnu: Propojujeme dé&jiny filmu se sou¢asnym filmovym dénim, ukazujeme vzi-
jemné vztahy a také se snazime oslovit mlad$i publikum.

Jak to vypadd s restauracemi? Pokraéuje se v nich? Déld se v této oblasti néco nového?

Jsem ted” v Mnichové teprve rok a musim ddvat pozor na to, abych neohlasoval piilig
mnoho projektd, které pak kviili omezenym pracovnim kapacitdm a nedostatku finané-
nich prostfedki nebudeme moci vSechny realizovat. Letos jsme restaurovali nékolik
némych filmi z poédtku desdtych let, které jsou zcela nezndmé: Malou komedii Oskara
Messtera z roku 1910 nazvanou POTIZE MUZE SE SNEZNICEMI nebo velmi pékny nedatova-
telny film KOUPANI VE WANNSEE; je to také komedie — o kameramanovi, ktery jede se svym
kinematografem k jezeru Wannsee, aby tam filmoval lidi pfi koupédni. Rekonstruovali
jsme né&které velké némé filmy po zpisobu Enna Patalase, tj. sestavili jsme pozitivni ko- -
pie, a nyni musime pfemyslet o tom, jak financovat negativy. Vytvorili jsme ted nejdelsi
mo#nou verzi filmu Henrika Galeena ALRAUNE s Brigitte Helmovou, opét s némeckymi
mezititulky. BohuZel se nezachovaly Zddné cenzurni listy; z dobovych cenzurnich akt
jsme mohli pfevzit jen &dst mezititulkl a ostatni jsme museli bud’ zpétné preloZit z ddns-
tiny ¢i rudtiny, nebo odvodit z romdnu. Pfi sestavovdni némecké verze KABINETU VOSKO-
VYCH FIGUR Paula Leniho jsme mohli vyjit z pfekopirovaného negativu francouzské verze,
ktery piipravili v Bologni, a hned jsme opravili nékolik chybnych stiihi. Také v piipadé
PRAZSKEHO STUDENTA od Henrika Galeena z roku 1926 jsme mohli vyjit z negativu, ktery
byl rovnéz vyroben v Bologni, s vyuZitim filmového materidlu z Montevidea. Zcela chyb-
né a zménéné Spanélské mezititulky byly nahrazeny némeckymi pochdzejicimi z ruské
kopie. V soudasnosti pracujeme na plivodni verzi filmu Richarda Oswalda JINAK NEZ
OSTATNI z roku 1919, ktery pieZil jen ve zkrdcené podobé, jez se stala souddsti povidkové-
ho filmu NEBEZPECI LASKY. K dal$fm projektim pati{ vytvoteni barevné verze filmu Emsta
Lubitsche ZENA FARAONOVA, skoro nezndmy kulturni film spole¢nosti UFA Divy STVORENI,
o ném# se zminuje Siegfried Kracauer v knize Od Caligariho k Hitlerovi, a monument4l-
ni film HELENA, jehoZ reZisérem byl Manfred Noa; byla to velkoprodukce spoleénosti
Emelka, kterd byla s obrovskymi ndklady nato¢ena v okoli Mnichova. DileZitou kapitolou
je nadédle restaurace wellesovskych materidld. Tato restaurace je pfedeviim velmi ndrod-
n4 finanéné, proto se musime hodné spoléhat na penize televiznich stanic a na spolupraci
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s partnery. RovnéZ v pifpadé némych filml jsme odkdzdni na tdzkou spoluprici s jinymi
filmovymi archivy, kterd je také ¢asto velmi plodna.

V oblasti restauraci film{i nebude nikdy nedostatek projektd, protoZe vétsina producen-
t a filmaid se nijak nezabyvd tim, co se s jejich filmy stane. Dnes uZ za¢ind podléhat
zkdze filmovy materidl ze edesdtych a sedmdesdtych let, dila zndamych rezisérii Nové-
ho némeckého filmu, jako je Volker Schléndorff, Werner Schroeter nebo Rainer Werner
Fassbinder, uZ nejsou k dispozici v dobrych a kompletnich kopiich. Kdyz uvazime, ze
film Wima Wenderse z devadesdtych let, uZz zminény snimek AZ NA KONEC SVETA, ziistal
pies hvézdné obsazeni ve své nezmrzalené verzi prakticky nezndmy a mél stejny osud
jako Stroheimova CHAMTIVOST, vidime, jak je prace archiva dalezZitd.

M4m nepiijemny pocit, kdyZ tfeba pomyslim na filmy ve formdtu Super 8 mm z osmde-
sitych let, které mély velky vyznam pro rozvoj némeckého experimentdlniho filmu: tyto
filmy vznikly bez negativu, nikdo se o né nestard a archivy nejsou na pfekopirovani fil-
mii ve formdtu Super 8 mm viibec vybaveny. Podivdm-li se na hory filmového materidlu
zanechané Orsonem Wellesem, v nichZ se nachdzeji i skoro dokonéené hrané filmy jako
DRUHA STRANA VETRU s Johnem Hustonem, Peterem Bogdanovichem, Ojou Kojarovou,
Lilli Palmerovou a Cameronem Mitchellem nebo HLUBINA s Orsonem Wellesem, Jeanne
Moreauovou a Laurence Harveyem, vidim, jak se tento materidl v pravém slova smyslu
rozkl4d4 — penize na zdchranu danych filmi pfitom nikdo neni schopen sehnat. Hned je
tak jasné, Ze se jesté musi leccos uddt, nez budeme moci mluvit o pfiméfeném a odpo-
védném piistupu k nasemu filmovému dédictvi.

(Rozhovor se uskuteénil v srpnu 2000 v pritbéhu Letni filmové Skoly v Uherském Hradisti,
na niz Stefan Dropler predstavil nékteré mdlo zndmé, resp. v soucasnosti rekonstruované

filmy Orsona Wellese.)

Pi¥ipravil Petr Mares

Citované filmy

Alraune (Henrik Galeen, 1928), AZ na konec svéta (Bis ans Ende der Welt; Wim Wenders, 1991), Divy stvo-
feni (Wunder der Schipfung; Hans Walter Kornblum, 1925), Druhd strana vétru (The Other Side of the
Wind; Orson Welles, 1970 — 1976), Erotikon (Gustav Machaty, 1929), Helena (Manfred Noa, 1924), Hlubi-
na (The Deep; Orson Welles, 1967 — 1970), Chamtivost (Greed; Erich von Stroheim, 1923), Jinak nez ostat-
ni (Anders als die Andern; Richard Oswald, 1919), Kabinet voskovych figur (Das Wachsfigurenkabinett;
Paul Leni, 1924), Koupdni ve Wannsee (Im Wannseebad; kolem 1910), Listono$ (Postchi; Ddrjus Mehrdzuf,
1971), Metropolis (Fritz Lang, 1926), Nebezpeéi ldsky (Gefahren der Liebe; Eugen Thiele, 1931), PotiZe mu-
e se snéznicemi (Ein Schneeschuhliufer in Noten; Oskar Messter, 1910), PraZsky student (Der Student von
Prag; Henrik Galeen, 1926), Upir Nosferatu (Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens; Friedrich Wilhelm
Murnau, 1922), Zlaté opojent (The Gold Rush; Charles Spencer Chaplin, 1925), Zena faraonova (Das Weib
des Pharao; Ernst Lubitsch, 1922).
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Edice a materidly

VE ZNAMENI KOPRETINY
Gaumont a jeho filidlka v Praze

Karel Tabery

Kazdy odbornik, jakmile se vyslovi jméno Gaumont, zjasni tvdr. 4

Filmovd tovdrna Léona Gaumonta byla po spole¢nosti Pathé Fréres druhym nejvétsim vy-
robcem filmt ve Francii. Od Pathého a jeho kohouta se Gaumontovy filmy na prvni po-
hled odliSovaly svou charakteristickou znac¢kou kopretiny, jejiZ vznik inspirovalo tidajné
kfestni jméno Léonovy matky Marguerite.” Podobné jako jeho zminény konkurent, sna-
zil se i Gaumont vyvdZet své pfistroje a filmy do ciziny a zaklddal za timto ddelem své
filidlky v mnoha zemich po celém svété. Jiz pred prvni svétovou vdlkou pronikl také
do stfedni Evropy a ziidil svou pobocku ve Vidni. Na zdejSich trzich se hodlal udrzet i po
rozpadu rakousko-uherské monarchie v roce 1918, kdy se jeho zdjmy zaméfily také na
¢eskou metropoli. Potvrzuje to zprdva, obsaZend v ¢ldnku prevzatém z francouzské fil-
mové revue La Cinématographie Frangaise, vydané 16. srpna 1919, z niz vyplyv4, Ze
nejen ,,firma Pathé Freres oteviela opét svou filidlku ve Vidni a representantem jejim je
p. Pigeard®, ale Ze ,,rovnéz L. Gaumont zaloZil svoji ¢innost ve Vidni za veden{ p. Piro-
na, fed. filidlky videriské a prazské“".

Vibec prvni zpriva o tom, Ze ,,francouzskd filmovd tovdrna Gilmonte [sic] zfizuje svou
filidlku v Praze®, se k ndm vSak zfejmé dostala z videniské Neue Kino Rundschau, kde
byla tddajné uvefejnéna jiz 11. ledna 1919.” Podle ni k tomu mélo dojit ji? ,,pFi$ti mé-
sic*.” V tinoru vysla vSak zase jen dalsf zprdva, Ze ,,Gaumont zamysli [...] v nejblizs{
dobé ziiditi v Praze filidlku®, jejimZ zdrojem byl tentokrdte list Der Filmbote. Vlastni
Gaumontovo ozndmenti, Ze chystd ,,v krdtkém Gase® otevieni prazské pobocky, se objevi-
lo v ¢eském filmovém tisku aZ v kvétnu téhoZ roku.” Stejného data je i piislib, Ze jeho

1) Gaumontovy filmy. Tajemstve jejich uspéchii. ,,Film* 3, 1923, &. 23 — 24, s. 19.

2) Jacques Legrand a kol., Chronique du cinéma. Boulogne-Billancourt 1992, s. 107; la marguerite —
Cesky kopretina.

3) Europe Centrale. ,La Cinématographie Frangaise” 2, 1919, &. 33 (41), s. 93n.

4) Dojmy z Vidné. ,Ceskoslovensky film* 1, 1919, & 23 — 24, s. 11.

5) Tamtéz, ¢. 3, s. 4.

6) Tovdrna Gaumont v Praze? Tamtéz, &. 5, s. 5.

7) Tamtéz, ¢. 13, s. 16, letdk.
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,600.000 m prvotfidnich novinek bude co nejdfive v Praze predvddéno®.” Také na ,,pii-
vodni Gaumontovy aparaty nejnovéjsiho vzoru Chronom K* se nemélo piilis dlouho
¢ekat.” Pozdéji na tyto ,,bezkonkurenéni* promitaci piistroje s fadou provoznich i kon-
strukénich vyhod vy$lo i nékolik reklam v némdéiné."” V tisku byly v8ak ohlagovdny
jiz také filmy z pfipravované Gaumontovy filmové produkce. K predvedeni prvniho z je-
jich $ldgrt doslo v prazském kiné Koruna ve dnech 23. a 24. ¢ervna 1919, kdy tu byl
s velikym tispéchem promitnut pétiepochovy seridl JUDEX (1917), dilo reZiséra Louise
Feuillada.'” Jednalo se viak zatim jen o jedno piedvadéni pro filmové ,,interesenty®, do
programii kin se film dostal az 10. zé¥ téhoZ roku, kdy jeho prvni epochu uvedlo bio
Elite.

V Gaumontové poboc¢ce v Praze piisobil z poddtku ziejmé Artu$ Heller, jenz u nds také
zastupoval videtiskou firmu Oesterreich-Ungarische Kino-Industrie' i tamnf filidlku
spol. Pathé Fréres."” Lze tak usuzovat alesponi z upozornéni, které se objevilo v &ervnu
1919. V ném stoji, Ze dotyény ,,neni jiZ jejim zdstupcem a Ze nenfi tedy oprdvnén pfiji-
mati pro fu Gaumont zakédzky“."’ Vegkeré dotazy mély byt adresovdny vyhradné a p¥imo
do sidla firmy na Uhelném trhu, kde vSak nebyl jesté k dispozici ani telefon. V dalsich
svych sd&lenich firma znovu opakovala: ,,Gaumontovy filmy doddvd pro CSR vyhradné
nase prazsk4 filidlka Gaumont, Praha 1, Uhelny trh 1." Jeji telegrafickd adresa znéla:
Elgefilms Praha.'” Jak naznaduje dalif inzerat, oti¥tény formou dopisu v prvém &isle &a-
sopisu Filmschau,'” k oficidlnimu otevfeni filidlky nejspi¥ nedoglo v druhé poloviné
ervna, jak uvadi Zden&k Stabla', ale ziejmé a# prvniho z4f. To potvrzuje také Geski
verze, v niz stoji: ,,[...] dovolujeme si poznovu sdéliti, Ze jsme pocinaje 1. zafi 1919 za-
fidili v plném rozsahu n4% prazsky zdvod jako samostatnou centrilu pro celou CSR. [...]
Programy budou zasildny p¥fmo z Prahy s é&s. titulky ve filmu®“."” Provoz byl kazdop4d-
né zahdjen bez dlouhého otdlenti, i kdyz, jak patrno z tdfednich zdznami, viechno nebylo
jest& zdaleka vy¥izeno. Pro zapsdni firmy do obchodniho rejstitku v Ceskoslovenské re-
publice bylo totiZ tieba obstarat je§té celou Fadu potvrzeni: juxtu o pfihldSeni Zivnosti,
certifikdt berni spravy, plnou moc Léona Gaumonta a jeji ¢esky pieklad (viz piiloha),
znamendni firmy a prohldseni o udéleni prokury.

Gaumontovym ,,zvldStnim plnomocnikem® v Praze se stal Francouz Jean Albert Pi-
ron, narozeny roku 1867 a pfislusny do Vidné V1., Briickengasse 6, kde 1. ¢&. vedl jiz
jeho tamni filidlku. Nyni vSak pobyval také v Praze I, na Uhelném trhu 1, &p. 420.

8) Tamtéz, s. 17, letdk.
9) Tamtés, &. 25, s. 28, letdk.
10) ,.Internationale Filmschau* 2, 1920, &. 24 — 25, letdk; &. 26, letdk; & 30 — 31, letdk.
11) Posudky predvddénych filmii (Gaumont). ,,Ceskoslovenski film“ 1, 1919, ¢. 17, s. 4.
12) ,,Kinematograficky véstnik® 2, 1918, &. 13, s. 2. "
13) ,.Kinematograficky véstnik“ 1, 1917, ¢&. 4, obdlka.
14) ,,Ceskoslovensky film*“ 1, 1919, & 17, s. 5.
15) Tamtéz, s. 25.
16) Tamtéz, &. 18, s, 27, letdk.
17 ,Filmschau* 1, 1919, &, 1, letdk.
18) Zdenék Stébla, Data a fakta z déjin &. kinematografie 1896 — 1945. 1. Praha 1988, s. 111.
19) ,,Ceskoslovensky film* 1, 1919, &. 25, s. 25, letdk.
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O Zivnostensky list na provozovdni ,,obchodu kine-

matografickymi stroji a piij¢ovani filmid pod firmou

Léon Gaumont” pozddal Magistrat hlavniho mésta

Prahy dne 5. ¢ervence 1919.*” O nékolik dnii pozdé-

ji, 18. cervence 1919, zami¥il Léon Gaumont do @ ~
kanceldre pafizského notdfe Jana Augusta Dufoura, ( au mo nt)
kterd se nachdzela v &isle 15 na bulvdru Poissonie- @

re, a sepsal tu pro svého obchodniho zédstupce Piro-

na povétovaci listinu, aby mohl pod jeho jménem

oteviqt v Praze obchodni diim, jenZz se mél zabyvat

»prodejem, prondgjmem a viibec provozovdnim ob-

chod{i v&eho druhu, s fotografickymi aparaty, dodav-

kami pro fotografii, apardty kinematografickymi a fonografickymi, jejich ndhradnimi
sou¢dstkami i piisluSenstvim, filmy, deskami atd., jakoZ i vSemi ndstroji, ldtkami nebo
ndvody vyrobnimi, tykajicimi se uZivani lucby, svétla, optiky, elektriky, akustiky, fotogra-
fie a mechaniky“*".

Jak vyplyv4 z dalgich zdznamfi, dochovanych ve Stdtnim oblastnim archivu v Praze, udé-
lil Léon Gaumont 5. tinora 1920 panu Pironovi také ,,pravo opovédéti zapsdni firmy do
obchodniho rejstitku®; samotny zdpis byl proveden az 20. dubna 1920.* Teprve timto
aktem skonéily vSechny nezbytné administrativni kroky a jméno nové firmy ,,Léon
Gaumont, obchod kinematografy a filmy* se sidlem v Praze I, ¢p. 420, Uhelny trh ¢. 1
bylo zvefejnéno 19. kvétna 1920 mezi nové povolenymi podniky v Ufednim listé Cesko-
slovenské republiky pod &fslem 113, na strané 2420.*” Mezitim informoval tisk o tom,
7e se Gaumontova firma v Praze pfestéhuje a bude sidlit od desdtého kvétna 1920 v me-
zaninu na Jungmannové tifdé 17, &p. 23 v Praze 11.*" Zména adresy byla ozndmena
té2 Obchodnimu soudu, Magistratu hl. mésta Prahy a dal3im piislusnym ufadim.*
Na tomto piisobisti, kde méla svou kanceldr, sklad i1 expedici, pak setrvala Gaumontova
filidlka az do své likvidace v tficdtych letech.

Nové zifzeny podnik si zdhy ziskal uzndni pro svou ,,kulantnost a solidnost v obchodnim
jedndn{**”
ského filmového priimyslu a reklamni letdky s jeho nabidkou se objevovaly jak v Ces-
kém, tak i v némeckém filmovém tisku. Prvnim snimkem, ktery k ndm uvedl, byl dspés-
ny Feuilladiiv seridl JUDEX, pfedvddény v bio Elite od desédtého z4¥i 1919. S nemens$im
divdckym ohlasem se pak setkaly i dal3{ epizodové filmy reZiséra Feuillada UPIRI ANEB
REPORTEROVO DOBRODRUZSTVI, JUDEXOVO NOVE POSLANI, BARRABAS, PARISETTA a dal&f.

a pro kvalitu svého zboZi. Byl u nds jedinym pfimym zdstupcem francouz-

20) Stétni oblastni archiv v Praze (ddle jen SOA), fond Krajsky soud obchodni, Praha (ddle jen f. KSO), k.
1145, sign. A XII 83/1, list 6; tamtéz, k. 1145, sign. A XII 83/5, list 25.

21) Tamtéz, k. 1145, sign. A XII 83/1, list 9.

22) Tamtéz, k. 1145, sign. A XII 83/2, list 16 — 21; Ustiednf oznamovatel & 6712/20.

23) Tamtéz, k. 1145, sign. A XII 83/2, list 21.

24) ,,Filmschau® 1, 1920, &. 13 — 14, letdk; Wirtschafiliches. Die Firma Léon Gaumont. ,Lichtspielbithne® 1,
1920, ¢&. 7, s. 264; tamtéz, s. 283, letdk; ,,Ceskoslovenskf film* 2, 1920, &. 7, letdk; tamté%, &. 9, s. 5.

25) SOA, f. KSO, k. 1145, sign. A XII 83/3, list 22.

26) Léon Gaumont v roce 1923. ,Film* 2, 1922, &. 17, 5. 54.
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Plakdt Vdclava Cutty ke Gaumontovu seridlu Judex
(rez. Louis Feuillade, 1917)
Foto archiv
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Diky Gaumontovi se tak ,,v na&i republice, stejné jako v celém svété, pevné zakotvil
epochovy film francouzsky, jenZ ve viech smérech se lisf jak od podobnych filmfi ame-
rickych, tak i némeckych. Lisi se hlavné a v prvé fadé duchem, déjovym spddem a pro-
stitedim, v némz se tento filmovy romdn odehravd.” Piedstavitelé Feuilladovych filmti
u nds brzy zdomdcnéli stejné jako ve Francii, svou ,,oblibu u naeho obecenstva doved-
li si [...] ziskati svym uménim, do néhoZ vloZili svou osobitost 1 srdce“*”. JestliZe v prv-
ni sezoné byly vyddny ponejvice vyrobky z doby vdle¢né, které poddvaly ,,dlikaz o zdat-
nosti firmy Gaumont, kterd i v nejtézSich pomérech vdleénych pracovala v neztencéené
mite**, v ndsledujicim obdobi $lo jiz vesmés o dila nova. Vedle svych vlastnich vyrob-
ki zacal vS8ak Gaumont nabizet i filmy anglické, americké a ruské provenience™ a od
poloviny dvacdtych let uvddél na nds trh i snimky némecké. Ty byly po vilce ve Francii
bojkotovany. Na sjezdu Syndikdtu francouzskych feditelt kin, ktery se konal v Paiizi
26. tinora 1919, se ¢lenové této organizace dokonce usnesli, 7e némecké a rakouské
filmy nebudou hrit po celych patndct let.”” Némecky tisk proto pozorné sledoval kaz-
dy pfiznivy signdl, jenz by vedl ke zméné tohoto odmitavého francouzského postoje.
Za priillom v tomto sméru byla mnohymi povaZovdna cesta Léona Gaumonta do Némec-
ka v roce 1921.*"

Vedle hranych dél zdsobovala Gaumontova filidlka nase kina téZ svymi ptirodnimi do-
kumenty a filmovymi tydeniky, které poskytovaly divakiim jedineény piehled aktualit
z celého svéta. Novinky byly pfedvddény pravidelné novindiim a kinomajiteltim na Fil-
mové burze v Praze. Nabizeny repertodr chtél zaujmout pfedeviim Siroké vrstvy lidové-
ho publika; jejich pfizefi si Gaumont svymi vyrobky u nds skuteéné brzy ziskal. Veliké
nadSeni vzbuzoval svymi vykony zvl45té komik Georges Biscot, nazyvany tehdy téz
,»Piskot*“.” ,Obrazy Gaumontu hréla |[...] pfedni praZskd kina, jako Lucerna, Radio,
Svétozor, Adrie, a docilila vzdy vyborného obchodu.*™ VétSina majiteld kin, kterym $lo
v jejich podnikdni o rentabilitu a naplnéné sily, sledovala Gaumontovu nabidku s né-
leZitou pozornosti. I novindfi ji ale vénovali mnohé pochvalné élanky a recenze: ,,Mlu-
vi-li se o prvofadém francouzském filmu v nasi republice, jest tim minén pravideln&
film Gaumontiv, a to v&{m prdvem, nebof firma L. Gaumont je jedinou reprezentantkou
francouzské produkce filmové u nds a miiZe se za uplynuld léta vykdzati v tom sméru
vysledky co nejkrdsnéjsimi. [...] Vytvory Gaumontovy, s veSkerou myslitelnou techni-
kou i uméleckou dokonalosti a pééi vypravené stoji, jak zndmo je kaZdému odborniku
i laikovi, na vrcholku svétového trhu svymi specielnimi vyrobky, které jsou jedineénymi
svého druhu, spojujice klasickou uméleckou tradici francouzskou s nejnovéjsimi tech-
nickymi vymoZenostmi moderni kinematografie, jejiz je Francie kolébkou. Gaumontiiv
film reprezentuje vlastné idedlni typ filmu, jaky md byt: literdrni a umélecké ceny

27) L. Gaumont v saisoné 1922 — 23, , Film* 2, 1922, &, 12, s. 25.

28) ,,Ceskoslovenski film* 2, 1920, ¢&. 10, s. 19.

29) Julius Schmidt, PafiZské obrdzky. ,Kinematograficky véstnik™ 3, 1919, &. 7, s. 3n.

30) ,,Filmschau* 1, 1920, &. 15, letdk; ,,Lichtspielbiihne® 1, 1920, s. 284, letdk; ,,Ceskoslovensky’ film*“ 2,
1920, ¢. 9, letdk.

31) Film. Léon Gaumont besucht Deutschland. ,,Prager Presse® 23. 11. 1921.

32) Gaumontovy filmy. Tajemstvi jejich dspéchii. ,,Film* 3, 1923, & 23 - 24, 5. 19.

33) Gaumont v nové sezoné. ,Film*“ 7, 1927, &. 6, s. 2.
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Plakdt Viclava Cutty na anglicky film Rob Roy
(rez. W. P. Kellino, 1922)
Foto archiv
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a z obchodniho hlediska nejlepsi na trhu. Vrafme se jen k poslednim mistrovskym vy-
tvoriim, vySlym v minulé sezoné, vzpomenme Dvou pafiZskych dévidtek nebo Matydse
Sandorfa. Kazdy mé dosud v paméti vitézny pochod téchto snimki svételnymi scénami
na&f republiky. A nemens{ byly dspéchy filmi, které jiz dfive fa Gaumont vydala a kte-
ré se staly naemu obecenstvu nezapomenutelnymi. Bylo by jisté zbyte¢no je vyjmeno-
vati. Stac¢i, konstatujeme-li, Ze film Gaumontiiv stal se pro kazdy biograf Zivotni pod-
minkou a Ze znadka jeho je nepostradatelnou v jeho repertoiru. Gaumont se nesnazil
nikdy zaplaviti trh svymi vyrobky a soutéZiti kvantitou, nybrz vidy jen kvalitou. Pocet
vydanych filmi neni velky — av8ak kaZdy snimek je specielnim kusem uméni a fran-
couzského espritu!*“*

Chvélou na Gaumontovo zboZi se skuteéné neSetfilo: ,[...] ackoli vidéli jsme uZ
u Gaumonta velice dobré filmy — byli jsme plné piekvapeni. Jeho posledni dila moZno
bez nadsdzky nazvati krdtce a vystizné: lagr prvého f¥ddu. V prvé fadé byl to film Sirotek
Ginetta, [...] ktery naplni jisté za kazdého pocasi domy vSech jej predvddéjicich podni-
ki. Na prazské Filmové burse byl téz predveden film Muz, ktery spdchal vrazdu — tento
prekonal naprosto v8echno o¢ekdvdni a jsme presvédceni, Ze u publika vyvola tutéz sen-
zaci, jakou zpiisobil v redakcich vEech — dennich i odbornych — listi. Jesté nikdy neméli
jsme pfiileZitosti sledovati tak jednohlasnou a nadSenou kritiku, jako tomu bylo u tohoto
filmu. Posledné& na Filmové burse predvedené filmy: Myrrha, krdsnd cikdnka a prvotiid-
nf veselohry: Biscot bez kalhot s nenapodobitelnym a nepfekonatelnym Biscotem a Me-
cend3i sle¢ny Chichinetty dokdzaly ndm opétné, jak vysoko nad obvyklym biografickym
prumérem stoji Gaumontova produkce. Provedeni jeho filmi je vZdy prvotfidni, a co jes-
té vice vynikd, jest naprostd pfirozenost — kterou kazdy film ziskdvd nové obdivovatele
jak hercfim, tak i celé produkei.“”

,»Divdk, studuje-li filmy Gaumontovy, je uchvéicen jejich pravdivosti, a zdd se mu, Ze
z temného sdlu pienesen je do skute¢nosti. [...] Nikdy nepostfehneme u Gaumontovych
film& kulis, nikdy neméte dojem pomalovaného pldtna, ale vidy skute¢ného Zivota.
RefZie, scenerie a fotografie jsou opravdu na vysi doby. [...] Dnes jsou Gaumontovy fil-
my opravdu nepostradatelnymi pro kaZdé kino, kde znamenaji osvéZent, obohaceni a po-
vzneseni programi.

I zprdvy o teprve pfipravovanych filmech hyfily ¢asto mnohymi lichotivymi pfivlastky
nebo superlativy: ,,monumentdlni dilo“, ,,nddherny film“, ,,ohromné scény*, ,,pompézni
vyprava“, ,,nejkrdsnéjsi pfirodni snimky®, ,,aktrakce prvého fadu®, ,,neni vétsiho a kras-
néjsiho filmu®, ,.film, jejZ cely filmovy svét bude netrpélivé ocekdvati®, ,,pfesahuje vie,
co jsme dosud vidé&li“, ,,opravdu prvotifdni“ a podobn&.” Tam, kde se nékteré formulace
¢astéji opakuji — napiiklad, Ze Gaumontova produkce se u nds stala ,,pevnou slozkou
repertodru kazdého dobrého biografu®, Ze ,yvzala si za kol dbéti vice na jakost neZ na
mnoZstvi“ nebo Ze filmy s Biscotem ,,znamenaji vZdy zarudeny obchod® apod.” — nelze

34) Léon Gaumont v novém obdobi. ,,Film* 2, 1922, ¢. 3, s. 17n.

35) Zprdvy z nasich piijéoven. Gaumont v nové saisoné. Tamtéz, ¢. 9, s. 6.

36) Gaumontovy filmy. Tajemstvf jejich wispéchi. ,,Film* 3, 1923, ¢. 23 — 24, s. 19.
37) Zprdvy z nasich plijéoven. Gaumont v nové saisoné. ,,Film* 2, 1922, &. 9, s. 6n.
38) Gaumont v obdobi 1924 — 25. ,Film*“ 4, 1924, &. 5 -6, s. 10.
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mit pochybnosti o jejich reklamnim charakteru. Vysoky pocet predstaveni Gaumontovych
film& v Praze i v dal3ich méstech by se dal nicméné podle novinovych programi kin sku-
te¢né dolozit. Nékterd kina zasilala do pjéovny téZ dopisy referujici o nad3eném pfijeti
promitanych snimki a jejich ohlasu mezi divdky. Jednim z nich je tieba dopis pana Ho-
rdc¢ka z bia Svétozor v Praze ze dne 26. ledna 1923: ,,[...] Parisetta zvitézila u nés na celé
¢éafe. Je to piedevsim tim, Ze ndmét je zpracovan zpusobem takovym, aby divdk v déji
spatfoval obraz skuteéného Zivota a aby mu vSecicko bylo blizké, jako by &lo o kus jeho
vlastniho osudu.**” Pozitivni reakce publika byla pro Gaumonta diilezitym, ne-1i hlavnim
kritériem. Svédéi o tom i zprdva, Ze ,,vypovédél smlouvu dvéma reZisériim, kteff se vé-
novali pouze tak zvanym uméleckym filmim®, jeZ si ,,nemohly ¢&initi p¥lisny ndrok na
tispéch u obecenstva®."

To, Ze v Gaumontové prazské filidlce byli dob#f obchodnici, naznacéuje kupiikladu i obsah
jednoho letdku, v némz se kinomajiteliim doporucuje uzaviit sezonni uzavérku: ,,[...] zis-
kdte opci na celou nasi produkei. Nejmensi mnoZstvi, které musi byt z nasi celkové pro-
dukce 1924 — 25 odebrdno je 20 programil (v¢etné epizodnich filmf)“.*" Zapjéeni
onéch ,,nejkrdsnéjsich” a ,,nejispéinéjsich” filma bylo tedy v praxi vdzédno zfejmé na po-
vinné objedndni podetné a kvalitativné rtiznorodé kolekce. Tento zptisob nabidky byl
vSak praktikovan bezpochyby i jinde a praktikuje se ostatné ¢asto dodnes.

Méné je vak dnes zndmo, Ze Léon Gaumont se vedle obchodu zabyval velmi intenzivné
té7 otdzkami a vyzkumem né&kterych technickych aspekti filmu. Cas od dasu problesko-
valy o t&chto jeho aktivitdch a vynélezech zprdvy i v nagem tisku. Slo zvlg&té o mluvici
film*, rddiové piistroje pouzitelné ve filmovém oboru® a problém barvy", ktery vyfesil
prostiednictvim ti{ past zhotovenych za pomoci tii barevnych filtrai a zvl4$tniho opatieni
na projekénim piistroji. Jeho, teprve neddvno predvedené zdbéry v ,,pfirozenych bar-
vdch®, které zaslal kdysi Eastmanovi do Rochesteru, vyvolaly i po tolika letech skuteé-
né prekvapeni. Pro své spolupracovniky, ktefi by ,,pfedloZili néjaky novy sensaéni vynd-
lez v oboru kinematografu®, mél Gaumont piipraveny také penéZité odmény."”

Jak to vypadalo v prvni poloviné dvacdtych let v Gaumontové pafizském filmovém stu-
diu, ndm zachytili néktefi z jeho ¢eskych ndvstévniki ve svych novinovych éldncich,
z nichZ ale jen jeden je signovany. Jméno dalsiho z autorti jsem zjistil na zdkladé infor-
maci, které o sobé sdm poskytl v tivodu své reportdze: ,,.Své ndvstévy u zndmého astro-
noma a spisovatele Camilla Flammariona, jehoZ spisy jsem preloZil do &eStiny, pouzil

39) ,Film* 3, 1923, &. 1, letdk.

40) Gaumont v obdobi 1924 — 25. ,Film* 4, 1924, &. 5 -6, s. 10.

41) Tamtéz, letdk. .

42) Z Francie. ,,Film* 2, 1922, ¢. 9, s. 16; Kino. Mluvici film. ,,Narodni listy* 13. 12. 1921; Mluvici film.
»Pravo lidu®16. 12. 1921; Der sprechende Film. ,,Prager Presse® 18. 7. 1922.

43) Film a radio. ,Film“ 6, 1926, &. 10, s. 2n.

44) -mf-, Barevny film. ,,Tribuna® 6. 1. 1920; Kinematografie v pfirozenych barvdch. ,,Tribuna® 27. 5. 1920;
Z #iSe filmu. ,,Pravo lidu® 21. 8. 1920; Co nového ve filmu. Tteti dimense ve filmu. ,Veder” 1. 12. 1921
(barevny film je tu oznaéen jako ,,vyndlez bratfi Gaumonti“~ pozn. K. T.); Pozoruhodny vyndlez... ,,Pré-
vo lidu® 7. 1. 1922; Dva pozoruhodné vyndlezy. ,,Filmovy véstnik™ 2, 1922, &. 1, s. 13; Problém barevné
kinematografie. ,,éeské slovo™ 18. 1. 1926.

45) ,.Novy vedernik® 13. 9. 1923; ,,Prager Tagblatt* 3. 9. 1923.
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Zadné

seriové filmy, nybrz jednotlive
vybrane

obchodni snimKy!

Na nasledujicich strankach uvadime ¢ast

nasi produkce:
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SEZONA 1927-28

ROZVOD LADY
OSWILLOVE

BUD SBOHEM,
KRASNE MLADI!

TAJEMSTVI
ZAMKU
VORONOVA

HUGUETTA DUFEOSOVA,

ama 2 filmu ,Kénigsmark®, v hl. tloze.
Hluboky, velmi poutavy dej, zajimavy pro
kazlé obecenstvo!

Velkolepa vyprava, snimky nevidané nid-

v gy

hery! Nejkrasnéjl film od muoha let!

CARMEN BONI, VALTER SLEZAK a
AUGUST BANDINI v hlavnich Glohach.
Rezie: Augusto Genina

DDé) tohoto snimku jest prave tak tklivy
jako vesel{, pro i obecensivo jakoby
stvoren.

Mistrovské dilo francouzského umeéni!

SANDRA MILOVANOVNA,

CHARLES VANEL a L. HALL-DAVIS
v hlavuich Glohéch.

Rezie: René Clair.

Film tento md mnoho napinavich mo-
menth a pasobivy na obecenstvo od za-

¢atka az do konce. Uchvatna scenerie!
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h ’B' vsm Lez EVA ERANCISOVA, GABRIEL GABRIO 1
g @ PAVEL GUIDE v hlavnich filohach.

i Rezie: Germaiae Dulacova il
M Moderni spoletenské drama hluboké pi- EE{
Hi sobivosti! E"
[ Velkolepa scenerie a nejvybrangjsi moder- :‘
ni vyprava! L |
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| 1EBMK HENRY STUART. CARL DE VOGT, il
i ELSA TEMARYOVA v hiaynich Glohach. i
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Sensacni detektivai roman meobyfejné na-

KATEDRALY

Ohchodni film, jaky ma byti!

I JEDEN ALDINI! i
Sensacni film v pravém slova smyslu! ;5
(i pn OTI stM l Uchvatné, strhujici scény! '
" Prekrisné snfinky ! [

i

i DEvuTKO Krsnd ANITA DORISOVA v hlav. Gloze.
| Rezie: H. Steinhoff. I

il

I

OD BALETU Film tento upowa thlivou srdednosti i dra- ‘

i

f matickym spadem a H& pribéh hezké a it
| = 1
i veselé baletky. il
i

il il
il |
fil |
. i
i it
\"

! \g:
h H
1| [
e = ——— e E— ———————

101



ILUMINACE

Karel Tabery: Ve znamen{ kopretiny

' SEZONA 1927-28

|  DALSI NAVESTI
NASLEDUJI}

Prvni
predvadeéni pro zajemce
uspoiadame

na filmové burse

koncem kvétna!

s Pocitejte s firmou Gaumont!
B== - — = = === = ==
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jsem k ndv3tévé nejveétsf a nejstarsi tovdrny francouzské, L. Gaumonta.” Piekladatelem
Flammarionovych dél Stella (1919), Na nebi a na zemi (1920) ad. nebyl nikdo jiny nez
Botivoj Weigert, byvaly redaktor Ceskoslovenského filmu a od prvniho listopadu 1922
majitel filmové piijéovny Urania-Film.*” On je nepochybné téZ prvnim informdtorem"”
o francouzském populdrné védeckém filmu TAJEMSTVI NEBES, natoéeném na Flamma-
rionfiv popud, ktery u nds se zpozdénim vydala v roce 1924 prazska filmova pijéovna
Iris-Film.

Vrafme se v8ak k jeho ¢ldnku o ndvstévé Gaumontova zdvodu, v némz zachytil nejprve
jeho historii a poté se rozdélil se étendfi o své osobni dojmy: ,Vejdeme-li do tovarny, jiz
od prvého okamZiku strhuje na sebe pozornost velikd, zasklend budova, v niZ nalézd se
veliké divadlo, méfici 1000 m® a vysoké 20 m. [...] Dalsi prohlidka tovarny dojem o jeji
vykonnosti jen zesiluje: nechf jest to skladisté rekvizit, kde uloZeny jsou veskeré potie-
by ndbytkové viech v&ki i krajii, nechf jest to vlastni truhldrna, kde vlastni délnici zho-
tovuji potfebny ndbytek do interiérii, nechf jest to sifi maliiskd, kde nékolik malifi
zvld$tnimi barvami kresli gobeliny a kde jin{ kresli obrdzkové titulky, strojnickd dilna,
tiskdrna, vSe fizeno a ovldddno jest silnym duchem tviiréim, jehoZ jedinou potfebou jest
tvofit. Vykonnost tovdrny L. Gaumonta jest prosté iZasnd, pfedstavime-li si, Ze zpracuje
se v ni denné a? tisic metrt [sic] pozitivii. UvdZime-li déle, Ze kaZdy metr obsahuje asi
50 obrdzki, vidime, Ze miZe byti denné v ni vyrobeno pét milionti obrazka. A stejné po-
divuhodnou jest i pracovni rychlost, kterd hrani¢i pfimo na zdzrak. Jednéd-li se napf.
o ni&jakou sensaénf aktualitu, o kterou se zajim4 cely svét, pak podivuhodnd organizace
tohoto domu neznd piekdzek, aby si zajistila primat [...]. A pfi pohledu na tuto podivu-
hodnou a tviiréi dilnu bylo mné hoiko v dusi, kdyZ jsem vzpomenul, za jakych chudych
poméril a za nepochopeni nasich vlastnich lidi snaZi se naSe kinematografie uplatniti se
v koncertu svétové konkurence.“*

Stejné nadené popisuje svou ndvitévu u Gaumonta i pisatelka dalsitho élanku: ,\V sou-
sedstvi romantického parku Buttes Chaumont je obrovsky komplex budov, jejichz vétsi-
nou sklenéné stiechy modravé odraZeji ¢isté nebe pafizské. [...] Prohlidka primyslové-
ho zdvodu m4 vidycky nevyslovné kouzlo [...]. V primyslu filmovém, tak dzce spojeném
s uménim, je toto kouzlo dvojndsobné. Proto s opravdu radostnym vzru$enim jsem vykro-
¢ila na potulku témi 49 oddélenimi tovdrny, jediné to obrovské dilny, v niZ vznikla vét-
Sina dnegnich francouzskych seridld, znaéné u nds oblibenych. Zamifili jsme nejdiive
do divadla, rozsghlé budovy, jejiZ velké studio m4 rozlohu 1000 étvereénich m. Tady je
hrdna vétSina interiérovych scén. KdyZ vkroéite, jste pfekvapeni podivnym vzhledem
vieho kolem sebe: viecko, pfedméty i lidé md cosi pfizraéného, jako z jiného svéta.
Ptisobi tak barva tisfci modrych tabuli skla ve stfeSe a sténdch. Ale zvyknete si brzy
a rozhli%ite se zvédavé. Kam se podivite, viude kulisy a dekorace, podivnd leSeni a sto-
jany s obloukovkami a reflektory. [...] K divadlu ndleZi jesté nékolik skladist, v nichz
jsou uloZeny dekorace, drobné potieby, kostymy a ndbytek; pfedstavuji skute¢né mu-
zeum v3ech epoch a stylf. [...] I kdybyste nebyli pfételi filmu, jste nadSeni GZasné

46) ,Film“ 2,1922, &. 14, s. 15.
47) Tajemstvi nebes. ,,Ceskoslovensky film* 2, 1920, &. 19 — 20, s. In.
48) Ndvstévou u Gaumonta. ,,Film* 2, 1922, ¢. 13, s. 4n.
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pfesnou organisaci jeho vyroby a strZeni ruSnym, kaleidoskopicky pestrym a jakoby
chaotickym Zivotem ve studiu v dobé pfipravy scén. A kdyz rozeznate i¢elnost kazdého
kroku, kazdé rekvizity, musite obdivovat.“*”

Do Gaumontova studia v Paif#i zavital té# jisty pan J. Cechora se svym doprovodem.
Tohoto ndvstévnika tu v3ak zajimala pfedeviim atmosféra natd¢eni a setkdni s Biscotem.
V ateliérech se tehdy natdéel zrovna film BISCOT, KRAL CYKLISTU, v némz slavny komik
hral hlavni roli: ,,Po dokonéeni scény piikvapil pan Biscot, tiskne ndm ruce, opodal pred-
stavuje ndm p. Charpentiera a ze zdkulisi pfinesl na ruce malou ,Bouboule’, nejmensi
hvézdu Gaumontovu. Toho dne bylo vSude plno price a ruchu s filmovdnim poslednich
scén vySe uvedeného dila.“” .

Zakladatel a $éf paiizské tovdrny, Léon Gaumont, zavital, podle jedné nalezené zpravy,
sam v roce 1924 nakritko do své prazské filidlky. ,,Jeho ndvstéva platila téz prazskym
biograftim, z nichZ si nékolik prohlédl a jeZ stavél na stejny stuperi s prvnimi pafizsky-
mi podniky. Pan Gaumont vyjadfil se velmi pochvalné o vem, co zde vidél a ujistoval,
Ze si odtud odnd&{ nejkrasnéjsi vzpominky.“*"

Kdyz dne 26. inora 1925 zemfel na akutni zdnét pobfidnice hlavni reZisér Gaumontovy
spole¢nosti, Louis Feuillade, zprdva o ne¢ekaném odchodu svétozndamého tviirce filmo-
vych seridli se objevila také v nékterych ¢eskych listech: ,Uprostied plné prace zemfel
v Nizze umélec, filmovy autor, kterého znajf stejn& dobte v Ceskoslovensku jako po ce-
lém svété filmovi divéci z jeho senzaénich dél [...], kterd svého ¢asu [...] béZela s pro-
nikavym dsp&chem na pldtné prazskych kin [...].“* ,Produkce Gaumont, u nds velmi
oblibend, je tak ochuzena o ¢lovéka, ktery ji svou praci a ldskou k filmovému uménf vy-
Sinul do ptednich fad filmové vyroby viibec.“*
Gaumont a pro francouzsky film viibec tézkou ztrdtu [...]
Vyroba hranych filmii se po Feuilladové smrti u Gaumonta skuteéné na nékolik let zasta-

vila. V té dobé firma vénovala svou pozornost hlavné filmové distribuci. ,,Dnes Gaumont

»omrt Feuilladeho znamend pro spol.

€H4)

témér nepracuje, ale presto jeho zavedené filidlky zaujimaji pfedni misto mezi plijcov-
nami v celé Evropé. TéZ u nds zdsluhou agilniho fed. p. A. Huiika ndlez{ Gaumont mezi
plijéovny, s nimiZ kazdy proziravy majitel po&itd.“> V tomto obdobi procento uvddénych
francouzskych snimki pokleslo a v nabidce praZské filidlky se zvysil podil némeckych
filmi. Zatimco Léon Gaumont tddajné budoval ve Francii novy ateliér, ktery mé&l byt
,»Nnejvétsim a nejmoderndjsim v celé Evropé“™ a ktery mé&l firmé umoznit novy rozmach,
jeji praZské pobocce se dosavadni §tésti zadalo obracet zady. Dne 9. prosince 1927 okolo
tieti odpoledne zde vypukl pozdr, ktery, jak bylo dodate¢né zjidténo, vznikl od prudké-
ho Zdru zdrovky pfi pretdéeni filmovych kopii — ,,celd lepirna byla okamZité zaplavena

49) Kino. U Gaumonta. Studio. ,,Nérodnf listy* 10. 5. 1924.

50) J. Cechora, Ndvstévou u Gaumonta. ,,Zpravodaj Zemského Svazu kinematografii v Cechdch® 5, 1925,
¢. 8,s. 2.

51) Mr. Léon Gaumont v Praze. ,,Film* 4, 1924, ¢&. 15, s. 6.

52) jka., Louis Feuillade zemrel. ,,Lidové noviny®“ 10. 3. 1925.

53) -c., Filmovy rezisér Louis Feuillade zemiel. ,,Ndrodni listy* 9. 3. 1925.

54) Louis Feuillade zemprel. ,,Cesk)? filmovy zpravodaj“ 5, 1925, &. 10, s. 2.

55) Gaumaont. ,,Film* 7, 1927, &. 10, s. 4.

56) Gaumontova novd éra. Tamtéz, s. 3.
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Stiplavym koufem, ktery vnikl i do vedlejiho salonu, v ném# za nedlouho zad&alo hote-
ti i bytové zafizeni. U natd¢eciho pfistroje, v némz se film vziial, byla prdavé zamést-
nidna délnice BoZena Mdrovd z Nusli, kterd se zprvu dala do straslivého k¥iku, nade?
byla zachvdcena srdeénimi kfedemi a od uhofenf ji zachrdnil operatér Antonin Dvo-
facek, ktery v posledni chvili zaslechl jeji pokiik. Dvotdéek byl jen lehce popdlen
a s ostatnimi lidmi, ktefi pfispéchali na pomoc, zachraioval co se dalo [...] ohei byl
velmi prudky a plameny Slehaly aZ do druhého patra, adkoliv mistnosti Gaumontu
jsou umistény v prvnim patfe. [...] V nékolika okamZicich byly na mist& poZdru hasié-
ské sbory z prazské dstfedny a ob&tavym hasi¢@im podafilo se za piil hodiny oheii lo-
kalizovat.“*”

»Nejvice hotel ndbytek a rfizné papirové tiskopisy. [...] shofely dva filmy, ale nikoli vice
[...] sklad filmii stojici stranou od kanceldfskych mistnosti nebyl viibec poskozen.“™
Celé to nestésti dopadlo veelku jesté dobie. Nikdo nebyl vdZné zranén a skody, mensi
nez se zprvu zddlo, byly zmirnény pojistkou. Ani chod podniku tfm v&im nebyl nakonec
piili§ narugen. Presto se tato dramatickd nehoda neobegla bez déisledk a Gaumontovu
prazskou filidlku postihla vzdpéti dalsf rdna.

V sobotu 24. prosince, pfimo na §t&dry veder, zemiel ndhle na srde¢ni mrtvici jejf fe-
ditel Alfred Hunek ve véku necelych jednadtyficeti let. Jako starostlivy hospodF nesl
asi téZce pravé ten neddvny poZdr, ktery vypukl zrovna ve chvili, kdy meskal v Berliné.
Jistou souvislost mezi témito dvéma udalostmi jeho blizci tehdy skute&né pocitovali.
Reditel Hunek byl zkuSenym odbornikem, vdZenym pro svou poctivost a piimé jedn4-
ni. Zndmd viak byla téZ jeho tizkostlivost a neobyéejnd zodpovédnost, s nimiz se vé-
noval svym pracovnim povinnostem. Narodil se v tinoru 1887 a ve filmu pracoval jiz
od roku 1912. Nejprve ve Vidni, poté v Budapesti a po pfevratu v Praze, kde se stal
$éfem Gaumontovy filidlky, kterou pak vedl po devét let. Celou tu dobu ochratioval
dobré jméno a povést této firmy i jejich vyrobkd, projevoval viak také vzdcny smysl
pro obecny zdjem a tcastnil se aktivné riznych jedndni Svazu filmového obchodu
a primyslu, v némi zastdval nékolikrdt funkei mistopredsedy. Po Hunkové nghlém
tmrti, na néz reagoval domdci odborny tisk v nékolika ozndmenich a nekrolozich®™, se
ujal docasné vedeni prazského zdvodu spolu s filidlkou videiiskou jiZ zmifiovany Jean
Albert Piron.

Novindr Karel Strass, jenZ navtivil Gaumontovu tovdrnu v PaiiZi v roce 1928, byl stej-
né jako predchdzejici ndvstévnici udiven jeji rozsdhlosti a vybavenosti; jeho reportdz
v8ak zachycuje i nékteré nové skute¢nosti: ,,Stojime pted zdvody Gaumontovymi, které
po fizi se spolecnosn Metro-Goldwyn zménily svoji znaéku na to, co je Francouzi vy-
slovovéno Zé-Em-Zé. [...] Chee-li si nékdo udé&lat pfedstavu o pracovni aktivité pé Gau-
montové, musi si uvédomiti, Ze firma je majitelkou mnoha francouzskych biografii, mezi

57) -kk-, Velky poZdr filmii v Praze. Statisicovd $koda. ,,Ceské slovo® 10. 12. 1927.

58) Pozdr u firmy Gaumont. ,,Filmovy kuryr® 1, 1927, &. 16, s. 14; ,.Zpravodaj Zemského Svazu kinemato-
grafti v Cechdch* 7,1927,¢.12,s. 7.

59) K., Alfred Hunek f Feditel fy Gaumont. ,,Filmovy kuryr* 2, 1928, &. 1, s. 2; Alfred Hunek + ,Film*“ 8,
1928, &. 1, s. 4; Alfred Hunek. ,,Zpravodaj Zemského Svazu kinematograf v Cechdch® 8, 1928, &. 1,
s. 5; Umirtt. ,Cesky filmovy zpravodaj“ 8, 1928, &. 9, s. 3.
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V¥V stinu harému
‘ Sfrancouzsky velkofilm s LEONEM MATHO-
TEM a LOUISOU LAGRANGE.

Tajemstvi krasné Zeny
francouz. superfilm s ELMIROU VAUTIER,
HENRY KRAUSSEM a PIERREM BA-
TCHEFFEM.

Amor na lyzZich
s HARRY LIEDTKEM.

Artisté
velky cirkusovy film s ANTONINEM EDT-
HOFEREM, MARY JOHNSONOVOU a
ARNOSTEM DEUTSCHEM.

Dcery z lepsSich rodin
s GRETOU MOSHEIMOVOU, ARNOLDEM
KORFFEM a HANUSEM BRAUSEWET-
TREM.

Hanes, selsky rebel

s HANUSEM STUEWEM, ALBERTEM
STEINRICKEM a LISSI ARNOVOU.

Iinos Sabinek

podle zndmé divadeini hry od Franlisha a
Pavla Schionthana.

Princezna Olala

podle zndmé divadelni hry od Rudolfa Ber-
nawera a Rudolfa Schanzera.

Prince Jean
Ve hlaoni roli RENE HERIBEL, LUCIEN

D'ALSACE, ReZie René Herville.

Vyddme v sezoné 1928-29 jesté 10 dalsich vynikajicich filma!

Blizsi podrobnosti budou uvefejnény v pFistim Cisle toholo listu.
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nimi i Gaumont-Palace, ktery je [...] nejvétsim kinem Evropy, e vyrdbi ampliony,
mezi nimi i u nds dobfe zndmé Lumiére a kone¢né, Ze vlastni veliké ateliéry, ve kterych
vSak sama jiZ dva roky ni¢eho nevyrobila a které piijéuje k filmovdni.“*”

Jak jiz zminéno vySe, Gaumontova tovdrna se spojila s americkou spole¢nosti Metro-
-Goldwyn a Francouzi a Francouzky to¢ili ,,podle americké muziky*“*". V prazské filidlce
v8ak zatim k Zddnym vyraznym zméndm nedoglo, kvalita jejich programfi byla i nadile
velmi ocenovdna. Ve dnech osmého a devidtého kvétna 1928 predvidél Gaumont v prai-
ském kiné Orient své prvni snimky z pfipravované kolekce na rok 1928 — 1929* a je-
Jich ohlasy byly opét pochvalné: ,,Nékolik filmd touto firmou pfedvedenych svédéi ne-
jen o obchodni proziravosti co se tyée vybéru, ale dokazuje ndm, Ze je mozno hledéti na
film i s hlediska pfisného uméni, které povazovino je zhusta za obchodné skodlivé. [...]
Je to opravdu potéSitelny zjev a pfinese jisté mnoho dobrého i zadostiudinén{ t&m, kteif
po léta snaZili se zaméniti u filmu slovi¢ko obchod za uméni.“*” Vedle némeckych byly
tehdy predvedeny i dva filmy francouzské: VE STINU HAREMU a POSLEDNI KARTA. Stejné
jako jiz v predchézejicim roce viak Zddny z nich uz nepochdzel z Gaumontovy vlastni
produkce. K natdc¢eni vlastnich novych film se v matefském zdvodé piistoupilo znovu
aZ s pfichodem zvuku.

V letech 1930 az 1931 pak doglo u Gaumonta k fadé pronikavych zmén souvisejicich
s fiizi s dalSfmi filmovymi spole¢nostmi, jeZ vytvofily dohromady koncern G.FEEA.
(Gaumont-Franco Film-Aubert). Tehdy dorazily zmény také do prazské filidlky, kam s se-
bou pfinesly mimo jiné ,,iplny pFevrat v systému ndkupu film, jak se az dosud prakti-
koval“*”. Do vedeni Gaumontovy prazské pobocky se tehdy dostal Pavel Kolbrych a Otto
Kovaé, jen% byl zdstupcem firmy jiZ od roku 1927.% Oba byli ,,jmenovéni oficielné Fedi-
teli a udélena jim byla prokura“. ,Novd organisace prazské Gaumontovy filidlky [...]
projevuje se nejlépe v nové produkci 1931 — 1932.““" Sezona byla zahdjena v pétek
¢tvrtého zafi 1931 zvlaStnim noénim pfedstavenim pro novindfe a umélecké kruhy,
uspofddaném v nové zrekonstruovaném a zvukovou aparaturou Gaumont Radio Cine-
ma vybaveném biu Gaumont na Viclavském ndmésti, jeZ vzniklo v prostordch byvalého
kina Ndrod, uzavieném v &ervnu tého? roku. Uvodnim snimkem byla némeck4 zvuko-
vd OPERNI REDUTA reZiséra Maxe Neufelda. ,,P¥itomn{ byli uvitdni fediteli Gaumontovy
spole¢nosti 0. Kovacem a P Kolbrychem.“*” Technicky feditel Otto Kovac, ktery byl

nedlouho pfedtim jmenovan soudnim znalcem pro zvukovou kinematografii®”, mél tehd
P J P g y

60) Karel Strass, Paris — Cinéma. III. ,,Filmovy kuryr® 2, 1928, &. 33, s. 1.

61) Tovdrny Gaumont. ,,Ceské slovo* 20. 9. 1927,

02) Predvddéni novinek firmy Léon Gaumont. ,,Film* 8, 1928, ¢. 6, s. 6.

63) PraZskd film. bursa — wvddi Léon Gaumont. ,,Cesky filmovy zpravodaj* 8, 1928, &. 19, s. 2.

64) Z novych filmii. Gaumontova produkce 1930 — 32. ,Filmové listy* 3, 1931, &. 11, s. 5.

65) ,,Zpravodaj Zemského Svazu kinematografii v Cechéch* 7,1927,8.9,s.9.

66) Léon Gaumont. ,,Filmové listy* 3, 1931, &. 8, . 9; Z pafizskych pijcoven. ,,Ceski filmovy zpravodaj* 11,
1931, &. 7, s. 4.

67) Novd Gaumontova produkce. ,,Filmové listy* 3, 1931, &. 16, s. 2.

68) Film. Bio ,,Gaumont” zahajuje. ,,Ndrodni listy* 6. 9. 1931.

69) ,Filmové listy* 3, 1931, ¢&. 4, s. 13; Ein Gerichisfachverstindiger fiir den Tonfilm. ,,Prager Abend-
zeitung” 2, 7. 1931.
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Vsem nasim vazenym
zakaznikum a obchod-
nim pratelum pfrejeme

Veselé vanoce

a stastny obchodni

ROK 1928!

PRAHA 1L,

Wh‘ﬂlﬂ

| LEON GRIJMONT =
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k pfitomnym hostim krétky proslov. Zprivu o tomto zahdjen{ pfinesly nékteré deniky
i odborné filmové listy.™

Vedle zvukové aparatury Gaumont Radio Cinema v kiné Gaumont na Viclavském nd-
mésti, byly instalovdny téZ mensi modely typu Radio-Junior v kinech Sokol ve Velkych
Hamrech a Valasském Mezifi¢i a v kiné Peklo v Plzni. V biu Favorit v Praze si zase opa-
tfili velky model Gaumont Standard 30. Cena velkého modelu ¢inila 240 tisic K& bez
instalace a dané z obratu, u mensiho pak 140 tisic K&." Pfestoze konkurenénf{ boj o zvu-
kovy patent zesilil a nabidka nejriiznéjsich pfistrojii rychle rostla, po¢et kin vybavenych
u nds Gaumontovymi promitackami byl jisté vétsi, i kdyz jejich vyroba byla tidajné za-
stavena jiz koncem roku 1931. Jiny zvukovy Gaumontéiv model Chronophon byl u nés
napfiklad nabizen v zastoupeni firmou Bruna-Film.”™ Gaumont mél se zvukovou slozkou
filmu jiz dlouholeté vlastni zkuSenosti a v roce 1928 vyrobil prvnf francouzsky celo-
vecerni zvukovy film KRALOVNA NiLU. Ziskal si v tomto sméru tedy dostateény naskok,
i kdyz se jeho systém nakonec pfili§ neujal.

Pfi nakupu drahych zvukovych pristrojt vSak nerozhodovala jen vymluvnost obchodnich
jednatelii, ale i znacka. A kvalita Gaumontovy firmy, jeji solidnost a pohotovost, byla
u nds tehdy jiZ dostate¢né& zndmd. Ze se na ni dalo skuteéné spolehnout, dokldd4 i ndsle-
dujici pithoda: ,,Gaumont instaloval zvukovou aparaturu pro bio Sokol ve Velkych Ham-
rech. Pfi posledni zkousce praskla francouzskym montériim lampa. Bylo ihned telefono-
vdno do Prahy a odtud do PafiZe. Druhy den aeropldn lampu pfivezl a tak jesté tyz den
byla v Hamrech a biograf [...] se zpoZdénim 24 hodin mohl zahdjiti provoz.*™

Také zvukovd synchronizace prvniho ¢eského mluveného filmu byla provedena v roce
1930 nakonec v Gaumontové ateliéru v PafiZi, pFestoZe v predbé&znych dvahdch figuroval
ziejmé i Berlin a Londyn.™ Bylo pfitom pouZito zvukového systému Gaumont. O dosaze-
ném vysledku bylo pak referovdno ndsledovné: ,,[...] podle souhlasné vy¥povédi nasich
vyznacénych odbornika, ktefi pravé prijeli z PaiiZe, pp. fed. O. Koska, J. Auerbacha
a obch. rady Jul. Smitta, bylo timto systémem p¥i synchronisaci Tonky Sibenice docile-
no takového tispéchu, Ze znamend pravou revoluci ve zvukovém filmu.“™ V nasledujicim
roce se v Gaumontovych ateliérech v PafiZi natddely zase interiérové sekvence do filmo-
vého debutu Jiftho Voskovee a Jana Wericha PUDR A BENZIN, pro jehoZ exteriérové scény
zaptjcila ochotné svou pojizdnou zvukovou aparaturu Gaumontova prazsk4 filidlka, kte-
rd film u nds téz uvadéla. Ta se na zaédtku tficdtych let podilela pak jesté na vyrobé a di-
stribuci dalStho ¢eského zvukového filmu RUZOVE KOMBINE, jehoZ interiéry se pro zménu
naticely zase v Gaumontové studiu v Nizze. Ve snaze udrZet i naddle svou pobocku
v Praze, spojila se pafizskd centrdla G.E.FA. s deskou filmovou vyrobnou Elekta-Film,
nebof kvili dovoznim kvétdm se musela nyni podilet také na realizaci urcitého poétu

70) Zahdjeni sezony bia ,,Gaumont®. ,,Filmové listy® 3, 1931, ¢. 25, s. 5; Kino Gaumont stellt sich vor. ,Neue
Morgen® 7. 9. 1931.

71) ,,Filmové listy“ 3, 1931, &. 4, 5. 12.

72) ., Kinoreflex* 2, 1930, s. 56, letdk.

73) Skvéld pohotovost. ,,Filmové listy” 3, 1931, &. 11, s. 10.

74) ., Filmovy kuryr“ 4, 1930, &. 3, s. 4.

75) Proni krok do nové etapy &. film. vyroby. Tamiéz, ¢. 8, s. 2.
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domdcich filmi.™ Natoéila tak v Ceskoslovensku koprodukéni francouzské verze &es-
kych snimk: LELICEK VE SLUZBACH SHERLOCKA HOLMESA (LE RoI BIs), EXTASE a KANTOR
IDEAL (PROFESSEUR CUPIDON). Béhem natdéeni posledniho uvedeného filmu zemrel je-
den z francouzskych predstavitelii, Henri Kerny, takZe scéndf pak musel byt ponékud
upraven.”” Kopie téchto tif ¢esko-francouzskych film se nachdzeji dodnes ve sbirkdch
Archives du Film v Bois d’Arcy. Jako &tvrty titul v této souvislosti je omylem zmiio-
vén snimek DVAKRAT DVACET LET, ¢erpajici ze stejnojmenného romédnu Pierra Frondaie.™
Jeho rezisérem byl Charles-Félix Tavano, nikoliv Léonce Perret, jak uvddi Mitry™, kte-
ry navic povaZzoval film za nedokonéeny. Tento nepiili§ zdafily snimek, z jehoZ origi-
ndlniho hotlavého negativu, uloZeného v pafizské Cinémathéque Francaise, byl v roce
1983 pofizen zabezpedovaci materidl a novd kopie™, zmizel rychle z programu vzapéti
po svém uvedenti.

Zatimco nékteré Gaumontovy zahrani¢ni pobocky — v Berliné, Bukuresti, Mildné, Ale-
xandrii, VarSavé i Budapesti — se po ndstupu zvuku rychle zaviraly, nebof dovoz a pro-
vozovan{ filmi s francouzskymi dialogy se nesetkdvalo s dostateénym zdjmem, filidlka
v Praze, snad jako jedin4 ze vSech, stdle prosperovala. Av8ak i jeji ¢as se brzy nachylil.
Desdtého ledna 1934 sepsal Léon Gaumont u notdfe Césara Augusta Graniera v Sainte
Maxime plnou moc pro advokédta Viktora Martinka, bytem Jama €. 1 v Praze II, v niZ jme-
novaného povéfil, aby ohlésil jeji likvidaci, rozprodal vSechno zboZi a materidl, pro-
pustil persondl, rozvdzal vSechny smlouvy a Zddal splaceni v8ech dluznich pohleddvek
(viz ptiloha). Sedmého kvétna 1934 zaslal Viktor Martinek ozndmen{ o likvidaci firmy
bern{ spravé a Magistrdtu hlavniho mésta Prahy®"
Jeanu Albertu Pironovi a ustanovil likviddtorem téetniho znalce Josefa Kapra.™ Krajsky
soud obchodni v Praze poZddal o provedeni zmén v obchodnim rejstiiku, k ¢emuz do-
Slo 18. &ervna téhoZ roku. V novém zdpise pak stdlo: ,,Firma Léon Gaumont se zrusila
a vstoupila do likvidace. Likvidaénf firma: Léon Gaumont v likvidaci. Likviddtorem jest
Josef Kapr, Praha Smichov, Bé&lohorskd ¢p. 1913. Likvidaéni firma znamend se tim zpii-

sobem, Ze likviddtor ptipoji k jejimu znéni s dodatkem ,v likvidaci® sviij podpis. Proku-
«c83)

, poté odvolal prokuru udélenou panu

ra udélend Jeanu Albertu Pironovi vymazana.
Prestoze k hospodaiské likvidaci Gaumontovy prazské filidlky doslo tedy jiZ v roce 1934
a jeji posledni majetek, depozita u Elektrickych podnikii hlavniho mésta Prahy, byla
zru$ena v roce 1936, z obchodniho rejstifku byla firma vymazdna aZ v dobé némecké

76) Blandin Danion — Corine Faugeron — Gilles Venhard, Gaumont 1895 — 1975. Rkp. (uloZen
v sidle Gaumontu v Neuilly-sur-Seine), s. 31.

77) Raymond C hirat, Catalogue des films frangais de long métrage (Films sonores de fiction 1929 — 1939).
Bruxelles 1982, &. 1003.

78) B. Danion - C. Faugeron—-G. Venhard,c. d., s. 32.

79) Jean Mitry, Filmographie universelle XXIII — (France 1910 — 1925). L’école comique. Bois d’Arcy
1981, s. 79.

80) Tirages et restaurations de la Cinémathéque Frangaise 1. Paris 1987, s. 42,

81) SOA, f. KSO, k. 1145, sign. A XII/83/8, list 28 — 29.

82) Tamtéz, list 27.

83) Tamtéz, list 26; Ukednf list Republiky Ceskoslovenské, 11. 1. 1935, &. 9, s. 237; Ustfednf oznamovatel,
27. 10. 1934, & 129, s. 2, (14054/34).
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okupace. Zdhy, po pfichodit Némei, byl z rozhodnuti ¥i¥ského protektora zfizen pro obor
filmového obchodu a priimyslu v Protektordtu dfad Filmtreuhandstelle. Likvidator firmy
byl tehdy vyzvin, aby prokdzal, Ze Gaumontovi nezistal v Cechdch zidny majetek, jenz

by mohl byt poklddan za Zidovsky nebo za nepiidtelsky ve smyslu nafizenf ii%ského pro-
tektora ze dne 8. prosince 1939 a z 20. ledna 1940. VZe tedy muselo byt znovu provére-
no a doloZeno a teprve poté, dne 8. éervencel941, doslo k vymazdni spole¢nosti Léon
Gaumont z obchodniho rejstiku.*” Jeji jméno se u nds pak prestalo vyslovovat, ale vzpo-
minky na mnohé z jejich skvélych filma, které po fadu let uvdadéla na pldtna nasich kin,

piezivalo jesté dlouho v paméti divakd.

Mgr. Karel Tabery, PhD. (1951)

Po studiich na FF UK v Praze byl zamé&stndn (1974 — 1982) jako filmovy historik v Ceskoslovenském filmo-
vém udstavu v Praze. V letech 1983 — 1993 %l ve Francii, kde proZel fadou filmovych archivi, 1993 — 1996
pracoval v NFA v Praze, od roku 1996 pisobi jako odborny asistent na FF UP v Olomouci, kde vyucuje dé-
jiny svétového filmu.

(Adresa: Filosofickd fakulta University Palackého, Katedra teorie a d&jin dramatickych uméni,
Wurmova 13, 771 80 Olomouc)

Citované filmy:

Barrabas (Louis Feuillade, 1920), Biscot bez kalhot (Séraphin ou les Jambes nues; Louis Feuillade, 1921),
Biscot, krdl cyklistii (Le Roi de la pédale; Maurice Champreux, 1925), Dvakrdt dvacet let (Deux fois vingt
ans; Charles-Félix Tavano, 1931), Dvé parizskd dévédtka (Les deux gamines; Louis Feuillade, 1920), Exta-
se (Gustav Machaty, 1932), Judex (Louis Feuillade, 1917), Judexovo nové posldni (La Nouvelle mission de
Judex, 1918), Kantor idedl (Martin Fri¢, 1932), Krdlovna Nilu (L’Eau du Nil; Marcel Vandal, 1928), Lelicek
ve sluzbdch Sherlocka Holmesa (Karel Lamac, 1932), Matyds Sandorf (Mathias Sandorf; Henri Fescourt,
1921), Mecendsi slecny Chichinetty (Chichinette et Cie; Henri Desfontaines, 1921), Muz, ktery spdchal vrazdu
(The Right to Love; George Fitzmaurice, 1920), Myrrha, krdsnd cikdnka (L’Ombre dechirée; Léon Poirier,
1921), Opernit reduta (Opernredute; Max Neufeld, 1931), Parisetta (Parisette; Louis Feuillade, 1921),
Poslednt karta (Le Prince Jean; René Hervil, 1927), Pudr a benzin (Jind¥ich Honzl, 1931), RiZové kombiné
(Leo Marten, 1932), Sirotek Ginetta (L’Orpheline; Louis-Feuillade, 1921), Tajemstvi nebes (Les Mysteres
du ciel; Gérard Bourgeois, 1920), Upi#i aneb Reportérovo dobrodruZstvi (Les Vampires; Louis Feuillade,
1915 - 1916), Ve stinu harému (Dans 'ombre du harem; André Liabel, Léon Mathot, 1927).

84) SOA, f. KSO, k. 1145, sign. A XII/83/12-17, list 36 — 46.
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Prameny:
Danion, Blandin — Faugeron, Corine — Venhard, Gilles: Gaumont 1895 — 1975.
Rukopis uloZeny v sidle Gaumontu v Neuilly-sur-Seine.

Chirat, Raymond: Catalogue des films frangais de long métrage (Films sonores de fiction

1929 — 1939). Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles 1982.

Chirat, Raymond — Icart, Roger: Catalogue des films frangais de long métrage (Films de fiction
1919 — 1929). Cinémathéque de Toulouse 1984.

Legrand, Jacques a kol.: Chronique du cinéma. Editions Chronique, Boulogne-Billancourt 1992.

Mitry, Jean: Filmographie universelle XXIII — (France 1910 — 1925). L’école comique.
Service des Archives du Film, Bois d’Arcy 1981.

St4tni oblastn{ archiv v Praze, fond Krajsky soud obchodni, Praha, k. 1145, sign. A XII 83/1-17,
list 1 — 46.

Stébla, Zdenék: Data a fakta z déjin &. kinematografie 1896 — 1945. I1I. Interni tisk CSFU,
Praha 1988, s. 111.

Tirages et restaurations de la Cinémathéque Frangaise II. Cinémathéque Francaise, Paris 1987.

Cinématographie Frangaise (La) 1919
Ceské slovo 1927

Ceskoslovensky film 1919, 1920
éesky’ filmovy zpravodaj 1925, 1928
Film 1922, 1923, 1924, 1927, 1928
Filmové listy 1931

Filmovy kuryr 1927, 1928, 1930
Filmschau 1919 — 1920
Internationale Filmschau 1920
Kinematograficky véstnik 1917, 1918, 1919
Kinoreflex 1930

Lidové noviny 1925

Lichtspielbiihne 1920

Nérodni listy 1920, 1924, 1925, 1931
Neue Morgen 1931

Novy ve¢ernik 1923

Prager Abendzeitung 1931

Prager Presse 1921

Prager Tagblatt 1923

Prévo lidu 1921, 1922

Tribuna 1920

Veder 1921

Zpravodaj Zemského Svazu kinematografii v Cechsch 1925, 1927, 1928

Dal3i pouzit4 literatura:
Gargon, Frangois: Gaumont, un siécle de cinéma. Gallimard, Paris 1994.
Hugues, Philippe d’ — Muller, Dominique a kol.: Gaumont (90 ans du cinéma). Ramsay — Cinémathéque
Francgaise, Paris 1986.
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PRILOHA

Plna moe pana Gaumonta pro pana Pirona
k otevreni filidlky v Praze

Ke mné, nizepsanému Janu Augustu Dufourovi, notdfi v PafiZi dostavil se pan Léon
Gaumont, priimyslnik, ryti¥ fadu Cestné legie, bytem v Paiizi, rue Saint Roch &. 57, kte-
ry touto listinou, jmenoval svym zvld$tnim plnomocnikem: pana Jeana Alberta Pirona,
zaméstnance obchodniho, bytem v Praze, Uhelny trh 1., jemuZ ddvd plnou moc, aby za
ného a v jeho jménu: Oteviel v Praze, na Uhelném trhu 1., Obchodni diim, jenz by se za-
byval prodejem, prondjmem a viibec provozovdnim obchodii vieho druhu: fotograficky-
mi apardty, doddvkami pro fotografii, apardty kinematografickymi a fonografickymi,
dopliiovacimi jich souc¢dstkami a pfislusenstvim jich, filmy, deskami atd., jakoz i viemi
nastroji, ldtkami neb ndvody vyrobnimi, tykajicimi se uZivani lu¢by, svétla, optiky, elek-
triky, akustiky, fotografie a mechaniky.

K dosazeni ii¢elu tohoto bude pan Piron opravnén:

1. aby domdhal se udéleni povoleni k otevieni tohoto podniku potfebného ze strany
stdtnich spravnich dfadd nebo radi méstskych, soudnich a policejnich a zdvodi dvér-
nich; aby podnikl veskeré kroky potiebné u tifednich osobnosti ndroda Ceskoslovenské-
ho; aby platil dané, jeZ mu budou z provozovidni obchodniho podniku piedepsdny, jakoz
1 dané ostatni jakéhokoli druhu; aby pfijimal vysvédéeni, dluZicl pisy, patenty a jiné
listiny vydané dle zdkonnych predpist tam platnych;

2. aby vyddval sménky na dluiniky, pfevddél je Zirem na banku, kterou mu pan
Gaumont pisemné ud4, aby v piipadé nezaplaceni odepsal sménky a papiry znéjici na rad
soudnim vykonavatelfim anebo notdiim, aby vymohli zaplaceni jich cestou soudni;

3. aby pfijimal od tfadi postovnich, od drah a od veskerych podniki dopravnich pro-
vozovanych na sousi, fekdch a mofi — stroje, ldtky, zboZ{, zavazadla, baliky vieho druhu,
jakoZ i viibec veskeré zdsilky adresované na jméno pana Léona Gaumonta; aby za dde-
lem tim konal veskeré platy, poddval veskeré reklamace, by obdrzel vracen{ penéz, jez
byl zaplatil aniz by k tomu byl byval zavdzdn a vyplaceni ndhrad za zboZi ztracené nebo
poskozené; aby zadal zjisténi, zda zboZi jest neporuSené, zda ma fadnou vdhu a miru,
a aby Zddal vyddni veskeré ndhrady za to;

4. aby pfijimal obnosy veskerych détd a viibec veskerych pohleddvek na kapitéle
a splatnych trocich a rocich dospivajicich, jakoZ i jiného piisludenstvi; aby pfijimal,
vyfizoval a uzaviral veSkeré Wcty, zjisfoval jich nedoplatky a to jak ohledné déth aktiv-
nich tak i pasivnich, a aby téty tyto zaplatil;

5. aby podepisoval veskeré Seky na banku, kterou jemu pan Gaumont poukdze pokud
obnos dvou tisic franki za jeden den a celkovy obnos pétadvacet tisic frankd za jeden
mésic nepievysuji;

6. aby intervenoval ve vSech zdleZitostech, jeZ projedndvajf se u soudcii smiru, u sou-
dii obchodnich, odvolacich atd.; u spravnich drfadd a veskerych prdvnich a sprdvnich
tistavli a u osobnosti dfednich kazdého odboru, aby poddval Zaloby a na né& odpovidal,
aby podaval Zadosti, vysvétleni, prohlaseni a listiny jakéhokoliv druhu; aby volal osoby
tfeti do sporu anebo sdm jako tfeti do sporu vstupoval; aby ve sporech takovych jakozto
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zalovany odpovidal, aby Zddal za zruSeni rozsudkd nebo rozhodnuti kontumaénich, aby
doméhal se sprdvy cestou spornou a provedeni diikazii; aby poddval stiZnosti vieho dru-
hu, mezi jinym také odvoldni a dovoldni v mezisporech o pravosti listin; aby doméhal se
zmény rozsudku, které jiz nabyly moci prdvni, aby poddval stiZnosti proti jednani osob
titednich kaZdého oboru; aby pfijimal spisy véeho druhu a je také poddval, aby pfijimal
a poddval vysvétlent, vysvéddeni a osvédéeni ve spornych zdleZitostech nutné; aby inter-
venoval pfi vykonu rozsudkii, uddval jméni z néhoz chee dojiti zaplaceni a zpiisob jakym
pohleddvky se maji vymdhati; aby Zddal za zfizen{ inventdie, za provedeni odhadu a pro-
deje majetku dluznikova, aby pfi tom osobné se zicastnil a poddni ¢inil; aby vymahal
ndhrady $kod, vylohy soudnf a ttraty procesni; aby intervenoval pfi rozvrhu nejvyssiho
podédni mezi véfitele, aby rozvrhy ty podepisoval a obnosy nari pripadajici pfijimal; aby
smirnym zplisobem vyfizoval spory soudni, ndhradni ndroky, ziétovani a veskeré jiné
zéleZitosti a o tom soudu ozndmenf &inil; aby ve sporech pfed soudem projedndvanych,
pokud jde o pfedméty jichZ cena deset tisic frankt nedosahuje, uzaviral smir; aby inter-
venoval u soudii za tc¢elem tim, aby dluZnik pisemné se zavdzal, Ze své stdlé bydlisté
neopusti anebo aby byl dluznik prohldsen insolventnim, aby v pfipadé prohldseni kon-
kurzu zidastnil se volby piedsedy a ¢lendl vyboru véfitelského; aby pfijimal od vyboru
véfitelského kteréhokoli, jakoZ i od osob dfednich obnosy penéini, jeZ byly pfisouzeny,
vydobyty anebo dobrovolné zaplaceny spravé konkurzni, jakoZ i pfedméty zabavené.

Aby za ucely vySe uvedenymi uzaviral a podepisoval veskerd ujedndni a listiny, aby
za sebe jiného zmocnénce ustanovil, pfi ¢emz pan Léon Gaumont schvaluje a uznava vse
co jeho plnomocnik anebo osoby timto substituované zdkonnym a platnym zptisobem
podle této plné moci uéini, a aby viibec uéinil v8e, co v zdjmu pana Gaumonta bude nut-
né a uZite¢né.

O tom byl z¥izen tento spis bez konceptu dle stdvajictho vzoru.

Sepsdno a uzavieno v PafiZi, boulevard Poissonniére ¢. 15 v kanceldfi niZepsaného
pana Defoura, notéfe.

V roce tisic devét set devatendct dne osmndctého Cervence.

A po pfeéteni podepsal dostavivsi se zdroveii s notdfem,

Jan August Dufour, v. r. Léon Gaumont, v. r.
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Plnd moc pana Gaumonta pro pana Martinka
k likvidaci filialky v Praze

Roku tisiciho devitistého tficdtého étvrtého dne devdtého ledna dostavil se k podepsa-
nému panu Cesaru Augustovi Granierovi, notdfi v Sainte Maxime /Var/ pan Léon Gau-
mont, majitel realit, byvaly priimyslnik, distojnik Cestné legie, bytem v Sainte Maxime,
ktery timto svému zvlastnimu zplnomocniku panu dru. Viktoru Martinkovi, bytem v Pra-
ze 1., (Ceskoslovensko) Jéma &. 1, kterému udéluje nasledujici zmocnéni, udélil plnou
moc, zastupovati co nejlip zdjmy pana Gaumonta, obchodni podnik, ktery md v Praze
a jehoz pfedmétem jest obchod kinematografickymi, fotografickymi piistroji a jich p¥i-
sludenstvim a viibec viechna opatfeni vztahujici se na kinematograficky a fotograficky
prumysl.

V disledku toho :

Uzavriti obchody plynouci z uvedeného obchodniho podniku, realizovati jméni fede-
ného obchodniho podniku, zptisobem, ktery bude poklddati za vhodné bud’ cestou smir-
nou, bud’ drazbou a to za ceny, zdvazky a podminky, které bude poklddati za vhodné.

Proddvati a postupovati veskeré zboZi a suroviny, jakoZ i veSkery materidl a jakékoliv
pfedméty movité.

Postupovati nebo zrusiti veskeré pachty, smlouvy, obchody a pojisténi s anebo bez
ndhrady k tomu déelu, sjednati a podepsati vSechna ujedndni a viechny dodatky k po-
ji¥téni,

Postoupiti vSechny pohleddvky v jakékoliv hodnoté s a nebo bez zaruky.

Propustiti persondl, uréiti a vyplatiti, dojde-li k tomu, viechny ndklady.

Odvolati vSechna zmocnéni udélend panem Gaumontem aZ do toho dne ohledné ve-
deni uvedeného obchodniho domu, déti predsevziti viechna vyhotoveni.

Vymadhati zaplaceni vSech pohleddvek.

Vyplatiti a pfijmouti v8echny obnosy, které jsou anebo budou dluhovdny panu Gau-
montovi v Ceskoslovensku z jakéhokoliv ditvodu a v jakékoliv véci, kvitovati z nich, pla-
titi penize, které pan Gaumont v téZe zemi miZe nebo bude moci dluhovati, vyrovnati
a obstaviti vSechny téty, uréiti z nich aktivni, nebo pasivni zlistatky, pfijmouti viechny
poukazy dluhti ze vSech stran.

Vyzvednouti a provésti vSechna depozita, ddti si otev¥iti viechny 1iéty, podepsati, in-
dosovati, pfijmouti a stvrditi viechny Seky a obchodn{ papiry.

Navrhnouti tplné a jednoduché zrueni obstdvky bud’ s a nebo bez potvrzeni placeni
vSech zdpist a privilegovanych prdv, hypoték, jakychkoliv zdstav a prav svoliti ke viem
pfevodim pravnim.

Splniti véechny néleZitosti u v8ech dfadi a dfednich osob republiky &eskoslovenské,
podepsati a fiditi vSechny zdleZitosti a reklamace.

Piijimati od poStovnich ufadi, Zelezni¢nich drah a viech dopravnich podniki viech-
ny zasilky, zboZi baliky s dobirkou nebo bez dobirky, poStovného-prosté, viechny pouka-
zy poStovni nebo telegrafické, zastupovati zmocnitele ve viech ¥zenich tpadkovych
a soudnf likvidace. |

Pro piipad neplaceni a v pfipadé jakychkoliv potiZi zastupovati jako Zalobce, nebo Za-
lovaného pfed vSemi soudci nebo pfislu$nymi soudy podati v8echny Zaloby jakéhokoliv
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druhu, uzavirati smiry, vymshati v8echna soudni, nebo spravni rozhodnuti, d4ti je vyko-
nati viemi moZnymi zpusoby a prostfedky prdvnimi, povéfiti vechny advokaty a obhdj-
ce, odvolati jejich povéfeni a zfiditi jiné, intervenovati ve vSech instancich, vznésti
v8echny odpory, zaZddati za vSechny zdpisy, pfikroéiti pfipadné ke vSem exekucim na
movité a nemovité véci, udéliti vSechna specielni zmocnéni v tomto sméru.

Navrhnouti vechny piikazy a rozdéleni, pfihldsiti se o né, ziéastniti se viech schiizi
a porad véfitela, potvrditi vSechny pohledavky, dati souhlas ke vSem rozhodéim fizenim,
smirim a narovndnim.

Pfijmouti veskerd zdruéni prohldseni vSech dluznika, povoliti vSechna prodlouze-
ni lhit.

Vyhotoviti a podpisovati vechny listiny a jakékoliv doklady, zfiditi v8echny zplno-
mocniky pro likvidaci, o kterou se jedn4 a pro veskeré vykony této a uéiniti vibec, co
bude uZite¢nym a nutnym bez jakéhokoliv obmezeni pro realizaci jmén{ a zaplacenf dlu-
hu a tiplnou a koneénou likvidaci podniku, o ktery se jedna.

O tom byl sepsdn a vyhotoven tento spis v Sainte Maxime v mé ifadovné a po piecte-
nf podepsal jej dostavivi{ se spolu s notdfem

Cesar August Granier, v. 1. Léon Gaumont, v. r.

Zapsano v Grimaud dne 10. ledna 1934.

Komentir: V piiloze jsou uvedeny opisy dobovych prekladi plnych moei Léona Gaumonta.
Oba dokumenty jsou souédsti souboru tfednich spisti, které se tykaji zaloZeni a likvidace prai-
ské filidlky francouzské filmové spole¢nosti Gaumont, uloZenych ve Stdtnim oblastnim archi-
vu v Praze, fond Krajsky soud obchodni, Praha, karton 1145, sign. A XII 83/1-17, list 1 — 46.
Pod sign. XI1/83/1009/1 je uloZen francouzsky, ru¢né psany origindl plné moci Léona Gaumon-
ta Jeanu Albertu Pironovi ze dne 18. ¢ervence 1919 (list 7 — 8), jeji Cesky pieklad (list 9 — 14);
tesko-francouzsky origindl o znamendnf{ firmy (list 3) a udélen{ prokury (list 4); certifik4t berni
sprdavy v Praze (list 5). Pod sign. XII/83/6022/2 je &esko-francouzsky origindl prdva opovédi
k zapsdnf{ firmy do obchodniho rejstitku ze dne 5. inora 1920 a na listu 30 — 31, sign. A XI183/8
opis Ceského prekladu plné moci Léona Gaumonta Viktoru Martinkovi ze dne 10. ledna 1934
k likvidaci firmy.
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SUMMARY

UNDER THE SIGN OF THE OX-EYE DAISY

Gaumont and Its Branch in Prague

Karel Tabery

Gaumont, one of the largest and oldest French film- and film equipment-producing companies, arrived in
Central Europe before World War I, when it founded its branch in Vienna. After the end of the war, Léon
Gaumont decided to reconquer his former position in that region and, once his Vienna-based branch was
renewed, he established in 1919 an office in Prague. Through it, in the years 1920 — 1933, he introduced
on the Czechoslovak market not only his own products, but also works by American, Russian, English and
German filmmakers. In the final stage, he was also involved in the production of Czech-French films.
As the only direct representative of the French film industry in our country, Gaumont was held in high
esteem in Czechoslovakia, and his new products regularly rose considerable interest and attention with
the audiences and film specialists. In addition to his feature films, his weekly newsreels with news from
all over the world were greatly appreciated. Although Gaumont films still appear on the screen today, very
little is known about the activities of that company’s former Prague branch.

On the basis of archival sources, official records and newspaper articles I have therefore assembled some
basic information on the various administrative procedures connected with the opening in Prague of
the Gaumont branch in 1919; I also recall several films in that company’s repertoire of those days. Moreover,
[ have strived to capture the most momentous events that occurred during its fifteen-year-long existence in
this country (a fire, the death of director Hunk, the changes caused by the advent of sound, the opening of
the Gaumont movie house, etc.), up to its liquidation, which was officially terminated only at the outbreak
of World War IL I have attempted to illustrate the relationship of the Gaumont Prague branch to the Paris
headquarters which, understandably, exerted considerable influence on the functioning of the company’s
Prague branch.

A number of recently discovered written documents attest to the fact that Gaumont’s Paris-located plant, with
its large film studios, was admired also by Czech visitors who were captivated by its extensiveness, superb
technical facilities and excellently organized work. For the Czech filmmakers of the late 1920s and early
1930s, the Gaumont film studios were an inspiration and a model, as well as a refuge for the purpose of
synchronizing the first Czech sound film. In those days, Gaumont sound equipment was installed in several
Czech movie houses.

Translated by Linda Paukertovd
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Dwojpohled

V znameni medved’a

Na zaéiatku je telo. Nech ndm reéi o priméte Struktir, foriem a systémov boli a stdle su
akokolvek blizke, pri sledovani tohto filmu si uvedomime, Ze jeho vychodiskom je kon-
krétne Tudské telo. Telo so svojim objemom, proporciami a schopnosfou pohybovat sa
v priestore. To, ¢o nds oslovuje a vfahuje do tohto filmu, nie je prdzdna schéma, do kto-
rej vstupuje vykondvatel obradu, ale mohutné, a pritom elegantne sa pohybujice telo
Foresta Whitekera. Kazdy jeho pohyb, kaZdy jeho tismev, kaZdy jeho pohlad vychddza
z velkej telesnej integrity, ktord sa takto stdva zdrojom neverbdlnych posolstiev. Este
predtym, nez sa nau¢ime tieto posolstvd jednotlivo deSifrovaf a rozpozndme ich pramen
a tidel, prehovori k ndm telo, aby ndm dalo na zndmost, Ze prvym prameriom a posled-
nym tcelom je vniitornd rovnovéha vietkych jeho &asti. Este predtym, neZ pochopime
vyznam vyslovovanych slov a viet, oslovi nds hlas ako jeden — vobec nie privilegovany —
prejav tejto telesnej konstiticie. V tomto hlase vytusime temné pozadie, odkial prichad-
zaju impulzy, zdchvevy, viny a rytmy, aby sa premenili na zvuky a splynuli s celkom vSet-
kych telesnych prejavov.

A eSte predtym, nez na zdklade citdtov z Knihy samurajov pochopime, aky fatdlny koniec
tento ddvny kéd svojmu dnednému vyzndvadovi predpisuje, eSte predtym ndm tento hlas,
jeho zafarbenie a jeho zvldStny pokoj naznadia, Ze zdkladnym stavom vsetkych tychto
telesnych prejavov je melanchélia. Melanchdlia, to podla tradiéného chédpania stav
duse, nezabidajme v3ak Ze toto isté tradi¢né chdpanie odvodzovalo melanchdliu z po-
merov, v akych sa v tele ¢loveka mieSaju Styri zdkladné tekutiny. Melanchdlia byva ¢as-
to (a niekedy aZ prili§ jednozna¢ne) spdjand so chronickou zdduméivosfou a priamo
smiitkom; melancholika bezpochyby charakterizuju také vlastnosti a sklony ako vdznost,
zadumdéivosf a vyhladdvanie samoty, no velki melancholici dobre vedeli, Ze melanché-
lia m4 Sirokd kélu prejavov, medzi ktorymi méZe byt prdve tak ospalost a lahostajnost,
ako aj duchaplnost, bojovnost a zdluba v hudbe. Jeden z velkych melancholikov 17. sto-
ro¢ia Robert Burton upozornil, Ze niet pravidla na zachytenie melancholickej povahy
a dodal: ,,TahSie je vykreslif Mesiac, ako vystiZzne charakterizoval melancholika; jedno-
duchsie je preskimat pohyb kridel vtdka letiaceho na nebi ako srdce ¢loveka, melan-
cholického éloveka.* Predmety, ktoré Burton uvddza, aby porovnanim s nimi zvyraznil
nezachytitelnost melanchdlie, si vel'mi prizna¢né: Mesiac a letiaci vtdk ¢asto prifahuji
pozornost melancholikov — akoby im pripominali, Ze v nehybnosti si skryté premeny
a v trepotavom pohybe vysoko na oblohe je jednota rytmu a smerovania. Ghost Dog bude
na svojich vypravidch pozorovaf premeny Mesiaca; a pohPad na let vtikov, na strhujici
pohyb holubov, s ktorymi Zije v akejsi zvldstnej symbidze, vyvold na jeho tvari ten naj-
tiprimnejsi vyraz radosti. V tychto chvilach tento melancholik preZiva intenzivny pocit
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spojenectva so svetom: jeho dusa splynula s telom, aby sa v tomto stave zjednotenia
vzapiiti stal sii¢asfou sveta. MoZno je veobecnym predpokladom melanchélie prave toto
spojenectvo, ktoré ¢loveka, uréeného telesnostou, pondra do sveta. Kazdé melancholiko-
vo gesto je naplnené touto telesnou determindciou P'udského Zivota, ktord zasa odkazuje
k svetu a jeho zdkonom.

Takto sa v tomto filme z telesného uréenia protagonistu rozvija linia, ktord cez melanché-
liu a jej variabilné podoby dovoluje prejst k svetu ako podstatne a neodstrdnitelne me-
lancholickému. Je to teda linia, td, ktord psychologické prejavy odvodzuje z telesnych
danosti a pokracuje tym, Ze telo robi vychodiskom kozmolégie. Z tej istej telesnosti sa
viak odvija aj druhd linia, ktord zasa smeruje k Zivo¢iSnej risi. Odddvna sa prijima pred-
poklad, Ze svojim telom sa ¢lovek zarad'uje medzi zvieratd a Ze na tomto zdklade ho moz-
no z biologického hladiska klasifikovaf, opisoval a aj zbliZoval s niektorymi inymi Zi-
vo¢iSnymi druhmi. Zaroven sa v naSej kultire odddvna v roznych formdch presadzuje
dualizmus mysle (alebo duSe) a tela, ktory nedovoluje dusevné prejavy a charakteristi-
ky odvodzovat z telesnych dispozicif. To, Ze tento dualizmus sa nepresadzuje jednoznaé-
ne, ndm pred chvilou pripomenuli pokusy vysvetlif melanchéliu na zdklade pomerov
medzi telesnymi tekutinami. Teraz si pripomefime druhy typ pokusov od plynulého roz-
vijanie témy telesnosti aZ k charakteristikdm duSevnych vlastnosti jednotlivcov: je nim
zoologickd metaforika, ktorej klasické podoby ndm priblizuji bdjky alebo (a to je este
vhodne;jsi priklad) zoologické karikatiry a charakterolégie. Zatial' ¢o v bdjkach sa zvie-
ratd sprdvajui ako l'udia, v tychto karikatirach je niektord ¢asl Fudskej postavy zvyrazne-
nd natolko, Ze dostdva zvieraciu podobu. Karikatiiry si takto najvhodnej$im prikladom
usilia posuntif telesné k zvieraciemu a zvieracie k zobrazeniu charakteru éloveka.

Ze Ghost Dog do tejto ,,zoologickej“ linie zapadd, to ndm naznaduje uz jeho meno.
Vychddzajic z neho mézeme postupovat tak, Ze budeme rozvijaf konotdcie, ako je ,,ver-
nost* a ,,bezpodmienecnd poslusnost™, pricom si budeme blizsie viimaf ¢ierneho psa,
ktory sa vo filme objavuje; alebo sa méZeme dat viest slovami jedného z mafidnov, kto-
ry v mene Ghost Dog rozpoznal priklad mien, aké si ddvaji raperi. Hocli je tdto ,,psia”
charakteristika pre pochopenie protagonistu nesporne relevantna, nebudem ju rozvijat,
vi¢Smi ma totiz ldka zameral sa na oznacenie, ktoré pretiho nasiel jeho najlepsi priatel,
haitsky predava¢ zmrzliny. Ten o fiom povedal, Ze je velky medved a vzdpiiti to upres-
nil citdtom z knihy o tychto zvieratdch: ,,Medved je samotdrske zviera, ktoré je schop-
né prisposobif sa kazdému druhu poéasia, prostredia a stravy. Hoci maji medvede
slabé socidlne kontakty, pri dostatku potravy si ju v skupine rozdeluji. Je to obdvany
protivnik, nemd vSak preddtorské instinkty. Ked je prekvapeny alebo zraneny, byva
velmi nebezpeény.” Na tito charakteristiku nadvizuje zdkladné typové alebo, lepsie
povedané, archetypové zaradenie protagonistu filmu: je to samotdr a individualista.
Je to tvor, ktory vo velkomeste nasiel ttociSte na streche domu, so svojim mafidnskym
,,majstrom“ komunikuje prostrednictvom holubov a s najlepsim priatelom sa rozprava-
jui tak, Ze jeden hovori po anglicky a druhy po francizsky, nepoznajic jazyk svojho part-
nera. Z tej iste) typoldgie tiez vyplyva, Ze pri kontaktoch s F'ud'mi jeho primdrnou reak-
ciou vobec nie je agresivita, ale pokoj a priam detskd dobrosrdeénost. Ghost Dog sa
k svojmu okoliu nestavia nepriatel'sky a je mu cudzia vyzyvavd agresivnost prislusnikov
miestnych klanov. Presne podla medvedej typolégie sa z neho nebezpeény tvor stdva
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a7 vtedy, ked je ndhle ohrozeny vo svojom teritériu. Od tej chvile sa premieria na bojov-
nika, ktory premyslene likviduje svojich nepriatelov.

Jednym z désledkov, ktoré z tohto zaradenia vyplyvaju, je osobité vnimanie ¢asu. Majes-
tdtny sposob odpodivania uprostred kidl'a holubov, dynamicky pohyb pri cvideni s me-
¢om, schopnost sistredif sa na drobné veci, to vietko zapadd do medvedieho naturelu
protagonistu. K tomu treba pridaf este jednu délezitii vlastnost, a sice vnimavost k ryt-
mu. Okrem upravovania zbrani a elektronickych pristrojov sa Ghost Dog na svoje vypra-
vy pripravuje z dvoch zdrojov: jednym je ¢itanie zdkonnika samurajov a druhym poéi-
vanie hip-hopovej hudby. Kniha samurajov ho vedie pri urcovani ciela hladani cesty
k nemu; hip-hopovd hudba ho zasa privddza do spravneho rytmu, v ktorom sa jeho telo
na tejto ceste bude pohybovaf. Napriek odlinostiam kultirnych pozadi sa obidva tieto
zdroje spdjaju, aby potvrdzovali délezZitost pravidla pri usmerfiovani pohybu. Jednotlivé
ciele jeho vyprav sa menia, no jeho spravanie netichylne usmeriuje zdakonnik a v ukrad-
nutych autdch poéiva stdle ten isty druh hudby na tom istom stupni hlasitosti.

V tomto spojeni sa viak pre nds vyndra jeden problém: kym vnimavosf k rytmu je med-
vediemu naturelu podla vietkého blizka, vernost zdkonniku samurajov sa uz z tohto
zékladu priamo odvodif nedd. Napriek tomu si myslim, Ze aj v tomto pripade mdZeme
predpokladat isti vizbu. Potvrdenie a konkretizovanie tohto predpokladu nachddzam
v scéne, ked sa Ghost Dog zastavi pri dvoch pytliakoch, ktori prdve zastrelili medved’a
a ched ho naloZif na doddvku. Na otdzku, preco ho zastrelili, odpovedajii, Ze medved'ov
je tu uz mdlo, takZe treba vyuzif kazdi prileZitost, ktord sa naskytne. Scéna sa konéi za-
strelenim pytliakov, pricom Ghost Dog jednému z nich, ktory postreleny leZi na zemi,
hovori: .V starych kultirach medvedov pokladali za rovnych l'ud'om.* Pytliak este z po-
slednych sil povie: ,,Nemdme tu stari kultdru.” A Ghost Dog ho na druhy svet odpre-
vddza so slovami: ,Obéas dno.” On sdm, ¢lovek, ktory sa vo svojej samote stal medve-
d'om, je Zivym svedectvom toho, Ze aj v sti¢asnosti sa eSte oblas vynoria pozostatky starej
kultiiry, kde medvede pozivali dctu. Jeho medvedia povaha nesie v sebe nieco staroby-
1€, akoby bola pripomienkou déb, v ktorych este panoval respekt pred zdkonom.

Tak medved, ktory lezi pred pytliakmi, ako aj ten medved’, ktorym je on sdm, Ghost Dog,
vyreéne ukazujd, aky osud éakd tento Zivoéiny druh v dnesnych ¢asoch. Ghost Dog
nebojuje o preZitie, ale o to, aby mohol aZ do konca ostaf verny tomu, k ¢omu sa citi byt
povolany. Na konci filmu jeho mald priatelka z Knihy samurajov preéita: ,,NajdolezZitej-
8f zo vietkého je koniec.”“ Mdme dojem, Ze Ghost Dog sa na tento koniec pripravoval
od pociatku. Vedel, Ze ho nemédze odvritit, tym va¢Smi sa v8ak upinal k tomu, aby to bol
koniec dostojny.

Film ndm poskytuje mnohé prileZitosti porovnat tento koniec s koncami predstavitelov
jedného druhu, ktory v mestskom teritériu doneddvna neobmedzene vladol. Mafidni sa
este stdle vozia vo velkych autdch, fajéia cigary a podl'a starych zvykov sa promptne zba-
vujii nepohodlnych osdb. NemoZno viak prehliadnut, Ze ich vldda sa konéi: na uliciach,
- ktoré im patrili, do nich deti hddZu z okien hrac¢ky, ndjomcovia od nich tvrdo vyzaduji
nezaplatené peniaze. Zretel'ny tipadok sa prejavuje aj v ich psychike. Dlhodobé sledova-
nie kreslenych filmov v televizii ich celkom ohlipilo. Zd4 sa, Ze ni¢ ich tak nepotesi ako
pohlad na hysterické a uskriekané zvieratd, ktoré sa zbesilo nahdnaju, skrtia a mrzacia
na televiznej obrazovke. Hodiny strdvené pri tomto splasenom deji mafidnov znehybnuji

121



ILUMINACE

Miroslav Marcelli: V znameni medveda

a ich najmladSiu generdciu to priviedlo do stavu tplnej apatie. Otupenosf, s akou dcéra
mafidnskeho bossa sleduje dianie okolo seba, vratane smrti blizkych oséb, je priznaéna.
To je konecny stav procesu degraddcie, ktorym sii postihnuti. Tito mafidni sa stali kari-
katiirou seba samych. ‘

Medzi osobami, ktorym Jim Jarmusch na konci svojho filmu vyjadruje vd’aku je aj Mi-
guel Cervantes. Naozaj, Ghost Dog v mnohom pripomina Dona Quijota. Aj tento moder-
ny samuraj sa zacital do starych knih a naSiel v nich kéd svojho Zivota, ¢im sa dostal do
rozporu so svojimi sic¢asnikmi a vyvolal ich smiech. Tdto nespornd podobnosf by ndm
nemala zastieral’ jeden rovnako nesporny rozdiel: Don Quijote sa stal pripomienkou sta-
rych ¢asov v dobe, ked’ sa zacala konstituoval novovekd kultira so vietkymi jej pozia-
davkami (a iliziami) odtrhndf sa od predchddzajiceho sveta povier; naproti tomu Ghost
Dog so svojou smiesnou i dojemnou vernostou ddvnemu zdkonniku prichddza v kultire,
ktord sa uz zmdze iba na to, aby proti jednému zdniku stavala druhy. Otdzkou uz nie je,
kto vyhynie a kto preZije. DéleZity je teraz koniec.

Miroslav Marcelli
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Duvojpohled

Mistr Sun o uméni gangsterky

Gangstersky pitbéh nikdy nebyl pouhou moralitou na téma ndsili, jeho pfitazlivost nikdy
nespodivala jenom v tom, 7e se néjaky krvavy morytat odehrdvd v pfevriaceném svété, kte-
ry zac¢ind tam, kde konéf prdvo. Nebof zejména gangstersky film vdééi za svou hloubku
pravé faktu, Ze tuto hranici &asto znejastiuje a Ze ji ¢ini ponékud prekérni: uz tehdy, kdyz
nasili statu (prohibice, socidlni hierarchie legitimovand majetkem a postavenim apod.)
spojil s mocf socidlnfho determinismu (VEREINY NEPRITEL, 1931; ZJIZVENA TVAR, 1932),
anebo tehdy, kdyZ — jak tomu bylo v Zénru zvaném film noir — jednoduchy piib&h zkompli-
koval dvojznaénou tragikou temné vd¥né a svérdzné cti privé na oné druhé strané spolec-
nosti (MALTEZSKY SOKOL, 1941). V té chvili je gangstersky piibéh hra v riiznych rejstiicich
hodnot, které viechny jsou uZ legitimoviny pouze svym kontextem a které se fatdlnim zpi-
sobem stfetdvaji ve chvili, kdy se v moderni spole¢nosti stdvd dominantnim konkurenéni
chovdni, v némz# se nékdejsi hleddni Stésti (¢i blaZenosti podle starych etik) vykladd jako
snaha dosdhnout dspéchu. V tomto neé¢ekaném ztotoZnéni gangstera a ispé$ného obéana
se vyjevuje spoleénd nouze obou: kdo se dostane na vrchol po mrtvych télech konkurentti,
stdvd se osamélym, je nendvidén, ztrdci spojence a stdvd se snadnym teréem téch, pro néz
se stal symbolem a zdroveri i prekdzkou dspéchu. Tato stard Warshowova teze vystihuje po-
mémé piesnd klasicky gangstersky pifbéh a neni k ni co dodat.

V urcité roviné plati i pro GHOST DOG Jima Jarmusche, pro tuto historii zabijdka, ktery ma
smiilu. Kdy? totiz kond své dilo a likviduje muZe jménem Handsome Frank, stane se bez-
déénym svédkem této akce dcera jeho mafidnského $éfa, kterd uz méla byt nékde jinde.
Je to chyba, jez musi byt napravena, a tedy je tieba zlikvidovat zabijdka, ktery je vzdy po-
stradatelny. Ghost Dog to tu$f a z prondsledovaného se stane lovec. Nebyt konce, kdy
se nechd zastielit svym 3éfem (protoZze ten mu kdysi zachrdnil Zivot), a nebyt roviny
jiné, méné jasné, nezbylo by nic nez schéma. Ale Ghost Dog je nejen zabijik, je to také
a predevsim samuraj, ponévadz sviij kodex cti Eerpd ze starého spisu Hagakure kikigaki
(Co bylo slyset ve stinu listi) a cely film neni nic jiného nez meditace nad pfevrstvenim
a kifzenim téchto dvou rovin.

Avsak v Jarmuschové filmu nejde jen o konflikt rtiznych rovin, jde v ném rovnéz a sou-
¢asné o jejich komunikaci. ,,Kédem* k nf jsou jednak dialogy Ghost Doga se zmrzlina-
fem Raymondem, ktef{ si rozumi i pfes to, Ze jeden mluvi anglicky a druhy francouzsky
a jeden ani druhy neznajf jiny jazyk neZ sviij, jednak (coZ je jakoby pfevrdcena figura té-
hoz) dvoji zptisob, jimZ se ¢te zdkladni nauéeni samurajského busidé v anglické verzi
..The end is important in all things“: zdpadnf preklad bude chdpat ,,end* spiSe jako tucel
anebo cil (a to je také princip vyprdvéni, pfibéhu, sdm smysl narativniho porozuménit
svétu), zatimeo samuraj éte slovo ,,end* doslova jako ,.konec*. V jednom svété nasleduje
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udélost po uddlosti v uréitém zietézeni, jehoz logika je predurc¢ena bodem, k némuz smé-
fuje, je to (v krajnim piipadé) svét zdokonalitelnosti lidské pfirozenosti, svét vyvoje,
vzdalovdni, které je piibliZovdnim, zatimco v druhém piipadé md kazdd uddlost smysl
sam v sobé a vzor je vidy jiz ddn, protoZe vidy jiz minuly: kazdy vyvoj je odklon, tipa-
dek, odchyleni od pravosti. Proto je na jedné strané usilujici viile, vd$né, cesta pokusu
a omylu a na strané druhé ritudl jako forma sebezdokonalovanti, to jest opakovdni stdle
téhoz. Na jedné strané vérnost jako smlouva, na druhé strané vérnost jako dluh, ktery
mél byt splacen. To uz asi ani neni rozdil svétd, nybrz kosmologii.
Ale u Jarmusche nikdy nejde o konflikt riizného, nybrz o jejich vzdjemné pronikdni, o in-
terpretaci jednoho druhym a o mista tohoto vzdjemného pronikdni, coZ mohou byt nejen
periférie, nybrz pravé tak i riizni exulanti ¢i pfislu$nici nejriznéjsich minorit. A ona
komunikace rtiznych kosmologii miize mit dokonce formu jakoby kulturniho samplovani
(to je rovina, do niZ by patfila detailnéj$i ivaha o Jarmuschové filmové hudbé), k némuz
zcela samoziejmé patii 1 ironie, protoZe hra s citacemi, kouzlo toho, co vznikd ndhodny-
mi stiety (rapujici mafidn, gangstefi zamilovani do kreslenych televiznich seridla anebo
samurajské gesto s automatickou pistoli).
Mozna viak, 7Ze ,,kédem* komunikace riznych kosmi je samo moderni mésto, které do-
voluje rozumét tomuto obraznému snu o samplované mytologii v rytmech hip-hopu, kterd
nebude univerzalistickd, nybrZ minimalistickd, kterd nebude hledat spole¢ného jmenova-
tele, smifovat protiklady, nybrz bude uménim nekoneéného vepisovani motivu do vzoru,
ktery se s kazdou novou konfiguraci sdm promériuje. Nikoli jiZ zdokonalovédni, nybrZ urba-
nizace. Ale nikoli ve smyslu néjakého nového, globdlniho rozvrhu mist, jehoZ vzorem bude
megapolis, nybrz ve smyslu zdrocovdni zkuSenosti s modernim méstem. Jisté neni ndho-
dou, 7e déjistém Jarmuschova filmu je New York. Nebof mésto je misto, na kterém je vel-
mi pravdépodobné setkdni s cizincem, pficemz vSak narozdil od jinych civilizovanych
i necivilizovanych mist ve mésté toto setkdni stejné rychle konéi jako nahodile a nepred-
vidatelné zadalo: cizinec se totiz v ulicich mésta ztrdci jesté difv, nez mohl byt asimilovén,
a pfitom je prdvé ve mésté zjevné, Ze zde cizinci Ziji, Ze toto mésto je také jejich méstem.
Cilem setkdni s cizincem ve mésté je jeho konec, je to setkdni, které nemd ani minulost,
ani budoucnost, ale zlstdvd po ném vzpominka. Prdvé proto je ze vieho nejdilezitéjsi pra-
vé jeho ,.konec®. Je pfiznacéné, ze poslednim zdbérem Jarmuschova filmu neni smrt samu-
raje, nybrz pohled na malou Pearline, k niZ dospéla kniha o samurajské Cesté.
O stetdvani a setkdvani kosmologii v Jarmuschové filmech by se zcela jisté dalo fici
mnohem vice a byla by tfeba popsat mnohem presnéji i jejich ,vysledek®. V jistém ohle-
du je to zbyte¢né. Svym minimalismem totiz Jarmuschiv film velice silné pfipomind
cosi, co ddvno zndme: bdsnickou skladbu Mistr Sun o bdsnickém uméni, jejimZ autorem
je Jiri Kol4f. .

»Zjisti v sobé piftomnost kazdého ciziho mytu

a udin vie abys je ziskal na svou stranu

I nejtajemnéjsi myty se daji koupit

kdy? z nich dokdZeg uéinit pomoeniky nebo dokonce zvédy.*

(Hlava tfindctd. O osudu)

Miroslav Petiic¢ek jr.
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Ghost Dog — Cesta samuraje
(Ghost Dog: The Way of the Samurai)

JVC / Bac Films / Le Studio Canal +, 1999 (USA)

Rezie: Jim Jarmusch. Seéndi: Jim Jarmusch. Kamera: Robby Miiller. St¥ih: Jay Rabinowitz. Hudba: RZA.
Vyprava: Mario Ventenilla. Architekt: Ron von Blomberg. Kostymy: John A. Dunn. Produkee: Richard
Guay, Jim Jarmusch.

Hraji: Forest Whitaker (Ghost Dog), John Tormey (Louie), Cliff Gorman (Sonny Valerio), Henry Silva (Vargo),
Isaach de Bankolé (Raymond), Victor Argo (Vinny), Tricia Vessey (Louise Vargo), Gene Ruffini (Old Con-

sigliere), Camille Winbush (Pearline) ad.
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Obzor

Medialita

ol ...] mdme za sebou uz 20 000 let historie. Nedd se nic délat: civilizace neni uz tou kfehkou kvétinkou,
kterd musela byt stfefena a s némahou pésténa v nékolika chrdnénych kowtcich parku oplyvajiciho
nepésténymi rostlinnymi druhy, které ji sice ohroZovaly Zivosti svého bujeni, ale zdroveri i dovolovaly
obmériovat a omlazovat jefi vysev. Lidstvo zaéind riist v monokultufe; chystd se produkovat civilizac

ve velkém, jako Fepu. Jeho obvykld strava bude obsahovat uz pouze tento pokrm.*"

Jestlize roku 1917 psal Franz Kafka v CisaFském poselstvi o nedorucitelnosti vzkazu ze stredu své-
ta skrze tisicileti do nejvzddlen&jsi provincie, pak osmdesit rokii poté nechal Petr Zelenka jednu
z postav filmu KNOFLIKARI prohldsit: ,,Média za¢inaji pomalu vytvifet néco jako centrdlni védom{
lidstva.“” Rozumime vSak nové situaci? Nejsme rukojmimi tradi¢ntho poznéni, jehoZ nepohnu-
tost se zménila v past?

Zlom je vlastné za ndmi, byf si to ne kazdy p¥ipousti. Ddl drzime na ,,mySleni zvyklé vychdzet
z konkrétnich predstav hmatatelnych vé&ci“” a ono je pfi tom poznamendno medialitou — medidl-
ni skuteénosti nahrazujici nezprostfedkovanou realitu. Pravé v tomto smyslu komentoval spi-
sovatel Jack Kerouac v listopadu 1957 rozmach televize, ¢ili ndstup Sifeni prostfedku agresivni-
ho natolik, aby byl s to proménit individudlni vnimédni v masovy ndzor a ¢asem hrozil nivelizaci
vefejného minéni ve svétovém méfitku.” TéhoZ roku 1957, étyficet let po Kafkovi a ctyficet let
pied Zelenkou, publikoval praZsky roddk, Erich Kahler v dile VéZ a propast nésledujici postieh:
»Pod vlivem a tlakem kolektivniho Zivota, v kolotdni uspé&chaného Ziti lidé si osvojili novou
lehkomyslnost vii¢i zlo¢innosti, nebof si na ni zvykli denni konsumpei hollywoodskych krviki
a piibéhii o vrazddch a zdhaddch, jimiZ rozhlas a televize, Easopisy a knihy osvézujf jejich vol-
ny ¢as.“”

Televizni signal se od té doby stal kazdodenni krmi{ vétSiny piisludnikd pokroéile civilizovaného
svéta. Obrazivem, tedy ldtkou pfedstavivosti, se stdvd tihrn veskeré zkuSenosti. Tam, kde koné&i
poznatky bezprostiedni, zapojuji se ndhrazkové podnéty — pravé tak ty okoukané jako slySené.
Jejich sila byvd zna¢na. Hned zdénlivd bezbiehost televiznich obzori se piekotné vzdaluje osob-
ni zkuenosti. Kvantitativné, ale i kvalitativné. Mdlokdo vnimd, Ze se jednd se o prefabrikaty.
Neziidka a v leckterém ne¢ekaném sméru tudiz mohou piekonat nezprostiedkované impulsy.
Pokud je viibec jejich efektivita sledovdna, pak nejéastéji v souvislosti s obchodnf strankou vysi-
léni. Televizni smés pozoruhodnych podnéti s jen domnéle diilezitymi vytvafi co do vlivu nepfes-
né rozliditelnou usazeninu. ,,.Znime se teprve mésic, a tak jsme si chtéli udélat vylet podobné
jako ti dva ve filmu Jizda.‘ [...] sami si ted pfipadajf jako hlavni hrdinové z amerického filmu

1) Claude Lévi-Strauss, Smutné tropy. Praha 1966, s. 24.

2) Petr Zelenk a, Knoflikdfi. Praha 1998, s. 58 a 113.

3) Jifi Pechar, Analogie ve védé a v uméni. In: Jifina Stachovd (Ed.), Model a analogie ve védé, ume-
ni a filozofii. Praha 1994, s. 11.

4) Jack Kerouac, Dharmovi tuldci. Praha 1992, s. 120.

5) Erich Kahler, The Tower and the Abyss. New York 1957; cit. dle Milena Jetmarov 4, Intelektud-
lové — a co ted’? ,,Plamen® 2, 1960, ¢. 8, s. 139.
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Bonnie a Clyde. |[...] ,Asi se moc divdm na televizi,* tvrdi hlavni aktérka pfepadeni, drobn4 cer-

novlasa divka.*“”

,»Hogi uZ nechté&ji byt kovboji, ale prdvniky. Vzruduje nds pohled na lidi, kteff
jen s pomoci nékolika paragrafii, logiky a profiznutych dst piesvédéi okoli, ze ¢ernd je vlastné
bila. Televizni Ally McBealovou povaZzujeme za skute¢nou, skute¢ny Ed Fagan md punc filmové
star.“” |, Americky soudce v louisianském mésté Amite rozhodl, Ze rezisér Oliver Stone neni zod-
povédny za vraZedné orgie, které rozpoutala mladd dvojice inspirovand jeho snimkem TAKOVI
NORMALNT ZABIJACL. Soudce odmitl Zalobu jako neodtivodnénou, protoZe filmate i distribuéni spo-
le¢nost Time Warner Entertainment chrdni dodatky americké tstavy o svobodé slova a projevu.*”
Klasickd literatura popisuje divdcky dojem ze smySlené tvorby takto: ,,Pravé drama je to, které
dédvd divdku pocit, Ze je sdm hrdinou [...].*” NdvStéva kina je obdobou vypravy za divadelnim
predstavenim. Pak lze tvrdit, Ze drama vyvold tolik riznych pfedstav, abych parafrdzoval filmo-
vého reziséra Rainera Wernera Fassbindera, kolik md divdk{." Ndsleduje oviem zcizujici efekt
rozsviceni v sdle a kolektivniho odchodu z hledisté, kdy se mame chovat civilné. Je-li drama sou-
¢dsti televizniho programu, stdvd se rejstitk antiiluzivnich prvki daleko Sirsim. A pfesto byvd
v jistém smyslu malo platnym.

Divadeln{ rezisér Zdenék Pospi%il formuloval ndsledujici zkuSenost televizniho d&inu: ,,Dnedni
déti [...] ztrdceji hravost. KdyZ jim napiiklad zaddm improvizaci, pfedvedou mi nejéastéji man-
zelsky trojihelnik. Na otdzku: ,0dkud to znédte?* odpovidaji: ,Z televize.* P¥ibéh z vlastniho Zivo-
ta nejsou schopny zpoddtku zahrat, ale ani vypravét. Jejich odpovéd’ na to, co jsem o prazdnindch
zazil, je: ,Nic.* Teprve po dlouhém vyptdvani vdm feknou, Ze se potkaly s tim a tim ¢lovékem, Ze
se malem nabouraly, Ze se pievrhly na lodi¢ce.“""

Uz pred prvnf svétovou vélkou citelny (a nikoli zanedbatelné reflektovany) vliv kinematografie na
publikum zistdval dil&éf ve srovndn{ s ndsledky televizniho vysildni. Oproti omezené pronikavosti
kin a pfijéoven film# & jejich videokopii strhuji televizni vysilade hromadné&jii zdjem sndze a tu-
di7 také vyznamnéji rozhoduji o utvdfeni thrného minéni. Je to snad prdavé samoziejmost tele-
vizntho obrazu, co ddvd zapomenout na miru zprostfedkovanosti obsahu. Biograf byl v tomto smé-
ru predchiidcem. Konsekventnim, le¢ prileZitostnym."

Jakkoli byvaji v denni televizni ddvce obsaZena i dila kinematografickd, ztrdceji na obrazovce
svou spektakuldrnost. Zména formétu je podfizuje parametriim stinitka, jeZ ve stejnych dimen-
zich ukazuje, co se kde namane. Déje fiktivni a televiznim pfenosem zprostfedkovand fakta pre-
vadf na spole¢ného jmenovatele proména v kolektivni zkuSenost. Jednotlivetim a jejich komuni-
kaci slouZi co opory, k nimz lze odkazoval. I kdyZ minénf{ o jevech, na néZ se odvoldvdme, nemus{
byt shodné, m4 svou diilezitost, jak dalece je piiklad sdélny. Dobfe to signalizuje beletrie, pokud
si pii jejim éteni poviimneme stupné globédlnosti odkazi.

Nemusf existovat tstfedi pro diktdt viidéiho paradigmatu. Z deseti ndvitév festivalu Ekofilm jsem
na prechodu sedmdesdtych a osmdesitych let ziskal dojem hospoddisky podminéného ,,samo-
spadu®, kdy se obyvatelstvo ekonomicky slab8ich zemi hledi alespon v dostupnych ukazatelich

piibliZit Zivotn{ kvalité vyspélejsich stdtd. V devadesdtych letech se mi tato v mnoha aspektech

6) Hana Cernohorsk 4, Bonnie a Clyde jsou z Velkych Bilovic. ,MF Dnes* 11, 14. 8. 2000, &. 188,
s.1la3.
7) Jana B end ov 4, Kdysi kovboj, dnes pravnik. ,MF Dnes* 12, 10. 3. 2001, ¢. 59, s. 10.
8) CTK, Soud: Stone nemfize za vrazdy. ,MF Dnes® 12, 14. 3. 2001, &. 62, s. 22.
9) Frank Tetauer, Drama i jeho svét. Praha 1942, s. 17.
10) Srov. Jan Grulieh, Rainer Werner Fassbinder. Praha 1987, s. 86.
11) Petr Vesely, Zdenék Pospisil. ,Mlady svét™ 20, 1987, ¢. 1, s. 23.
12) Srov. Ivan K1im e, Kinematograf! In: Jiti Rulf (Ed.), Predély staleti. Ceské a svétové déjiny v hori-
zontech vékii. Praha 2000, s. 357 — 364.

128




ILUMINACE

Rotnik 13, 2001, &, 2 (42)

pouze zprostfedkovand zkuZenost proménila v bezprostfedni. Napiiklad médni predstavy krdsna,
utvdifené pii projekcich a dopliikové ¢etbé magazind, jsou napodobitelné, zatimco motivace, kte-
rd ptivodni estetiku inspirovala, z{istdvd nejednou mimo kulturni okruh, do né&jZ je vliv prendsen.
Fotograf Jan Reich zaznamenal preruSeni kontinuity tradi¢niho Zivota ve vsi vzddlené sedmde-
sdt pét kilometrd od velkoméstské Prahy. KdyzZ se do Kfemenice v roce 1973 nastéhoval, objevil
chudou, ale zachovalou krajinu: ,,Zili tu pfirodni lidé, predstavte si, Ze chodili jesté v dfevacich,
kazdy den zvecera zvonili klekdni.“"” Posléze shrnul osmadvacetiletou zkuSenost pozorovatele
dotyéného mista takto: ,,Dfive bylo jesté vidét osobnosti, které pamatovaly, co to znamend, mit
vlastni hospoddistvi. Do ve€era vSichni pracovali a v hospodé se pak bavili o sadaistvi a o vée-
lach. Platil stalety rdd, jejZ rozvratila zemédélskd druZstva a televize. Vznikli novi lidé. Zacali bo-
fit gotické cesty — nevesel se do nich kombajn... Do hospody dneska pfijdou v tepldcich adidas
a hovory vedou o televiznich programech.“'"

Televize vraci na porad nejen jednotlivé reklamy, ale také rubriky vysilactho schématu. V jejich
rdmei se pak zjevuji obrazy, které maji optické rysy nejéastéji souhlasné s b&Znou zkugenosti. I to
je pro uchyceni okoukaného modelu dilezité. Redaktor titulu Jak rozumét médiim: Extenze ¢lo-
véka poznamenal (dle autora Marshalla McLuhana): ,,Usp&nd kniha méZe byt novd maxim4lng
z deseti procent.“’” Odpovidajici je zkuenost redaktora Ceského rozhlasu a feditele Popmusea,
Alese Opekara: ,,Aby se z pisné stal hit, je nezbytné jej vtlouci lidem do hlavy dastym omflanim
v médiich.” A jednim dechem jesté dalsf rovina téhoZ ponaudeni: ,,Nejrychleji se hitem stane
pisei nepiivodni, kterd je posluchadi jiz velmi povédoma a obsahuje jen mali¢kou miru nové in-
formace.“'

V 1été 2000 jsem slySel pronést k jednomu z dél Alfonse Muchy: ,,Nejzdarilejsi na tomto obraze
je okno; paprsky slunce v ném vypadaji jako ve skute¢nosti.” Rekla to priivodkyné zdmkem v Mo-
ravském Krumlové o vyjevu Jifi z Podébrad, krdl obojiho lidu. Patii do eyklu Slovanskd epopeje,
souboru dvaceti pldten monumentélnich rozmérti. Ten inspirovalo historizujici akademické ma-
litstvi devatendctého stoleti. Veden myElenkou vytvofit ,,dilo, které by bylo symbolem viile nage-
ho ndroda vzdorovati némeckému jaimu a které by povzbuzovalo néds semknouti se ku plodné pra-
ci s ostatnimi slovanskymi narody®, usiloval Mucha meazi lety 1911 — 1928 o to, co povazoval za
wdileZit&jsf nezli Ziti jen pro uméni“.'” Koncepce si ndrokovala masovy dosah a s ohledem na to
provézel zna¢né abstrakin{ ideové posldni tah za ndzornosti vyjevi.

Televizni realismus je hodnocen na trovni uvedeného kustodského posudku Muchova vykonu.
Byt citdt odhaluje predeviim zmateény zptsob nepfilis reflektovaného — le¢ o to vic rozsifeného —
divdctvi, ukazuje 1 jeden ze zdkladnich predpokladii plisobivosti medidlnich obrazi: na jejich
kvalitu usuzuje ze zddni souhlasnosti se skuteénosti predlohy. Za uréitych pfedpokladi je prosté
hlediskem jakosti pravdépodobnost; tu lze konstatovat, neodporuje-li zndzornéni predchozim za-
zitkim posuzovatele.

Retro nebo science-fiction je sice nepfehlédnutelnym ozvlaStnénim, veelku vSak prevldd4 obraz
pravdépodobnosti. Etika velf rozlisit inzertni program od publicistického, nicméné jakékoli pod4-
ni zvyznamiiuje vie pfedvddéné na ikor toho, co zlstdvd mimo obraz. I lakovymto zptisobem se
déje inscenované a televizni kamerou zachycené dostdvaji do jediného horizontu.

Kultivace reflexe mediality by méla mit zdklad ve Skolnich osnovdch. Pést&ni mateiStiny se
také neobejde bez systému. Cilem pfi tom nejsou zazraky. Volebni oprdvnéni oviem po kazdém

13) Elena Podulkov 4, Jan Reich: ,,Fotografuji z vlasteneckych divodit*. ,,Respekt™ 5, 1994, &. 33, s. 10.
14) Josef Moucha, Jan Reich: Diim v krajiné. ,Ateliér® 14, 2001, &. 6, s. 6.

15) Marshall M ¢ Lu h an, Jak rozumét médiim: Extenze élovéka. Praha 1991, s. 15n.

16) Ale¥ Opekar, Co déld hit hitem? ,MF Dnes — Vikend® 12, 27. 1. 2001, &. 23, s. 1L

17) Alfons M u c h a, Katalog vystavy obrazii Alfonse M. Muchy z cyklu Slovanskd epopeje. Praha 1919, nestr.
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vyZzaduje medidlni gramotnost. Jinak hrozi ustrnuti v pozici kafkovskych postav, neschopnych
ovliviiovat poméry smysluplné: ,,Je ¢trndctym nejbohatSsim muzem Evropy. Zosobiiuje vSemoc-
nou sflu magické televizni obrazovky. Pro ltaly zlstdva Silvio Berlusconi, favorit nadchaze;i-
cich parlamentnich voleb, velkou hadankou.*™

Zacdtkem druhé poloviny ledna prvniho roku tietiho tisicileti kiesfanského kalendére pronesla
hlasatelka jedné z ¢eskych televiznich stanic: ,,Nad nasim tizemim se rozprostird ten nejtemnéj-
& modry tén, ktery vidite ve stfedu mapy, a proto bude zima.“ — Typické je, Ze jsem nepostiehl,
kterd ze stanic uvedla zkrat na scénu a zapomnél datum: nikoli ptivodce, ale samo sdélenf byvd
tim hlavnim, co z pisobeni masmédif utkvi.

Josef Moucha

Co s laskami, ktoré nikto nechce
(Uvaha o filme Samotdri)

Lasku uz Alfred Jarry ironicky popisal v diele Nadsamec v schopenhauerovskom duchu: v neca-
kanom a zdzradnom stretnuti dvoch jedincov sa vidy prejavuje iba @imysel, ktory s nimi uz ddvno
mala priroda. Tomu, kto ldsku prave nepreziva, pripada bezvyznamn4 ako kvapka v mori. Tazko
si spomenie na ofarujice skielka, ktorymi presvetlovala svet. Vietko v fiom malo byf iba idedl-
ne, iba &isté, iba harmonické — a iba pravdivé. Do takého sveta by nikdy nemal vstipif niekto
iny — ale prdve bez toho to nejde. Zd4 sa, Ze film SAMOTARI (2000), reZiséra Davida Ondiic¢ka, sce-
néristov Petra Zelenku a Olgy Dabrowskej sa sistred’uje prave na fazko vyjadritelny podtén, kto-
ry vyddva farbisté skielko ildzif obtierané o tvrdé hrany skuto¢nosti.

Néhly rozpad vzfahu Hanky (Jitka Schneiderovd) a Petra (Sasa Rasilov), ktorym film zaéina, vy-
tvdra okolo nich vdkuum, ktoré prifahuje a roztd¢a bohaty kaleidoskop jemne vykreslenych cha-
rakterov z ich okolia. Namiesto vzfahu nahliadaného zo Zabej perspektivy jedného individudl-
neho $fastia alebo nedfastia, pred kamerou defiluji pocetné postavy akoby pod mikroskopom.
Pritom pestré hmyrenie ,,drobnych® oby&ajnych bytosti akoby objektiv kamery iba ndhodne vyk-
rizil spomedzi tisicok inych. '
Ak sa vstup do tohto sveta metaforicky spdja s mikroskopom, ¢o moZno (azda i nepresvedéivo)
podporit anorganickymi farebnymi kinetickymi ,.kvapkami®, ktoré v podobe symbolickych pod-
titulov ¢lenia dielo — potom by mohlo isf 0 zvld$iny pohl'ad na skuto¢nost, blizky napriklad hyper-
realizmu. Obracia sa k skuto¢nosti ako k uréitej zdhade alebo k tajomstvu — skuto¢nost je naozaj
pozoruhodnd iba ako miesto zrodu nespocetnych otdzok. Samotnou filmovou skutocnostou SAMO-
TAROV sa stdva to, ¢o je aZ prostrednictvom tychto otdzok doleZité a preto v uréitom zmysle este
skuto&nejsie ako realita sama. V kaZdom pripade ide o inak nevidite[né polia bolesti, viriace

18) Josef K a & p ar, Televizni magndt Berlusconi pozménil styl. ,MF Dnes* 12, 3. 4. 2001, ¢. 79, s. 14.
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v prostredi ,,neuréitych tvarov®, amorfnych Struktiir & paradoxov, ktoré nikdy nespozndme dosta-
to¢ne déverne — i ked po celé tisicro¢ia spoéivaju v najhlbsich zdkladoch ndsho sveta. Nespoznd-
me ich najmi preto, Ze sme im v kaZdom okamihu Zivota aZ prili$ blizko.

Implantdcia foriem mikrosveta do ndgho vizudlneho sveta bola ostatne vidy zdrojom prekvapeni.
Ci uz i8lo o ich tvaroslovie, pri ktorom iba tichd vedcova prisaha presvedcovala, Ze nejde o makro-
skopické ttvary ,,velkého™ kozmu, alebo naopak — iSlo o odhalenie jedine¢nosti ,,najmensieho®,
teda jeho virtudlneho bohatstva, ktoré sa uz nestrdcalo v abstrakinom dave bezducho podobnych
a presne sparenych atémov. Netreba azda pripominat, Ze vizudlny odkaz k dovtedy nezndmym tva-
rom skuto&nosti z ¢asu na ¢as naozaj evokoval pritomnost umeleckého diela, teda tento nevedomy
taSizmus prirody akoby dobiehal maliara na jeho vypravdich do neviditelnych hibok vlastného
vniitra. Z mikrosveta vyplynula aj leibnizovskd filozofia mondd — individudlnych bytosti — navzdy
odstidenych na vlastné predstavy, sprostredkované z nezndmej a pritom osudovej harménie sveto-
vého celku. Monddy sa bezprostredne a zdsadne odli%ili od atémov atomistov — nebolo v nich po-
dobnosti ani presne uréenych moznosti prepojenia. Zékladnym urdenim monddy bola jedinecnost
a nemoznos{ komunikdcie s inou. Mondda bola odsiddend na hru s vlastnymi predstavami v neko-
ne¢nom kozme plnom nepodobnych a preto nepoznatelnych bytosti. Uréite vSak nebola ndhoda, Ze
oporné body Leibnizovho sveta neboli fyzické ani geometrické — mondda predstavovala vzdy iba
metafyzicky, t.j. duchovny bod. AZ o pdr storoéi neskdr sa prdve postmoderna k tomuto individua-
lizovanému svetu vratila, aby v fiom nasla obraz rozporuplnej socidlnej si¢asnosti. Neslo vSak uz
o najlep¥f zo vietkych moznych svetov, teda predpoklad onej preduréenej harménie sa uz do nds-
ho sveta akosi nehodil. Pohyb mondd a najmi individualita ich existencie vSak akoby este stéle
v sebe niesli ¢osi bytostné a osudové. Azda preto sa jednou z pri¢in tohto pohybu stiva prave ono
metafyzické, zakotvené v kaZdej z nich, ono duchovné, atakované kazdodennymi i sviatoénymi for-
mami prehovoru vlastného i vonkajsieho. Azda preto sa jednym z najdélezitejsich motivov pohybu
postdyv stdvajii udalosti a tizby transformované prave v ich jazyku.

Nechcem tym prirodzene povedaf, e pohl'ad na tento film nepripis$ta iné moZnosti interpretdcie —
napriklad jeho vizudlnu stranku &i iné danosti rozhodne nespogetné jazykové hry medzi aktérmi
zdkladnych situdcif nepopieraji. Dokonca ju ani neprekryvajii a nepopieraji v takej miere, ktord
by divika rusila. Poloha jednotlivych vypovedi protagonistov v3ak akoby odkryvala platnost vy-
povede vidy edle aj v inom ako v ¢isto logickom zmysle. Akoby sa uréenim pravdivosti ¢i neprav-
divosti tej — ktorej vypovede nikdy tdplne neodkryvala celd jej tiaZ a hibka, ktord pri pade alebo
vstupe medzi dve bytosli sice spdja, ale neplodf iba rovnovdhu a nepdsobi iba svojim logickym
obsahom. Jej tiaZ vidy pretrvdva, stdva stifasfou tohto sveta v takmer nebadatelnej polohe. Aspori
v Zivote postdv nadobiida v§znam podobne ako vzduch, ktory dychame. Vypoved ¢asto prekracu-
je hranice ur¢enia, prejavi sa vlastne i v Zivote tych, ktorym vobec nebola adresovand a nemenej
Zasto pdsobi spitne — bezprostredne vplyva na tych, ktorf ju predniesli. V postavdch SAMOTAROV
najéastejSie zanechdva stopu v podobe vdkua a nim akoby boli opif vfahovani na nelitostni 3a-
chovnicu Zivota.

Rozpad milostného vzfahu sa vo filme pritom prikladd ako holy fakt konfrontovany s ve¢nymi
pravdami o ldske — prdve ich vzdjomny odlesk vytvdra celkom odli¥ny, provokativny a karikujici
obraz kazdej z tychto protikladnych pravd. Prapdvodné archetypy, ilustrované napriklad v boha-
tom prehlade rodi¢ovskych vyéitiek, evokuji stav mordlnej blaZenosti a Zivotnej harménie vébec.
Pobyt v fiom by uréite bol aj pre potomkov ldkavy a prijemny, ale nie je mozny v konkrétnych
situdcigch, v ktorych sa sami nachddzaji. Veéné pravdy akoby neboli dostatoéne vieobecné, ale-
bo prave v rozhodujicich chvilach akoby boli nemé. V rodi¢ovskych raddch (napr. Hankinej
a Robertovej matky, alebo v zvld3tnej zbierke materskych vy¢itiek, ktoré Peter vysiela do éteru)
sti sice vietky problémy vyrieSené, ale podla fazko uskuto¢nitelnej schémy — vystupuje v nej
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predovietkym verny a stdly partner. Francizsky humorista Alphonse Allais uz koncom 19. storo-
¢ia v podobnych sivislostiach pomdhal svojim Zenskym postavdm presnym, aj ked tieZ trochu
neurcitym idedlnom partnera — ,.$tudenta polytechniky, dobrého a slugného chlapea®.
»Potomkov® v8ak pritom muéi celkom ind otdzka: &i autority vébec cheii o ich konkrétnych l4s-
kach poéuf, ¢i tieto — najéastejSie smutné ldsky — vlastne vibec niekto chee (&i uZ je to partner,
priatel, rodi¢). Problém vystupuje do popredia, najma ak sa mlady ¢lovek (Hanka, Robert) roz-
hodne predostriet svoju nerieSitelni subjektivnu situdciu rodi¢ovskému posideniu. Hanka sa
zveruje rodicom v naliehavej prosbe o pomoc, pri¢om zruSenie posviitnej intimity vnitorné-
ho sveta sa mnohondsobne umociiuje pritomnostou skupiny japonskych turistov, ktori si video-
kamerami ,,dokumentuji oby¢ajnii rodinu pri oby¢ajnej veceri” a tym aj exkluzivnu scénu jej
vnitornych konfliktov, vlastne podobne ako Peter, ktory svoje bolesti vyhlasuje prostrednictvom
rozhlasu celému svetu. Uréite v spomenutej scéne Hanky a rodi¢ov ide 1 ironicky odkaz na etno-
grafické a cestopisné filmy sprostredkujice podobu Zivota ,,domorodcov z rozliénych kultir-
nych prostredi, ale déleZité je, Ze prave vyhrotenosl situdcie poodhrnie zdvoj onych pevnych
a autoritativnych prdvd — za vietkymi podobnymi radami a receptami nachddza mlady ¢lovek iba
prazdno. A samotu.

Podobne ako autority, zlyhdvaji aj bezné etické Sablény — ich verifikdcia je v danom kontexte
priidu Zivota jednoducho nemoind a aj nezaujimavd. Mikrosvet postdv kladie otdzku ich opodstat-
nenosti v celkom inej polohe. V prostredi, v ktorom na seba nardzaji prirodzené i neprirodzené
dvojice, sa Struktira mikrosveta opakovane premiefia v rade celkom novych konfigurdcii, pricom
vychodisko k d’al3fm zostdva stdle otvorené. Aj najpremyslenejsie dlhodobo budované vziahy sa
ricajii ako doméeky z kardt a to takmer s apodiktickou istotou.

Film sa vo svojich hlb&ich polohéch stdle dotyka subjektivnych predstdv, aké dokdZe vyvolaf iba
ldska a preto ,,pravii skutoénosl atakujd so zni¢ujicimi nasledkami pre ich nositelov, ale prave
ony zostdvaju pre svojich nositelov déleZitejsimi ako skutoénosi sama. Pritom akdkol'vek ,,zdso-
ba Zivotnych skdsenosti od nich vébec neoslobodzuje. Najuslachtilejsi osobny idedl, ktory pred-
stavuje ldska, sprevddza a ovplyviiuje spravidla prirodzend vdsnivd, erotickd a egocentrickd tiz-
ba, ktord mu protire¢i. Preto désledok pohybu k tomuto idedlu byva pre kazdého tvrdy — komicky,
tragikomicky, tragicky — ale nikdy neponika harmonické vyistenie. Aby dand situdcia bola pre
jedincov asponi ¢iastocéne znesitelnd, pocifuji potrebu premenif celii skuto¢nost na priehladni
iliiziu, ale naozaj sa prisposobil takejto ilizii vlastne vobec nechcid. Romantické spevy, ktoré si
prindSaji do moderného sveta z tradicif, uZ vobec nepocuf. Napriklad v ,,romantickom* bozku,
ktory Peter pod Robertovym vplyvom vyhodnoti ako jeden z najdrahsich ,,produktov prostititok
v Thajsku, nachddza neskér Peter spolo¢ni tému s miestnou prostititkou. Vystupuje pritom ako
znalec v diskurze, ktory sice prebral od priatela, ale tiZba sa skryvala kdesi v fiom. Preco je boz-
kdvanie také ,,drahé® v tejlo grandidznej irénii, uz nikto nevysvetli; ale ak je .,drahé“, asi by sa
patrilo — chcief ho.

Hudba (Jan P. Muchow) symbolizujiica rytmus pritomnosti viak neustdle prehluguje aj fazko po-
¢utel'né cinkanie ¢repin z rozbitych snov. O pritomnosf sa triestia i vSetky myty o preformovatel-
nosti a prispdésobivosti partnera. Alebo partnerovi. RieSenim, ktoré sa bezprostredne poniika
(rovnako kaZdému) je zmena — napriklad zmena partnera, nevera, rozchod, iny krdtkodoby vziah,
dlhodoby vzfah a pod. Prave takd zmena sa v3ak javi ako moZnost, ktord je v koneénych dosled-
koch najmenej pozitivna — jej jedinym a skutoénym vysledkom je osamenie. Ale ani v iom nemoz-
no ujsf pred vlastnou povahou — na kazdého ¢akd iba novy a podobny mikrosvet. Zaciatok neja-
kého vzfahu je viak nepochybne ldkavejsi ako jeho koniec, a kaZdy koniec vlastne umoziuje
prdve iba takyto zadiatok. Ak je koniec dokonca legalizovany, napriklad moderdtorom Petrom
v rozhlase, ,,nezarmucuje” vietkych — v Ondfejovi (Ivan Trojan) prebiidza dokonca nad3enie.
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Aj postavou ,,dobrého chlapca®, ktori film poniika — teda lekdra, odbornfka, neurochirurga —
lomcujii vaSne, ktoré by nikto neotakéval a prejavuji sa dokonca v psychopatologickej polohe.
Usiluje sa o ndvrat k Hanke, k starej (prvej, pdvodnej, ozajstnej, jedinej?) ,,ldske®, akoby nemal
manZelku a deti. Nasadzuje si masku, oblieka si montérky v tizbe vrdtil sa do ¢ias, ked Hanku
stretol a eSte ,,nedtudoval®, ked’ eSte ni¢ nebolo rozhodnuté — ved’ nakoniec, ako jej vyéitavo
zdéraziije, ,,vyStudoval len preto, aby si ho v8imla®“. Ale vymenné obchody, ba ani ,,obete® v tej-
to sfére akosi nefunguji — neprindsaji nikdy Ziadnu protihodnotu alebo pozitivnu odozvu. Iritu-
jiica existencia milovanej bytosti, ktord mu akosi nechce patrif, sa prave v Ondiejovom pripade
paradoxne vybfja v erotomanskej tizbe o jej elimindciu — v opakovanych pokusoch Hanku pod-
pélit. V tejto ironickej a metaforickej skratke je vlastne obsiahnuty jeden z najvyznamnejsich mo-
mentov navonok aj bandlnych vzfahov. V ldske, ktord by vlastne mala byl symbolom Fudského
Slastia, vidy md aj prizrak jej existencidlnej vdZnosti — smrti.

Vziah k pravde — vyslovenej ¢i skrytej — nie je vo filme problematicky o ni¢ menej. Pravdovravné
postavy sii eSte cynickejgie ako tie, ¢o neskryvane luhajd, lebo loZ akoby ¢asto mala v sebe aspon
ndznak miernosti a laskavosti — & uz v podobe bielej 1Zi alebo anestetického sebaklamu. Pravda
a loZ sii najéastejsie vlastne nerozoznateIné — postupne a navzdjom predstavuji svoj vlastny pa-
radox. Aj keby sme sa cheeli uspokojif s tym, Ze pravda a loZ sa opierajii iba o to, ¢o je vypoveda-
né — velmi ndm to nepomoze. Ved takmer nikto zo zd¢astnenych to v danej chvili nevie posddif.
Ak Ondfej unikd svojej rodine za syojimi vidinami, ak Jakub ,,zabida® na zdviizky k svojej part-
nerke, fakticky sa obaja vo vzfahu k Hanke vobec neodliuji — vyslovuji vidy iba to, ¢o v danej
chvili skutoéne citia.

Tazby pritom na seba nadvizuji vo ve¢nom virivom tanci, v ktorom sa malokedy mozu stretnif.
Film prive v tejto polohe narisa aj hrani¢ny mytus sexu — sex nie je v danych situdciach vobec
rieSenim, & uZ sa vyskytne alebo nie. Sex rovnako vzfah neza&ina ako ho nekondi. Predstavuje
v tomto zmysle iba jeden z moZnych podnetov, rovnako ndhodny, ako ostatné. Mozno ho kiipif, pre-
dat, zohnat, zmluvne dohodniif, obisf, vynechaf a pod. Skér, nahliadany v ironickych aspektoch,
prind8a iba komplikdcie — napr. v podobe spomenutych vedlajsich vzfahov (spomenuté stretnutie
Petra s prostitiitkou, promiskuitnd monoténnost Rébertovho Zivota).

Ak sa stava Hanka idolom v podstate aspoii troch rozmanitych charakterov sii¢asne (Petra, Jaku-
ba, Ondfeja), potom spo¢iva zdanlivd moznost volby iba na nej. Hranice tejto moZnosti v8ak vy-
stipia na povrch prave vdaka rozmerom ostatnych zi¢astnenych postdv. Zvoli si napokon Jaku-
ba, pretoZe ho najmenej poznd — prirodzens spontinnost vzdjomného vzfahu, by predsa mala
nasvedovaf, 7e je naozaj tym pravym... Laska, hra na lasku, rozvijanie jej stratégii a neocakdva-
nych riefeni, akoby motiv ldsky v tejto stvislosti kvantifikovali a klddli vébec nie hlipu otdzku
0 jej povode a pravosti: ide tu o Petrovu ldsku, o Jakubovu ldsku, o Ondfejovu...?

Je prirodzene vZdy moZné namietnuf, Ze ldska takd nie je — teda nie je takd, ako ju zobrazuji pro-
tagonisti SAMOTAROV. Ldska (Ondieja, Petra, Jakuba), ktord sa nelisi objektom a ani intenzitou,
by teda nemala byf ldskou. Kto to viak mdze posidif? Film akoby v ktoromkol'vek analogickom
hodnotiacom postoji k zobrazovanym ldskam vtipne opakoval argument, ktory nazval stary ¢insky
filozof Kung-sun Lung Tzu paradoxom bieleho komia: biely kén nie je kon. Vyraz ,biely kon™ sa
vlastne vzfahuje k dvom rozdielnym veciam — k tvaru kofia a k farbe. Pojem ,.ko1i“ vyjadruje iba
tvar a preto celok ,,biely kdn“ (spojenie tvaru a farby) nie je moZné stotoZnif iba s jednou z tych-
to ¢asti. Paradox uZ v danych dobdch nebolo mo#né chépat ako filozofickd tézu — neglo teda o jeho
vyvritenie, predstavoval iba podnet k rozvinutiu dvahy &i diskusie o morédlnych témach.
Podobne, ak sa po¢as filmu pytame na povahu ldsky a v stvislosti s tym postupne na povahu
Petrovej, Hankinej, Robertovej ldsky, ktor4 je s fiou zhodnd alebo nezhodnd, ocitdme sa iba v pod-
ru¢i podobného paradoxu, ale aj na pdde analogického sporu, ktory stari Ciitania vyuZivali pri
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rieSeni ,,{azkych situdcii® v Fudskom Zivote. Nié nie je napriklad nezmyselnejsie ako ked poviem:
»Moja ldska nie je ldska!* V kaZdom pripade ak nie niekto iny, ja sdim by som predsa mal naj-
presnejsie vediet, ako to je. Ak mi vSak partnerka ozndmi, Ze vzfah nepokracuje a nie je — je zmy-
sel tohto tvrdenia paradoxne presny. Vetko moje citenie sa viak nad’alej podiela na nie¢om, ¢o
neexistuje — podobne tvrdi Jakub, Ze na F'udoch ulpievajii svetielka — pozostatky ldsok, ktoré uz
nie su. Tvrdenie, Ze ,,(niekoho) ldska nie je ldska® sa vo filme opakuje takmer najcastejsie — je to
fakt, s ktorym s postupne oboznamovani v tej ¢i onej forme vSelci protagonisti — podobnym
a struénym spdsobom to oznamuje Robert Vesne, Jakub Hanke, Hanka Ondfejovi... atd’. RieSe-
nie tohto paradoxu vobec nie je také jednoduché, ako by sa navonok mohlo zdal. Ak dospejeme
k ndzoru, e ldska md vidy iba konkrétny prejav, teda ak paradox dajakym spdsobom vyvrdtime —
dasledok vedie iba k zisteniu, ktoré je eSte vdac¢Smi mrazivé ako vychodisko. MézZe splodif iba
beziitegnosl poznania, Ze ldska je prostredim, v ktorom vlastne niet o ¢o sa usilovat.

Prirodzene patrilo by sa rozliSif v tejto sivislosti citovy stav (ldsku, nendvis(, zlosl, zdrmutok)
a zaroven vlastny objekt tychto rozmanitych citov. Prelozené do dnesnej reci, by sme asi v tejlo
stivislosti povedali, Ze nedobry pocit veru nie je dobrym argumentom. Ak SAMOTARI prifahujd di-
viakov prdve tym, ze m6zu nahliadnut ,,ako to je*, je podobnd cesta, odskid8and v mnohych va-
riantoch romantizujiceho pohladu, viac ako neschodnd. ,,Ako to je* nemoZno prekryvat tym, aké
,»by to malo byt*. Idealizdcia by bola vlastne iba zaslepovanim. Nemozno teda tvrdif, Ze by jed-
notlivé postavy (ba ani divédci) akosi ,,nevedeli*, aké by to malo byfl. Moralizitorsky postoj vedie
v tychto siivislostiach iba k hlbokému znechuteniu — vyhyba sa hibke veci. Podobne ako ndmiet-
ka, Ze film zobrazuje aj iné veci, ktoré by ,,nemali by(* — teda drogovanie, pitie, alebo vyzndvanie
ldsky na toalete a iné sarkastické metafory. Ldska si v kaZdej dobe vyZaduje isty nekompromis-
ny spdsob analyzy, a film sa siistreduje na preskidmania jej stavebnych prvkov a tektonickych
funkeii. Vnitorne sa navy$e vzfahuje k nie¢omu tak prchavému a iluzérnemu, ako je ,,nepritom-
nost ¢i nemoZnost lasky®, a preto ju postupne predkladd vo vSetkych moznych variantoch rozpa-
dajicich sa vzfahov, vyprchdvajiceho ocarenia a pod. Je zobrazenim nielen toho, o nie Je moi-
né zobrazif, ale dokonca i vzdenym zobrazenim toho, ¢o (uZ) nie je vébec — akokolvek je to
hl'adané. Ide pritom stéle o tie najbolestnejSie momenty, v ktorych sa ldska prechyl'uje do nicoty.
Vsetky ironické viizby a karikované charaktery, ktorymi tvorcovia disponuji, tento fakt necheii
poprief, azda ho iba ismevom prevadzaji na prijatelnd a znesitelnd mieru.

Pritom, ako sme uZ vy¥Sie naznadili, vdbec nejde o dajaki efemérnu zileZitost. Bola to prdve
Schopenhauerova filozofia, ktord upozornila, %e prdve v tychto zdanlivo bandlnych sivislostiach,
ktoré lasku obklopuji a sprevddzaji, ide kazdému, a s nim vlastne aj celému ludstvu — o Zivot.
Ak v8ak Schopenhauer svojho ¢asu predpokladal, Ze zobrazenie skuto¢ného Zivota, ktoré nasle-
duje po tomto vzdjomnom opojeni, je vlastne uZ umeniu nedostupné, tvorcovia akoby nepriamo
ironizovali aj tento ndzor — opakovane od neho odvijaji pribehy novych strdt a hl'adani v ich ne-
koneénych dimenzidch, ktorych tok neméze ni¢ prerusif.

Subtilnosf tohto postupu umoziiuje povedafl divakovi nie¢o nové — z toho prameni i nesmierny po-
cit uvolnenia, ktory kazdy divak pocituje. Prispieva k tomu aj jazyk postdv, ktory je nadmieru pri-
rodzeny — prechddza najrozmanitejsimi metamorfézami beznej hovorovej reéi, a# po jej deformo-
vani artikuldciu cudzinkou Vesnou (Labina Mitevska). Prezrddza intimity Zivota v zasviitenej
hibke. Gradicie niektorych viet sa spdjaji s udalosfami v danom spolo¢enstve a prerastaji do
ur¢itého minimytu (nech je mi dovolené tak ho nazvaf), akym je napriklad opakovand ,,interpre-
técia“ dopravnej nehody, kde sa podobnd sivislosf naliechavo vyndra. MoZnos{ vzdjomného kon-
taktu viacerych postdyv, ktoré priamo ¢i nepriamo s udalostou prisli do styku, ich vedie k tomu,
aby samotni nehodu interpretovali ako ,.znamenie®, ako majdk, ktory ich v nerieSitelnosti situd-
cif aspon iraciondlnym spésobom privedie k cielu, postavi jedného blizko k druhému, alebo
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dokonca hlb&ie spoji. Prinajmengom v3ak tento pohyb, nepochybne uskutoéneny aj bez onoho zna-
menia ,,ospravedlni®. Hanka napriklad td istd a rovnako formulovanii repliku o tomto ,,znameni®,
musf opakovane pociival v neuveritelnych i absurdnych sivislostiach. Je jej viac ako jasné, Ze sa
v nej prejavuje vonkaj$ia ti¢elovost, osobnd zaujatost, dsilie o manipuldciu — Ze sa v nej ako v myte
odkryva iba to, ¢o je pre niekoho iného déleZité a ¢o on chee v danych sivislostiach vidief. Neza-
brdni jej to viak v tom, aby tento motiv onedlho v podobnej situdcii sama nevyuZzila.

Myslim, Ze prdve v tychto siivislostiach si dialégy postdv vypracované najobjavnejsie. To, ¢o je
vypovedané nadobiida iny zmysel, ak sa to vypovie znovu, v inom kontexte. Pokial sa sustredime
na to, o ¢om je tdto vypoved, v om spociva jej referens, potom to nemusi byt zrejmé. Prevzatie
vety, ndzoru, ,mytu® v8ak bude pravdepodobne nie¢im inym oproti jednoduchému vypoéutiu.
Sposob osvojenia vypovede sa stdva v tomto zmysle uréujicim: z toho komu sa hovori, sa v ¢aso-
vom odstupe stdva ten, kto hovori.

Ak niekto pouzije cudziu vypoved, t.j. vypoved niekoho druhého, s ktorou bezprostredne nesiihla-
sf, nemusf ist iba o problém ,,originality” alebo i¢elového riefenia, ktorym prekryva momentalny
nedostatok vlastnych slov — naopak méze tym prejavif aj urcity posun vo svojej vniitornej preme-
ne alebo v chdpani danych sitivislosti, méZe tym prezrddzaf osobni neistotu, alebo vyuZif ,,autori-
tu® &éi sugestivnost niekoho iného ako mimikry ¢i masku.

Cudzia vypoved & uz v geste alebo v diskurzivnej forme predstavuje pre individuum podnet ¢as-
to intenzivnejsi, nez jeho vlastny pocit. Tento proces v8ak nikdy nie je priamoéiary — prechddza
akymsi filtrom osobnych zdujmov a preto povodny tvar vypovede vyisfuje do necakanych é&in-
kov. Postava veéne ,,zhuleného® Jakuba je v tomto zmysle azda najilustrativnejSia — proces jeho
rozhodnuti moZno nazeral takmer v ¢istej forme (bez kontamindcie paméifou) prdave v siivislosti
s vyzvami a podnetmi, ktoré sii v jeho pritomnosti prednesené. Vedu ho k rozhodnutiam, ktoré si
s povodnym pldnom prehovoru inych asto v priamom rozpore, ale stopa, ktori vyvolal, je evident-
nd. Nemenf{ sa v8ak na amorfnd postavu, ktord by tym & onym spdsobom vyformovali ostatni,
stdva sa skor akymsi agensom, vd'aka ktorému ostatné postavy menia svoje postavenie a smer —
je ich ,,sfahovdkom® doslova i v prenesenom zmysle. Azda v tom je skryty i posledny tismevny
a azda 1 symbolicky motiv tejto postavy.

Usmev, sarkaznus a irénia, ktoré film prenikaji i do jeho hibok maji svoj vlastny samostatny
zmysel. Azda najpresnejgie to vyjadril Luigi Pirandello v presvedéent, Ze humor nespociva iba na
protire¢eni ,,toho, ¢o je* a ,toho, ¢o by malo byf*, ale zii¢astiiuje sa na procese, v ktorom sa kaz-
dd vec prevriti vo svoj opak, a preto vytvéra siizvuk s hlbSou realitou, nez s tou, ktori nam spro-
stredkuje logika a prisne rozumny pohlad na svel. Smiech pri SAMOTAROCH nepreruSujeme ani
vtedy, ked’ v pocetnych kontirach smieSnych postavic¢iek rozozndvame aj svoje vlastné érty.
Nevieme, ¢o ndm Zivol u¥ zajtra prinesie — mdZeme sa znenazdajky ocitndf v spalujicom vzfahu
plnom Sfastia, méZzeme klesnitl zradou, smrfou ¢ inou stratou partnera — do samoty. V tom je azda
najvieobecnejsie posolstvo filmu. V tomto svete Zijeme vSetci spolu, ale napriek tomu je kazdy
v tych najddlezitejsich veciach odkdzany aj sdm na seba. Ak sa upneme prilis vdZne k my$lienke,
Ze prdve v tom spociva zdroj vietkého ndsho nesfastia, potom je azda potrebné s dsmevom si pri-
pomentit, Ze to plati aj o jeho opaku.

Oliver Bakos
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Rozpohybované terminy

Seymour Chatman: Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu.
Univerzita Palackého, Olomouc 2000, 259 stran, ndklad neuveden.

To, co na prvni pohled upoutd na ¢eském piekladu knihy amerického naratologa Seymoura Chat-
mana," je — bohuzel — sdm tento pieklad, jenZ autoriv text misty zahaluje ¢i pfimo destruuje, spiSe
ne’ aby jej &tendfi pfiblizoval. Po pravdé nechdpu, jak je viibec moZné vpravit do jednoho prekla-
du tolik chyb (od chyb pravopisnych pies rfizné pieklepy, vynechand slova, nesprdavny slovosled
aZ po omyly zcela posunujic ¢i zastirajici ptivodni vyznam) — navic kdyZ na vysledné podobé ces-
kého textu se podilelo nékolik osob: od prekladateld, Brigity a LuboSe Ptackovych, pfes recenzen-
ty Karla Stibrala a Frantika Valoucha, aZ po odpovédnou redaktorku Hanu Dzikovou.

Na dikaz alespoit nékolik viceméné namétkovych piikladi redaktorskych ¢i piekladatelskych
prehmatfi. Tak tfeba na strané 123 se pfSe, Ze ,film nemd jednéni souhlasné s vypravécem®™ —
adekvatnéjéi preklad by viak znél: ,film nemd Zidného &initele korespondujiciho s vypravééem®™.
Ve vét& ,,V nékterych piipadech padne subjektu lépe film neZ roman, ktery ho inspiroval.” (s. 158,
zvyr. H. B.) anglické slovo ,,subject” oividn& neznamend subjekt, ale ndmét, téma. ,.Séfin bezde-
chy predstih doby“ neni bezdechy, ale dechberoucf (s. 164). Tézko fict, co by mél byt ,fiktivni cil
rétoriky® (s. 179) — v origindle se mluvi o cili rétoriky fikce. Zvldsté podafenou je véta: ,,Genette
neni jen teoretikem nebo kritikem, ktery chdpe deskripct jaksi vedlejsi a tudiz niz&i nez narativ™
(s. 32). Ve skutecnosti Chatman mnohem stifzlivéji ¥ikd: ,,Genette neni jedingm teoretikem nebo
kritikem, ktery chédpe deskripci jako jaksi vedlej3f a tudiZ niZ&i nez narativ® (zvyr. H. B.). Kaja Sil-
vermanova nenapsala rozbory Opfiilse, ale Ophiilse (s. 251)... atd.

Obéas je to docela zdbavné, vétsinou se ale jednd o opravdu nikym nechtény humor, ktery ¢etbu
netdmérné a otravné komplikuje. Za uréity paradoxni klad je snad mozné povazovat leda to, Ze
diky nedfivéryhodnému prekladu musf byt étendr stdle ve stiehu, musi neustdle kontrolovat text,
domyslet se, co asi chtél Chatman fici, co doopravdy napsal v origindle. V jistém smyslu se tu
autor knihy diky prekladu sdm stdvd zajimavym piikladem konceptd, jeZ v knize rozebird — a sice
terminé implikovaného autora ¢i nespolehlivého vypravéde. Za jedinou véc je tfeba preklada-
tele ocenit — za to, %e ke knize pripojili coby doslov pomérmné rozsdhly text struéné objasniujici
a shrnujici mnoho hlavnich (nejen) naratologickych pojmii, jejich historii a smysl.

Hlavnim cflem Chatmanovy knihy bylo prozkouméni nékolika zdkladnich terminti obecné narato-
logie, jeZ osvétluje a piipadné i prepracovévd jak na roviné obecné, tak pii zkoumdni konkrétnich
piikladii z oblasti filmu a literatury. ,,Vy&islovdnim termind teorie zkousime a objasiiujeme pojeti,
které nabizi,“ piSe v tivodu, kdyZ vysvétluje sviij zimér (s. 9). Mezi hlavni koncepty, jez rozebird,
patif rozliSeni typfi diskursu, koncepty implikovaného autora, vypravéce, hlediska a rétoriky fik-
ce. P¥inosné se mi zdd byt obzvlasté jeho promy&leni typfi diskursu (¢i textu) a hlediska.

U diskursu rozliduje (ndsleduje mimo jiné Gérarda Genetta) tfi hlavni typy (narativ, argument,
deskripci), které pak zkoumd jednak v jejich vzdjemnych odlidnostech a vztazich, jednak je apli-
kuje na film. Na za¢dtku kapitoly Narativ a dva dal3i textové typy nejprve definuje, co chdpe pod
pojmem text: zahrnuje pod né&j ,.sdélent, jeZ tempordlné Fidi své recipovani divaky® (s. 7 v origi-
ndle; v ¢eském piekladu je smysl chybné prevrdcen: textem je tu ,,sdéleni, jehoZ recepci v case

1) Seymour Chatman, Coming to Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film. Cornell Univer-
sity Press, Ithaca, NY 1990.
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kontroluji divdci®, s. 14). Zatimco u obrazu mali¥ského je ¢asovost, jak tvrdi Chatman, ,,zahrnu-
ta jen v divdkové prdci pii percipovdni malby® a ,,nenf sou¢dsti malby samotné®, u hudby, litera-
tury ¢i filmu jsou divdci vedeni ,,éasovym ,programem‘ vepsanym do dila“ — proto sochy a obra-
zy nejsou texty, ale hudba a filmy ano (s. 15). Narativ je pak takovy typ textu, ktery md dvoji
c¢asovosl (danou jednak trvdnim prezentace romédnu, hry & filmu, jednak trvanim uddlosti pithé&-
hu), ¢imZ se odliSuje od argumentu a deskripce. Na ndsledujicich strankédch se Chatman podrob-
né vénuje rozliSovdni a charakterizovani jednotlivych typfi textu, pii¢em# dochdzi mimo jiné k po-
zndni, Ze ,,béZné pracuji ve sluzbdch jeden druhého® (s. 18). V kapitoldch Co je deskripce ve
filmu? a Argument ve filmu: Mon oncle d’Amerique pak prozkoumavd, jakym zpfisobem se uplat-
)i tyto dva typy diskursu ve filmu. '

Pfi detailni analyze terminu hlediska (kapitola Nové hledisko na ,,hledisko) jej Chatman shle-
ddvd v jeho dosavadni podobé nedostacujicim a navrhuje rozliSovat mezi vlastnim hlediskem, tj.
hlediskem vypravéce, a hlediskem postavy, pro néz navrhuje pojem , filtr (co# je rozlideni kores-
pondujici s rozliSenim plivodné uéinénym Gérardem Genettem mezi tim, kdo ,vypravuje‘ a tim,
kdo ,vidi* piibéh* /s.141/). Z tohoto rozlideni pak plyne dalf nové terminologické rozdélenf a sice
mezi dvéma druhy ,,ned@ivéryhodnosti; mezi nespolehlivou naraci a omylnou filtraci. Prvnf ter-
min popisuje takovy text, v némz ,,vypravédovo osvétleni uddlosti se zdd byt v rozporu s tim, co
text implikuje jako fakta®, druhy termin Chatman vyhrazuje pro takovy text, ve kterém percepce
a ndzory postav se zdaji byt v rozporu s tim, co vypravé¢ vypravuje nebo ukazuje (s. 146).

Dosti problematické se mi naproti tomu jevi Chatmanovy rozvahy nad filmovym vypravécem, kde
se odhaluje to, co je dle mého moZnd nejvétsi slabinou knihy — zd4 se mi totiZ, jako by Chatman
nebyl dostate¢né vnimavy, citlivy vii¢i filmu, jeho specifi¢nosti, jako by se na néj stéle dival, ve
srovndni s literaturou, ponékud svrchu (viz napfiklad s. 155, kde filmu upird schopnost zobrazo-
vat my$leni a mentdln{ stavy typu vzpominky, snu, pfedstav — narozdil od literatury...). Nejde pii
tom jen o to, Ze je ponékud rozcilujici, kdyZ nékdo v roce 1990 znovu objevuje, Ze film miZe byt
umeéni (viz tieba s. 158, kde ,,odhaluje®, Ze i ve filmu mohou byt umélecky vyuzivdny mezery...).
Nejde ani jen o to, Ze Chatman, zdd se, neni néjak zvl43{ dobie obezndmen s filmovou historif
(pouzivd-li piiklady z literatury, nerozpakuje se pouzivat obtiZnd, experimentdlnf dila, zatimco
u filmu se uchyluje mnohem vic k filmiim konvenénim, zndmym). Jde o to, Ze tato jistd ,,necitli-
vost™ k filmu zasahuje v diisledku i do teoretickych pasdzi a naptiklad pravé pfi zkoumdnf filmo-
vého vypravéde Chatman jako by desti ndsilné aplikoval model vhodny pro literaturu na film.
Otdzkou nakonec je, pro¢ vlastné& byla jako prvnf a nejspi%e nadlouho jedind kniha filmové nara-
tologie u nds pieloZena pravé tato, kdyz v zahraniéi existuji dle mého knihy komplexné&jsi a mys-
lenkové hlubsi, pfindSejici diikladnou analyzu dosavadnich naratologickych koncepei a zdro-
vell i vlastnf, origindlnf a ucelenou teorii — takovymi jsou tfeba zndmd kniha Davida Bordwella
Narration in the Fiction Film (1985) nebo kniha Francoise Josta a André Gaudreaulta Le Récit
cinématographique (1990). Kniha Chatmanova oproti tomu nepfindsi ani uceleny piehled dosa-
vadnich naratologickych poznatki, ani né&jaké velké vlastni objevy. (Chatman sdm si to sice nej-
spi% nemysli, jak je patrné z nékolika chlubnych zminek,” jeho sebevédomou rétorikou se viak
zajisté nemusime nechat mylit.) Netvrdim pfitom, Ze by jeho kniha byla nezajimavou: jeji pii-
nos je viak hlavné v opracovdvani ,,detaild“, v kritizovdn{ a domysleni cizich tezi. Nic ale proti

2) ,.Jdu v rozboru Bordwellovy vyborné teorie do takovych detaili, protoze kromé rozdilnych nézor na fil-
mového vypravéde, je velmi blizkd mé teorii,” pfée poté, co na nékolika strandch rozvldéné a redundant-
né popisoval Bordwellovu naratologickou teorii (s. 128). Jedté kuriéznéjsi pozndmku m4 oviem na stra-
né 154, kde po ocitovéni jedné pasdZe knihy Nicka Browna vydané v roce 1982 dochdzi k odvidzné
sebeoslavnému zdvéru: ,,Ono metaforické vtéleni je to, co nazyvdm ,ohniskem zdjmu‘; ve skute¢nosti
Browne anticipoval mé uZiti slova [...].“
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tomu — takovy je idél mozna vétSiny filmovych ¢i naratologickych badatel@ a Chatman se ho zhos-
til se cti. Neni-li navic jeho kniha explicitnim shrnutim hlavnim naratologickych tezi, n&jakou
vycerpdvajici, u¢ebnicovou syntézou, je takovym shrnutim do jisté miry alespofi implicitné. Chat-
man nevysvétluje podrobné jakych objevil se v naratologii dosud dosdhlo, ale uvddi étendfe pfimo
doprostied prdce: neukazuje mu sled hotovych, ,,usazenych® terminfi a to, jak se k nim dospélo,
ale zatahuje jej rovnou do promyslent, zpochybnovani a redefinovani pojmi. V tomto rozpohybo-
véni termind je ¢étendf jednak pohnut k vlastnimu uvaZovdni (coZ je koneckoneti to nejdiilezité)-
§i), jednak se tak jaksi zvnitiku, jakoby ,,cestou®, obezndami s hlavnimi pojmy naratologie.

Helena Bendovid

Rastr v prostoru a ¢ase (mésta)
(Filmovd mista 1)

V nediivéie vii¢i vSéemu kultovnimu fikdm: notoricky film... film, ktery ¢lovék sleduje po sté,
a znovu s napétim, dovede jej proZit navzdory tomu, jak dobfe ho znd; éekd na zndmou scénu &i
oblibeny zébér. Film, ktery patif do privétni mytologie. Jsou &tendi beletrie, kteif se s oblibou vy-
ddvaji na mista dé&j4, jez poznali pfi deth&. V nékterych p¥ipadech se oviem zazitek ze svéta fik-
ce propoji s (pfedchozim) zdZitkem ze svéta Zité skutednosti a vznikne tak zvldStni emociondln{
situace, kterd miize vyznamné prohloubit ¢étenditiv prozitek. Jakdsi forma déja vu. TotéZz oviem
nastdvd také u filmu, a nenf rozhodujici, jde-li o hrany p¥ibéh nebo dokument. I ve filmu hraném
miZe divdka t&8it, poznd-li ,,své* misto, miiZe ho naopak rusit, kdyZ se redlnd lokalita destruuje
v prostorovych vztazich, v dimenzich apod.

Kdyz si pfedstavim své ,,privdtné mytologické® pfedstavent, hned ze zaddtku se hraje PRAHA V ZARI
SVETEL (rez. Svatopluk Innemann) — film, s nimZ se setkdvdm a utkdvdm dlouhd léta, pravidelné.
M4 ur¢itou pozici v rdmei tak fecené Eeské filmové avantgardy — a moznd proto ten film nékdy taj-
né, v duchu, prestithdvdm a s odpusténim vylepSuju. Je v ném mnoho z ikonografie avantgardy,
modernistickd vira v technicky pokrok, zdiiraziiuji se motivy jako komunikace (po3ta, telegraf),
ddlky, cestovdni, také oviem hédonistickd vira v budoucnost. Tak mdlo by stacilo a i v éeské fil-
mové historii bychom méli ,,velkoméstsky film* — neboli city symphony — jak zdkon kdZe. Takhle
méme jenom takovy poloreklamni, misty zdlouhavy, misty podmanivy dokument, kde se kouzlo
nechténého snoubf s filmaiskou bravurou.

Je v tom filmu jedna krdtkd sekvence, kterd mé presvédéuje, jak daleko mame k Ruttmannovi;
sekvence vysostné lyrickd, s nddechem nostalgie po ¢asech u? tehdy, v roce 1928, nendvratné mi-
nulych. Objevi se tam, kde se rozjizdi no¢ni Zivot moderniho velkomésta, tep moderni doby se
zrychluje — ale zdroveii soupefi s obrdzkdiskou romantikou staré Prahy. Trumfem Zivlu moder-
nosti, osou vieho dynamického, se stdvd Vdclavské ndmésti, které podobné jako dalsi bulvary,
Piikopy a Ndrodni tfida, z4¥f do noci svétlem neonovych reklam, vykladnich skiini i automobilé.
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Do této ndlady vSak vstoupf feka, kterd tu v ztemnélém podvederu ztrdci svou Zivelnou hybnost
a jen zvolna plyne, spoutdna mostnimi oblouky. Sekvence, o niZ tu pi8i, se sklddd z pouhych péti
zabért a nenf ani ptl minuty dlouhd. V jednoduchém, ale pevném rytmu se tu spoji dvoji fyzicky
pohyb: pohyb piirodn{ (feka) s pohybem technickym, respektive kulturnim (vlak).

1. (velky celek) Pohled na feku, stmivd se. Most spojujici Josefov s dpatim Letné, se ozdobf per-
lami svétel na vysokych kandeldbrech (4 vtefiny).

2. (celek) Pod stiechu Wilsonova nddrazi vjizdi vlak. Zdbér z ndstupidté, pfiblizné z pohledu ¢e-
kajiciho; diagondla vlaku nakonec zakryje asi polovinu zdbéru — levy spodnf trojihelnik z form4-
tu pldtna (7 vtefin).

3. (velky celek) Hladinu Siroké feky jemné& rozvlnila osaméld lod’ka, most spojuje biehy Feky
i rdam zdabéru (Dokonaly impresionismus s mostem ,,od kantny do kantny®.) (5 vtefin).

4. (celek) Pohled pres feku na &iF, jakoby z prostied Fec¢idté, na protéjiim bfehu temnd silueta ma-
lych perifernich tovdren s kominy (3 vtefiny).

5. (celek) Jiz nekryté kolejisté od Wilsonova nddrazi smérem k Vinohradskému tunelu, v pozad{
tu$ime odvainy oblouk ocelové konstrukce. Z nddraZf vyjel vlak — unikajici @ibél pary, obrovskd
sila v pohybu, kterd v okamZiku zatemnf celé pldtno. V prvnim zdbéru se vlak bliZil z hloubky do
levé ¢dsti zdbéru, zde vyjizdi smérem do pravé &asti (7 vtefin).

Po zdvéretné nepravé zatmivadce ndsleduje dal3i celkovy pohled na bulvir Viclavského namésti,
tentokrdt shora, z rampy Ndrodniho musea. Viclavské ndmésti, centrum vieho méstského Zivota,
tedy onu sekvenci rdamuje. Vecerni chodci, dopravni ruch, kavdrny, divadla, kina, tanéimy...
V citované sekvenci jako bychom se vritili na chvili do ,,véku pédry* a ted’ jsme opét v eleklric-
kém stoleti stile rychlejsich pohybfi. Centrum Prahy je aZ nepravdépodobné zahusténé lidskym
hemZenim. V ,,mé* sekvenci se naopak neobjevily Z4dné postavy, ani rybdfe, jenZ patrné sedél
v lod'ce (tieti z4bér), nebylo vidét. Nddrazi, stejné jako mosty pies feku jsou zde pusté, cekajici
prostory, smélé konstrukce. Vypovidaji o0 modernim duchu mésta a ziroven ukazuji jeho melan-
cholii, svar modernosti s pomalosti.

Film jako celek vypaddvd z rytmu, kdyZ se namisto Zivych zdbérti objevi statické fotografie, které
jen dcéelové ukazujf silu elektrického osvétleni. Praisky chodec se piesto ochotné noff do kiesla
v biografu, protoZe za¢ind rozpozndvat mista a zdkouti, dnes tolik proménénd, nasdvd detaily i pro-
porce tehdejsiho Havelského trhu, Perlové, Jungmannova ndmésti (rozpoznaného snad jen diky ne-
zménénému soklu Jungmannovy sochy). Uvédomuje si pfi tom, Ze cely ten velkoméstsky dojem
vznikl na zdkladé velice omezené lokality kolem Vdclavského ndmésti. A uZ tu je ndramnd scéna
svitdni: ticho, strnulé predrannf ulice s nékolika flamendry, prvnimi trhovei (a ,,lettristickym® za-
bé&rem zelindiského stanku, prekrytého plachtou s ndpisem PRAHA L. UHELNY TRH). Film konéf
ostrym sluncem ¢asného rdna v zdbéru, ktery patff mezi ,,nejpouZivanéjsi: cely film PRAHA V ZARI
SVETEL je lotiz soustavné ohloddvan pro déely viemoZnych — pfevizné televiznich — pofadi.

* k&

Je v tom cosi filmové archetypdlniho: v ,,mém® zdbéru stoji kamera na ndstupisti jako ve stanici
La Ciotat, kdyZ tam jednoho slune¢ného dne roku 1895, za piitomnosti bratfi Lumiérd, pfijel
vlak. Zde, na Wilsonové nddraZi viak nepozorujeme Zédnou dokumentdrni ndhodnost a jedined-
nost lidskych pohybf, jen tu zkrocenou silu Zeleza a pary v moci lidskych rukou. Zdnr: drama.
Vlaky, nddraZi, ndstupisté — to jsou mista, které si filmova kamera oblibila pro prostorovou, obje-
movou, svételnou a dynamickou bohatost. Vzpomefime namatkou na EXTAsI, CASABLANKU, POUTO
NEJSILNEJSE, PYTLAKOVU SCHOVANKU. Piikladi je bezpodet — z riznych dob, svétadili, Zénri. Pomi-
neme-li tteba akéni filmy typu SPLASENY VLAK (RUNAWAY TRAIN), kde vlak slouzi viceméné stejné
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jako tfeba mezikontinentdlni lod’ nebo kosmicky modul, uchovdvaji si vlaky néco z drsné roman-
tiky dobyvéni{ divokého zdpadu i néco z tragiky Anny Kareniny. Nddrazi jako misto vééného bdé-
ni se bez koleji a vlakii neobejde, ty mu ddvaji smysl stejné jako cestujici, kteff tudy jen prochdze-
ji a obvykle tu nesetrvivaji déle, neZ je nezbytné nutné. (Jisté, zndme vyjimky jako tfeba Antonina
Dvoidka naslouchajictho hudbé vlaki na Grand Central Terminal v New Yorku.) NadraZi je osou,
centrem pohybu, je jddrem vé&né promény — ale také strnulého ¢asu, to kdyz je ¢lovék odsouzen
k ¢ekdni: v tu chvili se &as jakoby vykloubi ze svého rytmu a cestujici nevédomky zakousi pocit
herce, ktery oZivd (stdvd se hercem) teprve na jevisti, kdyZ se dockal svého vystupu.

Film PRAHA V ZARI SVETEL je stylové nevyvdZeny, spi¥ jen jakysi soudet situaci a scén, které na-
konec vytvaii dojem celistvosti (noénf Zivot Prahy — zv14s(, kdyZ je ten dojem stvrzen v textu titul-
kii), ale bez autorského gesta, vné&jgkové. Piesto je v ném uZ zndt nilada, kterd se v ¢eském vi-
zudlnim uméni projevi o fadu let pozdgji, v tvorbé Skupiny 42. Neni to jen motiv periferie, tolik
kontrastujici s centrem mésla, ale také a zejména noénf scény, zejména opravy tramvajovych ko-
leji, které pripomenou fotografie Miroslava Hdka nebo obrazy Frantiska Hudedka.

Pokud jde o vazby na uméni ,,vy38i neZ filmové®, ma pro mé druhy zdbér citované sekvence jed-
nu hlubokou souvislost. KdyZ vstoupite do videiiského podniku obecné zvaného Loos-Bar' a tro-
chu zvednete sviij zrak nad hlavy ostatnich hostfi, octnete se v nekoneéném prostoru ortogonal-
nich vztahfi, z néhoZ se miiZze az zato¢it hlava. Je to necekand zdvral v jinak dosti stisnéném
prostoru (3,50 x 7,00 x 3,50 m), zpisobend rafinovanym umisténim zrcadel pod kazetovym stro-
pem z mramoru. (Tak vysoko, Ze ndv&tévnik se v zrcadlech nevidi.) S pohledem vzhiiru si mizZete
piipadat jako v hale nébl nddrazi, s pohledem doli pak tfeba jako ve zvlastnim ,,barovém va-
gonu®. Tato architektura nenese jesté nautické prvky vrcholného modernismu, ale v stfidmosti
svého tvaroslovi (a v prostorovém fesSeni — zejména v skromném suterénu) upomind spis prave
na ekonomicnost uspofddani luxusniho vagonu a nebo vzducholodi Zeppelin. KdyZ usednete do
mé&kkého &alounéni nizké lavice na kratif strané baru, miiZe se stdl, Ze se vzddlite nejen prosto-
rovym, ale i asovym soufadnicim. V4% pohled se kone¢né oddd jemné hte tvari, hnédavych a zla-
tavych ténfi i ddvnych geologickych d&jh skrytych v rastru tenkych ¢tvercovych plati onyxu ja-
koby zavé$eném v pdsu pod stropem na protilehlé sténé baru. Svétlo, které onyxovymi étverci
pronikd, zdfiraziiuje jejich kresbu tak, Ze kaZdy z nich zistdvd individudlnim prvkem, kresby na
sebe nenavazuji. Je to netekand pfitomnost pifrodniho prvku, jejZ Loos uchoval v jeho piivodni
podobé.

Onyxovy rastr mé pii prvnim pohledu nedekané pienesl do onoho zdbéru z Wilsonova nddrazi:
mocnd lokomotiva vjizdi pod ochranu stfechy, vlak stavi u ndstupi$té. V onom krati¢kém zdbéru
vidime v hornf étvrtiné zdbéru podobny ortogondlni rastr, ktery neni vyplnén Zidnym krdasnym
nerostem, ale nejspi¥ sklenénymi deskami, uz tou dobou viditeln& zaslymi. NavStévnici nejmen-
stho videfiského baru prochdzeji pod onyxovym rastrem a névitévnici Prahy vjizdéji pod stiechu
nejvétsiho prazského nddrazi pod rastrem $mouhovatych skel. Oboji md v sobé& velkorysost mo-
derntho vitézného oblouku, promé&néného raciondlni funkef, vzneSenost vstupu jako pocatku
nové zkusenosti.

Michal Bregant

1) Adolf Loos jej navrhl v roce 1908; bar najdete na adrese Kirntner Durchgang 10, Wien 1.
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Iny zdmok
(Filmovd mista 2)

Kazdy filmovy pribeh sa odohrdva v ur¢itom priestore. Tento priestor mbZe byt konkrétny, to zna-
mend, %e¢ vo filme nds na konkrétnu geografickii priestorovost upozoriiuje cely rad indexov —
informécif. Napriklad odesské schody sa stali metonymiou Odesy v Ejzenstejnovom KRIZNIKOVI
POTEMKINOVL Tento priestor viak méZe byt aj iluzdérny, a na tito iluzérnost nds odkazuji napri-
klad malované dekordcie vo filme KABINET DOKTORA CALIGARIHO.

Méze sa stal edte aj to, Ze priestor, vytvoreny vylucne pre film, sa méZe stal konkrétnym priesto-
rom, do ktorého pridia tisicky turistov. Tak napriklad westernové filmové mestecko Old Tucson
sa pomaly premenilo na vyhladdvané turistické miesto, kde turisti mézu hadat, ktory western sa
v ktorej jeho ¢asti filmoval. Existuji vSak miesta, ktoré neboli budované ako filmové miesta, ale
ktoré filmové obrazy na tieto miesta premenili. Aj na Slovensku mdme niekolko takychto miest.
Spomeniem aspoii rdzovitd dedinu Zazrivi, mestedko Banskd Stiavnica, ktoré uZ objavili zahra-
niénf filmdri (a v poslednej dobe kone¢ne aj zahrani¢ni filmolégovia).

Medzi filmovymi miestami na Slovensku md nepochybne privilegované postavenie Oravsky hrad.
Tato vysada mu pravom patri preto, Ze uZ v roku 1922 tu Murnau nakrical svoj sldvny film UPIR
NOSFERATU. Je to klasicky film a Oravsky hrad bol tou najlepSou kulisou pre nakriitenie tohto ho-
roru. KaZdy, kto mal moZnost vidief tento zdmok z vychodnej strany vo svetle zapadajiiceho slnka,
zaiste moze potvrdif tieto slovd. Ked sa totiz pozriete na Oravsky zdmok z vychodnej strany, tak
najskér zbadate strdZznu veZu horného hradu, ktord sa javi akoby bola zrastend s vysokym bralom,
akoby bola organicka siicast prirody. Hranica medzi prirodou a kultirnym artefaktom sa tu strd-
ca tak, ako hranica medzi Zivym a ne-Zivym v upirovi Nosferatu.

Ked' sa pohladom na strdZnu vezu horného hradu nasytite, uréite si vlavo viimnete vyrazne bu-
dovy stredného hradu, ktoré len zvyraziuji majestdt ,,orlieho hniezda® na brale. A to je vSetko,
&o vdm poniikne vychodny pohlad.

Ked viak sa na hrad pozriete z vychodnej strany cez defi, tak méte dojem, Ze hradné bralo je
vlastne akoby sii¢astou straZnej veZe, Ze je vlastne akymsi umelym kultdrnym vytvorom.

StrdZna veza a budovy horného hradu, ktoré sa vypinajd vysoko nad riekou Orava, st z vychodné-
ho pohladu skuto¢ne hrozivé. Vysoké miry a malé oknd akoby ukryvali tajomstvo, vyvoldvajice
nepokoj v dusi. Pozerajic sa na ne zdola mame pocit, Ze nds niekto zhora permanentne sleduje,
pri¢om ten niekto tam hore zostdva skryty ndé8mu pohladu,

Pohlad od mosta pod hradom je zaujimavy tym, Ze z tejto strany akoby sa Oravsky hrad rozpadol
na dva hrady. Architektonicky komplex horného hradu méze slizif ako kulisa pre horor, dolny
a stredny hrad zase mézu tvoril kulisu pre celkom inak ladeny filmovy pribeh. Tento dojem
umociiuje aj pohlad od tretej brany z hlavného nddvoria. V tomto pohlade niet ni¢oho hrozivé-
ho, prdve naopak, ponika ndm doslova rozpravkové nddvoria, nddherné budovy s vyklenkami,
obklopené bastami a veZami, moZeme tu ndjsf aj filagériu, z ktorej je nddherny pohlad na divo-
ki oravskd prirodu. Skrdtka niedo, ¢o nachddzame len v rozpravkach, a preto je pochopitelné,
Ze prave tvorcovia rozprdavok pre seba objavili Oravsky zdmok. Spomeifime si na Miloslava Lut-
hera a jeho rozpravku KRAL DROZDIA BRADA (1984), ktory i¢elne vyuzil moZnosti ¢lenitého pries-
toru Oravského zdmku.

Oravsky zdmok je zvldStny zdmok. Jeho Specifika spoéiva v tom, Ze jednotlivé pohlady sa daji
fazko syntetizoval do jedného celku. Teda aspoin mne sa to doteraz nepodarilo. Avsak to, ¢o na
jednej strane moze byf stratou, mdZe byf na druhej strane zase ziskom. Tento zisk sa rodi z toho,
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e kaZd4 Casf zdmku méZe poskytovafl iné indexy, poukazujice k diferencovanej atmosfére, odlis-
nym afektom, & dokonca protikladnym charakterom. Preto je moZné, aby sa v jednom (filmovom)
priestore stretli Zivy-neZivy upir Nosferatu s dobrotivym kralom Drozd'ou bradou, ktory sa podu-
jal prevychovaf pySni princezni.

Inak povedané, Oravsky zdmok nevyhovuje leibnizovskému perspektivizmu, ktory ,,pfimél per-
spektivy, jimiZ jsou monddy, aby konvergovaly v jednom a tomtéz pfedmétu: monddy jsou jako

el

rizné pohledy na jediné mésto™"'. Oravsky zdmok ale méZe byf tym najvystiznej§im prikladom
nietzscheovského perspektivizmu, ktorého podstatu vystihol tymito slovami Gilles Deleuze:
,,Kazdému pohledu odpovid4 jiné mésto, kazdé hledisko je jiné mésto... Uvnitf mésta je pokazdé
jiné mésto.“” Metaforicky povedané, kazdému pohladu na Oravsky zdmok zodpovedd iny zdmok,
kazdé hladisko je iny zdmok. Vo vniitri Oravského zdmku je zakazdym iny zdmok. A preto patri

medzi moje oblibené filmové miesta!

Peter Michalovié¢

Pozndmka redakee

V tomto éisle lluminace za¢iname dalsi sérii kratkych textii, s podtitulem Filmovd mista, kieré se
budou obracet ke konkrétnim lokalitdm &i prostoriim, které vyznamné oslovily nase budouci, pii-
tomné i minulé autory. Nevznikd tak novd rubrika, ale spi¥ jakési zdkouli, v némz se mzZeme —
daleko od v&i ortodoxie — podivat na filmovy locus jako na kategorii zdroveri obecnou i konkrétni,
vefejnou i privatni.

1) Cit. dle Vincent Descomb es, Stejné a jiné. Praha 1995, s. 180.
2) Tamtiez.
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Karel Vachek: Bohemia docta aneb Labyrint svéta
a lusthauz srdce (Boiska komedie)
(Laudatio)

Kontroverzni je dnes skute¢né kde co... a zd4 se, Ze toto oznadeni neni vposledku nic vic neZ vy-
mluva, kdyZ se nedostdvd odvahy pojmenovat a ocenit skuteéné origindlni dilo, postoj nebo &in.
Jsem rdd, Ze tu mohu vyjddfit respekt vii¢i odvaze a diislednosti filmového tviirce Karla Vachka,
jemuz porota Nadace Cesk}? literdrni fond udé&luje vyroéni cenu za film BOHEMIA DOCTA ANEB LA-
BYRINT SVETA A LUSTHAUZ SRDCE (BOZSKA KOMEDIE).

Mam za to, Ze Vachek v tomto svém filmu nenf o nic vic kontroverznf, nez vichni tviirci velkych
umé&leckych dél v minulosti. Rikdm-li velkych, nenf to nardzka na neobvykly rozsah Vachkovych
filmd. Nevim, jestli nékdo nékdy radil Goethemu, Ze ten Faust je zbyte&né dlouhy a Ze totéz by se
dalo vyjdfit na mnohem mensi, snesiteln&jsi ploge. Nevim také, jestli bude mit BOHEMIA DOCTA
v déjindch podobnou vidhu jako Faust — uZ proto ne, Ze pfi srovndni ddvné tradice literdmf s krat-
kou a ponékud inferiorni tradici kinematografu by kulhalo vlastné jakékoliv pFirovnani. Vim
viak, Ze ve Vachkovych filmech nenf ani jeden zab&r zbyteény, Ze autor ruéf svym svédomim za
kazdé filmové okénko. ZkuZenost s jeho ddvnymi filmy ze Sedesdtych let, ale vlastn& i s Novym
HYPERIONEM to potvrzuje.

Vachek se hldsi k Dantemu, Cervantesovi, Smetanovi, Haskovi a dal$im velkym duchfim minu-
losti, s nimiZ komunikuje jako s Zivymi a inspirativnimi tvirci. Z pestrych dé&jin ¢eské vzdélanos-
ti vyvoldvd — nebo pfimo kiisi — podnétné, nékdy trochu opomijené postavy, ale nikterak na nich
neparazituje. Sleduje je s pokorou i odstupem, ale vidy s vnitini va$ni, kterd je mirou autenticity
jeho pfistupu.

Vachek je filmar velkého gesta — ale radéji neZ filmaf, fekl bych tviirce, abych tak naznaéil de-
miurgickou podstatu onoho gesta. V mohutnosti a zdrovei zddnlivé lehkosti tohoto gesta se roz-
poustéji obvyklé hranice filmovych druht a Zdnrd a déinné se naruduji navyklé stereotypy vnima-
ni filmového dila. V tomto gestu se rozpoustéji také rozdily mezi diileZitym a nedfileZitym, ale
i hranice mezi fikei a skute¢nosti — jedno pronikd do druhého, fikce nabyv4 vlastnosti dokumen-
tovatelné skuteénosti, to, co obvykle povaZujeme za skute¢nost, se posouva do roviny fikce, nebo
presnéji mytu. Je to ddno komplexnosti Vachkova piistupu: nejde mu o to zobrazit svét nebo jej
néjak umélecky vystihnout ve zkratce ¢i metafofe. Namisto toho Vachek neustdle provokuje nasi
paméf, individudlni stejné jako kolektivni, vyzyvd k vnitinimu dialogu, vytvdif prostor pro mozny
pohyb. Pro simultinni pohyby osob, dé&jii a svéta. Snad prévé toto jsou kvality, diky kterym s léty
objevujeme ve Vachkovych filmech nové dimenze. Jsou sloZitou konstrukei, myslenou stavbou,
v niZ se musi divdk vidy znovu orientovat. Aby se neztratil, musf se v ni pohybovat svobodné a bez
piedsudkii, tedy pravé tak, jak ji Vachek stvofil. A v tom pfece neni kontroverze, to je sama od-
povédnost tviiree tvaFi v tvar asu.

Vachek zlstdvd stdle tim nezafaditelnym individuem. Sdm nese tihu a dosah svého mocného
autorského gesta, ale presto nikdy nezapomene podékovat svym nejbliziim spolupracovnikiim.
Ani my tedy nemiizeme pominout jejich zdsluhy a alespoii slovem musime ocenit podil kamera-
mana Karla Slacha, zvukafe Libora Sedldcka a stfihac¢ky pani Renaty Parezové.

O jedné ze svych postav Karel Vachek ve filmu BOHEMIA DOCTA Fik4, Ze ,,pracuje s vécma, kte-
ry jsou zly i dobry, ale pracuje s nima spravné“. PovaZuji to za presné vyjddieni jeho filmové
metody. Jedine¢nost jeho filmi prameni z toho, Ze se, vachkovsky feceno, ,,drzi vnittku®. To je
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také jeho nejvlastné&jsi cesta — a zdroj mého presvéddéent, Ze rodici se tetralogie je dilem, v némi
se pamél stdvd soucdsti piftomného a v némz sila myslenky inspiruje k jisté vife v moZnost

budouciho.

Michal Bregant

(Predneseno u pFilefitosti pfeddvdni vyrocnich cen Nadace Cesky literdrni fond v Micovné Prazské-
ho hradu dne 5. éervna 2001)
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ILUMINACE

Podobné jukeo vétsinu diilezitych pojmii nachdzime i Lilumi-
naci® jif u Platona: Popisuje timto terminem sdsitek — pro
ného sjevné asty — ndhlého porosuméni, prosfeni. sdplavy
svétla, které salévd mysl dosud tdpajict v tmich. Platon se
pridriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim, svétlem fysikdlnim a svétlem logu, Vyia-
duje-li oko a predméty, kieré vidi, svétlo, pak porosuméni
svétu, mysl i Fid véci vviaduji svétlo intelektu - iluminaci.
VysdviZeni ducha i skuteénosti do jasu, nutnost nasfeni celku
ve svétle rosumu, iluminace, bez niz nelze poznat pravdu, sd-
i z pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, ktefi chapou, e jen
diky esviceni, jen vidénim véci i sebe samych ve svétle sto-
Jicich miize bytost nadand rozumem pochopit Fid universa
i své misto v ném.

Huminace, vhled do podstaty véci, neni zdlezitosti chladného
rosumu. Ndhlé prosieni sachvacuje celou bytost vidoueiho
jes se hrousi v beshiehy ocedn veskerenstva.

Svétlo je katem stinu, ale souéasné i jeho matkou. Hra svétel

a stinit, pravdy a Klamu, posndni a zla — co vice je Zivot? A co

vie je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni falie a ploché

zdbavy, nebo jde analogie dile? Mize byt film iluminaci

v prapiiwvodnim smyslu — odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obraci kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spolecenské soufadnice v pFesvédéeni, Ze

v podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace.
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