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éldnky

2001: PROPASTNA NUDA

Altiero Scicchitano

Milerdda by Zemi obrdtila v prach
a jednim zivnutim by spolkla cely svét.

Charles Baudelaire

Co budu délat?
Nevim, co délat.

Jean-Luc Godard, BLAZNIVY PETRICEK

Thned po svém zvefejnéni v podobé tiskového prohldSeni studia Metro-Goldwyn-Mayer,
otidténém v Casopise Variety jednadvacdtého tinora roku 1965", vzbudil ozndmeny projekt
zvédavost limérnou naprostému utajent, které pak provdzelo celou jeho realizaci. Na prv-
nf promitnutf filmu 2001: VESMIRNA ODYSSEA dne 1. dubna 1968 reagoval viak newyorsky
tisk témé&¥ jednohlasné: neuspokojivé, megalomanské, pomalé, nesrozumitelné.

Stanley Kubrick si upevnil své postaven{ diky pfedchozimu tispéchu DOKTORA DIVNO-
LASKY z roku 1964, a mohl se proto koneéné pustit do uskuteénéni snu, ktery jej podle
svédectvi Alexandra Walkera® provizel pfinejmensim od roku 1957: proménit publikem
oblibeny, avak kritikou piehlizeny 74nr — natoéit prvni snimek science-fiction, jenz by
byl uréen dospélym divdk&im. A pravé od realizace VESMIRNE ODYSSEJE nabyvéd Kubric-
kova tvorba rysfi, které byly tak ¢asto zdfiraztiovdny: stdle delSi piestdvky mezi jednotli-
vymi filmy, vyplnéné &asto nepravdépodobnymi fémami, perfekcionismus, diky némuZ
se produkce protahujf na rekordn{ dobu, imorné ¢ekéni, é4ste¢né vyuzivané pro reklam-
nf t&ely, provéfovani technické kvality sdlfi, stahovdni kopii po uvedent do kin a ndsled-
ny novy stiih, prvni zdporné kritiky (vyjimkou je film FULL METAL JACKET), po nichZ nd-
sleduji ndhld prehodnoceni, a tak podobné.

Tvéif v tvd¥ tak ambiciéznimu a jedineénému objektu, na jaky opravdu nebyli pfiprave-
ni, reagovali mnoz{ kritici zivdnim, Gsklebky, nepidtelstvim (coZ filmu skuteéné na né-
kolik tydn& komerén& uskodilo, poté oviem nastal mohutny zvrat, zptisobeny rostouc{
oblibou u stoupenci alternativni kultury, kterd si snimek moZnd nepravem pfivlastnila).
Mezi celou fadou &lanki 1ze jako jeden z nejpiiznacnéjsich uvést text novinarky z deniku

1) V té dobé jesté pod péivodnim ndzvem Journey Beyond the Stars, od ného bylo upugténo o dva mésice
pozdé&ji.

2) Srov. Alexander Walker — Sybil Taylor — Ulrich Ruchti, Stanley Kubrick, director: A Visual
Analysis. London 1999.
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New York Times, Renaty Adlerové, uverejnény prvniho &ervence 1968." Zaporné, nic-
méné nuancované hodnocenf filmu klade diraz na nékolik momentii, které nejsou pfi
prvnim ¢teni prili§ vyrazné, piicemz zcela opomiji vlastni hodnotu a novétorskou silu
dila. Adlerovd lakonicky shrnuje sviij celkovy dojem tvrzenim, Ze VESMIRNA ODYSSEA je
filmem oscilujicim ,,mezi hypnézou a propastnou nudou®. S nevelkym vyznamovym po-
sunem lze tuto formulaci poklddat za zcela dokonalou.

L

VESMIRNA ODYSSEA divdka okamZité zarazi posvdtné strnulou malédtnosti (délka filmu,
trvajictho dvé hodiny dvacet jednu minutu, je ale méné nezvykld, nez se zdd — a kazdo-
pddné méné tnavnd nez dvé hodiny &tyficet prvni verze, kterd byla promitnuta tisku),
nedé&jovymi pauzami (zlomyslnd Pauline Kaelovd, kterd neciti o¢ividné o nic vétsi sym-
patie k mistru natahovdni Antonionimu, piSe se $fastnou intuici, Ze ,,2001 jako by nato-
¢il hrdina ZVETSENINY"), dlouhymi odmlkami (velmi vzdcené a &isté informativni dialo-
gy jsou pronadeny pomalu, ledovym ténem a s nekone¢nymi zdmlkami mezi jednotlivymi
replikami, pfi¢em# v tivodni a zdvéredné ¢4sti nesly§ime ani jediné slovo), témé¥ napros-
tou absenc{ akce (kterd se omezuje na sekvenci napéti, jez plyne z ,,pomateni* pocitace
a trvé podle zvoleného hlediska bud’ padesdt nebo étyficet dvé minuty — je HAL 9000
nemocny jiz od samého poddtku, anebo onemocnf{ ve chvili, kdy predpokldd4 falesnou
poruchu v komunikaénim systému, jenZ spojuje Zemi s kosmickou lodi Discovery?),
a absencf citovych vylevli (nékdy se tvrdivd, Ze jedinou opravdu dojemnou scénou je
wvrazda® poéitade: tedy pét minut).

Jednim z Kubrickovych zdmér bylo vyvolat v divdcich dojem, Ze sleduji dokumentar-
nf film o budoucnosti, v némz by méla byt snaha o védeckou pravdépodobnost stejné vy-
znamnd jako sviidnost fantastiéna. Jednalo by se tedy o uchopeni vyrazu ,,science-fiction*
v jeho naprosté doslovnosti, jak ostatné sdm autor neustdle opakoval v rozhovorech:
»Myslim, ze kdyz jsme stdli pred iikolem vytvofit takovy a takovy design, museli jsme zod-
povédét dvé otdzky. Prvnf by mohla znit takto: miiZe snad néco z toho piisobit jako logicky
neslucitelné s lidskymi predstavami o budoucnosti? A druh4: je to zajimavé?*”

Stejnd dokumentaristickd ambice se projevuje v pojeti osmndctého stoleti ve filmu
BARRY LYNDON: v obou pf¥ipadech se jednd o opravdovou vyzvu adresovanou moznostem
kinematografického aparétu, ktery nemohl byt p¥fimym svédkem ani jedné z téchto
epoch. Tim se rovné ¢dsteéné vysvétluje dojem, Ze listujeme antropologickym pojedna-
nim o ¢lovéku z budoucnosti, v némZ jsou vyéerpdvajicim zptisobem popsédny veskeré
moZné situace, aniz by pfitom mélo jit o néco jiného nez o vytvofeni katalogu (v tomto
smyslu byla prvnf verze jesté ,,dplné&j3i“). Spole¢enské a rodinné vztahy, ekonomické,
védecké a politické postiehy, sport a zdliby, potrava, spanek, dokonce i obtiZe spojené
s pouZivdnim toalet ve stavu beztiZe atd.: vie je popsdno s maniakdlnim realismem,
a’Z na sex, jenZ je v daném kontextu sice pokldddn za nendleZity, pfesto je vSak do celku

3) Tento ¢lanek je nyni pietistén v knize The Making of “2001: A Space Odyssey”. New York 2000, s. 146n.
4) Viz tamtéz, s. 144.
5) Viz Charlie Ko hler, Stanley Kubrick Raps. In: The Making of “2001: A Space Odyssey”, s. 247.
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za¢lenén skrze dominantni vizudlni metafory filmu, ve tvarech kosmickych plavidel,
v nékolika obrazech Bowmanovych halucinaci, a samoziejmé v zdvére¢né proméné ve
hvézdné embryo.

Spi¥e neZ idajny chlad postav a jejich emoci (pFes nepopiratelnou nepiitomnost veske-
rého hollywoodského sentimentalismu) vSak tato budoucnost probouzi hlavné dojem
jednotvdrnosti, pocifované tim, kdo je nucen v nif Zit. Stejné jako jsme i my nutné uvéz-
néni v nasi de facto repetitivni, obvyklé, normativni p¥ftomnosti. Snadno si dokdZeme
predstavit nadgeni ¢lovéka z doby renesance, jemuz by byl nabidnut telefonni piistroj,
ale bylo by nesmyslné tvrdit, Ze nds neodolatelné vzrudeni zaplavi pokazdé, kdyz vidi-
me, jak se v na¥f praéce otd¢i pradlo. Filmar nds jisté nechtél zbavit slasti z podivané
(,,hypndzy*), jeho smysl pro ¢estnost a realismus vedl ovéem k tomu, Ze budoucnost po-
zorujeme zevnitt, jako kdybychom jiz byli jeji soucdsti (,,nuda®).

Bézny vyklad, jenz redukuje VESMIRNOU ODYSSEU na chladné mechanickou vizi lidstva, se
z tohoto hlediska jevi jako sporny; a jesté méné presvédéivy mi piipadd jeho ironicky dii-
sledek, jenz poklddd poc¢ita¢ HAL 9000 za jedinou ,,lidskou® postavu filmu, a dokonce
snad celé Kubrickovy tvorby. Staé{ si vzpomenout na scénu, v niZ vysoce postaveny tfed-
nik Heywood Floyd telefonuje z orbitdlni stanice své dcefi, aby ji popidl viechno nejleps{
k narozenindm. Vidyf z ¢eho by mohl derpat sviij patos bandlni telefonicky dialog ve své-
t&, v ném jsou cesty mezi Zemi a Mésicem kazdodennf a rychlé, v némz je videokomuni-
kace kazdodennim tikonem, pfi¢emz ani Zivot Floyda ani jeho dcera nejsou v ohrozeni
a otcliv ndvrat nenf nijak zvldst vzddleny? Tim, co zde kamera objektivné zaznamenava,
je bézny prvek rodinnych vztahfi, a nikoli lou¢eni Hektora s Andromaché.

Nuda, kterou se vyznacuje VESMIRNA ODYSSEA, viak nenabyva jen bandlnich konotaci
jednotvdrnosti existence. Celym filmem prochdzi a pomaly rytmus mu vtiskuje jesté jiny
prvek; jednd se o melancholii v tom nejklasi¢téjsim smyslu slova, doprovdzenou typic-
kymi symptomy: euforii, depresi, paranoidnimi pocity, k nimZ pfi¢téme estetické citénf
a agresivni pud.

H ook ok

Prvni obraz 2001: VESMIRNE ODYSSEJE ukazuje Zemi, Mésic a Slunce sefazené v jedné
fadé, ¢imz do popiedi okamZité vystoupi jeden z vizudlnich leitmotivii snimku. Hned vzd-
péti je mezititulkem ,Usvit lidstva® uveden sled dvandeti zdbérd (trvajicich dohromady
jednu minutu a ticet dvé vtefiny), po nichz zad¢ind samotné vypravéni. Zacit a skondit —
piinejmensim od LOLITY kli¢ovd otdzka pro reZiséra, jenz si je védom toho, Ze divdkovo
zaujeti a rozhodujici dojem, ktery projekce vtiskne do jeho mysli a jeho smysli, zdviseji
z velké ¢dsti na zplisobu, jim# bude tento problém vyfesen. Aviak vedle tradi¢nich po-
7adavkii prekvapeni a okouzleni neni moZné opominout posedlost, s niz Kubrick vé¢le-
fiuje do téchto povinnych etap zdkladni zdméry filmu, a nékdy dokonce samotné jadro ce-
lého svého kinematografického dila.” A z tohoto hlediska nejsou prvni obrazy VESMIRNE

o ”

ODYSSEJE né¢im pouze tdvodnim.

6) Srov. Altiero Scicchitano, Paint it, black: spectres et soldats selon Stanley Kubrick. ,La Voix du re-
gard®, ¢. 11, s. 44 - 50.
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Na zacdtku filmu ukazuje deset zdbérl neplodnou, kamenitou, bezit&&nou krajinu,
slabé osvétlenou sinalym soumra¢nym svitem a ponofenou do tzkosti budiciho tichas:
ve tietim, ¢tvrtém a Sestém zdbéru je velmi bledé slunce uprostied. Oproti ve$kerému
o¢ekdvani necitime v téchto obrazech Zidnou plynulost, ale spiSe jazykovou vyprahlost,
kterd vyvoldvd dojem néteho nepifjemného. Obrazy nenavazuji prolindnim, ale jsou
ostfe oddéleny stfihem; devét z téchto zdbérd je navic zcela nehybnych. Nékteré se
vzdjemné témér nelisi, jiné probouzeji nasi pozornost vyrazngji: Sesty ukazuje pousf
dosti podobnou melancholickym moi¥fm Caspara Davida Friedricha, ale bez p¥tomnos-
ti ¢lovéka; devaty, jimz je hladkd a pok¥ivend skdla, p¥ipomind sochy Henryho Moora
(VESMIRNA ODYSSEA, stejné jako ndsledujici MECHANICKY POMERANC, je siln& ovlivnéna
soucasnym uménim a designem, stejné jako tehdej$im experimentdlnim filmem: o sa-
motném monolitu reZisér prohlasuje, 7e m4 ,,samoziejmé rysy jungovského archetypu
a minimalistického uméni*”. Deséty zdbér je ze viech nejdelsi (dvacet tii vtefiny) a na-
povidd blizkost rozhodujici zmény v monoténni fadé& obrazii: kamera se ddvd velmi zvol-
na do pohybu, zved4 se z terénni vyvySeniny, a dosavadni ticho zdroveni preru¥f slyitel-
ny poryv vétru. Mohlo by snad jit o posledni vdhdnf, predchdzejici vstupu do vypravént,
o idedlni pfechod, jimZ je divik Zdddn o to, aby zménil zpiisob vniméni a p¥ipravil se
na opravdovy zaddtek. Kubrick tohoto gramatického zlomu vyuZivd té v opaném
smyslu, ke znehybnéni pohledu, jemuZ odpovidaji opét nehybné obrazy jedendct a dva-
ndct: vidime lebku prehistorického zvitete, a potom jesté holou pldii, na ni? le#{ kostra
jednoho z predki ¢lovéka. Teprve poté, kdyZ se na scéné objevi Zivé bytosti (lidoopi
a zvitata), za¢ind piibéh (histoire).

Zprvu jen neuréité pocifovany zémér nabyvd vyslovné podoby v té&chto poslednich obra-
zech, které jsou dvéma ocividnymi vanitas, figurami s dstfednim postavenim v alego-
riich melancholie. ReZisér si ostatné vidy liboval v rozsévini jemnych a zdbavnych od-
kaz(i, jimiZ je protkdna celd jeho tvorba. S DOKTOREM DIVNOLASKOU se obecenstvo lou¢ilo
pii pohledu na obrovské atomové hriby, které provizel ironicky piislib ,,znovu se setkd-
me*, zpivany Verou Lynn. Kdyby nebylo mezititulku, jenz ddvd soumraénému svétlu
vyznam Usvitu, za¢dtek VESMIRNE ODYSSEJE by nakonec mohl velmi dobfe evokovat vizi
svéta po apokalypse.

Mnozi antropologové tvrdi, Ze pfechod od lovu k zeméd&lstvi byl jednu z p¥iéin zrozeni
uméni a civilizace: dlouhd obdobi &ekéni a opakovdni Zivotntho cyklu podle vzorce
ro¢nich obdobi by p¥imély lidské bytosti k hleddni novych strategif, uréenych k zabijeni
¢asu. Vztah mezi evoluci a melancholif nelze zdfiraznit jasnéji, ne to ¢inf zad4tek VES-
MIRNE ODYSSEJE. Vyndlezem zbrané spustil lidoop (jenZ nese v romédnu Arthura C. Clarka
jméno ,Moonwatcher* — ten, kdo hledf na Mésic, coZ je jméno naznatujici schopnost
kontemplace a pfedjimajici piféti kapitolu) evoluéni proces, ktery jej dovede a# k nad-
vlddé nad celym potravnim Fetézcem. Tato zbrait pochdzi z kostry tého# zviteciho druhu,
jenz se objevil v prvni vanitas.

7) Joseph Gelmis, Un film doit étre une illumination. Entretien avec Stanley Kubrick. ,,Positif* 1999,
¢. 460 (Fijen), s. 16.
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Pokrac¢ovani filmu je stejné bohaté na odkazy k melancholii, é¢imz proptijéuje cestdm za
monolitem (nejprve na Mésic, poté k Jupiteru” piichuf zcela odli¥nou od polohy doku-
mentu. Pfi vyprdavéni piibéhu lidi, ktefi sméfuji za nejdilezitéj$im objevem svého Zivo-
ta, prokazuje Kubrick ohromujici odvahu riskantnim predvddénim toho, Ze se tito lidé
nudf. Cas je odmé&fovdn navitévami ultrafialového soldria, vyménou formélnich zprav,
partiemi Sach@, kaZdodenni tidrzbou strojii, vypliiovdnim protokoli, jidlem bez chuti,
spdnkem. Nejsmutnéj§im obrazem je jogging kosmonauta Franka Poola po obvodu kru-
hové plosiny Discovery, osamélym a neurotickym b&hem boxera, jehoZ tidery dopadaji
do prdzdna. Je tfeba znovu zdiraznit, Ze nejde jen o pravdépodobnost védeckou, ale téz
psycho-metafyzickou: nudu &asto zakouseli stitedovéci asketové ve chvilich bliZictho se
mystického prozient.

A mezi fadou riznych rozptylent, ktera film nabizi, nabyvd zvld¥iniho vyznamu jeden
detail. Kdyz HAL 9000 %4d4, aby mu Dave Bowman ukédzal papiry, po nichZ kosmonaut
pravé ¢drd, nespatiime predpoklddané zdznamy o cesté, ale tuzkou kreslené portréty véd-
cti ve stavu hibernace. Jakozto antropologické pojedndni o budoucnosti nemohl film opo-
minout vztah ¢lovéka a uméni. Presto se lze domnivat, Ze tento detail je méné bezvyznam-
ny nez ostatni, protoZe rozehravd vztah dvou istiednich postav a protoZe se jedineéné
vepisuje do mozaiky zdpletky. Bezprostfedné poté, co komentoval Bowmanovy néérty,
hldsi HAL 9000 neexistujici poruchu v satelitnim komunika¢nim systému, ndsledné pak
zabiji Franka Poola a t¥i zmrazené védce, a konecné vyvoldvd své vlasini zniéeni.

Také pocitaé, jenz osciluje mezi vytrienim a depresi, mezi blaZenou divérou ve své
schopnosti a ndhlym zhroucenim pod tlakem pocifované odpovédnosti, je zasahovdn nd-
valy ¢erné Zluéi, které na sebe berou iraciondlnf a vraZednou podobu (ndsilnickd povaha
je prece jednim z nejéastéjSim projevii melancholie). NemoZnost rozmlouvat s obéma
kosmonauty o letu, zptisobend tajemstvim obestirajicim jeho cil, paranoidni pochybnost,
zda snad nékterd fakta nebyla skryta i pfed nim samotnym, uvrhdvd poéita¢ do samoty
obdobné té, kterou zakousi v SHINING Jack Torrance, zavieny v hotelu Overlook a zmita-
ny mezi nesnesitelnou jednotvdrnosti svych povinnosti hlidace a strachem, Ze nedostoji
otekdvdni svych ,,pravych® zaméstnavatell (piizraki).”

Bowmanovi, jenz jako jediny pfeZil, se na konci filmu podafi v jistém smyslu zavrsit
cestu, kterd jej vede do mistnosti zafizené v lehce kycovitém stylu osmndctého stoleti.

8) Kubrick a Clarke byli v jednu chvili v pokuZeni nahradit Jupiter Saturnem. Tato my&lenka se neujala,
protoZe préce na zvldStnich efektech byla pifli¥ pokrodild a zaéft znovu od zaddtku by zvy&ilo ndklady,
které i beztak zna¢né presdhly pfedpoklddany rozpocet (Sest milionii dolarii: kone¢né ndklady pfesdh-
nou deset miliond na rok a pil trvajici natdceni). Clarke pfesto tuto myslenku uchovd ve svém romdnu.
Kubrick byl pry fascinovdn pfedeviim prstenci této planety, aviak volba Saturna, boha melancholie,
nemohla mit jen tento diivod.

9) Srovndvaci studie by jasné ukdzala analogie mezi HALem 9000 a Jackem Torrancem, zejména mezi
emfatickymi a sebeomluvnymi proslovy poditade a hysterickymi a prudkymi slovnimi vylevy, jimiz Jack
reaguje na proshy své Zeny Wendy, aby opustili hotel a odvezli syna k doktorovi. Na jemnéjsf vyznamo-
vé roviné se do obou postav promitd sdm rezisér. HAL 9000 zakous{ pychu a tizkost toho, kdo musi mit
po celé mésice pod neustdlou kontrolou vSechny stranky vypravy a kdo znd jako jediny jeji pravy vy-
znam, stejné jako Kubrick musel po celd 1éta, dnem i nocf, ovlddat rizné stranky (produkénf, technické,
hudebnf, poetické, filosofické) svého kolosdlné ambiciézniho dila.
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Gary Lockwood jako Frank Pool (nalevo) a Keir Dullea jako David Bowman (napravo)
se skryvaji v kosmické kabiné, aby mohli rozmlouvat o tom, zda by snad HAL 9000
nemél byt odpojen. Skrze okénko uzavieného prostoru vidime oko pocitace.

Oba muzi mu viak nevénwji pozornost — presnéji Feceno, nevidi ho —, protoze jsou presvédcent,
Ze jim preruSent rddiového kontaktu skytd ochranu pfed vieteénymi pohledy.

Ale v tom se oba myli, nebot st neuvédomuyi, ze HAL 9000 mize vidél, co fikaji,
kdyz jim odezird ze rtii. Rdmovdni zdbéru a mimoobrazové pole se stavaji jednim a timtéz.
U Kubricka kaZdopddné plati, Ze nevidét vidy znamend zemfit.

Foto archiv

Tato mistnost je pravdépodobné projekei kosmonautovy obraznosti. Nelze si v ni nevsim-
nout pastordlnich obrazii a neoklasickych soch, jimiz je ve filmu po druhé vyslovné zpii-
tomnéno uméni.'"” Kubrick, jenZ predvddi nezdar védeckého racionalismu (HAL 9000
a kosmonauti ve stavu hibernace), se rozhoduje zachranit ¢lovéka, o némz se nedozvime
témé&¥ nic, dokonce ani to, zda je néjak zvldst inteligentni: podfizeného, jemuz nebylo
odhaleno témér nic ohledné pfi¢in a cilii cesty, jenZ je v8ak nadan estetickym citem stej-
né jako odvahou a Istivosti hodnou Odyssea — prokazuje ji svou schopnosti vritit se na
palubu Discovery ve chvili, kdy se mu HAL 9000 snazi znemoznit vstup.

Nejsme patrné oprdvnéni tvrdit, Ze film upfednostiiuje vztah pfimé identifikace s po-
stavami, miZeme vSak pfipomenout, Ze navzdory ¢dsteéné nietzscheovskému ladéni ne-
jsou protagonisté VESMIRNE ODYSSEJE (,,Moonwatcher®, Floyd, Bowman) nikdy Ardiny

10) Pii prdci na druhé verzi filmu Kubrick radé&ji vyfadil sekvenci, v niZ Heywood Floyd prochdzi sklenikem
(na orbitdln{ stanici nebo na zdkladné Clavius), v némz se divky d¢astni vyuky kresleni. Pfed malifskym
stojanem pfitom figurovaly obé déti reZiséra a jeho Zena, Christiane Harlanovd, kterd je sama maliFka.
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v mytologickém smyslu slova (stejné jako takovym hrdinou nenf ani Odysseus), to jest po-
lobohy, a nejsou dokonce ani nadlidmi. Na prvni pohled ndpadnym rysem celé filmogra-
fie Stanley Kubricka jsou vzdy naprosto obyéejni a nijak vyrazni protagonisté, s rameny
jen stéZf dost Sirokymi na sndSeni tthy béZné existence, kteff jsou vrZzeni do metafyzic-
kych zdpletek: coz plati od Humberta Humberta v LOLITE az k Jacku Torranceovi, od vo-
jakti ndmoini péchoty ve FuLL METAL JACKET az k Williamu Harfordovi v EYES WIDE
SHUT, nemluvé o parvenu Barry Lyndonovi a petit bourgeois Alexovi z MECHANICKEHO PO-
MERANCE (0 némZ reklamn{ plak4t hldsal, Ze miluje Beethovena a drsné ndsili). Pokusni
krilici, nuceni zakouset na vlastni kiizi néco vétéiho, neZ jsou oni sami (vdlka, smrt, Dé-
jiny, ,,B@h*), pfi¢emz jsou jejich zdZitky skryt& pozorovdny s o¢ekdvanim bodu, v némz se
zlomi — za ic¢elem ovéreni, do jaké miry je tyto vnucené zkuSenosti znili, a co se z nich
nasledné stane. '

Toto setkdni mezi né¢im vyjimeénym a prostiednosti stavi reZiséra do blizkosti americké
zkuSenosti Fritze Langa — Kubrickova Zidovskd rodina z Bronxu méla sama stfedoevropské
kofeny —, jenz byl po ttéku pied nacistickym reZimem postaven pied nutnost sloudit svou
vychovu, prodchnutou némeckym idealismem, s americkym pragmatismem. Pravé v po-
zornosti vénované tomuto konfliktu lze podle vieho hledat prvek zbavujici film VESMIRNA
ODYSSEA podezieni z toho, Ze se stal jednim z inspiraénich zdrojti kultury new age. Jedna
se nepochybné o mysticky film, jenZ se v8ak nikdy neuchyluje k laciné mystifikaci.

Jeité jeden motiv prochdzi napfi¢ epochami a spojuje postavy VESMIRNE ODYSSEJE: spd-
nek. Je samoziejmé zmitlovan také proto, Ze patif k dplné klasifikaci biologickych funk-
cf (spat pomdhd branit se Silenstvi, a tak se nezdd, Ze by program pocitate HAL 9000
zahrnoval odpoéinek), to ale neni zdaleka v&e. Kubrickovo dilo obsahuje fadu scén spén-
ku a probouzeni, které jako by odhalovaly rezisérovu kafkovskou tvdf (tryznivé zdZitky
Promény, Procesu a Zdmku za&inaji probuzenim hlavni postavy). Je dobfe zndmo, Ze spa-
nek rozumu miiZze plodit obludy (jako v SHINING, kdyZ se Jack Torrance s kiikem probudi,
protoZe se mu pravé zddlo, Ze zabiji svou Zenu a syna), zdroven je vSak Zivlem, v némz se
duch otevird nezndmu a objeviim. Kubrick si je tohoto protimluvu dobfe védom. Kdyz se
probouzeji ze své neklidné maldtnosti, lidoopi z filmu VESMIRNA ODYSSEA objevuji mono-
lit; kritce poté vynalézaji ndstroj, jenZ jim umoZiiuje zabijet (kost, podobnou baseballové
pélce, s niz se ohdni Wendy Torrance), a tim ovlddnout pfirodu. Heywood Floyd spf pied-
tim, ne dorazf na orbitdln{ stanici; tfi védei jsou ponofeni do hlubokého (a definitivniho)
spdnku hibernace; kone¢né jeden kratky zdb&ér ndm umoziiuje zahlédnout d¥fmajiciho
Dave Bowmana, zatimco Frank Poole piebird hlidku. Ve spole¢né loznici ze snimku FULL
METAL JACKET probouzeji vojdci Velrybu, aby ho podrobili krutému kitu, pfi¢emz ho biji
mydlem v ru¢niku, a tentyZ Velryba zabiji pfed svou sebevraidou serzanta Hartmana ve
chvili, kdy vZichni ostatni spi. Je zbyte¢né komentovat zde vztah mezi spankem a skuteé-
nosti v EYES WIDE SHUT ¢ili téma, které obsahuje jizZ sim oxymoron ndzvu.

Vsem silnym okamZik@im VESMIRNE ODYSSEJE pfedchdzeji dlouhé sekvence prakticky bez
déje, a to aZ v mite, kterd se dotykd experimentdlni formy podobné snimku Andy Warho-
la, v némz se objevuje absence déje zcela piikladnd: spici élovék. Také v tomto pifpadé se
jednd o snahu zavést do klasického filmu rytmické zlomy, a poté pozorovat, pochopitelné
vzdy skryté, jaké budou jejich déinky.
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KdyZ pracoval na né&jakém ndmétu, uzival Kubrick vyrazu ,nepotopitelné bloky*, jimz
oznacoval rlizné ¢isti, z nichz se bude sklddat osnova zédpletky a jejich? vymezent pro néj
bylo nezbytnou podminkou piechodu k sepsdni scénate."” Jakmile je film dokonéen, kte-
rykoli divik dokéZe tyto segmenty individualizovat, nebof jejich oddéleni zfistavd nadsle
naprosto zietelné, ne-li pfimo zdiiraznéné a podtrzené: pomoci mezititulk® na pldtné, jako
je tomu ve VESMIRNE ODYSSEJI, BARRY LYNDONOVI a v SHINING, nebo uZitim vyrazné odli¥-
nych stylistickych prostiedki jako v DOKTORU DIVNOLASCE a ve FULL METAL JACKET.
Pravé poé¢inaje DOKTOREM DIVNOLASKOU se ostatné tento sklon soustted’ovat strukturu pii-
béhu kolem riiznych a zcela autonomnich péli stiva zjevnym. V tomto filmu uzivd Kub-
rick systematicky a naposled paralelni montdZ, a to s dosti jedineénym cilem i vysled-
kem. Stejné tak ve filmovém jazyce jako v dekoracich zde rezisér izoluje t¥i mista jedné
jediné krize: vojenskou zdkladnu, na ni? se zabarikddoval §fleny generil, jenZ vydal roz-
kaz k zahdjeni jaderného dtoku; kruhovy sl Pentagonu; bombardér B-52 nesoucf bombu.
Zépletka nevyhnutelné vyiisti v apokalypsu pravé kviili nemo?né ¢i groteskni komunika-
ci mezi témito riznymi misty. Dokonce ani piftomnost Petera Sellerse ve tiech riiznych
rolich (kapitdn Mandrake na vojenské zdkladné, president Spojenych stétf a Divnoldska
v Pentagonu) nemiiZe vytvofit pouto mezi trojim prostorem. Tento herec mé&l byt pévod-
né 1 uvnitf letadla a ztélesnit postavu majora T. J. ,,King Konga®, ale do této role byl na
posledni chvili obsazen Slim Pickens. Kdyby byl byval ptivodn{ zémér dodrzen, byl by
britsky herec jedinou spojnici mezi tfemi bloky, vyjimkou, kterd by potvrzovala pravidlo
a svou nestoudnou a posmé$nou vyumélkovanostf zdfraziiovala p¥isné paralelni postup
zdpletky.

Filmem VESMIRNA 0DYSSEA dovadi Kubrick reflexi o narativnich strukturdch DOKTORA
DIVNOLASKY k vyS$3imu stupni zralosti. V tomto smyslu se mu radikélnosti zvolenych po- -
stupli vyrovnd snad jen FULL METAL JACKET. PFestoZe si napiité zapovi uZivani paralel-
ni montdze' — jejiZ vyndlez je tradi¢né piipisovan D. W. Griffithovi a diky nf% prechdzi
film od jednoduchého linedrniho pith&hu ke slozit&jsi artikulaci —, rezisér dokdze pii-
sobit na kolektivni obraznost pomocf &isté filmového jazyka,” pfi¢emz se vak vyhybd

11) Za tuto informaci vdé&im Johnu Baxterovi, autoru knihy Stanley Kubrick (Paris 1999), jenz tento postup
popsal v naSem rozhovoru pro italskou fadu televiznich dokumentfi Stanley and us project (Flying Padre
Productions).

12) Pozoruhodnou vyjimku predstavuje SHINING, v ném# dospéje k obdobnému vysledku jako v DOKTORU
DIVNOLASCE. Kdy? se ve snéhem zasypaném a od vnéjsiho svéta zcela odfiznutém hotelu za&nou projevo-
vat Jackovy vrazedné \imysly, jeho syn Danny piivold telepaticky na pomoc kuchaie Halloranna, jenz je
v 1€ dobé na Floridé. V klasické ndpodobé griffithovské montéze pak ndsledujici scény stifdaji Jackovy
zéchvaty zufivosti a Hallorannovu cestu k Overlooku (podrobng&ji ukédzanou v prvni verzi filmu, kterou
reZisér pozdéji sestithal do kratsi podoby). Sotva viak kuchat prekroéi prih hotelu, zaryje se do néj Jac-
kova sekera. Jakmile jsou jednou zaddny parametry rovnice, kubrickovsky systém se uzavie do sebe,
jako by trpél klaustrofobii. S odkazem na deleuzovsky vyraz film-mozek pak dramaticky moment spodi-
vd v priiniku do mysli druhé bytosti (napftklad odpojenim poéitade HAL 9000) nebo v tsp&&ném tniku
ze svého vlastniho védomi (coZ je jeden z moznych vykladf zdvéru VESMIRNE ODYSSEJE, od psychedelic-
kych vizi aZ po Bowmanovy promény). V Kubrickové filmu-svété (3achovnici) je tedy paralelni montsz
protismyslem a je uZita jen proto, aby byla vzdpéti surové popfena.

13) V obdobi VESMIRNE ODYSSEJE reZisér prohldsil: ,,Nikdy mé ani nenapadlo, Ze bych timto filmem sd&lil
néjaké slovy vyjddfitelné poselstvi. 2001: VESMIRNA ODYSSEA je zkuSenosti neverbdlniho typu; snimek
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jedné z jeho zdkladnich forem. Jeho dilo se vyznacéuje protichtidnymi volbami a situace-
mi, jejichZ syntéza je neustdle odkldddna: od mnohozna¢éného monolitu ve VESMIRNE
ODYSSEJI aZ po posledni obraz SHINING, jenZ vélefiuje naseho soucasnika Jacka Torrance
do fotografie z roku 1921, od Alexova tajemného ,,byl jsem opravdu vylé¢en* v ME-
CHANICKEM POMERANCI aZ po zdvéredné Alicino ,,fuck® v EYES WIDE SHUT. Kubrick hle-
dd antiteze také, a predeviim, ve volbé necekanych prvki filmového jazyka, diky nimz
se 2001: VESMIRNA ODYSSEA stdva superprodukef science-fiction, v niZ je kamera témér
vzdy nehybn4 a v ni% se hrozba, navzdory §ifi formdtu Super Panavision, skryvd velmi
¢asto mimo zabér."”

Ctyfi ,,nepotopitelné bloky*, z nich se skldd4 2001: VESMIRNA ODYSSEA (na dvé &sti roz-
déleny ,Usvit lidstva® — lidoopi objevuji monolit na Zemi a kosmonauti z budoucnosti
objevujf monolit na Mésici; ,,Mise Jupiter o 18 mésicti pozdéji“; ,,Jupiter a za nekonec-
nem®), by mohly byt pokldddny za ¢tyfi samostatné filmy. Rtizné momenty kazdé z téch-
to kapitol pak ddle opakuji ,,primitivni*, pied-griffithovskou formu stiihové skladby, tak-
e film postupuje kupiedu skrze jednotlivé mikro-piibéhy, které jsou prosté kladeny
vedle sebe, zbaveny klasickych prechodil. Vyrazné je to zejména ve druhé ¢é4sti ,Usvitu
lidstva®, za¢inajici slavnym valé¢ikem kosmickych kordbti, po némiz ndsleduji: 1. video-
-telefonicky rozhovor mezi Heywoodem Floydem a jeho malou dcerou; 2. diplomaticka
schiizka Floyda se sovétskymi vyslanci; 3. cesta z orbitdln{ stanice na mési¢ni zdkladnu
Clavius; 4. n-t4 cesta z Clavia na misto, kde byl vykopan monolit; 5. setkdni s mimozem-
skym artefaktem.

V tomto vyétu jsou stiedniky a éisla grafickym pokuseni o oZiveni dojmu diskontinuity,
jenZ provdzi celou tuto édst filmu. Pfechdzime zde od velmi spektakuldrnich scén, bo-
hatych na vyvoldvdni dZasu, ale chudych z hlediska akce (kosmické obrazy), ke scé-
ndm narativnim, av3ak anekdotickym a vyvoldvajicim opa¢ny téinek (telefon, rozhovor
s Rusy, diskuse), v nichZ se napéti ochlazuje a prekvapeni je naruSovdno normélnosti
Zivota v kosmu, jenZ je nahliZen jako néco jiz béZné zndmého, pragmatického, byrokra-
tického, majictho vlastni spoledenské vztahy, pravidla sludnosti, diplomatickou hantyr-
ku. K témto vy&erpdvajicim pfechodfim od euforie ke studené sprie zklamani a zpét se

trvajici dvé hodiny a devatendct minut obsahuje méné nez étyficet minut dialogu. Pokousel jsem se vy-
tvofit vizudlni zkusenost, kterd obchdzi jazykové gkatulkovdni a svym emociondlnim a filosofickym obsa-
hem pronikd pfimo do podvédomi.” Viz Eric Nord e n, «Playboy» interview with Stanley Kubrick. In:
The making of “2001: A Space Odyssey”, s. 272.

14) Pikladnou ilustraci tohoto postupu je sekvence ze SHINING, béhem niZ Hallorann prochdzi prazdnou ha-
lou hotelu Overlook tésné piedtim, ne# bude rozsekdn Jackovou sekerou: vertikdlni jizda kamery pokry-
vd jako d'dbelskd piftomnost, kterd je postupujicimu kuchafi v patdch a pfitom zistdvd za jeho zady, ce-
lou mistnost, ale za sloupem ukryty Jack se objevi aZ na konci, aby zasadil smrtici dider. B€hem celé
scény byl v poli zdbéru, ale nemohli jsme ho vidét — stejné jako Hallorann. V piipad& VESMIRNE ODYSSE-
JE mdme co ¢init s jinym, ale stejné zvrdcenym ndpadem: kdyZ se Bowman a Poole ukryji do kosmické
kabiny, aby mohli rozmlouvat o tom, zda by snad HAL 9000 nemél byt odpojen, vidime skrze okénko
uzavieného prostorn ake poéitade. Oba mu# mu vSak nevénuji pozornost — pfesnéji fe¢eno, nevidi ho —,
protoZe jsou piesvédé&eni, e jim preruieni radiového kontaktu skytd ochranu pied vieteénymi pohledy.
Ale v tom se oba mylf, nebof si neuvédomuji, zZe HAL 9000 miiZe vidét, co fikaji, kdyZ jim odezird ze rtd.
V obou piipadech se rdmovén{ zdbéru a mimoobrazové pole stdvaji jednim a timtéz. U Kubricka kazdo-
padné plati, Ze nevidét vidy znamend zemfit.
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navic pfiddv4 to, Ze kaZd4 sekvence Zije svym vlastnim Zivotem, aniZ by védéla o tom, co
se ukazovalo o nékolik minut dfive. Popis kosmickych cest se tfikrat opakuje v témér
redlném c¢ase, bez opominuti téch sebemensich technickych detailt (beztiZny stav, po-
uzivani toalet, syntetickd strava, pfistdvani).

Kubrick opakuje okouzleni, jako by pokaZdé nastdvalo poprvé, tak jako déti, které rady
znovu a znovu naslouchaji témuz piithéhu, pficemz podstupuje riziko promény celku
v inavny zvyk (nesmime oviem zapominat, Ze opakovani je nevyhnutelnym stylistickym
prostfedkem klasické a sttedovéké epopeje).'”

Piechod od jedné sekvence ke druhé se ve filmu odehrdvd skrze zatmivacky nebo prud-
ké stiihy,'” a predeviim v tivodnf &sti ,,Usvitu lidstva® je zdrukou kiehké kontinuity
zatmivacka, ¢imZ je pFevrdcena tradi¢ni filmovd syntax. Cely film si nakonec dopi4-
vd jen jediny okamzik p¥imé korelace, jimZ je stejné tak slavny jako paradoxnf stiih, jenz
spojuje kost vymriténou k nebi a kosmickou lod’; pro divdka je tak snaz&i obsdhnout mi-
liony let, které oddéluji prehistorii (lidoopi jsou chimérické bytosti, prfed-neandrtélské
a pied-kromarionské) od blizké budoucnosti, nez citit obvykle sndze uchopitelné sepéti
dvou &asové blizkych dé&ja. Kromé tohoto piikladu naznacéuje stiih v Kubrickovych fil-
mech — a ve VESMIRNE ODYSSEJI zvl4${ — spiSe trhlinu v ¢asoprostorové tkdni, metafo-
rické nésili, a nékdy i ndsili skute¢né. Zabiti kosmonauta Franka Poola jeho vlastnim
modulem, ktery na délku ¥idi HAL 9000, je zndzornéno sledem nadmérné rychlych stii-
ht, pficemz jednotlivé zdbéry se stédle vice piiblizuji Sarlatovému oku poéitade: takové
zietézeni nahrazuje pfimé zobrazeni ndsili, protoZe je samo o sobé ndsilim vizudlnim
(stejné tak ilustruje v MECHANICKEM POMERANCI rychly sled maleb a pop-artovych obra-
zii vrazdu damy s ko¢kami — ¢i snad touto vrazdou piimo jsou).

,»lo cut®, stithat (monter, couper): vidime HAL 9000, poté Poola, jenZ se rychle vzdalu-
je do hloubi kosmu a jehoZz pohyb se v nete¢ném prazdnu nikdy nezastavi. Poole se zou-
fale snazi znovu si pfipnout hadici s kyslikem: ruce-protézy modulu se diky svym klou-
bim oteviely, zivajice jako tlama lidoZrouta (&i snad Polyféma?, modul m4 stejné jako
pocitaé¢ jen jedno oko, nenasytné okno), ale pfi ndsledné snaze seviit se a obejmout kos-
monauta odstfihly jeho Zivotni funkce. Kubrick vyrdzi dech. Dvojéata-piizraky naseptd-
vaji Dannymu, aby si s nimi Sel hrat ,,navidy®. Nemyli se: Slapat po celé mésice sdm
na titkolce neni asi tim idedlnim rozptylenim, a tatinek to dobie vi, vidyt rediguje sviij
Zivotni romdn tim, Ze posedle vyfukdvd na psacim stroji stdle dokola jedinou vétu
»All work and no play makes Jack a dull boy“ — samou pracf a Zddnou hrou je Jack otu-
pély. Jack podvédomé tusf, Ze je opravdu na ¢ase probudit se a pustit se vdzné do plné-
ni tikolu. A nezdleii na tom, zda odekdvand prace spo¢ivd v psanf & zabijeni (je to
koneckoncti totéz); diileZité je naopak nikdy nezapomenout, Ze se nikdy nem4 odklddat

15) Tato &4st je zdrovei vystavéna tak, %e divdk krok za krokem ztrici zdjem o piedstaveni zvldstnich efek-
tli a pfipravuje se na vyvrcholenf ,,kapitoly®, zdvére¢nou scénu setkdni s monolitem.

16) Prolinacky jsou zde natolik vzdcné, %e se mi podafilo najit pouze jednu jedinou, a to ve chvili, kdy se
Bowmanovi podaif vratit se do Discovery, nade? jej vidime jak prochdzi tunely, které vedou az do srdce-
-mozku poéitade HAL 9000. Dokonce i ve vizionarské édsti Kubrick ochlazuje ,,psychedelicky tok*
a oddéluje obrazy vtiskované do Bowmanovy sitnice tvrdymi stfihy, ¢imZ zabratiuje jejich slévéni i pro-
méné jednoho obrazu v obraz ndsledujfci.
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na zitfek to, co lze udélat dnes. Sta&i v8ak jediné mrknuti, jedno otevfeni a zavieni clo-
ny, okamZik o&f dokofdn zavienych, abychom zjistili, Ze sympatické divenky z hotelu
Overlook, uéinéné nesmrtelnymi jiz na slavné fotografii Diany Arbusové, jsou stdle zde,
pfipraveny znovu a znovu obnovit své vyzvini na cestu: tentokrat ale s Feznymi ranami
a stopami sekery, rozsekané na kusy. Nyni vime, pro¢ hollywood&ti producenti nikdy
nedfivéruji reZisértim, ktef{ poZaduji pravo na , final cut®.

* % ok

Svym rozhodnutim rozbit klasické romdnové vyprdvéni, a ddt tim pfednost postupnym
piiskok@im, naruguje Kubrick kontinuitu, pfi¢emZ nevyfazuje ani tak samotny vztah pii-
¢iny a d¢inku jako spi¥e jeho tradi¢nf plynulost, kterd je nahrazena parataktickym fra-
zovanim. Nebof popfena nenfi kauzalita jako takovd, ale jeji linedrni pojeti, misto néhoz
nastupuje kauzalita jiného typu. A to predeviim typu filmového: pfipomeiime jesté jed-
nou stiih kost/kosmicka lod’. Dvoji zdmér snimku 2001: VESMIRNA ODYSSEA tim vyvstane
zcela ndzorné (a ic¢inné, coz doklddd celosvétovy tspéch filmu): sestrojit mytus pfitom-
ného a budouciho svéta, epopej evokovanou ndzvem, za pouziti détinské ¢&i alespon
archaické techniky vypravéni, zaloZené na prostém ,,a pak... a pak... a pak“'”, s niZ zde
autor experimentuje poprvé zcela systematicky a kterd bude mit uréujici vyznam pro
celé jeho dalsi dilo.

V tomto ohledu se umélec Stanley Kubrick jevi jako mnohem lidstéjsi, nez se éasto tvrdi-
vd, a rovnéZ mravné ¢estn&ji: pouze na divdkovi zdleZi, jakd si zvoli spojenf a jaké hie-
rarchie; a basnik si nemfiZe osobovat prdvo na svrchované rozhodnuti o zamysleném po-
nauceni a vyznamech. Tém, kdo na tuto hru odmitaj{ p¥istoupit, v8ak mizZe tento film
opravdu pfipadat propastné nudny.

Prelozil Karel Thein

17) P#i opétném &teni prvnich kriticky¥ch reakef po promitnuti filmu je zdbavné pov&imnout si toho, Ze slav-
ni novinafi jako Pauline Kaelovd a zejména Renata Adlerova tento moment zaznamendvaji, ale vyuziva-
ji jej jako zdminky k posméchu. Kaelovd konstatuje epickou ambici snimku, ale implicitné ji spojuje
s nacistickou ideologii; Adlerovd vypoditdva vét¥inu prvkfi spjatych s détskou kulturou, ale chee tim film
uk4zat jako dflo nezralého a mélo kultivovaného ducha.
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2001: Vesmirnd odyssea
(2001: A Space Odyssey)

Metro-Goldwyn-Mayer Inc., Stanley Kubrick Production, 1968 (USA)

Rezie, produkce, ndvrh a rezZie fotografickych efektii: Stanley Kubrick. Ndmét: podle povidky
Arthura C. Clarka Hlidka. Seéné¥: Arthur C. Clarke, Stanley Kubrick. Kamera: Geoffrey Unsworth. St¥ih:
Ray Lovejoy. Hudba: Aram Chacaturjan, Gybrgy Ligeti, Johann Strauss, Richard Strauss. Architekt: John
Hoesli. Kostymy: Hardy Amies. Produkce: Tony Masters, Harry Lange, Ernest Archer.

Hraji: Keir Dullea (David Bowman), Gary Lockwood (Frank Poole), William Sylvester (dr. Heywood Floyd),
Daniel Richter (hlidka), Douglas Rain (hlas HALa 9000), Leonard Rossiter (Smyslov), Margaret Tyzack
(Elena), Robert Beatty (Halvorsen) ad.

Dalsi citované filmy:
Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975), Bldznivy Peticek (Pierrto le fou; Jean-Luc Godard, 1965), Doktor
Divnoldska aneb Jak jsem se snaZil nedélat si starosti a mit rdd bombu (Dr. Strangelove: or How I Learned to
Stop Worrying and Love the Bomb; Stanley Kubrick, 1964), Eyes Wide Shut (Stanley Kubrick, 1999), Full
Metal Jacket (Stanley Kubrick, 1987), Lolita (Stanley Kubrick, 1962), Mechanicky pomerané (A Clockwork
Orange; Stanley Kubrick, 1970), Shining (The Shining; Stanley Kubrick, 1980), Zvétsenina (Blow-Up;
Michelangelo Antonioni, 1966).

Pozndmka o autorovi

o

Altiero Scicchitano, narozen 1971 v Rimé, Zije a pracuje v PaifZi. Studoval literaturu a filmo-
vou teorii na universitdch Paiiz [V a VII, absolvoval s praci o Jorge Luis Borgesovi. Externé spo-
lupracuje s francouzskymi a italskymi ¢asopisy (Les Temps modernes, La voix du regard, Micro-
mega, Bianco & Nero, La Stampa). Vydal knihu Emidio Greco — Lo splendore del nula (Edizione
Seriptorium, Torino 1995). Francouzskd verze textu o VESMIRNE ODYSSEJI vychdzi sou¢asné v &a-

sopise Trafic.
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Roénik 13, 2001, é. 4 (44)

Cldnky

ZROZENI MUZY

Josef Moucha

...ani télo, ani duch, ale obé.

Bohumil Hrabal"

Od devatendctého stoleti se kontinudlné vlekou spory o to, jaké skytd fotografie piedpo-
klady k umélecké tvorbé.” Svédéf o zastienosti povahy média. Analogii s kinematografif
vykdzala napiiklad roku 1998 formulace otdzky adresované Rudolfu Arnheimovi v inter-
view pro Neue bildende Kunst. Zeitschrift fiir Kunst und Kritik: ,,...stary predsudek, Ze
film je mechanickd reprodukce skute¢nosti, a proto nenf uménf, je stile Zivy.“”

Ozvéna uvedeného problému se vraci v béZném provozu i v teorii stdle dokola: dne
16. fijna roku 2001 jsem se pii predndsce Tomdse Pospiszyla Fotograf a gladidtor,
dva p¥istupy k potéSe publika obéas neorientoval, o kterém stoleti se zrovna mluvi. Typi-
zace aktudlniho dojmu z uréitych fotografif méla rdz souhlasny s jednim z prvnich
svédectvi o daguerrotypii: ,,zcela gest to samy ten ndhled, gako we skute¢nosti, gen
w men3j mjie. Néco takowého na malém prostoru pied sebau widéti, md cosi pfemoc-
ného do sebe.“’ Nezachycuji paralelu piileZitostnou, nybrz charakteristicky aspekt
véci: ,,Zdkladem tohoto nového fotografovani je zdamér podivat se na mésto a nasi rea-
litu ,tak, jak je‘, vratit fotografii zpét k prostému ticelu neemotivniho zaznamenani
ur¢itého mista.“”

Pat¥f fotograficky snimek k vytvarnym disciplindm, anebo jeho vyznam v zdsadé ustavu-
je predloha? Pfi retrospektivé vykladi tohoto problému mi étendf nevyhnutelné co dé-
lat jak s argumentacf odpfircd, tak i obhdjeti artificidlnosti technického obrazu. Napii-
klad podle Viléma Flussera m4 fotografie idedlni piivod, nebof ,technické obrazy jsou
sloZeny z pojmii“.” Ve flusserovsky stanoveném rdmci by oviem ani fotografie, ani film
nemohly mit platnost soudniho dokladu: vzdyf obsah obrazu by byl generovén na zptisob

svéprdvné animace.

1) Bohumil Hrab al, Bambino di Praga. In: Ty %, Poupata. Praha 1970, s. 132,

2) Srov. Miroslav Vojté&chovsky, Vyvej Geskoslovenské teorie fotografie 20. stoleti. Praha 1985.

3) Cit. dle: Uta Grund man n, Inteligence vidéni. Rozhovor s Rudolfem Arnheimem. ,Ateliér” 12, 1999,
&4, 8. 2.

4) Jan Slawomil T o mi¢& e k, Daguerrowo reysovdnj swétlem. Cit. dle. Rudolf Sk o p e ¢, Sto let fotografie.
Historicky prehled vyvoje fotografie. Praha 1939, s. 56.

5) Tomis Pospiszyl, Veronika Bromovd ve gpdlovce. »Respekt“ 11, 2000, &. 13, s. 23.

6) Vilém Flusser, Moc obrazu. ,,.Vytvarné uméni 1996, &. 3 —4, s. 250.
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A podobné nenf fotograficky snimek dokumentem ani Umbertu Ecovi: ,Vime, 7e smyslo-
vé fenomény jsou ve fotografické emulzi pFepsdny takovym zpiisobem, Ze dokonce i kdyz
maji kauzdln{ vztah k fenoménim redlnym, vytvorené grafické obrazy mfizeme povazovat
s ohledem k témto fenoméntim za zcela arbitrdrni.*” Takovéto (mimochodem samo v so-
bé rozporné) pojeti fotografie chdpe snimek nikoli piimoéare jakoZto priimét reslu, nybrz
coby reflexi artikulovanou zprostfedkované — totiz na zpfisoh jazyka.”

V linii nasmérované od vyndlezcti fotografie k André Bazinovi” a Rolandu Barthesovi'”
spliiuje technicky obraz vii¢i svému ndmétu ndroky na zdstupnost. Pravé z iidajnych od-
kazii k ,,ptivodnim* skutenostem t&{ své spoledenské uplatnéni vétsina fotografickych
snimki. M4 jejich socidlni dynamika opravnéni?

Krajinné ¢i méstské veduty i veSkeré dali ndméty, jez naslo v lidskych sidlistich vy-
tvarnictvi, dostaly s fotografii nové zpracovéni, radikalizované oc¢ividnou p¥fmosti
primétu: portréty, Zdnrové vyjevy, interiéry, celky architektur, z4tisf, ba i akty. Ty byly
dlouho povaZovdny za nevkusné a pro naturalismus se je na bdzi technickych obrazt
nesluSelo viibec publikovat."” Umé&leckosti mé&lo byt dosaZeno napied aplikovanim vy-
tvarnych vzored, pozdéji razantnim kompoziénim vymanénim zdbérd z parametri béz-
ného pohledu.

Déjeprava upomind na piipodobiiovdni daguerrotypii malifskym miniaturdm, na adjus-
tdze snimkii do formy vhodné k stdlému vystaveni na sténé anebo na mobilidfi, piipadné
jejich zapouzdfeni do polohy exkluzivnich bibelotf. Fotografie devatendctého stoleti —
to jsou rovnéz portréty v malovanych kulisach levné& suplujicich aristokratické milieu,
odpovidajici ndplni klasickych obrazéren. .. Fotografové 1i¢ili i na jind bézné nedosazi-
telnd prostiedi a nerozpakovali se je simulovat v ateliéru: od vysokohorskych zteé¢i, pies
exotiku tropii i Arktidy, po pFedstirdn{ lovectvi v kagirovanych lesich.

Vedle moznosti dosazitelnych bravurou malifskych vypracovdni fantaskna piisobi pii
fotografovani kdysi uZivané ndhrazky dispardtné. Obdobné vychdzely pokusy takiedené-
ho lidopisu devatendctého (a piileZitostné i prvnf t¥etiny dvacdtého) stoleti kamuflovat
autentické pracovni prostiedi ve studiich. To ve samoziejmé za pohodlné&jéich techno-
logickych podminek neZ jaké by Zddalo nenucené snimdni &innosti vystihujicich riizno-
rodost spolecenskych typil. Bylo-li viak priivodcem takfecenych Zivych obrazii ,.kouzlo
nechténého®, musel existovat i dobové kriticky smysl pro vée."”

K rozpadu integrity vidy postacila prili¥nd okatost zrady odekdvani ,,pfirozené* hla-
diny neli¢enosti snimku, coZ je dnes jedté povzbuzovdno castym stykem s vizudlnim
zpravodajstvim. Televize bezdéky odhaluje alespoii z &sti i to, jak se d&je natddent;
lidské vnimani (véetné diléf schopnosti rozliSovat spontaneitu vzniku snimku) nepo-
chybné modifikuji rovnéZ zkuSenosti plynouci z trvalého vlivu masové provozovaného

7) Umberto E c o, Kritika obrazu. ,,Listy o fotografii“ 2001, &. 3, s. 6.
8) Srov. napk. Peter Michalovié&, Obhajoba pisma, ktoré pie obrazy. ,,Jluminace* 12, 2000, & 2, s. 147.
9) Srov. André Bazin, Co je to film? Praha 1979.
10) Srov. Roland B arthes, Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994.
11) Srov. Pavel Scheufler, Poditky fotografie aktu v Cechdch, na Moravé a ve Slezsku. In: Viclay
Petrbok (Ed.), Sex a tabu v ceské kulture 19. stoleti. Praha 1999, s, 208 — 212.
12) Viz Otakar H ostinsk ¥, Fotografie a malifstvi. ,,Praiskd lidovd revue® 1, 1905, &. 10, s. 2509.
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fotografovdni, kolportdZe novinovych reprodukci a z nes¢etnych zkuSenosti vizudln{ ko-
munikace vibec...

Obydejem dé&jepisu fotografie byva diiraz na oborové sebeuvédomovéni, jeZ stranilo zavr-
zeni manipulaci, zamé&fenych na posuny snimku od vécnosti k idealizaci. Tim zdrovei
podpofilo ndzory, Ze pro fotografii neni uméleckost dostupnd, Ze je ji vlastni nanejvys me-
chanickd miméze. Kontinudlné stanovisko zastdval Vdclav Vilém Stech — s konkrétnimi
vystupy v letech 1914 a 1922", 1935'%, 1936" a 1941'. Mezivdle¢ny modernismus se
mohl s jeho soudy do zna&né miry identifikovat, jak nazna¢uje publikace Fotografie vidi
povrch, jejiz Givod mu byl svéfen. Uz pred druhou svétovou vdlkou — a jesté vice pak po
ni — sililo pfesvédéent, Ze veli¢iny vymanujfci vysledek fotografovdni z otrocké zévislosti
na predloze podléhaji individudln{ volbé v mife dostate¢né k tomu, aby se otevirala pri-
lezitost k autorskému projevu. Az koncem padesétych let viak vznikla kniZnice s ndzvem
Uméleckd fotografie, jejiz pojmenovéni bylo cileno — a publikem skuteéné pocifovdno —
jako prevratné.

H ok %k

Tezi 0 odvozenosti snimkii nemusi byt mysleno toliko na fyzikdlni, materialistické pred-
poklady: vidéli jsme, Ze Vilém Flusser pfedstavu o pomyslné, bazinovsko-barthesovské
nepfetrzitosti ontologické iifiry poutajici snimek k syZetu zaménil za idealistické sepé-
tf fotografie s pojmovou piedlohou. Obrazy jsou jist& vidy né&jak inspirovdny a nent to
také vyhradné vécnost, co jimi ziskdvdme. ProtoZe jsou obdafeny svérdznou vyznamo-
tvornostf, intervenuji do lidského myslent jinak neZ pfedem nerozli¥ené jsoucno. Modi-
fikujeme jimi vlastnf minénf — a to i pliZivé, t¥eba zrovna tim, %e ndm unikd ontologickd
polarita znaku a zobrazovaného motivu. Proto v hypertrofované linii apologetiky umélec-
kych moznosti média fotografie zaujme prosazovdni postiehu, Ze fixaci se zdbér stdvd
zvlastni, umélou realitou.

Joseph Nicephore Niépce namisto obkreslovdni priimétu svételnych paprskii docilil
ustdlenf obrazu chemickou cestou. Udajn& odlo#il objev pozdé&ji spojovany s Williamem
Henry Foxem Talbotem.'” Kdy# ten uéinil v srpnu 1835 prvy fotograficky snimek na pa-
pir, zahdjil éru negativu. Tim doséhl kvality, bez niZ by spole¢enské uplatnéni fotografie
ziistalo omezené: proti metodé vyroby unikdtii prosadil matrice zptisobilé k opakovatel-
né projekei. V logice své technologie predé&il konkurenci vyddnim prvnich komerénich
fotoalb. Le¢ s Niepcem se shodl v charakteristice média. Sém uzil termin ,,fotogenické-
ho kresleni®, jez se obejde bez umélcovy tuzky,"
ré obdriim v camefe obscuie, reprodukuji se viemi odstiny ¢erno-bilymi samocinné

zatimco Francouz napsal: ,,obrazy, kte-

13) Srov. Antonin D ufe k, Ceskd fotografie 1918 — 1938. Brno 1981, s. 6.

14) Ladislav Sutnar (Ed.), Fotografie vidi povrch. Praha 1935.

15) Véclav V. Stec h, Je fotografie uméni? ,.Svétozor 36, 1936, &. 29, s. 484.

16) Véaclav V. Ste ¢ h, Pod povrchem tvard.. Praha 1941.

17) Srov. Rudolf Sk op e ¢, Z déjin fotografie. In: Hans Windisch, Novd $kola fotografie. Praha 1960, s. 244.

18) Henry F. T alb ot, Some account of the Art of Photogenic drawing, or the process by which natural objects
may be made to delineate themselves without the aid of the artist’s pencil. In: Beaumont Newhall,
Photography: Essays and Images. New York 1980, s. 22. Srov. Rudolph Ackermann (Ed.), Acker-
mann’s Drawing Apparatus. London 1839.
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Julius Andres: bez ndzvu, bez data
(kolorovany origindl deponuje Stdtni ustfedni archiv Praha ve sbirce Svazu Ceskych fotografti)
Reprofoto archiv
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Fotoska k filmu Extase (rez. Gustav Machaty, 1933)
s Hedou Kiesler (pozdéjsi Heddy Lamarr)

Foto archiv
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(spontanément).“'” Z toho dosud byv4 nepatfi¢né uzavirano, 7e vysledkem sniman{ nen{
vic neZ prirozeny znak.

Radéji v8ak popiejme sluchu Rudolfu Arnheimovi: ,,Naopak, filmy maji schopnost for-
movat skute¢nost a vytvafet smysl. Film interpretuje viditelny svét prostfednictvim au-
tentickych jevl z tohoto svéta, a zmocnuje se tim nas{ zkuSenosti. To znamend, Ze neni
bezprostiednim zobrazenim v protikladu k prostfedkujici funkei uménf, nybrz je formou
uméleckého vyrazu.“*”

Historiky uméni byva reflektovdn ohlas fotografie v impresionismu. Manifestuje ho vstiic-
nost malifd k socidlnim ndmétim, syrovost jejich pohledu, p¥ipadné zneostfeni pozadi
maleb i proména komponovdni pldten, vietné pietindni figur okraji obrazového pole.
Maliti cerpali z efekti fotografovani (byt tfeba nepfiznané) vzdy a v soucasnosti miizeme
opél sledovat jisty vzestup této nové chdpané i zhodnocované moznosti. Jenze stejné jako
se pred stoletim neslugelo ptiznat malovani podle fotografickych snfmk@, nyni se nosf
prohldSeni typu: ,,J4 tomu, co déldm, ¥fkdém nemalované obrazy, protoZe mi nepfipadaji
jako fotografie.**"

Tradicionalismus si ve vefejném minéni stdle udrZuje pozici: zatimco mali¥i, sochafi
a pfislu$nici jim blizkych cechdl po tisicileti vypracovdvali svd dila s nejvy3si mysli-
telnou védznosti podle vnitinich predstav, skytajicich realizaci jedinec¢né umélecké za-
dostiu¢inéni, vtrhdvaji jim na lopotné dobytd tzemfi vetfelci drze operujici mechanikou
pomticky, kterd divdk@im vnukne jinak nedosazitelny ,realisticky dojem“*”, byf je feé
o nemalovanych obrazech, snimeich oSetfenych poéitadem.

Cim je utvdfeno mentdlni prostiedf, v ném# se odehrdv4 historie reversibilnich syndro-
mi — totiz pfedhazovani vybranych vysledk ryziho fotografovani sebestiednym kruhéim
tradiénich umén k adopci, ¢astované viak stdle se opakujicim odmitdnim? B&#{ snad
predevsim o védomi jednoduchosti pofizeni a tim také o samoziejmost masové dostup-
nosti fotografif: napied ldce portrétd zhotovenych Zivnostniky, pozdéji degradace femes-
la v samoobsluznost... Ale to se vlastné stdle hldsi ozvuk primadrni ontologické otdzky:
je-li obraz projekei, kde bere punc originality?

Jifi Voskovec to vystihl v textu Fotogenie a suprarealita: ,,na%e oko nikdy nevidi svét
v podobé fotografie.“* Plisobeni technickych obrazii na jedné strané a reality na druhé
t¥ibi pozorovateliiv cit pro miru autenticity a fotogenie.

Komponovani iluzivnich, mechanikou préimétu pofizenych obrazii ndsleduje zavedené
mali¥ské zvyklosti jak v uspofddani perspektivnich planti pomyslného prostoru, tak v rd-
movan{ celku ¢i v harmonizaci proporef vztahfi mezi jednotlivymi motivy, p¥ipadné i v re-
zii stafdze. Oc¢ividné se neodporuje staletimi vybrouSenym postupfim realistfl, orientuji-
cim dividkovu predstavivost do hlubin artefaktu prostfednictvim plodnych rekonstrukei

19) Cit. dle: Jaroslav Pe trdk, Déiny a vyvoj fotografie. Plzeti 1912, s. 117. Srov. Rudolf Sko p e ¢, Déji-
ny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku. Praha 1963, s. 41.

20) Cit. dle: U. Grundmann, c. d.

21) Monika Cermikov 4, Verontka Bromovd neni fotografkou. ,MF Dnes“ 8, 5. 3. 1997, &. 54, s. 4 (pra-
sk pfiloha).

22) Tamtéz.

23) Jiti Voskovec, Fotogenie a suprarealita. In: Jiti Voskovec — Jan Werich, Faustovy sklenéné
hodiny. Praha 1997, s. 185.
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vizuilni zkuSenosti. Aviak fotograf ¢i kameraman neni nucen studovat techniky dél sta-
rych mistrii proto, aby si poradil s navozenim svételnych ndlad a nauéil se nastinit pred-
stavu prostoru. Véru md zna¢né usnadnénou pozici...

V protireakci vii¢i konstatovdni absence vyrazného podilu individua pfi fotografické
tvorbé se béhem devatendctého a dvacdtého stoleti rozvijelo hnuti piktorialismu. Jeho
stoupenci hodlali pfibliZit své fotografie uzndvanym druhtim uméni: v nejzndméjsim —
protoZe nejdiskutovanéj$im — obdobi dokonce kresliisky dopltiovali nebo docela piepra-
covdvali negativy a pozitivy pretiskovali, takZe vysledky piisobi spiSe jako grafické listy
nez cokoli jiného (¢asto nechybi ani pestré barvy a ndpisy v obraze)... Kazdy prostiedek
se zd4l dobry, byt byl i mechanicky, af uz §lo o mékce kreslici objektivy ovliviiujici kva-
litu negativu anebo o materidl pro jeho dalsi, pozitivn{ priimét.

Kdy# popisoval Jaroslav Petrdk albuminovy papir, vyrdbény od roku 1863 nejen s citlivou
vrstvou lesklou, nybrz i mdlou, poznamenal, Ze ta druhd poslouZi ,,jako vpravdé umélecky
ptisobici®.” TyZ zdjem oviem vedl Petrdka k poukazu, Ze ,.citlivd vrstva desky jest zcela
jinak uspofddany orgdn ne# sitnice naSeho oka a ndsledkem toho jest jinym dojmim pii-
stupna“. Z toho tento praktik a teoretik trefné vyvodil: je-li ,,zpiisob, jakym v komofe
fotografické obraz vznik4 [...] rozdilny od psychologickych pochodi*, potom je s oborem
fotografie spojena ,,specielni modifikace uméleckého nazirdni, které se musf, jak z pre-
deslaného vysvitd, podstatné liSiti od uméleckého naziranf jinych uménf vytvarnych®.*
Totéz je podle Arnheimovy knihy Film jako uméni z roku 1932 predpokladem specifiky
vyrazu kinematografickych dél.*” Tam, kde Umberto Eco kurzivou podtrhuje sviij piepis,
Rudolf Arnheim doplnf: ,,Ndrokoval jsem filmu tradiéni hodnoty uméni. Tim jsem zane-
~ dbal jeho ,dokumentdrn{ aspekty zdfiraziiované Kracauerem. V praxi se kaZd4 fotogra-
fie ¢i film podilf na obou autenticitdch |...].“*”

Filmovd kamera a fotoapardt vdé&i za sviij piivod objektivistickému duchu renesance
a zdrovent mu dok4Zf ziistat vérné, uchovdvajice ho v platnosti: ,,Kamerovy systém umis-
t&ny na po$té byl ostatné spésné pouzit i u nds pfi neddvné identifikaci vraha, ktery
roz&tvrtil svou druzku a &4sti jejiho téla odeslal ve dvou balicich.“*” Schematickd spja-
tost snimku a predlohy je teoreticky obhajitelnd i vii¢i Noélu Carrollovi a jeho Novému
zkoumdni fotografického realismu: netfeba se stavét za jim — prdvem — vyvracenou trans-

©429)

parentnost fotografickych a filmovych obrazli, abychom ,,jejich prostfednictvim™“” méli

24) J. Petrdk,c.d.,s. 128n.

25) J. Petrik, Zeii svétla a stinu. Praha 1910, s. 15n.

26) Rudolf Arnheim, Film als Kunst. Berlin, 1932. Srov. Walter B e n jamin, Stru¢nd historie fotogra-
fie. ,Revue Fotografie” 22, 1978, ¢&. 1, s. 68: ,,[...] nepodstatné jsou pochybné ,povétovaci listiny*, kte-
ré je fotografie nucena [...] prevzit od malffstvi®. Déle srov.: ,,VynaloZilo-li se jiZ pfed tim mnoho mar-
ného diivtipu na rozhodnuti otdzky, zda je fotografie uméni — aniZ se byla dfive postavila otdzka: zda se
vynalezenim folografie nezménil souhrnny charakter uméni —, pak teoretikové filmu zdhy piejali podob-
né piekotné& kladenou otdzku. Aviak nesndze, které piisobila pFisluiné estetice fotografie, byly jen dét-
skou hrou proti tém, které mohla ocekdvat estetika filmu.“ W. B enjamin, Unélecké dilo ve véku své
technické reprodukovatelnosti. In: Ty %, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 26.

27) Rudolf A rnheim, Dvoji autenticita fotografického média. ,,Listy o fotografii* 2001, ¢. 3, s. 11.

28) Alena Reznidkovd,Jaksi vyfotografovat svého zlodéje. ,MF Dnes“ 12,12, 10. 2001, &. 238, s. E/11.

29) Noél Carroll, Definovdni pohyblivého obrazu. ,,Jluminace® 13, 2001, é. 2, s. 19.
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moZnost pozndvat ,,objekty, osoby a uddlosti, které jim umoznily vzniknout**”. Vztah n4-
métu a jeho fotozdznamu mi (metonymicky Feceno) pfipadd jako nespojité byti sejmuté-
ho odlitku obli¢ejové masky viiéi proporcim dokumentované tvéie. V této arnheimovské
licenci vychdzi uméleckd fotografie — spolu s odpovidajicim typem filmu &i s video-
uménim — oproti &isté technickym zobrazenim asi jako plastiky z dilny sochare vedle pa-
noptika voskovych figurin.

JestliZe polarita ,,malifstvi versus fotografovani* dlouho pfipominala (jakkoli posunuty)
navrat praddvné rozdilnosti Platénova a Aristotelova pojeti miméze, pak dnesni praxe
piehlednost moderniho pojeti vyvojové posloupnosti znejidtuje. Exhumace kolorovani
¢ernobilych snimkii v postmoderni epose vypadd piedeviim jako schvdlnost: v dosahu
digitalizace nevyznivd starobylé vybarvovdni technickych obrazii $tétei komicky, nebot
jej lze nahlizet coby parodii nékdejsi naivity fotograf vzhliZejicich se v akademickém
realismu pfedimpresionistického vytvarnictvi. To vSak tehdy Zilo ndpodobou vizudln{
zkuSenosti jen navenek. Niterné inklinovalo k co nejsugestivnéjSimu zndzornéni idedlu,
predstavy... Posun vykazuje i ndvrat tvarnych fotografickych procesl, piedvalednou
avantgardou teigovsky vykédzanych mezi odpadky historie.” Dnesek z ¢dsti znovu dri
na lartpourlartismus, leé¢ lomené: jestlize pied stoletim fotografové sklddali poklony
uslechtilosti oficidlnich uméleckych technologii s piidechem devétnosti, nyni se dd po-
ddni obrazu retrotechnikami pocifovat jako védomd pfemrsiénost.

Komputerovy zdsah nemusi byt trividlni snahou dodat fotografiim (a posléze jejich re-
produkcim) pestrou volnost palety anebo realismus béZného pohledu. Inklinuji-li kla-
sické druhy zobrazoviani k esteticky stabilizovanéj§im — ba piimo stati¢téjsim — kdno-
niim, oteviraji novd média prostor k pohybu staronovych vizi. Nicméné efektivita zlistdvd
rovnéz tém nejzdkladnéj§im nasazenim zobrazovaci techniky.

V tviiréim procesu se jednd vidy o transcendenci fyziologie. Vzhledem k souvislostem
uzavirajiciho se eseje podtrhnéme nezbytnost presahu vidéni. Transcendence oviem nen{
kvalitou dostupnou vyhradné artefaktim zdraziujicim umélost, nybri rovnéz tém, je-
jichZ autofi si zaklddaji na dokumentaristicky ¢iré iluzivnosti. — Transcendence artefak-
tu souvisi hned s jakosti autorského vkladu, méize v8ak vznikat hlavnim dilem az u pozo-
rovatele. Piiklad druhé licence navozuje vySe citovand recenze Tomdse Pospiszyla.
Komentdr k tomu nabizi souc¢asnou éeskou teorii nepravem opomijeny Viclav Zykmund:
»Vétsina fotografii poukazuje svou znakovosti na piedmétnou skute¢nost (denotuje ji).
Vedle této denotace musi v8ak existovat i poukazovdni na asociace, jejichZ zdroj je skryt
v denotujicim zobrazeni (konotace).“*

Obé ilustrace Zrozeni miizy zndzoriiuji inscenované scény. Ackoli autofi patif ke stejné
generaci, jejich prdce jakoby ndleZely riiznym epochdm. Pravé cit pro (ne)zralost vyra-
zu je divdckym sudidlem opravdovosti uméleckého proZitku, opravdovosti podminé-
né naroky doby. Stejné jako rozlisujeme pismeno O od nuly a nule pfikldddme hodnotu

30) Tamtéz, s. 18.

31) Srov. Karel Teige, Foto Kino Film. In: Jaromir Krejcar (Ed.), Zivot II. Sbornik nové krdsy. Praha
1922, s. 153 — 168.

32) Viclav Zykmund, Uvahy o symbolu a znaku ve fotografii. ,,Ceskoslovenskd fotografie” 21, 1970,
¢.12,s. 545.

24



ILUMINACE

Josef Moucha: Zrozenf muizy

na zakladé umisténi v desitkové soustavé, méjme pfi vnimani fotografie, filmu, videa
(a jim piibuznych prostiedkii) na mysli patii¢né kontexty stylizace umélecké ¢i popisné.
Nezapominejme vSak, Ze posun hlediska nékdy postaéi, aby vymezené pole zjevilo nejen
nevidané, nybrz i pfeludné rysy.

Josef Moucha (1956)

Vystudoval fakultu Zurnalistiky UK v Praze (obor periodicky tisk a filmovd a televizni Zurnalistika).
Po absolutoriu (1980) byl mimo jiné &inny jako odborny asistent v oboru fotozurnalistiky na FZ UK a v re-
dakeich Zasopisfi Architektura CSR a Revue Fotografie. Nynf piisobf ve svobodném povoldnf a je &lenem
redakéni rady mezindrodniho pololetniku Imago.

(Adresa: epa.mou@volny.cz)
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Volume 13, 2001, No. 4 (44)

SUMMARY

THE BIRTH OF A MUSE

Josef Moucha

This essay attributes to photo-based images the occasionally doubted prerequisite of passing for a legitimate
document. Subjected to criticism, among other things, is the view according to which an image is no longer
a projection of reality and is valid instead as a transcription of a theme, articulated in the manner of
a speech act. (Umberto Eco: “We know that sensory phenomena are transcribed, in the photographic emul-
sion, in such a way that even if there is a causal link with the real phenomena, the graphic images formed
can be considered as wholly arbitrary with respect 1o these phenomena.” U. Eco, Critique of the Image.
In: V. Burgin /Ed./, Thinking Photography. Macmillan Education LTD 1982, p. 33.) Cited as an extreme is
the presumption that technical images foremostly depict notions of which they are a source (Vilém Flusser).
Lately, these concepts have been eagerly disseminated in the Czech and Slovak milieus by a part of
the community of theorists. The article under discussion confronts these approaches with the similarly ex-
cessive identification of the onthology of the image and its theme, as expounded by André Bazin and Roland
Barthes. Equivocation is considered more adequate, as interpreted by Rudolf Armheim; that is, as a defence
of both the artistic and documentary functionality of photography and cinema. (Rudolf Arnheim: “I claimed
for the film the traditional qualities of art. Thereby, however, [ all but neglected the ‘documentary’ aspects
emphasized by Kracauer. In practice, any photograph or film partakes of both authenticities [...].”
R. Arnheim, The Two Authenticities of the Photographic Media. In: The Split and the Structure. University
of California Press 1996, p. 27.) With respect to the polarity of the two media, conforming examples of histo-
rical contributions in Czech literature are mentioned as well (Jaroslav Petrik, Viclav Zykmund). In order
that the reader may acknowledge the topical functionality of the advocated equivocation of the image’s
technique, the parallel is put forth of the bygone perception of daguerreotypes and today’s descriptive
photographs. Moreover (also by means of illustrations), the historically and mentally contingent presup-
position is suggested according to which the mechanism of projection reaches into the realm of creativity.
Hence the title of the essay.

Translated by Linda Paukertovd

26



ILUMINACE

Roénik 13, 2001, & 4 (44)

Cldanky

~.PODIVE]J, JAK SE MENIM!«
Morfing a fenomenologie specidlnich efektii

Petr Szczepanik

Ve védecké prdci Vivian Sobchackové se prolinaji dvé zddnlivé nesourodé linie vyzku-
mu: fenomenologie filmu" a teorie/dé&jiny americké filmové sci-fi.” Jejich priisecikem
jsou specidlni efekty, interference digitdlniho a filmového obrazu a jejich vliv na , t&les-
né* kvality filmového prostoru a filmové zkuZenosti. Tvrdim, Ze koncepce ,téla filmu*
a dal3i teze, které Sobchackova rozvinula ve své fenomenologii filmové zkuSenosti, se
paradoxné jevi jako presvédéivé az ve funkci kontrastniho pozadi pro analyzu zkuse-
nosti s obrazem elektronickym a digitdlnim.” Popis morfingu jako ¢initele ,,odtélesnéni*
a ,reverzibility” vzbuzuje méné pochybnosti nez predpoklad, Ze ,,tradiéni* film byl ana-
logii smrtelného a vtéleného vidéni ¢lovéka. !

Spoleénym jmenovatelem piispévkt sborniku Meta-morphing: Visual Transformation
and the Culture of Quick-Change" je morfing jako poéitadovy trik pouZivany predevsim
v hraném filmu, videoklipech a reklamdch, ktery digitdlné simuluje postupnou a plynu-
lou proménu jakéhokoli tvaru (véetné barev a detailii) v jakykoli jiny tvar, a to p¥i zacho-
vani fotorealistického efektu (prvni fotorealisticky morfing se objevil ve filmu WiLLow
roku 1988). Kolem tohoto spole¢ného centra se pak rozeviraji dalsi, vzdjemné propoje-
né kontexty:

1. déjiny védeckych a technologickych koncepei transformace (vyvoj soufadnicového
systému v geometrii, matematické a fyzikdln{ teorie ¢tvrtého rozméru a pokusy o jeho vi-
zualizaci, evoluéni teorie a nauka o Zivoéidnych druzich, d&jiny filmovych trik{ a poéi-
ta¢ové 3D animace);

1) Vivian Sobchack, The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton Univer-
sity Press 1992,

2) Vivian Sobchack, Screening Space: the American Science Fiction Film. Rutgers University Press
1997 (prvni vydan{ z roku 1980 pod ndzvem: The Limits of Infinity: The American Science Fiction Film,
1950-1975). Zde nds bude zajimat predeviim nové doplnén4 kapitola ,,Postfuturism® (s. 223 — 306).

3) Srov. Vivian Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic ,,Preserice”.
In: Hans Ulrich Gumprecht — K. Ludwig Pfeiffer (Ed.), Materialities of Communication. Stan-
ford University Press 1994, s. 83 — 106.

4) Vivian Sobechack (Ed.), Meta-morphing: Visual Transformation and the Culture of Quick-Change.
University of Minnesota Press 2000. Kniha vznikla v ndvaznosti na konferenci pofddanou roku 1996
Spole¢nosti pro filmovid studia, kde Vivian Sobchackovd vedla panel na téma ,,Meta-Morphing™.
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2. kulturn{i déjiny metamorfézy (v d&jindch kinematografie, véetné raného a animovaného
filmu, fotografie, mali¥stvi, literatury, populdrniho divadla, v mytologii, magii a kouzel-
nictvi);

3. morfing jako metafora nestdlosti identity ¢lovéka i filmové postavy (novy typ postav
v tzv. posthuman cinema, ,,ja“ a mé té&lo jako proces neustidlého proménovini, vztah mor-
fingu a lidské identity k poruchdm paméti, transformace socidlnf identity podnécované
miSenim lidskych ras a spoleéenskych t¥id v modernim velkomésté a zrychlenim Zivot-
niho tempa v devatendctém stoleti).

Nemohu zde sledovat vechny zminéné kontexty a nechci ani pasivné reprodukovat pro-
myslené ¢lenéni knihy, a proto se zam&fm na t¥i pi{éné leitmotivy, které se mi jevi jako
zcela zdsadni impulsy pro hlub&f promysleni soucasné populdrni kinematografie, kon-
krétné pak takzvaného filmu nového triku. Prvn{ z téchto linif se pojf se jménem samotné
Vivian Sobchackové” a lze ji provizorné pojmenovat jako fenomenologii poéitacového ob-
razu a morfingu ve filmu. Druh4 linie se nevdZe na Zidnou konkrétnf autoritu, ale jejim
inspirdtorem je opét Sobchackovd: jde o rétoriku specidlnich efektii, konkrétné o inter-
pretaci morfu jakozto alegorické figury. T¥etf souvisi s Tomem Gunningem, v sou¢asnosti
mo?nd nejvlivn&jsim filmovym historikem, na né&j# se autofi shornfku odvoldvaji téméf
stejné Casto jako na Sobchackovou: tento motiv nazvéme novym kinem atrakei.

Fenomenologie morfingu

Jiz ve své dillezité stati The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic
,»Presence™ poddvd Vivian Sobchackovd fenomenologicky popis ,,materialit“” ti riiz-
nych médii: fotografie, filmu a elektronického obrazu. Médium nds ,,in-formuje* v roviné
smyslového vnimdni (mikropercepce) a v roviné kulturni ¢ hermeneutické (makroper-
cepce). Toto rozdéleni odpovidd délen{ na primdrni a sekunddrni kédy” a v jeho duchu
Sobchackova navrhuje ,,mikroperceptudlni analyzu* médif, kterd by upfednostiiovala fe-
nomenologicky popis pred sémiotickou ¢i psychoanalytickou interpretaci.

Kazd4d z medidlnich materialit v uréitém historickém obdobi symbolizovala a sou¢asné
konstituovala radikélni proménu forem asového a prostorového védomi, smyslového
vnimdn{ a télesného zakotveni ve svété.” Fotografie mechanicky svédéi o existenci svéta,

5) Cést autorfi sborntku tvorf pfimi Zdci Sobchackové — doktorandi nebo mladi doktofi na Department of
Film and Television, UCLA.

6) Pivodnf verze tohoto textu byla publikovdna némecky roku 1988.

7) Materialita média je specifickym zpfisobem, jak dané médium jako#to konkréini hardware i svébyina
»techno-logika“ bezprostfedné, materidlné plisobi na smyslové yniménf a 1&lesnost &lovéka (na materia-
litu jeho téla) a jeho byti ve svété. Sobchackovd se soustfedi na t&lesnou situaci pijemce médif, ktery
»nejenZe vidi technologické vize, ale také vidi technologicky“: technologie neni jen instrumentem, je
Zita, nahrazuje naSe vnimdni vlastni logikou ¢asu a prostoru, hluboce ménf na% vztah ke svétu i k ném
samotnym.

8) Srov. V. Sobchack, The Address of the Eye.

9) Sobchackovi rozviji teze z eseje Fredrica J ame s on a, Postmodernism, or The Cultural Logic of Late
Capualism. ,New Left Review" 1984, &. 146 (Eervenec — srpen). Dand technologie reprezentace vidy
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sviij ndmét fixuje jako objekt pohledu a reprodukuje jej v materidlni formé, jez miize byt
vlastnéna a stdt se tak fetiSem. UmozZituje materidln{ kontrolu, ovladani, pfivlastiiovani
vidéného a jeho ¢asu. Dillezité je, Ze existencidlni ,,momentum® homogenniho ¢asového
proudu je ve fotografii zmraZeno do atomizovaného, abstraktniho prostoru transcenden-
tdlniho ,,momentu®, jenz nemtize zvat zité télo divdka dovnitf scény. Prostor fotografie je
mé&lky, desubstancializovany, neobyvatelny, neuchovdvd piftomnost, ale pouze mumifi-
kuje minulost.

Kinematografie naproti tomu ozivuje fotografii, proméiiuje moment v momentum,” mu-
mifikovanou minulost v déni, jeZ nastdvd, a &ini prostor obyvatelnym pro existencidlné
situované t&lo. Film nenf moZné vlastnit jako objekt, protoZe neni jen viditelny, ale i vi-
zudlni: piijimame jej jako intenciondlni aktivitu vtéleného subjektu.

Digitdlni'" audiovizualita disponuje zcela odlisnou materialitou: davé se jako smyslovd
a psychologickd zkuSenost, jez nepatif nikomu, Zidnému té&lu (no-body). Je zaloZena na
bitech a pixelech, diskontinudlnich a autonomnich jednotkdch informace, jez se propo-
juji do reverzibilnich siti bez centra. Divdk je vtahovidn do prostorové decentralizované-
ho, slab& temporalizovaného, odtélesnéného stavu védomi, protozZe digitdln{ obraz ztrici
atributy situovaného télesného vidéni, hloubky, textury a tize. Misto nich se snaZ{ upou-
tat pozornost hektickym dénfm na povrchu, pfehnanou pozornosti k detailu, kinetic-
kym vzruSenim vyvoldvajicim pocit euforie, osvobozeni od tiZe a téla. Byti se nahodile
Si¥ sitf, afekty se odpoutdvaji od subjektu a volné pluji horizontdlné vertikdlni m¥{Zkou
obrazu-povrchu. Trvdni a existencidln{ situace viéleného subjektu jsou doslova digita-
lizovdny: rozptyleny napii¢ systémem do bitd. ,,Zdkladni hodnotou elektronické tempo-
rality je bit nebo okamzik, jenZ [...] m@Ze byt selektovdn, kombinovdn a okamZité pre-
hrédn nebo znovu-vyvoldn do takové miry, Ze se plivodné ireverzibilni smér a proud
objektivntho &asu zdd byt pfekondn rekurzivni ¢asovou siti. [...] Cas se rekurzivng staci
k sob& samému ve struktufe ekvivalence a reverzibility.“' Casovost lidské zkugenosti se
prométiuje v okamzité transmise jednotek informace, v absolutni piitomnost. Télo je
v digitdlnim obraze ,,prodéravéno®, rozptyleno, zbaveno materidlni integrity, postupné se
transformuje v kyborga.

Toto jsou kli¢ové motivy fenomenologického popisu, na jeho# zdkladech se rozvije-
ji i analyzy morfingu v komentovaném sborniku. Morfing je totiZ prinikem digitdlntho
obrazu do obrazu filmového, invazi, jez se tvédii jako beze¥vé prodlouZeni tradi¢niho
svéta filmu, ale ve skutednosti vytvaif v jeho ¢ase, prostoru a télesnosti radikdlni trhli-
ny. Na jedné strané se skryvd za fotorealismus a hladkou ndvaznost, na druhé strané

odpovidd uréitému zlomovému historickému momentu, technologické revoluci, revoluei uvnitf kapitalis-
mu a zméné estetického systému. Fotografie odpovidd roku 1840, trznfmu kapitalismu, parni mechani-
zaci a realismu; kinematografie roku 1890, monopolnimu kapitalismu, spalovacimu motoru, elektiiné
a modernismu; elektronicky obraz roku 1940, rozsifen{ elektronické technologie jako vSudypfitomné
,technosféry”, nadndrodnimu kapitalismu a postmodernismu.

10) Drama této promény podle Sobchackové alegoricky rozehrdvd Markerova RAMPA.

11) Sobchackové bohuZel nerozliduje mezi elektronickym (televiznim, video) a digitdlnim obrazem. Jeji po-
pis se tykd spiSe digitality.

12) V. Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic ,,Presence” (cit. dle in-
ternetového zdroje — www.rochester.edu/college/FS/Publications/SobchackScene.html).
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autoreflexivné upozoriiuje sdm na sebe jako na technicky trik (mimo jiné tim, Ze zpo-
chybriuje indexovost filmového obrazu).

Morf je podle Sobchackové zaloZen na principu nekoneéné transformovatelnosti svéta, je
potencidlné nesmrtelny a nerozbitny, chybi mu jakékoli centrum, protoZe je radik4l-
né amorfni, nestabilni, tekuty, a to na té nejelementdrnéjsi, molekuldrni drovni. Al uz
morfuje figura nebo pozadi, nemohou jim byt kladeny do cesty zddné neprekonatelné
piekdzky — rozlévaji se ddl a d4l. Kli¢ k pochopeni morfu nespocivd v komparaci dvou
koncovych bod& daného morfingového cyklu, ale v tom, co je mezi pocdteénim a vysled-
nym tvarem, v jeho tvarové nerozhodnosti. Morf se vymykd smrtelné lidské casovosti
a zacykluje se v reverzibilité: proménit se z ¢lovéka ve zvife nebo zase zpét, v tom pro
né&j neni Zddny rozdil vyznamu ani energie. NepfetrZity tok transformace je palindromic-
ky ¢ili éitelny zepiedu dozadu i zpét beze zmény vyznamu, je to véény ndvrat k bez-
tvarosti, do néjZ je zahrnuto v8e, bez jakékoli hierarchie. Morf bofi hranice mezi zivym
a nezivym, stejné jako mezi rasami, rody a dal$imi kategoriemi. Je na jedné strané plu-
ralisticky, demokraticky do sebe zaélenuje jakykoli tvar (je ,,meta-morfni*), aniZ by byl
fizen néjakym origindlnim pfedobrazem, ale na druhé strané plsobi homogeniza¢né,
protoZe veskeré diference a jinakosti podfizuje amorfni totalité, sobé-podobnosti, bujeni
a opakovani stejného bez vztahu k druhému (morf je ,,meta-staticky®).

Metafyzickou nadéji uchovani diference v morfu je podle Sobchackové jen laska a prace
(prédce ldsky), jeZ by z morfu zachrdnily jedine¢nost lidské existence. Umélecky lze ta-
kového efektu dosdhnout tak, Ze pifedmétem reflexe se stane sdm ,,odliv a pfiliv transfor-
mace", morfing bude navzdory své faktické vratnosti a bez¢asovosti emociondlné zadr-
zen a vykoupen pro jedinec¢né télo a histori¢nost, jez mu daji specificky autobiograficky
vyznam."” !

Ve zkuSenosti s morfem se setkdvdme s nezakusitelnym — intelektudlné jej lze pojmout,
vypadd povédomé (je fotorealisticky a nékdy funguje podobné jako obyéejnd téla a véci),
ale v kazdodennim svété nemize existovat. ,,KdyZ se divdim na morf, vim, Ze je lidsky
,nemozny* a podivny, ale soudasné citim, Ze se s nim identifikuji — nikoli s morfem jako
narativni figurou, ale s jeho figuraci télesného procesu. Mé vlastni télo se zrychluje
v hladkych transformacich jakoby na molekuldrni tirovni a jd rozpozndvdm morf jako
néco podivné zndmého; to znamend, Ze ,sdm sebe’ pocifuji jako neustdlé plynuti a uvé-
domuiji si, %e nikdy nejsem identicky sdm se sebou [...].“'" Proto morfing vyvoldvd am-
bivalentni Géinek nééeho, co je soudasné podivné, hrozivé, zdhadné i pFirozené a znamé,
v psychoanalytické terminologii — unheimlich, uncanny. Amorfni chaotickd substance
morfu vzbuzuje pocity hriizy z paradoxni plodnosti a Zivotnosti mrivé materie, z excesu,
jenz unikd symbolickému fddu a stabilnimu stavu véei."”

13) Tento ponékud nejasny motiv rozviji v analyze uméleckého videa Daniela Reevese OBSESSIVE BECOMING,
které stavi do protikladu k videoklipu Michaela Jacksona BLAck orR WHITE. Michaelovi Jacksonovi au-
torka pfipisuje ,metastatické®, ,rakovinové® spotfebovdvani diference, Reevesovi naopak vykoupeni
diference ldskou k jedine¢nému.

14) Vivian Sobehack, ,,At the Stll Point of the Turning World.” Meta-morphing and Meta-Stasis. In:
V. Sobchack (Ed.), Meta-morphing...,s. 132.

15) Srov. Kevin Fischer, Tracing the Tesseract. In: V. Sobehack (Ed.), Meta-morphing...,s. 123.
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Cdst autorti klade dfiraz na odligenf pred-digitslnich filmovych trik& pro zndzorn&ni pro-
mény na jedné strané a morfingu na strané druhé.'” V ptipadé prolinacek, pookénkového
snfmdni, animace a jinych montdZnich & maskérskych postupti vidy néjakym zpiisobem
vyplouvaji na povrch ¢asové mezery upozorfiujici na uréité vynechdvky. Tyto elipsy
podle Sobchackové autoreflexivné odkazuji na obtiZnou préci filmait v ireverzibilnim,
smrtelném Gase, na fyzikdlnf zdkony a odpor, ktery filmovému kouzleni klade hmota tél
a véci (napf. pfi prdci maskéra). Reverzibilita zde proto miiZze fungovat jen v povrchové
¢asovosti vyprdvéni (napf. promény muZe ve vlkodlaka a zase zpét ve Waggnerové
VLKODLAKOVI), ale nikoli v hlubinné &asovosti figurace ¢ili v samotném obraze.

Sdam to mohu doloZit svym pozorovdnim metamorfézy postavy Imhotepa v Mumir Karla
Freunda a naproti tomu ve filmu MUMIE SE VRACI Stephena Sommerse. V obou se piimo
pfed ofima divdka vyschly obli¢ej mumie proméiuje v plnou lidskou tvar. Ale zatimco
Boris Karloff je v krati¢ké, téméF pookénkové snimané transformaci (scéna v kdhirském
muzeu) toporné nehybny, ustrnuly ve frontdln{ pozici, a tudiZ doslova ,,ztézkly* technic-
kou obtiZnost{ triku, pfi¢em? pod drobnohledem videa lze zaznamenat jemné odchylky,
piekryvan{ kontur postupnych fdzi promény, v pfipadé Sommersova morfu je naopak di-
gitdlnf obalovdni masem naprosto hladké a plynulé, ,,imateridln& hmatatelné®. Necitime
jakdkoli ¢asovd a prostorovd omezeni, Imhotep se miiZe pii proméné pohybovat a dokon-
ce polibit svou vyvolenou. Morf se jevi jako plod ¢isté, ni¢im neomezované abstraktn{
viile, nikoli jako vysledek fyzické prace.

Rétorika morfingu

Diky tomu, ze ptisobi jako unheimlich, ,,hladka trhlina® v obraze a diegezi, bezesva sraz-
ka cizorodych sfér, lze morfing chédpat jako transformaéni figuraci a morf jako rétorickou
figuru transformace (morf je ,,meta-foricky®, coZ je t¥eti vyznam slova ,,meta-morphing®
z ndzvu knihy)."” PfestoZe m4 &asto tendenci fungovat jako transparentni prodlouzeni fil-
mového obrazu a diegeze, vidy nds nééim zneklidfiuje, a tim podnécuje k interpretaci,
k alegorickému éteni. Téméf vEichni autofi sborniku se k této interpretaci uchyluji:
Sobchackovd vidi v morfu alegorizaci kulturn{ logiky pozdniho kapitalismu, nestability
lidského jd a nelidskych zrychleni v soucasné spoleénosti, ddle pak — podobné jako
Angela Ndalianisovd — v morfech hled4 alegorie samotné digitélni technologie morfingu,
kterd ndsilné zasahuje do filmu. Norman M. Klein' piSe o metamorfézich v animova-
ném filmu (¥kd jim ,,ani-morf* — od animated metamorphosis), které podle néj jednak

oteviraji hranice objektf a tél, jednak pisobi hapticky a autoreflexivné — upozoriuji

16) Technickym a fenomenologickym rozdiliim mezi mechanickymi a optickymi triky na jedné strané a mor-
fingem ne strané druhé, stejné jako riiznym technickym omezenim morfingu se podrobné vénuje Ke-
vin Fischer ve vynikajici stati Tracing the Tesseract. In: V. Sobchack (Ed.), Meta-morphing...,
s. 103 - 129.

17) Vztahem teorie rétorickych figur a alegorie k morfingu jsem se podrobnéji zabyval v élinku Rychlost pro-
mény. ,,Cinepur® 2001, &. 18, s. 32 — 37. .

18) Norman M. K1ein, Animation and Animorphs. A Brief Disappearing Act. In: V. Sobchack (Ed.),
Meta-morphing..., s. 21 — 40.
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na taktilni fakt kreslenf na papir, na stopy prdce a dovednost animdtorovy ruky, tedy na
proces svého vzniku. Ani-morfy jsou podle néj ,vizudlnimi bajkami o srdZce riznych
prostiedi a Klein jim p¥isuzuje figurativn{ vztah k socidln{ situaci moderniho velkomés-
ta, kde se misi lidské rasy a spoleéenské t¥idy, kde organické miz{ v industridlnim.

Kevin Fischer vidi v chaotické amorfnosti morfingu alegorii kapitdlu jako ,,chimérické-
ho objektu® ¢i vizi ,,silikonové® budoucnosti svéta ovlddaného poéitaéi. Morf je podob-

1y
1

né jako soucasny kapitdl ovldddn neviditelnymi silami pfitahovani a odpuzovini, jez jej
rizné zakfivuji & protahuji, podobné& jako sily neviditelného étvrtého rozméru, ktery
protind n4s kazdodenni trojrozmérny svét. Modelovym pifkladem je film TERMINATOR I1
a opozice morfujictho T-1000 (Robert Patrick a dalsi [!]) a mechanického T-800 (Arnold
Schwarzenegger). Télo nového Termindtora je ovldddno neviditelnymi (pro nds jako troj-
rozmérné bytosti) silami ¢étvrtého rozméru, a proto trojrozmérnd téla, do nichz se tvaruje,
jsou jen dilé¢imi fasetami hlubsiho zdroje — mohou se rozbit na kousky, ale sily étvrtého
rozméru si ,,pamatuji* jejich hlubsi koherenci.

Stejné jako Roger Warren Beebe a Sobchackovd, i Fischer pige o alegorické roviné toho-
to filmu tak, jako by skuteénym vitézem souboje byl T-1000, a nikoli T-800: T-1000 je
alegorickou figurou materiality historicky vitézictho digitdlntho média vis-a-vis ustupuji-
cimu médiu analogovému. Je také alegorii vynofujicitho se nového élovéka a svéta (filmo-
vé postavy a podivané), jeZ se prométiuji v samotnych svych zdkladech, vis-a-vis starému
pevnému svétu ireverzibilni smrtelné ¢asovosti a ¢lovéku stabilni identity a ohrani¢ené-
ho téla, jez se spojuji s historif, tiZi, situovanou télesnosti, praci a bolesti nastdvani.

Nové kino atrakei

Tezi, Ze se soufasnd kinematografie specidlnich poéitadovych efektii a audiovizualita
novych elektronickych médii podobd ranému filmu a dispozitivu predklasické kine-
matografie, je moZné v poslednich deseti letech zaslechnout od fady prednich teoretikii
a historikii: napiiklad od Thomase Elsaessera, Toma Gunninga ¢&i Siegfrieda Zielinské-
ho. Tento ndzor rozviji i australskd teoreticka Angela Ndalianisovd ve své studii Special
Effects, Morphing Magic, and 1990s Cinema of Attractions."”

Jeji pFistup je objevny mj. v tom, Ze si za vychodisko zvolila nikoli film, nybrz multime-
didlni atrakei prezentovanou v pavilénu ,,Cyberdyne Complex* floridskych Universal
Studios. Terminator 2: 3D Baittle across Time (1996) je podivanou kombinujici projekci
na obrovské polokruhové pldtno, 3D vize morfii vyriistajicich z pldtna a tto&icich na di-
vika (s pouzitim specidlnich bryl{), video multi-screen, divadeln{ piedstavent, taktilni
pocitky vyvolané pohyby sedadel pfi zdvéreéné explozi, koufové efekty a podobné.
Transmedidlnf zkugenost této atrakce je paralelou k tomu, jak morfuje samotné médium
filmu: proméfiuje se v samotnych svych zdkladech a proting se s jinymi médii. Atrakce
T2-3D navazuje na star$i tradici spektakularity spojené s intenzivnéjf participacf diva-
ka a soucasné ji radikdlné rozviji prostfednictvim digitdlnf technologie.

19) Angela Ndalianis, Special Effects, Morphing Magic, and 1990s Cinema of Attractions. In: V. Sob -
chack (Ed.), Meta-morphing..., s. 251 — 271.
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Film specidlnich efektfi osmdesatych a devadesatych let je dédicem tradice kouzel, trikfi
a spektakularity, kterd se ve d&jindch vizudlni populdrni kultury a filmu periodicky vra-
cela po obdobich dominance narativity: protokinematografickych apardti a kouzelnictvi
devatendctého stoleti, kouzelnikd, kteff byli tak trochu védei, a védefi, kteif predvadéli
své vyndlezy jako podivané, raného pied-griffithovského filmu, kinematografie padesa-
tych let s jejimi experimenty na poli Sirokodhlého a stereoskopického filmu, surround
sound systému a specidlnich efektii. Poédtek znovuzrozeni filmového spektdklu a speci-
dlnich efektfi autorka situuje do roku 1977 (uvedenf film& HVEZDNE VALKY a BLiZKA SE-
TKANI TRETTHO DRUHU) a spojuje jej s ozivenim fantastickych zdnri, které nové exploato-
valy iluzionisticky potencidl specidlnich efekta.

Podobné jako v ranych trikovych filmech Georgese Méliése ale ani zde iluze kouzla
nemd byt absolutni: efekt md totiZ nejen materializovat fantasti¢no, ale také prezentovat
moznosti nové technologie, poutat pozornost k bravufe technického provedenti a ve zpét-
né vazbé poskytovat alibi pro zrychleni technologického rozvoje média, jenz v 60. letech
stagnoval. Specidlni efekty dldZzdi cestu technologickému pokroku, funguji jako véda
proménénd v kouzelnické predstaveni (podobné jako kouzla protokinematografickych
apardtil, maji i soucasné triky vyvoldvat témér védecky zdjem).

Divdci téchto filmi se na jedné strané podddvaji stdle dokonalejsi iluzi a na druhé strané
jsou ohromovéni samotnymi technickymi kouzly, jeZ se exhibicionisticky predvddéji je-
jich zraku a pfizndvaji tak svou umélost. Novd filmovd zkuSenost je zaloZena na oscilaci
mezi témito polohami (mezi virou a distanci, zastirdnim a pifedvddénim technologie).
Ndalianisovd potvrzuje nédzor (zastdvany napiiklad Vivian Sobchackovou nebo Yvonne
Spielmannovou), Ze sou¢asnd audiovizualita je zaloZena na spacializaci ¢asu obrazu
a vypravéni: filmy nového triku exhibicionisticky rozeviraji prostory, v nichZ divdk miize
zasnout nad iluzemi i jejich technickym provedenim, a rozbijeji tim konzistenci vypra-
véni. Méni se i divdcké rozkoSe: z neviditelného voyeura klasického filmu se stdv4 aktiv-
ni participant, jenZ je téméf fyzicky vtahovan do podivané, kters jej md ohromit a pifmo
oslovit (symptomatické ruseni hranice mezi fiktivnim svétem filmu a prostorem hledisté
se odehrdvd také ve zminéné atrakei tematického parku). Filmy se samy predvddéji jako
iluzionistickd a soucasné technickd predstavent, specidlni efekty véetn& morfingu slou-
Z{ ,,autoerosu vlastni technologie“.””

Morf vytvaii zdsadni trhliny, pferuSeni uvnitf filmové diegeze i filmového obrazu, a proto
je mozné jej podle Rogera Warrena Beebeho® pfirovnat k Barthesové koncepci punctum.
Punctum prolamuje jednotu, kulturni stejnorodost obrazu (rusi klasickou informaci vyvo-
ldvajici pouze zprostfedkovany afekt, vieobecny zdjem nazyvany Barthesem studium)
rozvratnou silou sublimniho a vyvoldv4 intenzivni afekt vnitiniho vzruseni, Soku, nekli-
du.” Beebe tvrdi, Ze ve filmu punctum morfu podnécuje antinarativni vizudlni rozkose
¢isté spektakularity misto klasickych narativnich rozkoi a jamesonovskou euforii radost-
nych intenzit ¢i volné plujicich afektli odpoutanych od subjektu misto klasické divacké

20) Tamtéz, s. 262.

21) Roger Warren B e eb e, After Arnold. Narratives of the Posthuman Cinema. In: V. Sobchack (Ed.),
Meta-morphing...,s. 159 — 179.

22) Srov. Roland B arthes, Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994,
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identifikace s pevnou postavou.” Morf zpomaluje béh vyprdvéni, akce, rusi jeji zaméie-
ni na budoucnost a tlumf intenzitu napéti tim, Ze poutd pozornost k vlastnimu spekta-
kuldrnfmu nastdvdni (slovy Sobchackové: pohybu na misté). Tim ru${ identitu postavy
i koherenci vyprdvéni. Morf se tak soudasné stdva figurou & symptomem piechodu od
klasického narativu a star-systému film@ s akénim hrdinou osmdesdtych let k tzv. post-
human cinema, v ném# vystupuji spi¥e skupiny a tymy postav postradajicich atribu-
ty hvézdy (JURSKY PARK) nebo ,,méné lidské® postavy, s nimiZ se nelze identifikovat
(TERMINATOR II).*"

Meta-morphing je z téch sborniki, které oteviraji v oboru nové perspektivy a stdvaji se
udélosti, jez ménf mapu terénu i rozloZeni sil.”” Zd4 se, Ze v teorii a d&jindch filmu defi-
nitivné konéf prehlizen{ interakei s novymi médii a v teorii novych médif je naopak za-
vriena etapa vSeobecnych traktdti a obhajovdni vlastnich pozic pred tradicionalisty.
Misto budovéni schematickych hodnoticich opozic autofi navrhujf interdisciplinarni vy-
zkum konkrétniho fenoménu digitdlni metamorfézy. Napadd mé pouze jedna publikace
z neddvné doby, kterou bych co do charakteru a diileZitosti pfirovnal k Meta-morphingu,
a sice Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The Screen Arts in the Digital Age, kde po-
dobnou roli jako zde Sobchackova hraje Thomas Elsaesser: svou autoritou legitimizuje
nezavedend témata.”

Mgr. Petr Szezepanik (1974)

Je doktorandem na katedfe filmové védy FF MU v Brné, kde také pfedndsi teorii filmu a médif.

(Adresa: Filosofick4 fakulta Masarykovy univerzity, Ustav divadelni a filmové védy,
Arne Novéka 1, 660 88 Brno; szczepan(@ phil.muni.cz)

23) Tento motiv Sobchackova rozviji v kapitole The Transformation of Special ,,Affect” into Special ,,Effect™.-
Srov. V. Sobehack, Screening Space..., s. 281 — 291.

24) Sem patif nejen filmy, jejichZ dstfedni silou je morfing nebo poéitadovd grafika obecné, ale také filmy,
které na morfing alegoricky navazuji v roviné diegeze a konstrukce postav jako ne-lidskych nebo jako
pouhych souédstf kolektivu: nap¥. HACKERS nebo MIGHTY MORPHIN’ POWER RANGERS.

25) A toi piesto, Ze kromé Sobchackové a Marshi Kinderové, autorky vychdzejici spi¥e z tradice cultural stu-
dies, nejde o né&jak zvl4s zndmd jména. Na druhé strané nechei tvrdit, Ze viechny pispévky jsou stej-
né kvalitni — mohu varovat pFed rozméliujicim panoramatickym surfovdnim Scotta Bukatmana,
Taking Shape. Morphing and the Performance of the Self. In: V. Sobechack (Ed.), Meta-morphing...,
s. 225 — 250.

26) Thomas Elsaesser — Kay Hoffmann (Ed.), Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The Screen
Arts in the Digital Age. Amsterdam University Press 1998.
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Citované filmy a videa:

Black or White (John Landis, 1991), Blizkd setkdni tFetiho druhu (Close Encounters of the Third Kind; Ste-
ven Spielberg, 1977), Hackers (Ian Softley, 1995), Hvézdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977), Jursky
park (Jurassic Park; Steven Spielberg, 1993), Mighty Morphin Power Rangers — The Movie (Bryan Spicer,
Jeff Pruitt, Steve Wang, 1995), Mumie (The Mummy; Karl Freund, 1932), Mumie se vraci (The Mummy
Returns; Stephen Sommers, 2001), Obsessive Becoming (Daniel Reeves, 1995), Rampa (La Jetée; Chris
Marker, 1963), Termindtor Il: Den zictovdni. (Terminator 2: The Judgement Day, James Cameron, 1991),
Vikodlak (The Wolf Man; George Waggner, 1941), Willow (Ron Howard, 1988).
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SUMMARY

“LOOK HOW I’'M CHANGING!”

Morphing and the Phenomenology of Special Effects

Petr Szczepanik

This article is an evaluation of a miscellany of critical essays, compiled and provided with a foreword by the
American film theorist Vivian Sobchack, titled Meta-morphing: Visual Transformation and the Culture of
Quick-Change (University of Minnesota Press 2000). The common denominator of the miscellany’s articles
is the term morphing as a computer trick used mostly in feature films, video clips and advertisements, which
digitally simulates the gradual, smooth transformation of any form (including colours and details) into any
other kind of form, while preserving its photorealistic effect, Other, mutually interconnected contexts fan out
around this common nucleus:

1. The history of scientific and technological concepts of transformation (the development of the coordinate
system in geometry, mathematical and physical theories of the fourth dimension and attempts at its visua-
lization, the theories of evolution and of animal species, the history of trick photography and 3D computer ani-
mation);

2. The cultural history of metamorphosis (in the history of cinematography, including early cinema and ani-
mated films, photography, painting, literature, popular theater, as well as in mythology and the practice of
magic;

3. Morphing as a metaphor of the instability of man and the film character (the new type of characters in the
so-called posthuman cinema, “I” and my body as the process of permanent transformation, the relationship
of morphing and human identity to memory disorders, transformation instigated by human interbreeding and
the mixing of social classes in large modern cities, the accelerated pace of life in the nineteenth century).
The Meta-morphing miscellany ranks among those volumes that open up new perspectives within the field,
constituting accomplishments that alter the map of the terrain as well as the distribution of forces. It seems
that in film theory and film history the disparagement of the interactions with the new media is coming to
a definitive end, while, alternately, in the new-media theory the stage of general tractates and defences
of one’s own standpoints before the traditionalists has also been concluded. In place of constructing schema-
tically evaluative oppositions, the authors suggest interdisciplinary research of the concrete phenomenon of
digital metamorphosis.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

Kinematografie ve véku obscénnosti

Filmové pldtno, iluze, sen svéta beze snu,

must byt ochrdnén pfed znidenim.

G s o 5 1
Nikoli viak za kazdou cenu."”

Ishaghpourova kniha vznikd v okamzZiku (vy$la v roce 1986), kdy je ostie vnimdna krize soudas-
né kinematografie, kterd musi zdpasit o svilj smysl a Zivotni prostor s novymi médii a svétem,
ktery produkuji. Tato vyhrocend situace vede k tdzdni po specifickych rysech filmu, po kofenech
kinematografie a ke hleddni novych prostor a novych moznostf filmu.

Na této plidé se pohybuje Ishaghpourovo zkoumdni v knize Cinéma contemporain: de ce coté du
miroir (Soudasnd kinematografie: z této strany zrcadla). Knihu lze rozdélit na dvé &4sti, na &dst
teoretickou vychdzejici ze soudobého francouzského teoretického mysleni (Virilio, Baudrillard)
a na &4st filmové kritickou, v niZ je teorie konfrontovdna s konkrétnimi filmovymi dily a obohaco-
védna jejich analyzou. Obé &dsti — teoretickd a analytickd — samoziejmé nejsou vyrazné oddéleny
a vzdjemné se prolinaji.

* sk ok

Teoretickd ¢dst zkoumd kinematografii v historickém kontextu, jakozto uméni vzniklé v okamziku
krize klasické mimésis a reprezentace, v dobé ,,odkouzleni* a krize p¥ibéhu, mytu a imagindrniho
viibec. Kinematografickd iluze se ve svém prvotnim pohybu stdvad tto¢istém imagindrniho, pred-
stavuje moznost piibéhu ve véku technické reprodukce, ve véku velké roztrzky mezi médiem
reprezentace (mali¥stvi, literatura, na obecnéj&i roviné jazyk a obraz) a reprezentovanou realitou.
Kinematografie je pravym ditkem moderny, zachrafiuje fikei pomoci pohybujici se fotografie a z4-
roven zlstdvd typickym médiem véku technické reprodukce. Technickd reprodukce ni¢i vztah
reprodukovaného k origindlu a velkou &dst tviiréiho procesu redukuje na pfedem danou, strojovou
zdlezitost. Tim vytvdff zvld$tni zdvojenf svéta, kdy otdzku: jak nejlépe zachytit, uchopit redlné?
nahrazuje otdzka: jak udé&lat co nejlep&f fotografii, zdbér? Toto rozvrieni umoziuje technicky re-
produkovatelnému obrazu vyddvat se za samu realitu. Fotografie konzervuje realitu a zdrovei
viechno redukuje na zjev — nemd smysl, nepotiebuje ho, lze ji &ist i interpretovat, fotografie to viak
ke své existenci nepotiebuje — fotografie napliiuje pozitivistickou touhu uchopit ,,usmrecenou® rea-
litu, ale zdrovei ji redukuje na efemérni: zbavuje svét kouzla.” Fotografie a technickd reprodu-
kovatelnost vyvolaly krizi klasické reprezentace a fikce — ta paradoxné nasla své nové tocisté
v jejich ditku, ve filmu.

* ok ok

Od Kanta a Baudelaira je moderna definovéna jako pohyb neustalé kritické reflexe soudasnosti
a zaroven jako neustdlé hledani nového — moderniho. Podle Ishaghpoura se snaha ,,byt neustale

1) Youssef Ishagh pour, Cinéma contemporain: de ce coté du miroir. Paris 1986, s. 10.
2) Tamtéz, s. 20 a 36.
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moderni* rozpadd do dvou pohybii: vedle klasické nutnosti byt avantgardni, hledat nové moiz-
nosti a zpisoby tvorby, vedle kritického hleddni nového, Zije neustdly hlad masy po stdle novém,
pasivni, degradovand podoba moderny — hlad po novém, které by bylo stdle stejné. Na tento hlad
svym specifickym zpfisobem odpovi televize.

Kinematografie jako moderni uméni se pohybuje po cesté neustdlého hleddni, po cesté neustdlé-
ho vyvoje a promény, po cesté vycerpdvdni mozného. Kinematograficka iluze jako dilo moderniho
uméni tak byla od poéitku odsouzena k rozpadu zevnitf. Zdroven vZak byla od poddtku spjata
(opét typicky modernim zplisobem) se svou trin{ funkef, byla zboZim — imagindrno pfitomné ve
filmu je sourozencem ,fantasmagorie zboZi“. S pfichodem televize zanikd obojf; zboZi i iluze
(sféra imagindrniho) musi pfepustit své misto nadvlddé reklamy a informace.

Kinematografie tak musi v konfrontaci s nové nastupujicimi médii &elit ,,ndstupu obscénniho®,
rozpadu a ztrdt& nejenom jakékoli iluze, nybr i reality”, protoZe televizni obrazy a videoobrazy
uz k nicemu neodkazuji, jsou samy sobé zdkladem i legitimizaci, pfedstavuji plnost bez vyznamu,
neustdly proud obrazi systematicky likvidujicf kaZdou distanci — a to jak distanci divdka k obra-
zu (obraz pfichdzi do jeho intimity, k nému domi, a komunikuje s nim pfimo, ,,v uzavieném okru-
hu® — o¢i reportéra nebo moderdtora se stfetdvaji s o¢ima divdka, aniZ by jeden druhého vidél), tak
distanci obrazu k realité (obrazy jsou predklddédny jako sama realita — ,,hyperrealita® — a nepone-
chdvaji tak prostor pro interpretaci —, co neni reprezentovatelné, co neni na obraze, neexistuje).
Zatimco filmové pldtno je zrcadlem otevirajicim prostor k tdzdni, reflexi, fikei, televizni obrazovka
je prazdnym, slepym okem. Obé strany zrcadla splyvaji v jediné ploge, v plnosti svéta-plochy, kte-
ry ztratil kouzlo i smysl.

Kinematografie se tak ocitd v situaci, kdy podléhd nostalgii po své vlastni minulosti, nostal-
gickému smutku po ,ztracené iluzi“. V odkouzleném svété se rodi ,,novd kinematografickd
moderna®.

* % k

Druhd &dst knihy analyzuje filmy, na kterych lze demonstrovat charakteristické érty kinematogra-
fie" a jejiho vyvoje relevantni vzhledem k soudasnosti a/nebo filmy, které se snazi na nové vznik-
lou situaci reagovat a posludny hlavniho hesla moderny ji kriticky reflektuji a hledaji nové cesty.
TakZe se jeho tématem” stdvd svét konstituovany médii, zpiisob, jakym je reflektovdn ve filmu
(Wenders, Jarmusch, Coppola), i nostalgie z tohoto svéta, ve kterém je ..film nemoZny“. Samoziej-
mé ho také zajimd problém fikce a technické reprodukce v souc¢asném filmu (Ruiz, Rivette, Gar-
rel, Carax, Akerman). Jednim z velkych témat moderny stojicich u kolébky filmu byla snaha o to-
tdlnf uméni, které by v sobé& spojovalo viechna klasickd uméni a oslovovalo by viechny smysly —
tato snaha se naplno projevovala v opefe (Wagner) a v dobé krize kinematografie nachézi svou
novou podobu ve filmu-opefe (A LOD PLUJE, MOJZS A ARON, svym zpfisobem také Godardovy
filmy PRENOM CARMEN a DETECTIVE). Film-opera tak predstavuje dalsi z velkych tematickych

3) Redlné je to ndhlé, nedekané, jedinedné a nereprezentovatelné, které se vynoif a vytvoif trhlinu v nas{
reprezentaci, obraze. Redlné nds piekvapuje (Clément R o's s e t, L’Objet singuliér. Paris 1979). Vsichni
jsme stalkefi a pohybujeme se v ,,z6n&*, kterou je realita a kterou si ilustrujeme reprezentacemi-obrazy,
abychom se v ni vyznali. Pro tuto realitu neni v televizi misto. Zbyly jen obrazy.

4) Naptiklad dilo Orsona Wellese Ishaghpour analyzuje ,,jako vyzna¢né dilo moderniho filmu, v némiz
se objevuje zdroven subjektivita jako projevend piitomnost ,autora‘, vztah kinematografie k jejim vlast-
nim dé&jindm, vztah mezi pldtnem a zreadlem i dualita fikce a dokumentu vzhledem k médiim“. Viz
Y. Ishaghpour, Cinéma contemporain, s. 12.

5) Rozdéleni Ishaghpourovych analyz do tematickych blokdl prejfmdm z jeho tivodu ke knize. Srov.
tamtéz.
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okruh@i knihy. Dal$im polem Ishaghpourova zdjmu se stdvaji filmy, které se snazi transcendovat
obraz a jeho bezprostiedn{ vyznam a mifi nékam dal — na druhou stranu zrcadla. V této souvislosti
analyzuje dilo Tarkovského, Durasové, Godardiv film JE vOUS SALUE MARIE a Bokanowskiho film
L’ANGE.

L

S odstupem doby vychdzi najevo, Ze kinematografie nalezla zdroje dalsiho vyvoje pravé v tom,
s ¢fm byla a je nucena se konfrontovat. Rozpad svéta ve slepém oku televize naZel ironizujici ode-
zvu ve filmové feéi (zejména americkd kinematografie, Lynch, Jarmusch, Stone a dalsi), stejné
jako videoobraz, ktery navic podnitil pokus o obrozeni filmu (Trier — af uZ chdpeme manifest
Dogma jakkoli ironickym zplisobem, jako ,,zdmé&mé* kli&é, nelze mu upfit, Ze do filmu vnesl nové
mraky). Krize filmu — stejné& jako vech ostatnich uméni — viak nebyla a z podstaty nemiizZe byt

zazehndna.

& k%

Youssef Ishaghpour se narodil v roce 1940 v Teherdnu. Od roku 1958 Zije v PaiiZi. Vystudoval
film, sociologii uménf a filosofii. V sou¢asné dobé je profesorem na Université Reného Descarta
v PaifZi. Pi%e o filmu, malifstvi, filosofii i literatufe. V roce 2001 ziskal cenu Henry Gineta za
knihu Orson Welles cinéaste, une caméra visible (2001). Filmu vénoval jesté nékolik svych knih:
D’une image a lautre: la nouvelle modernité du cinéma (1982); Visconti: le sens et l'image
(1984); Cinéma contemporaine: de ce coté du miroir (1986); Formes de U'impertinence: le style de
Yasujiro Ozu (1994); Opéra et thédtre dans le cinéma d’aujourd’hut (1995); Le Cinéma (1996);
Archéologie du cinéma et mémoire du siécle, dialogue avec Jean-Luc Godard (2000).

Michal Pacvon
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£ ldnky

TELEVIZE

Reprezentovatelné: ndstup svéta jako obscénnosti”

Youssef Ishaghpour

Fotografie: misto, Udolf krdlfi, kde uz deset let patra tvrdohlavy Carter; a tésné pred tim,
neZ mu vyprsi povoleni, objev schodisté pod domem Ramsesovych délnikd; stupné se-
stupuji pod zem, vedou pred dvere oznadené krdlovskou peéeti, kterd providy zakazuje
priichod; jenZe zndmky vldmani ukazuji, Ze jimi uz nékdo prosel, lupiéi pokladi lhoste;j-
ni k tajemstvi; koneéné prichod k sarkofagu; a mrtvi, ktefi nasledovali, pfipisovani ote-
vieni dveif, znesvéceni... Vysildni pokraduje reportdii z muzea: zde ve sklenéné rakvi
mumie zbavend svych obvazii: hriiza z vychrtlé, napjaté, vysuSené smrti vystavené po-
hlediim; kolem prochaézeji turisté, jako tihle z Hansonu, obézni, v Sortkdch a v kosilich
s riiznobarevnymi kvéty, pfes rameno jim visi fotoaparaty; Zvykaji zvykacku, a moznd
pravé pred sochou boha odhodili plechovku od Coca-coly; jejich pohledy piebihaji po
vécech stejné jako objektiv kamery, ktery je ukazuje.

Zdvoj a pétrdni, usili, transgrese a dluh uZ Ziji jen ve vzpomince. To, co hledalo tajem-
stvi, klid ticha, je zde rozlozeno, jako kdyby tohle bylo ono tajemstvi pfikryté zdvojem:
vystaveni véci reprezentovatelné ve své naprosté identité se sebou pohlediim kohokoli,
kdekoli a kdykoli. O&i, které o ni nic nevi, nemaji s ni nic spole¢ného, nechtéji o ni nic
védét, uZ nevidi nic, protoze dopfdvaji sluchu Spatné véstbé, kterd jim iikd, Ze uz zmize-
li, Ze pied jejich pohledem se rozkldda jejich vlastni smrt.

Televize je symptomem i podstatnym vykonavatelem zmizeni zdvoje, lhostejného vysta-
veni vieho zraku, viudypfitomnosti pohledu bez subjektu, generalizované informace,
kterd nemd cil, nastoleni svéta jakoZto obscénnosti.

Obscénnf{ nahradilo pocit hriizy jako zkuZenosti svéta. Hriza byla myslitelnd a kritizova-
telnd z hlediska ,.teritoria ¢lovéka®, které zmizelo se smyslem pro minulé a pro mozZné.
Obscénnf udivovalo, zarmucovalo, plodilo hnév. Jesté pfed neddvnem se mélo za to, Ze je
to vyjimka, popsatelnd v ¢ase a prostoru. Hledaly se jeho pFi¢iny a léky na néj. Zménilo
povahu v okamZiku, kdy se vzddlend hriiza stala kofenim kaZzdodenniho chleba a spek-
tdklem vzdcnosti, bidy, utrpent, zdrukou bohatstvi a bezpeé¢i. Obscénni je zdvoj, ktery uz

1) Jednd se o prvni kapitolu z knihy: Youssef Ishagh pour, Cinéma contemporain, de ce coté du miroir.
Editions de la Différence, Paris 1986. Tato kapitola pfedstavuje teoreticky a kriticky kontext knihy,
se kterym autor dél pracuje pii analyze filmi (Welles, Fellini, Oliveira, Godard, Wenders, Jarmusch,
Tarkovsky...) a stavu, v némz se kinematografie ocitla (nejen) diky ndstupu novych médii.
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nic neskryvd a jeho# ldtkou je hriiza: existence svéta lid{ preZivajicich na odklad, vstup
do ,,modu destrukce* (Virilio), pfiprava vélky rychlosti, jiZ se vSechno obétuje, zdzra¢né
rozmisténd zafizeni, chladny stroj bez vd¥né a cile, bez heroismu, ktery nezanecha vité-
zti. Bylo by tfeba nesmirné kritické price, abychom pochopili zvéciiovéni. Je vieobecné,
ka%dy z n4s, ktef{ jsme pronikli do pielidnéné pousté, kde nelze rozlisit mezi Zivymi
a mrtvymi, o ném vi. Mizejici subjektivita zakouSela svilj pocit opusténosti v dzkosti.
Kazdodenni banalita, trivialita, prozaiénost a konvence uz jsou p¥ili§ slabymi slovy: neni
prostor pro pid, ¢as pro melancholii, ani osoba pro to, aby byla jejim subjektem. Obscén-
nf nenf zapomenut{ byti, nybrz to, co je bez touhy a nostalgie. Je to nemoznost najit prazd-
no: prazdno dané jako prebytek, zbytek — ktery prestal byt metaforou toho, co tam nenf —
byl redundanci, pfemirou a akumulac{ pretvofen ve svét beze zbytku (Baudrillard).
Hojnost byla spojena s posvétnym, inflace je obscénni. Domyslivost, Ze nikde neni nedo-
statek, prazdno, absence, ale vSude véc sama. Nejedn4 se ani tak o absenci smyslu, jako
o nehanebnost nedostatku predklddaného jako plnost. Pseudopozitivita, kterd neznd pi-
vod ani utopii a &inf tak zastaralymi veskeré choutky na mysleni vychdzejici z nejsou-
ctho. Obscénnost mivala smysl vyzvy, hanobeni, rouhdni, byla oZivujici, tviréi vaci
ztuhlym formdm, jenZe dokonce i obscénnost se stala obscénni. Tautologickd piftomnost
skute¢nosti, kterd je vice nez skuteénd, definitivni, naléhavd, v kvalitnich barvéch, po-
nury a kontinudlni spektdkl vidy nového identického: bezprostfedni byti-zde toho, co
nemd byt{ a vyddvd se za byti: ,televizni efekt.

Obrazovka snu, scéna piitomnosti osudu, ikona &i obraz-okno, viechny tyto formy impli-
kuji symbolicky rdimec umoziiujici pfechod nékam jinam. Televize se vyznacuje pifmos-
ti, kontinuitou, absenc{ odstupu, oddélenosti. Je to tinikov4 dira v obyvacim pokoji, v niz
se nerozlisené rozviji vnéj$ek. Telefon, rddio a film v okamzZiku jejich zrodu obklopova-
la aureola magie, idivu, vyrobce imagindrniho. Televize byla v okamZiku svého zrodu
banélni. Je to chladné monstrum, ndsledek toho, co se chystalo od vyndlezu technické
reprodukce, co své naprosté uskuteénéni nalo pravé v ni a co daleko presahuje d¢inek
fotografie.

Uz fotografie nechala zmizet scénu. To je smysl vénovéni Barthesovy knihy o fotografii
knize, kterou Sartre vénoval Imagindrnu: redukce vieho pfimo na zjev, efemérni, bezvy-
znamny, fragmentdrnf{ zjev, na lo, co lze ekvivalentnim zptsobem reprodukovat. Fotogra-
fie nemd smysl, pouZivd znaky jen s expresivnim zamérem, posléze, chee-li konotovat, ale
jinak pro svou existenci nepotfebuje specificky kéd. Znamend konec ,,pFibéhu® jako re-
prezentace a vypravéni. Ve svém principu je fotografie okamzikovd, jedine¢nd, prvek izo-
lovany ze svého prostorového, ¢asového a symbolického kontextu: série fotografii uz se
podili na kold#i a mont4Zi, které jsou specifické pro film, na produkci smyslu. Implicitni
kédy, socidlni symboli¢no se na fotografii vepisuji jako emanace svéta objekti, aniz by
se uchylovaly ke kédu, k symboli¢nu, piestoze fotograficky objekt, obraz i pifstroj maji
podil na mnohych symbolickych procesech, které fotografie redukuje na mléeni. Kazdd
fotografie v8ak klade problém é&teni, af uZ je jakkoli implicitni, nevyslovené a rychlé.
Kazd4 fotografie se stdva znakem, metaforou absence: hlavné véci, ktera byla fotografo-
vdna, a poté toho, kdo ji fotografoval, kdo se dival a neni na ni, nebo toho, kdo kdyz ji
vyfotografoval, u? nenf tim, kym byl. KaZd4 fotografie n&jakého mista je fotografii mis-
ta zlo¢inu, n&jaké osoby, obrazem né&jakého zesnulého, upozornil Benjamin. Jak ukdzala
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ZVETSENINA, v ka?dé fotografii je skryty n&jaky mrtvy a né&jaky zlo€in. Absence pohybu
odhaluje smrtonosnou povahu fotografie, jeji multiplicita jen posiluje nedostatek, o kte-
rém svédi. Fotografie jesté patii k epose, kdy se dalo mluvit o subjektivité a odcizen.
Mezi fotografif a véci je vidy odstup, a af je pocet fotografif jakkoli nekoneény, fotografie
nikdy nemtiZe zamaskovat zbytek. Odtud nostalgie a melancholie, kterd se fotografie
zmociiuje, nebof je sama zbytkem, Zivlem, znakem absence, a tedy nemtiZe byt obscénni.
Privé ,tento zbytek, Zivel, tato absence® se stdvaji obscénni s televizi, protoZe se pfetva-
feji v afirmaci piftomnosti vieho. Fotografie je exempldfem fotografického aktu, implikuje
technickou reprodukei, je to stopa odebrand ze svéta, z niZ tento svét zmizel. Televize je
univerzum beze zbytku, schopné ,,piikryt* svét, a musi se ,,pfilepit* na uddlost; video-
obraz je fragmentem celku, kontinudlni videopdsky. Televize neni prosté nekone¢nou
a neomezenou mo#nosti, e se kazdd véc stane obrazem — ,,znakem®, ktery je pfese viech-
no bez vyznamu, nybrz moznosti, Ze bude sledovéna, aniz by zanechdvala pocit nedostat-
ku: v pohybu, v pffmém pfenosu, tedy v akci, bezprostfedné. Nevytvaii prazdno pro otdz-
ku, pro touhu a nostalgii, nybrZ neiinavné opakuje, Ze ,,Toto je dymka®.
Viudypiitomnost zraku, absence zdvoje, nestydaté pohledy na vSem: nejen proto, Ze vSu-
de jsou kamery, nybr? i proto, Ze televize se nemiiZe zastavit pfed né¢im domnéle nepro-
niknutelnym, ani by se protivila svému vlastnimu principu. Televize musi vSude vstou-
pit do intimity a v§echno do intimity vehnat: pifstroj, jako je kamera, miize $pacirovat po
koupelné&, postavit se pted postel, nic pro n&j nenf skryté. Pro rddio ano, protoZe radio
nemd pohled, je to slepé médium, které stimuluje imagindrno, zatimco televizni obrazy
ho zabijeji. Hlas je diskrétni, jazyk je symbolicky systém, poslech vnitinim smyslem
spojenym s tajemstvim. Hlas se rychle ztrdci v Sumu; nelze poslouchat dva riizné hlasy
najednou. Inflace, véci bez vyznamu existuji pouze pro pohled, ucho rozliduje jen Sum
nebo smysl. Pohled se zakaluje méné snadno, je neosobni. Poslouchd kazdy za sebe, vi-
dénf md vefejnou dimenzi. Jazyk se musfme nauéit, vidét se neu¢ime stejnym zptisobem.
Vidime vidycky ,,néco®, ve vidénf implicitné ziistdvd jazyk. Vidycky se déd vidét jinak,
vid&ét n&co jiného, vidét ,,véci* ciziho kulturniho svéta, kterym nerozumime. Ve stejném
pifpad& nesly$fme nic, vnimdme jen nezndmou fe¢ a nikoli vyznamy, by{ nesrozumitel-
né. V #ddu poslechu neexistuje nic podobného fotografii, kter je vieobecnym ekviva-
lentem pro viechny pohledy. Bylo tieba ¥i¥e vieobecného ekvivalentu, aby se neutrdln{
pohled a fotografickd objektivnost objevily najednou. Poslech je interpreta¢ni aktivi-
ta spojend se smyslem, s naraci, zatimco vidéni je diikazem bezprostfedni existence,
,nepochybného“, nezdvislého byti en acte, a zdanlivé i systémi znaki. K poslechu je
tfeba ucha, hlas potfebuje tsta, jediné oko je viak pro vidéni i pro pohled: vidime jen to,
co se na nas divd, tedy identitu, absenci odstupu, bezprostfednost. To vSe svou priihled-
nosti skryvé rozdily, které jsou soucdstf existence véci a jejich vyznamu. S pohrddnim se
mluvi o ,,pozndni z doslechu® a s respektem o ,,o¢itém svédectvi®. Oko bylo &asto sym-
bolem vZudypfitomnosti a védéni. Je to prostiedek dohledu par excellence. Poslech oka-
mZit& nepfetvafi v objekt, jako to dokdZe pohled. Hlas a poslech se obtiZné oddéluji od
subjektivity a neexistuje Z4dnd subjektivni obscénnost. Obscénni je zplisobem byti své-
ta objektf: vykladnf skiini. TakZe zdvoj existuje jen pro pohled, vidycky se klade pred
zrak, zatimco hlasu a poslechu staéf ticho. Umléend fe¢ neupozorfiuje na svou piitom-
nost, jako to déld véc skrytd pohledu.
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Zédkladni pravidlo kinematografie zakazuje divat se ke kamefte. Je to zdkladn{ ochrana
fikce, kinematografické iluze. Tento zdkaz byl ve filmu p¥ekroéen teprve vlivem televi-
ze, kdyz chtél film skoncovat s iluzf reprezentace. Nebof v televizi je naopak nutné divat
se na kameru: k jejimu principu patfi pfitomnost a uzavieny okruh. Televize viechno vy-
stavuje pohlediim, které nic nevidi. VSechno se ji vystavuje a ona nedokéZe vidét nic:
protoze funguje v uzavieném okruhu, stdvi se — v obou smérech — voyeurismem bez tou-
hy a bez subjektu a — v jednom sméru — prostiedkem univerzaln{ kontroly. Sména po-
hledi je vieobecnd, jenZe uZ neni ani sména, ani pohled: nikoli priihlednost svéta pro
pohled Boha, nybrz neprihlednost rozloZenych véci, nahota bez zdvoje mrtvych téles
a mnohost objektivii, o¢i bez pohledu.

Video v uzavieném okruhu, instalovand videa ndsobi obrazy rozkouskovaného téla, uka-
zuji mu tvdre, kouty, pokoZzku tak zvétSenou, jak ji télo nemohlo vidét. Toto ndsobent,
nadbytek, nutnd pfitomnost véci a jejiho obrazu jako tautologicky diikaz existence, chce
zamaskovat ztrdtu, absenci: sviij i¢inek. Niéi imagindrni vztah téla k jeho zrcadlovému
obrazu: uZ se nejednd o narcismus, nybrz o télo navic. Zrcadlo pfedstavuje magicky,
osvétlujici, vidy enigmaticky povrch, zdroj tdzdni po identit&, po byti a obrazu, pravdé
a 1Zi; neredlny, zardmovany prostor, misto projekce, zneredlnéni i posilenf piitomnosti.
Umisfujeme ho na ur¢itd mista a do obrazii, abychom zvétsili a zdroven ohradili prostor,
integrovali do né&j vnéjSek. JakoZto zdroj obrazu v na%em bydlidti televize, vnéjsek, kon-
kuruje zrcadlu, vnittku: zmrazené svétlo, jeho svrchovand priihlednost, jeho neutralita,
byly nahrazeny kalnou kapalinou plnou zdmérii, kterd se ukazuje jediné v polostinu.
Zapnutd televize vystavuje nikoli bélost pldtna snu, nybrz neprithledny povrch, slepy po-
hled bez zornicky.

Vztah k zrcadlu uréoval jesté touhu vidét, kterou plodi kinematografick4 fikce. Projek-
tor umistény za divdky, naprostd tma v sdle, zdrovefi pretvéreji filmové pldtno v prostor
fantasmatu, projekce vnittku ven, v prostor halucinace reality, nikoli v3ak reality samé,
kterd chce vstoupit na televizni obrazovku, pfijit z vnéjku a prezentovat se pred diva-
kem u néj doma, v prostfedi jeho kazdodenniho naéini. ,,Abychom odhalili tuto mysti-
fikaci, mohli bychom fict: ,to je film!* KdeZto prohldSent: ,to je televize!* neodhalf nic.
ProtoZe uZ neexistuje svét referenci. ProtoZe iluze je mrtvd, nebo protoZe se stala napros-
tou® (Baudrillard). Televize je na rozdil od filmu chladnym médiem; zchlazuje vSechno,
co ji prochazi. A prochdzi ji v8echno, ztrdci sviij smysl, stdvd se chladnym, obscénnim.
Uelem toho, %e je tieba nechat rozsvicené svétlo, nenf jen chrdnit si odi, ale také zne-
moznit jakoukoli moZnost iluze, zru$it distanci mezi televizni krabici a tim ostatnim.
Filmov4 fikce a reprezentace zdvisi na vytvoreni prostoru, hloubky: videoobraz u# ani
neni vepsdn na film jako filmovy obraz, nemd rdm, ani hloubku, nem4 prostor, do které-
ho by se promital: je to plochy povrch zbaveny imagindrniho.

Fotograficky obraz konzervuje, videoobraz informuje a, coZ je moZnd totéZ, deformuje,
¢ini beztvarym (informe). Fotografie izoluje v &ase a prostoru, zmrazuje, usmrcuje, sus-
penduje smysl. Video prévé tento zmrazeny povrch uvddi do pohybu. Rastry a linky ve
videoobrazu, stopa aktivity a pfistrojii u fotografie nepfitomnd, vyznaduji pfitomnost
dispozitivii, ,,vefejnosti“, v§eobecna pohledu, které se v ném stvrzuje proti tajemstvi:
ti¢inek rozkouskovini, rozkladu té&l, blizkosti netiplnych predmétéi, jenZe bez niternosti
touhy a fantasmatu. Je t¥eba byt stdle bliZ. odstranit kaZdou distanci, kterd se tim naopak
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zvétduje. Toto hleddnf blizkosti se stdvd vieobecnym, md se za to, Ze jediné takto je moz-
né zamaskovat neexistenci objektu a touhy. Takto mali¥ z nedostate¢nosti obrazu ukazu-
je své télo a spisovatel vybaluje ,,autobiografii“, aby nahradil zesnuly text, mysleni a fik-
ci. Tyto videoznaky nejsou symbolickym tetovdnim, nahrazuji okraje, které neexistuji
kviili nepfitomnosti rdmu. Fotografie ,,rdmovdnim® zni¢ila architekturu reprezentace,
kompozici, rozvrzeni ndmétu: video nemd rdmovdni, je spojeno se zoomem, s kontinudl-
nim proudem, s moZnosti zkoumat, izolovat jakykoli detail uvniti obrazu. Je to krok za fo-
tografickou redukei a jeji zimérnost: absence smyslu neni pro video disledkem, nybrz
vychozim bodem. Hry s rastry, ¢itelnosti, inverzi, solarizaci, barvou, obrysem, inkrusta-
ci umoziuji rozklad, zkapalnéni, metamorfézu tél, které se pii vSeobecné vlddnouef
prostituci staly nepatrnymi objekty manipulace: moZnost izolovat z nich plochy, vepsat
jim okraje mezi mrtvym a Zivym. To se velmi li$i od velkého detailu v kinematografii a od
fascinace, kterd ho napojuje na touhu vidét.”

Film, ktery kdyZ mizel mytus a ptibéh, je znovu probudil k Zivotu, je ryzim produktem
fantasmagorie tovaru: velkomésto, vyloha, dav, elekirické svétlo — uméni se stalo zbozim
a zboZ{ uménim. V televizi nic takového neni, ani touha vidét, ani skute¢nd fantasma-
gorie. FetiSismus zboZi umoznil symbolické fungovani konkurenéniho kapitalismu: avsak
kdyZ se jednd o pldnovéni, prizkum trhu, marketing, poéitatovy prodej, kdyZ ndsili ve
méstech, znedidténi, hluk a kolony aut znemoZnily tuldctvi, prestdva byt podstatny.
Dnes prostitutka ztratila své rozliSujici znaky, které prevzali vSichni. Fantasmagorie Zije
dal jako prosty zdvoj a nemd uz regulaéni funkei v systému bezpeénosti a pro socidlné po-
tiebné, spojené s okraji spole¢nosti. Kupujeme si misto v kiné, avSak za televizi platime
z dani, lato sluzba je volné dostupnd, veiejnd a bezplatnd. Bylo tieba vynalézt mikrofon
v kravaté, pripjaty blizko srdce, ktery ndm dokdZe pfendSet zjemnény, rozmazleny hlas do
chvili stolovdni. Tento hlas v8ak neni tfeba poslouchat, neni tf¥eba sledovat obrazy: je to
»piftomnost” ve svété, z néjz se piitomnost vytratila. Tento hlas a televizni obrazy maji
jediny cil: ujistit konkrétniho élovéka, Ze svét i on sdm ,.existuje®. KdyZ je néco piilis
nepiijemné, vypneme zvuk, ktery vytvaii distinktivni vnimdni, a ponechdme obraz: obra-
zy, af jsou jakkoli ohavné, maji ti¢inek, smysl, jediné kdyZ je chceme é&ist. Inflace obrazi
zneutralizovala pohled. Televize nevyzaduje kolisavou pozornost, nybrz vytvaii kolisani
pozornosti, nemoznost zaméfit, nivelizuje viechno bez rozligeni — dokument, fikce, rekla-
ma, politika, sport, varieté, hry — zdblesky vytrzené z kontextu, spojené do kontinuédlniho
proudu stdle aktudlniho, ktery je jako takovy ,,vnimédn®. Tam, kde existuji desitky progra-
mil, je to sdm divdk, ktery si hraje s ddlkovym ovlada¢em a piechdzi z jednoho programu
na druhy a rozemild tak, ndsledkem principu rovnosti viech obrazi, realitu, myslenku
nebo obraz. Ukazuje se tak pifbuznost televize s moderni fyzikou, ale zatimco fyzika ¢im
d4l tim vic sméfuje k neuchopitelnému, k Nic, televize, se svym ujidfovdnim pro ujisto-
vdni, chce disponovat blizkosti vSech véci v kazdodennosti.

2) Fotograficky obraz se obtiZzné& osvobozuje od zjevil. Video kombinuje ti&inky kresby — prdzdno, volba,
transpozice, pismo — a mali¥stvi s technickou reprodukei, montdZi, koldzi a inkrustaci. Videoart, pohy-
bujici se mimo okruhy informace-komunikace, tihne k estetice mizen{ & metamorfézy a osvobozuje
reprodukovany obraz z jeho podfizenosti kontinudlnimu proudu a otevird mu pole ni¢eho a moZného.
CoZ se uskuteénf teprve s obrazy vytvdfenymi pocitadem.
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Televize ddvd véc samu. A s komentdfem. Byti a mySlen{ je spojeno. Viechny formy so-
cilni existence zahrnovaly symboliku p¥tomnou ve zpiisobu Zivota, v jeho praxi, ta viak
byla formulovdna jen za uréitych okolnosti. Ale tam, kde uz neni byti, ani moZnost pfistu-
pu k redlnému, je nutny neprerusovany komentdr, aby fikal, Ze je v tom smysl, a aby ne-
ustile stvrzoval, Ze to je ,,redlné®. JenzZe ,,vzhledem k nic je viechen smysl ne-smyslem;
veskerd realita utiskujici irealitou; kazdy svazek zapec¢eténym priznanim své marné sily“
(Jabes).

Pfemira vysvétlovdni, nic nedokdZe lépe zni¢it moZnost smyslu: véci vytrzené z kli-
du ticha jsou k dispozici, slad'uji se s kazdodennimi ndstroji, pfizptisobujf se ,,intimnim
zkuSenostem®. V perspektivé vdlky zafizenf ztratila apokalypsa smysl, av8ak v jejim sti-
nu se kaZdodennost pozvedla na uroveni posledniho soudu konfekéniho stfihu: konec
svéta prostfednictvim nemoznosti rozliSeni a soudu. Teprve ted nastolila kazdodennost
svou vlddu.

Televize niéi minulost i budoucnost, Gasové extenze, a tim i piitomnost, protoZe pfitomné
redukuje na kontinudlni proud. KaZdy obraz zapuzuje jiny obraz. Neexistuje nic nez aktu-
dlnf ,.to je*: kazdodennf a jeho zplo$téni. Psani, ba i fotografie byly stopami minulosti, mé-
ly nepfitomny rub, jen televize produkuje tuto bezezbytkovou ,,identitu* proudu se sebou
a redukeci kazdodenntho na to, Ze neni ni¢im vic nez kazdodennim. Je to vzdjemné plisobe-
ni mezi apardtem, polem vysildni a polem recepce. Viechno je postaveno na jednu rovinu
a existuje jen to, co je na obrazovce. Rik4 se tomu ,,uddlost*. Zapuzena zmizi z pFitom-
ného, jako kdyby nikdy neexistovala. Televize dokoncila destrukeci paméti a imaginace.
Misto televize, kterd se zapne a kterd se nechd zapnutd, aniZ by se na ni nékdo dival, za-
ujalo misto ,.krbu® a jeho btizkd, ldrd; jeji ¢asovy program ridi vecer, jako to délal ndbo-
zensky ritudl. Televize rozmélnila zbytky forem tradi¢niho Zivota, kdyZ viechno pfivedla
k aktudlnimu, a skrze televizi aktudlno rozprostielo svou vlddu na vSechny véci. Odnéti
a zdroven konec soukromého Zivota. Vnitfek uZ neexistuje o nic vic nez burzoaznf subjekt,
v némz sidlil, existuje v8ak anonymni dobry zndmy, ,,soukromnik®, privatizace vieho
a prevaha kaZdodennosti. S televizi je v8echno doddno do bytu a vSechno je touto dodév-
kou pohlceno: je to vldda nec¢innosti, apatie a pasivity. Vitézstvi mléici vétSiny a jejiho
svéta: kazdodennosti. VSechno musi existovat podle ni, stdt se stejnym, ekvivalentnim,
stejné reprezentovatelnym. Co takové nemtize byt, neni. Vystavovdni zahrnuje vSechno,
familiarnost zdomdciiuje dokonce i nesouméiitelné, absorbuje ho, rusi ho svou silou ne-
¢innosti: i nacistické tabory smrti byly smazdny, vySkrtnuty z déjin filmem SHOAH, hyper-
realistickym diikazem jejich existence. Nesnesitelnym se stalo nereprezentovatelné.
Obscénni ,,tim, Ze zaplituje zrak®, brani vidét, i kdyZ je pohled viudypfitomny. Zrak byl
nejurozenéjsim ze smysli, zrcadlem duse, cestou intelektu. Eros mu vdééil za své Jmé-
no. Vétsina tradic znala pohdr, ,.viziondfské” zrcadlo, které odhalovalo tajemstvi ves-
miru a ukazovalo také, 7e vidéni nenf jednoduge retindlni. ,,Srdce se dlouho domdhalo
pohdru vizi. Po cizinci Zebralo o to, co samo vlastnilo® (Hafez). Méli jsme ,,vize svéta™
a ted mdme satelitem pfendeny televizni pienos (mondo-vision), ktery ztratil dokonce
i vzpominku na nostalgii a nevi uz, co znamend ,,od¢arovani*. Tim, Ze se v moderni do-
bé a s vyndlezem knihtisku stal zrak dominantnim smyslem, narazil v otdzce reprezenta-
ce na aporii nereprezentovatelného: na véc o sobé. Pravé to inflace obrazi a zevieobec-
néné informace uz nemize pripustit.
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Knihtisk umoznil ¥i3i kritiky: neZ se stal politickou scénou, na niZ zvitézila burZoazie, za-
¢inal vefejny prostor v literdrnich kavdrnach. Nyni se scéna, politika, vefejny prostor, kri-
tika i literatura rozpous$ti ve vieobecném principu reklamy (kterd se nekryje s komerénf
reklamou, i kdyZ mohou splyvat): v informaci. Komeréni reklama, fantasmagorie zbo#i se
zabyvala bohatstvim, konzumacf; informace se tyk4 osob; nastdvd posun, ktery je mozni
podobny ddvnému prechodu zevrubné logiky trhu ke vieobecné logice produkce pro trh
s dominantni funkef prace-zbo#i, a ktery zplodf fenomény zvécnéni. Informace, sdélitel-
nost jsou aktudlnimi podobami ,legitimizace®, kterd kazdé véci piizndva jeji prdvo na
existenci. ProtoZe vie musi byt sdélitelné, neexistuje uZ tajemstvi. ProtoZe rychlost nahra-
dila prostor, viechno, co si ndrokuje trvdni, se pfetvdfi v mrtvolu a stdvd se zastaralym,
jesté nez se muze zrodit a ziskat formu: zmizel rozdil mezi zrozenim a smrti.

Absence odstupu, podminky smyslu, m4 strany i¢inek na ,,reprezentanty* moci. Z ,,dvo-
jtho téla krdle“, které kdysi bylo jedinym, nesmrtelnym télem, boZskym vtélenim, kte-
ré na svou ochranu vyzadovalo pyramidy, v televizi zlistdvd jen smrtelné, efemérni télo.
Prolezlé mumie Lenina a Maa vystavené ve sklenénych rakvich se nachdzeji nékde mezi
pyramidami a televizi: ukazuj{ obscénnost utopie, kterd se stala redlnou a reprezentova-
telnou. Pred televizi musf singuldrni pfijmout podobu univerzalni abstraktni instituce:
bud’ se s nf ztotozn{ a stane se posmrtnou maskou, nebo vystavi pohlediim obscénni, nad-
byte¢né télo. Skuteénd ¢&i legenddrni nemoc ,,reprezentanti moci nevzchézi z problému
vykondvan{ moci, nybrz z tohoto nadbyte¢ného, obscénniho téla, které televize vystavuje
pohledfim. P¥ed televiznim objektivem se moc stdvd alegorii, je to singuldrni poukazujfcf
k ideji, kterd jej presahuje, je to troska, mrtvola s odkladem®. Pied zraky vSech se repre-
zentant okamZit& stdvd lhdfem, ne %e by jim nutn& nebo opravdu byl, nybrz proto, Ze sin-
guldrni nemfiZe zaujfmat misto univerzalniho, ¢dst proudu nemtiZe nahradit celek, néja-
ky smrtelnik ho nemfiZe chtit rozhybat nebo zastavit, prvek sité ji nemiize regulovat v jejf
komplexnosti. Neni bozskym vtélenfm, nybrZ obrazem mezi ostatnimi obrazy, ktery pied-
stird, Ze vi vic. Nivelizace redukuje postavu moci, kterd byla spojena s velikosti. Televize
pretvaii kazdého, kdo do nf vstoupi, v trpaslika. Film postavy zvétSoval, rddio pfendselo
hlas z jiného svéta aplaudovany davy: dés vitézil nad obscénnosti. JenZe moc i masa zmé-
nily povahu. Je pravdépodobné, Ze systém bezpecnosti nepotiebuje diktdtora starého
typu, e mu staéi ne¢innost mléici vétsiny. VEechno je soustfedéno na absenci odstupu,
intimitu, promiskuitu, privatizaci. ,,Reprezentant® se musf objevit ve své intimité a pro
intimity: i kdyZ se stdhne do samoty, je pred techniky, pfed kamerami, vystaven pohle-
dim miliont divdkd. Uz to nen{ zosobnéni velitele, ktery pfiSel na hostinu, jsou to posta-
vy Zebrakii, které provddéji podomni obchod. LedaZe by se jednalo o specializované
hvézdy médii. Odplata ,,malych®. Masa soukromnikd, kteff se takto spojuji, aby zkrotili
,reprezentanty moci, nikoli v8ak moc samu. Nic nezabrédni vieobecnému teroru, zvl4st

3) Umrtvujici moe fotografie byla uzndvéna od okamziku jejtho vzniku. Jasné ji formuloval Benjamin a zno-
vu potvrdil Barthes. Rikalo se, Ze ,film, to je smrt 24 krit za sekundu®. Rdmec a kinematografick4 fikce
to maskovaly. Avéak video, lehky materidl, pfimy pfenos a viechno to, co zni&ilo fikci, tuto moc znovu
aktualizovalo, u? ne jako stopu, znak absence a smrti — fotografie —, nybrZ jako probihajici nemoc a smrt
pfi &inu. Viz NICK’S FILM — LIGHTNING OVER WATER; srov. Y. Ishaghpour, D'une image a autre:
la nouvelle modernité du cinéma. Paris 1982, s. 158 — 164.
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kdyZ nenf nikdo konkrétni, aby o tom rozhodl. To je vefejné tajemstvi, které moeni vy-
stavuji, aby se ospravedlnili: smrt bez okolki, jejimZ i¢elem je poukdzat k jinym tajem-
stvim, vojenskym, ekonomickym, schopnym se pied ni uchovat. Vytvofit z informace,
prostfednictvim jejiho proudu, jeji mnohosti a jejtho Sumu, onu neprithlednost, kterd
musi vytvofit viru v tajemstvi a jeho drZitele. Ustavuje se hra mezi terorem a bezpe&nos-
ti, mezi né¢im, co je zde, a né¢im, co zmizelo, co zmizelo a pfesto je zde.

Informace, moc, reklama a rozptylenf uz nejsou oddélenymi sférami, televizf prochdzejf
bez rozdilu, ve zméti. Jediné moc vyZaduje néjakou konzistenci, éasovost, poselstvi, le-
gitimiza¢ni diskurs — reprezentant spole¢nosti je vyzvén, aby se ukdzal a jasné formulo-
val implicitni obsah apardtu —, protoZe jsou jedinymi garanty reality. Proto se zde nejlé-
pe odhaluje jak absence sily, tak zmrazujici Géinek televize, kterd zachycuje, obaluje
a tlumi kazdé poselstvi. Abychom zachranili informaci, abychom ozivili tuto splasklou
hromadu, uchylujeme se k technikdm ldman{ sazby, k Ge¢inkiim hloubky, které jsou vrhé-
nim do zdhuby. Obraz uZ jako diikaz reality nestaéi. Je potfeba dalsich obrazf pro jeho
posileni: tam, kde zmizela realita, rozhlauji obrazy, Ze existuje, protoZe samy reprodu-
kujf reprodukce.

Obscénni je reprezentovatelné: absence fenoménu zdvoje. Krajni diisledek praxe ,,odha-
lovéni“. Cfm# nechci ¥ct, Ze je tfeba zdvoje, abychom zakryli obscénni; v tom piipadé
by obscénnim byl zdvoj sim. Riizbehén, persky mystik z dvandctého stoleti, ktery mlu-
vil o zdvoji, o krdse, o vidéni a érotu, fekl, Ze o tom, co se skryvd pod zdvojem, nechce
Biih nic védét. Nebof tajemstvi nen{ pod zdvojem, zdvoj sdm je tim, co se kdysi je§té na-
zyvalo krdsou. ,V8echno, co je ve své podstaté krdsné, je spojeno s jevenim a poukazuje
k tomu, co lze definovat jako p¥imy opak jeveni: k nevysvétlitelnému* (Benjamin). Tento
zjev je jejim zdvojem, nebof sama jeji podstata uklddd krdse, aby se ukazovala jediné za-
halend. Nenf v8ak zdvojem, ktery by prekryval n&jakou jinou realitu ,,Nebof krdsno nenf
ani zavoj, ani zahalené, nybrz pravé objekt pod zdvojem. Odhalovdn by tento objekt zii-
stdval donekoneéna nezjevny. Odtud ona prastard idea, ze odhalenf pretvdii odhalené,
ze zahalend véc zlistane ,sobé podobnd’ jediné ve své zahalenosti (...). ProtoZe krdsno
je jedind skuteénost, kterd miiZe byt esencidlné zahalujici 1 zahalend, spodivd bozsky
ontologicky zdklad krdsy v tajemstvi. V nf je jevenim prdvé toto: vitbec ne né&jaky zivoj
zbyte¢né vrieny na véci o sobé, nybrz zdvoj, ktery musf obalit v&ci pro néds.“" Krdsa je
pohled, ktery ndm adresuje svét a dila, vytvaii ten pravy odstup, ktery oddé&luje, a ktery
musime udrZovat, abychom ji mohli dosdhnout. Obscénni je agresivni, neznd tento od-
stup, ktery chrani véci a bytosti, respektujic jejich tajnou identitu; nikoli pozvednuti
zdvoje nebo jeho roztrieni, nybrz jeho neexistence: zmizeni — a nikoli tviiré{ negace —
formy, tajemstvi, krdsy.

Moderna reagovala na technickou reprodukei snahou zachovat ve zjevu proti reprezen-
tovatelnému nevyjadfitelné. Redukce svéta na réprezentovatelné je modernim pozadav-
kem. Mimésis usilovala o to, co by takové mohlo byt, o formu v individudlnim. ,,Repre-
zentace®, af uZ jakkoli priihlednd, se vyslovovala jako reprezentace, uzndvala dualitu
ve znaku i rozdil mezi znakem, ideou a referentem a rychle narazila na krajnf otdzky.

4) Walter B e njamin, Goethova Spriznéni volbou. In: Ty %, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 182n. (Kvfili
konzistenci textu jsem pouZil vlastni pieklad z francouzitiny — pozn. prekl.)
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Adekvétni vécem se stdvd jedin& technick4 reprodukce, protoZe eliminuje ideu, znak
i subjektivitu, protoze véci zbavené veskerého vyznamu existuji, jediné pokud jsou re-
produkovatelné. V reprodukovaném obraze neni prazdno: je to plnd plocha, na ni se viak
reprodukoval svét vyprdzdnény od svého tajemstvi, tedy od své existence. Ale aby se
o vice ne# stoleti pozdé&ji fotografie, diikaz toho, co ,,bylo“, stala modelem aktudlnf rea-
lity a stvrzenim byti, bylo tfeba, aby se sama fotografie — se vieobecnym rozsitenim Po-
laroidu a videa — stala odstranitelnou, aby ji hrozilo zmizenf, aby televizni proud roz-
poustél realitu, redukuje ji na reprodukovatelné, na blizké a diivérné zndmé, aby se
elektronika stala zdrojem reprodukce bez origindlu, abychom se chtéli pustit do fixace
obrazu. Bylo t¥eba, aby se negativita jakoZto dvojf paralelni pohyb — politicky a estetic-
ky — zadychala, aby to, co existuje, prostym faktem své existence zadusilo kazdy uto-
picky priillom. Bylo také nutné, aby legitimiza¢ni diskurs b&hu svéta byl stile méné di-
véryhodny: od vilky ve Vietnamu — a toho, co pak ndsledovalo — se kazdodenné doma
prezentovanou hriizu uz nedai{ ospravedlnit idedlnimi prohldSenimi, které se stdvajf 1Zi-
vymi jesté pied vyslovenim, a ztrdceji se v tom ostatnim: divéci zlhostejnéli k promlu-
v4m i obrazfim, moin4 proto, aby se chranili pred agresivitou, hrfizou a lZi. Pfedevsim
bylo tieba, aby mnohost rfiznych siti rozmélnila lidskou existenci i svét objektii, aby-
chom chté&li stvrzovat jeho t&lesnou existenci a jako o dfikaz se pfitom opirat o fotografii.
Vzhledem k reprodukci bez origindlu a k jeji rychlosti jsou vSak fixnost a materiali-
ta nadbyte¢né. Jednu chvili si pop-art pomoci koldZe a montdZe hril se zmnoZovdnim
obrazfl, a ironicky tak promlouval o pokoZce reality. Hyperrealismus je obscénni, proto-
¥e chce uklidiiovat a snaZi se ukdzat, Ze je byti a nikoli nic.

A byt zde znamend reprodukovatelné, reprezentovatelné: zidnd stopa po zdvoji, po
zjevenf, po aufe, nybrz néco, co musi dokdzat jenom to, Ze je ditvérné zndmé, podobné.
Na rozdil od smrti obscénni nepodnécuje k my3leni, ukonéuje kazdé tdzani. Modernita
byla negativni, tdzavd a enigmatickd, stdla tak proti pozitivizmem proklamované konzi-
stenci svéta. Hyperrealismus zaujiméd misto pozitivity, kdyZ svét zmizel. Je to podivné
zneklidiujici nouzovd ndhrazka. Kyéovité malifstvi také hledalo fotografickou piesnost:
stejné se v ném objevila trhlina, protoZe se jednalo o to piepsat iredlné, ve které uz ni-
kdo nevéiil, do fenomendlntho svéta. Hyperrealistickd tautologie chce byt realitou uz
zmizelého fenomenélniho svéta. Tam byla obscénnost smé$nd: v hyperrealismu je ob-
scénni ponuré, dusivé. Fotografie z mali¥stvi udélala svobodny akt — uméni proti repre-
zentaci —, ktery ho ¢im dél vic vzdaloval od podobnosti tim, Ze dal ,,obrazu® na obraze
enigmatickou povahu zkamenélého snu, Ze ze zjevu a z vnimatelného udélal zéhadu ne-
vyjadFitelného, tajemstvi zdvoje: krdsu. Tento svobodny akt je v hyperrealismu popirdn
a stdvd se servilni aktivitou mali¥skymi prostfedky pracné reprodukujici to, co fotogra-
ficky pkistroj uskuteéiiuje bezprostfedné. Je mezi nimi rozdil, ur¢ité zdsadni: z nostal-
gického zbytku, fotografie, se hyperrealismus snazi udélat celek, ,,umélecké dilo®,
a pravé tento prechod vytvéif obscénnost, kdy uZ neexistuje zbytek jako metafora nejsou-
ctho. Diky hyperrealismu obscénni{ projevuje svou povahu svétové tauto-logiky: ,,umé-
ni“ najednou obtiZné odrdZi ,,zivot“, nebof zde obscénni vyZaduje nesmirny vydaj ener-
gie. Akumulace ¢asu mrtvé prace pro produkci zbytednych objektii zbavenych smyslu;
inverze vztahi mezi modelem a reprodukef; ruénf kopie toho, co vyrabi stroj, kterou téz-
ko nazveme opétnym pfisvojenim. Prace otrokii bez mistra, vystraSenych jen systémem,

49




ILUMINACE

Youssef Ishaghpour: Televize

ktery sami vyrobili, a ktef{ nepotfebuji ,,pracovat®, nybrZ se t&5i z namahavého dokazo-
vani, Ze existuji, tim Ze ukazuji mrtvd nenabalzamovana téla. Obscénni se v hyperrealis-
tickém svété vytvai{ negaci efemérni povahy efemérniho, ponurou afirmativni vdZnosti
tohoto svéta, jeho pietvofenim jako takového v monument, jeho ,,ontologickou® obezitou:
prizdno civilizace zbavené smyslu dané jako plné a bezprostfedni byti-zde.

Magie filmu zdvisela na iluzi reality. Neni uZ Zidnd ,.realita®, nybrZz hyperrealita produ-
kovan4 televizi, masmédii, reklamou, okruhy informace-komunikace. Vzhledem k této
hyperrealit& na sebe magie filmu, jeho fantasmagorie — kterou odhalujeme jako tovdrnu
na sny bez snii — bere podobu velkého zmizelého uméni. Takto se soucasna kinemato-
grafie pohybuje mezi zmizenim a problematickou estetickou restauraci. Je trojndsobné
vystavena chladnému monstru a hyperrealité jim zplozené. 1. KdyZ uZ vlivem technické
reprodukce zmizely z literatury i z jinych uméni myty, pfibéhy a zndzornéni, vytvorila ki-
nematografie iluzi jejich trvdni. V naprosto rozmélnéném svété se vytratila dokonce i tato
iluze: bez myiti a p¥ib&hii, bez myslenek a scénafii uz film nevi, co délat, leda se sam stdt
hyperrealistickym tim, %e bude chtit znovu vytvofit simulakrum své vlastni existence:
kinematografie uZ nafilmovaného. 2. Kinematografie je souédsti kulturniho priimyslu.
Dila kinematografie se vidy rodi v dialektickém boji vzhledem k jejich existenci jakoz-
to zboZi a kulturniho bohatstvi a jakoZto prvki ve fungovani systému. Nyni, kdyZ se diky
televizi systém médii stdvd totalitdrnim, kinematografick4 dila — jakoZto realita rozdilt —
maji éim ddl tim v&tsi potiZe se brdnit, kldst odpor, stdvat se moznymi. 3. Televize nebere
jen &as zasvéceny filmu, nespokojuje se s tim, Ze si dividka zpracovdva ke svému obrazu,
neomezuje se na to, Ze filmu vnucuje své vlastni normy, jako je vnucuje viem ,,kulturnim
produktim®. Ndsledkem materidlni pfibuznosti je ohroZena sama existence filmu jakoz-
to odliZného média. Soudasnd kinematografie si tedy musi razit cestu mezi dskalimi.
A pfesto existuje.

Pfelozil Michal Pacvoii

PreloZeno z francouzského origindlu: Youssef Ishaghpour, La Télévision.
In: Youssef Ishagh pour, Cinéma contemporain, de ce coté du miroir.
Editions de la Différence, Paris 1986, s. 17 — 32.

Copyright © Editions de la Différence, 1986

Citované filmy:
Nick’s Film — Lighting over Water (Wim Wenders, Nicholas Ray, 1980), Shoah (Clade Lanzmann, 1985),
Zvétsenina (Blow-Up; Michelangelo Antonioni, 1966).
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Rozhovor

JACQUES RIVETTE, STRAZCE

Rozhovor Serge Daneye a Jacquese Rivetta
ze stejnojmenného filmu Claire Denisové"

Serge Daney se narodil roku 1944 v Paifzi. Vystudoval literdrni védu, ale jiz od roku 1964 spo-
lupracoval s Cahiers du Cinéma, kde pak od roku 1969 piisobil jako redaktor. V letech 1977 aZ
1981 byl $éfredaktorem Cahiers — v této funkei jej vystfidal Serge Toubiana (nar. 1949). Daney
pak pracoval jako redaktor listu Libération a v roce 1992 zaloZil v rdmei nakladatelstvi P. O. L.
revui Trafic.

Zemfel 12. ¢ervna 1992 na AIDS.

Prvni knihy Serge Daneye byly pfedeviim soubory jeho kritik, ¢lankd a ivah: La Rampe (Galli-
mard-Les Cahiers du cinéma, Paris 1983); Ciné-journal 1981 — 1986 (Les Cahiers du cinéma,
Paris 1986); Devant la recrudescense des vols de sacs, main (Aléas, Paris 1991); Le Salaire du
zappeur (P. O. L., Paris 1993). Pod ndzvem L’Exercice a été profitable, Monsieur. (P. O. L., Paris
1993) vysly Daneyovy nevydané rukopisy, pozndmky, ndméty na ¢ldnky a fragmenty jeho deniku
z let 1988 az 1991.

Daney na sklonku Zivota zamy3lel napsat jesté jednu — ,,opravdovou® — knihu, jez by se jme-
novala Persévérance (Vytrvalost). Pod timto ndzvem (Persévérance. Entretien avec Serge Toubiana.
P. O. L., Paris 1994) vydal S. Toubiana rozsdhly a zpili jesté¢ Daneyem autorizovany rozhovor,
ktery spolu oba pritelé vedli v Eguilles v Provenci po tfi dny v tinoru 1992.

L

Serge Daney: Mnozi, zvldst& Paulhan, psali o tom, nakolik je u Fautriera dileZitd otdz-
ka lidské postavy (figure). Fautrier maloval b&hem vilky a po nf rukojmf a byl ur¢ité tim,
kdo ¥ekl, Ze uz neni mozné malovat jako difv. Zd4 se, Ze ve stejném bodé kinematografie
museli lidé jako Rossellini, které jsi velmi obdivoval, ¥ci néco podobného, nenf uz moz-
né toéit filmy jako predtim. Rozdil mezi mali¥stvim a filmem je moZnd v tom, Ze u Fau-
triera se to tykd obli¢eje, lidské postavy, v pravém slova smyslu defigurované, zatimco ve
filmu se naddle ukazuji obli¢eje, osoby, herci. A pak, pfi sledovéni tvych filmi ¢lovéka
cosi piekvapi, je to, jako bys viibec nebyl filmafem lidskych tvéii, ne Ze by té to nezaji-
malo, ale nejsi filma¥, ktery by v jedné akei, v jednom patetickém nebo osudném nebo
dramaturgicky dtileZitém okamziku udélal detail na herecku ¢i herce. A je to tak syste-
matické, e bych se t& rdd zeptal: co je pro tebe lidskd tvdi? Zatimco u filma¥d minulosti

1) Pieklad se snail zachovat charakter namnoze velmi volného toku my3lenek rozhovoru, odehravajiciho
se z vELST ¢dsti za chiize. Za konzultace textu dékuje prekladatel Helen& Bendové (pozn. piekl.).
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jsi to hodné obdivoval, u Dreyera nebo Bressona. Godard napiiklad pokracuje ve filmo-
vdni tvdii. Co je pro tebe tvdi? Je tieba ji respektovat, protoZe je pfili§ intimni, nebo uz
nemdme pravo filmovat oblideje jako Griffith a je t¥eba to délat jinak?

Jacques Rivette: Nemyslim si, %e by to byla otdzka prava. Nemam chuf rozkouskova-
vat. Je mnoho filmait, ktef{ védomé& éi nevédomé tvofi s myslenkou rozkouskovaného
téla. Nejen tvdf, miiZe to byt jakdkoli &dst téla, ale je evidentnf, Ze tvi je privilegovanou
¢dsti. A kdyZ se mi stane, Ze se podivdm do hledd¢ku, mdm vZdy snahu — pak si to mdm
nékdy za zlé — ustoupit, protoze tvar zcela sama... Mdm chuf vidét ruce, a kdyZ je vidim,
mdm stejnou touhu vidét déla. Ano, mdm vidy snahu vidét téla v jejich celku a zdrovei
osobu v prostiedi, tvdfe lidi vzhledem k tomu, jak jejich téla jednaji, reaguji, hybaji se,
podrobuji se... Myslim, Ze nemdm ten temperament, vkus nebo talent délat montdzni
film. Naopak film, ktery funguje spi¥e podle kontinuity ud4losti, vzatych vice nebo méné
v jejich globdlnosti. To nenf odmitnuti ukazovat tvére, ¢asto bych se chtél pfinutit pfibli-
Zit se jim a jsem velmi hrdy, kdyZ se mi podaff fici: tak, tady chei udélat zdbér na tvar.
Ale nékdy se mi také stane, Ze ho p¥i montdZi odstranim, protoZe zjevné nem4 co do ¢&i-
néni se zbytkem filmu.

Serge Daney: Jedinou vyjimkou je moznd JEPTISKA, u Anny Karinaové jsi to pokuseni
nemél?

Jacques Rivette: Nikoliv, protoZe ve skute¢nosti Anna, jako Juliet nebo jako Bulle...
to, co se mi na nich libi a také na hercich jako jsou Jean-Pierre Léaud nebo Jean-Pierre
Kalfon, to je prosté ona globdlnost jejich tél. Vim, Ze co jsem fekl, neni neZ piilka prav-
dy, protoe filma¥ jako Jean-Luc Godard, ktery to&f zptisobem velmi blizkym, vi, Ze pfi
filmovdni detailu ¢lovék citi i to, co se nefilmuje. Pi filmovdni tvdfe nebo jiné édsti t&la
jeho zbytek pocifujeme. To je divéra, kterou jd nemdm. Ale k Fautrierovi... prekvapil
mne jeden Malrauxiv text, kde fikd, Ze co zajimd Fautriera, kdyZ maluje tvdre, Zeny
a akty, nenf télo, ale télesnost. KdyZ maluje krajiny, nenf to krajina, ale lidsk4 predsta-
va pfirody. Je to skuteéné ldtka, jeho rukojmi nejsou portréty, je to ve skuteénosti téles-
nost s jakymsi znakem, ktery indikuje: rukojmd.

Serge Daney: Nemds pocit, Ze bys mél pokracovat trochu jako Fautrier? V tom smyslu,
jak u tvych filmi ¢asto citime, Ze jsou filmovdna skuteéné téla, télesnost. Tvé filmy, jez
nejsou prehnané puritdnské, byly napiiklad velmi ndpadné svou upifmnosti v popisu
sexudlnich scén. KdyZ na né dojde, je to sexualita, co je filmovédno a nic jiného, Zddné
pfedbézné timluvy, svadéni, hra pohledd. Odtud prévé ta otdzka, kterou jsem ti polozil
ohledné tvifi, jelikoz se nenachdzime v systému: ldska se méiZe zrodit z pohledu, ale
spiS... téla vrdZi jedno do druhého. A tady se také ptdm, jestli to nenf princip, kterého
se pevné drZis a ktery spocivd v tomto: pfileZitostné se svddi boj o domovské prdvo pro
sexudlni vdSefi... V JEPTISCE ale neni ndvrat do hry svdadéni tél. Patii to ke stejné mys-
lence, Ze nelze z lidského Zivota vykrajovat pohled &i tvar nebo jejich sexualitu? Je to jis-
ty druh zdkona prostiedi, lidé jsou obklopeni né&¢im, co je presahuje a reaguji na to, jak
nejlépe mohou — po élovééim zpiisobu.
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Jaeques Rivette: Scény, které jsi zmitoval, jako v SILENE LASCE, v BOURLIVYCH VYSINACH,
jsem spi% obéas filmoval bez néjakého zvlaStniho potéSeni, protoZe jsem mél pocit, Ze byly
pro logiku postav nezbytné. To jim moZnd dévd tu &isté fyzickou stranku, o které jsi mluvil.
Uz dlouho mam chuf, mo#n4, Ze to ale nikdy neudéldm, natoéit film o piistupu k téltm,
o pohledech na téla, ale moc se bojim ho udélat, protoZe je to velmi obtizné a jd jsem jes-
t& nenasel metodu, jez by umoztiovala udélat to zptisobem, ktery by vypadal sprdavné.

Serge Daney: V &lanku, ktery jsi napsal pro Cahiers o Rossellinim, jsi psal o jednom
obrazu ukazujicim malife tvdii v tvaf modelce... nebyl to Tintoretto, Zuzana a starci,
nebo néco takového? Neni to ona prvotni scéna, troSi¢ku vytésnénd, u niz jsi si fekl: jed-
nou ji udéldm? A co ti brdni, abys ji nato¢il nyni?

Jacques Rivette: Je prosté tfeba védét, co ze statutu malife musi byt ve fikei. To je to,
co se mi nepodafilo uréit.

Serge Daney: Pro tebe musf byt malif uvnitf fikce, jinak je to voyeur a zhyralec, ne?

Jacques Rivette: Ano, ale na druhé strang, co déla? Je to skutedné malii? Nenf to he-
rec vyddvajici se za malite? Je jeho obraz vidét nebo ne? Nesoustiedime se vyhradné
na pohled a fekneme, Ze obraz je ,,off“? A zdrover to vyzaduje jistou nestydatost, pied
niz ja vidycky trochu vahdm. Bylo by tieba najit stud nestydatosti, p¥ibliZit se k ni sprav-
né, jinak riskujeme pornografii.

Serge Daney: V jaké chvili lze fici, Ze film md vyjimeény vychozi bod? Napiiklad v Si-
LENE LASCE uZ od prvnich minut vime, Ze je vyhrano...

Jacques Rivette: Véci se dély samy od sebe, protoZe na zaddtku byly opakovaci zkous-
ky Jeana-Pierrea Kalfona a zacali jsme to délat &isté dokumentdrné béhem dvou dnii.
Klouzali jsme fikei kousek po kousku do vnittku. A pak jsme téZili ze ziskané rychlosti.
To je vZzasné, kdyzZ k tomu dojde.

Serge Daney: V rozhovoru o SILENE LASCE jsi fekl: véim, Ze je tfeba dé&lat jednoduché
véci a slozité prenechat pedantim.

Jacques Rivette: Poidd si myslim to samé. Povede se to, ale nékdy je tézké najit jed-
noduché véci.

Serge Daney: Narodil jsi se v Rouenu. Rik4 se ,,nastoupit“ nebo ,,vystoupit* v Paiizi?

W
oY

Jacques Rivette: Rikd se ,jet do Parfize®. Ne, nefikd se ,,nastoupit” nebo ,vystupo-

R rard

vat* — mezi Rouenem a PaiiZi je celkem rovina...
Serge Daney: Byl uZ Rouen nesnesitelny anebo byla PafiZz méstem svétla, filmu?

Jacques Rivette: Chtél-li jsem délat film, neexistovalo jiné FeSenti.
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Serge Daney: Bylo to v roce 1949 a ty — jako v Balzakovych romanech — jsi mél v kap-
sdch co? Adresu, telefonni ¢islo?

Jacques Rivette: Mél jsem né&koho, kdo pochdzel z Rouenu, koho jsem ostatné brzy
ztratil z dohledu. Zafidili mi schiizku v knihkupectvi na ndmé&sti Saint-Sulpice, které uz
neexistuje. Pfijel jsem do PafiZe rano. Kamardd mé u sebe ubytoval, ale bydlel daleko na
pfedmésti. Knihkupectvi vedl mlady herec, ktery si tim vydéldval na Zivobyti. Jmenoval
se Jean Gruault (a jednou z jeho pfitelkyii byla Suzanne Schiffmanové) a hned prvniho
dne mi fekl: v Latinské étvrti je filmovy klub, kde promitaji DAMY Z BOULONSKEHO LESI-
KA a Maurice Schérer (tj. Eric Rohmer) to bude uvadét. Vidél jsem ten film uZ v Millau.
Protoze to bylo za vederni bourky, byla projekce pravidelné preruSovdna, protoze vy-
paddvala elektfina. Bylo to moc p&kné, dodévalo to filmu napéti navic. Sel jsem na to
tedy znovu a jedinkrdt jsem tak zhlédl prvni verzi, kterou Bresson pozdéji sestithal, pro-

toze lidé protestovali vii¢i dvéma moc provokativnim pasdzim.
Serge Daney: Maurice Schérera uz jsi tehdy znal?

Jacques Rivette: Znal, protoZe napsal dva nebo tfi &lénky do Les Temps Modernes,
do Combatu, kde méli kazdou sobotu stranku o filmu s kronikou Objectifu 49 a &ldnky
Bazina, Leenhardta, Doniola-Valcroze a Schérera, jehoz &lanky — dost odli¥né od toho,
co psal Bazin — mne velmi udivovaly.

Serge Daney: A jak dlouho trvalo, nez vzniklo to, co bychom mohli nazvat bandou
¢ty¥? Tim minim Truffauta, Rohmera, Godarda a tebe.

Jacques Rivette: K tomu doslo dost zdhy, protoZe Schérera-Rohmera jsem poznal ono-
ho dne velmi zb&Zné&, ale v ndsledujicich mésicich jsme se potkdvali, tak jako s Godar-
dem a s Truffautem. Ve Studiu Parnasse promitali PRAVIDLA HRY. Sel jsem tam v dtery,
tehdy se tam chodivalo v itery, pak byla diskuse. Byl jsem tam tehdy s Gruaultem a ob-
jevil se tam jeden takovy kluk a Gruault mu povida: tak ty jsi si vzal dnes kravatu? A on
odpovédél: ano, na pocest Renoirovi — a to byl Truffaut! Myslim, %e tehdy jsem ho vidél
poprvé a s Godardem jsem se myslim sezndmil v Filmotéce. Ale Suzanne u? ho znala,
protoZe oba chodili na filmovou védu na Sorbonnu, to byla tehdy novinka. Jean-Luc si,
myslim, délal doktorat, aby udélal radost rodiétim a Suzanne pravé konéila se studiem
estetiky nebo nécéeho takového.

Serge Daney: A ty jsi mél diplom z literatury?

Jacques Rivette: Zacal jsem studovat v Rouenu, abych se zabavil, ale dé&lat znovu lati-
nu a fectinu, to ne! Ted’ toho lituji, protoZe bych rdd éetl v latiné nebo v Feéting, ale
tehdy jsem pfili§ myslel na film.

Serge Daney: V té dobé& uZ prece existoval IDHEC, myslel jsi na to, nebo ne?
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Jacques Rivette: Samoziejmé ano. Zvl43f proto, Ze takovd véc uklidiiovala mé rodi-
Ce... piece jen seriozni Skola s pfijimacimi zkouskami a v&im, takZe jsem se Sel predsta-
vit, pfipravil jsem se na zkousku zcela sdm béhem jednoho roku v knihovné v Rouenu.
Progel jsem pisemnou édsti a propadl u dstnich a fekl si: piijde to jinak, n&jak uZ to pfe-
Zijeme, jdeme se divat na filmy, jde se do Cinematheque Frangaise. Pak, nejdiiv u Ga-
zette du cinéma a pak u Cahiers: pisme, co si myslime. Ne vSak proto, abych se stal kri-
tikem. Truffaut jim byl ,,z gruntu®, j4 jsem o to nikdy neusiloval. Ale ¢as od ¢asu bylo
dobrym cvi¢enim pokusit se napsat ¢erné na bilém, co si ¢lovék myslel o uréitém rezi-
sérovi nebo o problému spjatém s ur¢itym filmem. Nebylo to kviili penézim, které jsem
v Cahiers vydéldval, protoze Bih vi, Ze platili mdlo, prakticky skoro viibec nic.

Serge Daney: Kdyz jsi tedy pfisel do PafiZe, bylo intelektudlni a kritické .pole uz vel-
mi rozvrstvené, bylo to po vélce, byla tu levice a pravice, marxisté a kiesfané a pak, ve
svété kritiky, byl na jedné strané Schérer-Rohmer, ktery byl o néco starsi nez vy a mél
tedy tak trochu roli hybatele a pak tam byla postava Bazina. Jak se stavis k tomu v§emu?
Nejprve k levici a pravici.

Jacques Rivette: Abych byl upfimny, tolik jsem v tom tehdy nerozliSoval! Musim fici,
Ze v té dobé jsem mél spis tendenci ¢ist Combat, coZ byl piece levicovy denik. A jelikoz
je to epocha, v niZ se §lo skuteéné do tuhého, stockholmskd vyzva a tak déle... Zac¢alo to
korejskou vilkou a navie, bylo to také obdobf, v némz jsem ¢asto chodil na schiizky ko-
munistické strany, ale jediné& proto, abych vidél filmy zakdzané cenzurou, zejména filmy
Ivensovy. Ne, Ze by mne tou dobou komunistickd strana pfitahovala, ale pfece. Trochu
jsem o tom mluvil s Gruaultem, ktery mi fekl, rozhodné tu blbost nedélej, jd jdu od toho
pry¢. Vznikla Politika, béhem par let ,,politique des auteurs®, byly tu hddky s Positifem,
ktery chtél byt levicovym ¢asopisem a Cahiers, které se vymezily jako pravicovy ¢aso-
pis. Inu, myslim, Ze ani Kast, ani Bazin, ani Doniol-Valcroze netrpéli mindrdky ve véled-
ném hromobiti s Positifem, ale ndm to s Truffautem ptipadalo véechno spis k smichu!

Serge Daney: Kym je pro tebe Bazin?

Jacques Rivette: O tom se tézko mluvi, nikdy jsem nepotkal ¢loveéka, u néjz bych mél
takovy dojem &ehosi, v jeho ptipadé velmi prostého a zjevného — i kdyz to slovo zni tro-
chu hloupé — svatosti. Byl to necirkevn{ svétec uZ v jedndni s lidmi. Bazin je dodnes re-
ferenci, s niZ je tfeba poéitat, je pfeci prvni, kdo opravdu promyslel ontologii filmu, aby
ozivil jeho slovnik, a to zlistdvd.

Serge Daney: Rekl jsi tedy, Ze nechces byt kritikem, a pfitom jsi psal, a to na svou
dobu zdaleka nejbfitéim, nejostrejsim stylem. Odkud ta nedstupnost? Mél jsi chuf vy-

znadit linii mezi tim; co je, a co nenf dobré nebo hledat definici?

Jacques Rivette: Hledat definici, ano, a pak — ta nesmlouvava stranka dost odpovidala
mé tehdejsi povaze, nebof jsem mél onu pravou ¢éi fale$nou povést Saint-Justa skupiny,
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dost se mi libila my%lenka byt tak trochu $edou eminenci a nakonec, ano, Saint-Just byl
pfrece Sedou eminenci Robespierra.

" Serge Daney: A kdo byl tedy Robespierrem, Truffaut?

Jacques Rivette: Ano, to byl Frangois, zatimco ndm kruté chybél Danton. Museli jsme
si sestrojit ndhrazkového Dantona, ktery ale nevydrzel!

Serge Daney: A koho by mohl ztélesnovat Godard?

Jacques Rivette: Nevim, Camille Desmoulina, ale ne, to by vii¢i nému nebylo milé.
Myslim, Ze nové vlna odpovidd v kinematografii dobfe tomu, ¢im byl v malif¥stvi impre-
sionismus, v kazdém ohledu. Nejprve viili odejit — byl to ostatné Jean Renoir, kdo uéinil
toto srovndni. Ndhle v8echno zjednodusit, tézit z toho, Ze dosaZeny stav techniky dovo-
luje vyjit ven, feceno s Renoirem, ktery citoval svého otce: protoZe existuje malitstvi
v tubdch, lze jit do p¥irody, malovat skute¢né podle predlohy. Tak jako jsme my poprvé
tézili z rychlého natdéenti, de facto to bylo az po t¥ech, étyfech letech, kolem roku 1961
a 1962, jesté ne u PARIZ NAM PATRI. Lehkd zvukovd aparatura Nagra se objevila rovnéz
v letech 1960 aZ 1961, proto jsou v naSich prvnich filmech jest& postsynchrony, protoze
v té dobé byl na zvuk zapotiebi cely ndklad’dk; to byla hriiza, tak to neslo délat. Ale je
pravda, Ze existoval spoleény bod, vZdy se stieZily proporce. NaZe filmy, filmy nové viny,
pfindsely stejnou svéZest jako impresionismus, dokonce véetné anekdot a piibéhfi, onen
zplsob, jak vaci studiovym filmiéim oéistit pohled a soucasné& hledisko vyprdvénych pii-
béhi, ale i vizudlné — &ili: oéidtény obraz.

Serge Daney: Zna$ Deleuzetiv vyrok na adresu Godarda, Ze je ve svém vlastnim nitru
velmi zalidnén, coZ moc pékné& vypovidd o tom, jak to s ndmi viemi a s filmem je, a lze
to aplikovat i na tebe. ProtoZe, kdyZ se divd$ na filmy, tak jsi zalidnén v8emi postava-
mi z filmd jinych tviiret, obklopujes se radéji svétem filmi nez svétem filmaid, co? ti
ale nebrani byt sdm. Dobrd, je to samota zvolend, podstoupend. Byl sis toho vidy vé-
dom, i kdy? je to t&zké? Nebo sis v uréitém okamziku fekl, dobr4, to si budu délat par-
tdka spi5 sdm?

Jacques Rivette: S tou samotou to tak necitim. Dobr4, na zad4tku byly prvnf filmy a PA-
RIZ NAM PATRI, ktery jsem uréité udélal jen proto, Ze mne k tomu zejména Truffaut a po
ném Chabrol skute¢né dotlaéili. Potom, je zjevné, Ze my vSichni z Cahiers jsme sledova-
li vice ¢i méné vlastni cestu, aniz bychom se ztratili z 0é, i pies viechny rozepte a ne-
dorozuméni. V jistém smyslu byla ona velkd hddka Godarda s Truffautem stdle zndmkou
vzdjemné pozornosti. Mnohem horsi by byla lhostejnost. Jd4 jsem se nikdy necitil osa-
mély, ani pfi produkei, protoZe jsem pracoval s pomémé mdlo producenty, nejprve to
byl u dvou filmi Beauregard, u dalsich ¢tyf nebo péti Stéphane Tchalgadjeff, mezitim
Barbet Schroeder u CELINE A JULIE SI VYJELY NA LODI a SEVERNIHO MOSTU, a nynf je to
Martine Marignacova. U kaZdého z nich citim, agkoli se neviddme nepietrzit&, pozornost
potiebnou k tomu, o co se pokousime.
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Serge Daney: To znamend, Ze kdyZ s nimi pracuje$, jsi mezi lidmi?
Jacques Rivette: Ano.

Serge Daney: KdyZ prdace skonéf, nikdo uZ nevf, kde jsi, a ani ty nemds chut je vidét,
neni tu ten spole¢ny Zivot...

Jacques Rivette: KdyZ je priace dokonéend — ale to nepovazuji za zvlastnost filmu,
myslim, Ze se to déje romanopiscim v zdvéru dostateéné dlouhé prdce —, je to skuteéné
chvile mezihry. Myslim, Ze existuji dva druhy filma¥i, tém prvnim zdvidim, protoZe mo-
hou mit jeden projekt propojeny s druhym, jako Truffaut. Ne, s jednim projektem skon-
¢é1 vBechny, jeZ jsem mohl mit, takZe nastane vlastné okamzik prazdna, i kdyz nevede po-
kazdé k tizkosti.

Serge Daney: Abychom se vritili k samoté, zdd se mi, Ze pro filmafe je to cosi dost
zvlddtniho, protoZe film je uméni tvorené ve velkém spolecenstvi, se stroji, lidmi, pené-
zi, dasem, a o tobé& se d4 ¥ici, Ze jsi v redlném svété, kdyz délas film. KdyzZ je hotov, jsi
bez auta, moc toho nevlastni¥, mds knizky, desky, je to, jako by ses stavél mimo to, éemu
lidé ¥ikaji spole¢nost. Nejsi samotdr toéici filmy o osamélych, naopak, snad v zZidném
tvém filmu nejsou osamélé postavy, to jsi spis radéji zavrhl... jako Ze jsi nikdy nesméso-
val Zivot s dilem, aby dilo bylo naopak v&im, co nemfize byt Zito v Zivoté. Nemas obéas
pocit, Ze je to limitujici a nebezpeéné?

Jacques Rivette: Takovy pocit mGZe$ mil tak ve tfi v noci a pak neni snadné byt vzhi-
ru! Ale za dne nejsem tolik doma, jdu se podivat na filmy a rdd jezdim metrem. Je to po-
vrchni, ale piesto jakysi kontakt s méstem, protoZe metro tfeba ¢lovéka nuti divat se
na lidi, lidé obé&as chté&ji, aby se nékdo dival, jak mluvi, jak se drzi. V metru je hodné
excentrikii, je to vysostné komedidlni prostor, mdm za to, Ze nikdo nebyl s to néco tako-
vého opravdu ukézat, snad trochu Paul Vecchiali v ONCE MORE. O Zddné hluboké pozna-
nf spole¢nosti bezpochyby nejde, spf%, myslim, o poznéni Ghlopii¢né, z dojmi i z ¢aso-
pisf, trdvim tim dost ¢asu. Svét filmaii je trochu tajemné spolecenstvi, néjaci lidé na
svété vidéli tvé filmy a byly pro né diileZité a ty na to nepomysli§ anebo si nékdy feknes:
existuje viibec néco jako ,,rivettovsky efekt“? Kazdému filmafi se stdvd, Ze dostane do-
pis z opa¢ného konce svéta, je to velmi piekvapujici a pokazdé moc pifjemny dikaz, Ze
film koloval a Ze ti lidé navic pi&i. Moc si zakldddm na dopisu, ktery jsem dostal od jed-
né divky z Kalifornie, na rubu mél otisk ¢ervené ruky, takze bylo uz bez otevieni jasné,
Ze je to kviili CELINE A JULIE SI VYJELY NA LODI. M{ij dojem je, Ze je to spiS tajnd a velmi
roztrousend spole¢nost a nic masového, jenze to nanestésti nepiipada v dvahu pro pro-
ducenty. Spiknuti nejsou nutné zdpornd, kazdy film je malé spiknuti, které bud vyjde,
nebo ne, kazdy md svou tajnou spoleéenskou rovinu. OUT ONE byl film o kladném, uto-
pickém spiknuti, vzniklém zcela v duchu Jeana-Pierre Léauda.

Serge Daney: Svym zplisobem je mnoho filmaft posedlych myslenkou, Ze to, co je
k vidéni, se nikdy nefilmuje... Co se ve tvych kritikdch &asto vracelo, byl ndzor, Ze film,
proboha, nenf Zidn4 Fec!
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Jacques Rivette: Ne, film neni fed. To mne opravdu bilo do oéf, kdyZ jsem nardz
zhlédnul velké némé filmy. Ne ty pozdni, ale némé filmy let 1915 az 1920, Griffithovy,
samozrejmé Stillerovy, ne pravé Langovy nebo Murnauovy. Byla to sila pohledu na rea-
litu, jeZ byla v onen okamZik moznd, jako by to byl stav nevinnosti — poté nenapravitel-
né ztraceny. Byl to prvn{ maly &ldnek, ktery jsem viibec napsal, jmenoval se Uz nejsme
nevinni, a je to skuteéné velice silny dojem, Ze éim ddle se dé&jiny filmu odvijeji, ¢im
vice ¢asu uplyne, tim vice se vzdalujeme nevinnosti, to nds vdak nuti citovat slavny
Kleistiv vyrok: ,,Abychom znovu nalezli nevinnost, je prosté tfeba uéinit velkou objizd™-
ku pfes védéni, to je jedind Sance.”

Serge Daney: Vidél jsi v posledni dobé né&jaky film, z néjz jsi mél pocit, Ze to zac¢ind
znovu, Ze je to dobré, silné, neoéekdvané?

Jacques Rivette: Vidél jsem jich dokonce nékolik! Film, ktery mne skuteéné udivil,
byla KUZE KRAV Patricie Mazuyové. Zamiloval jsem si ho kvili herctim, ktefi tam hra-
li moc prosté. Ten film se mne dotkl z mnoha divodi, vztahy mezi postavami, vSim.
Uz od potdtku &lovek eftil, Ze néco prijde, a skutedng, &fm dal film postupuje, tim je
silnéj§i, vztahy mezi hrdiny jsou intenzivnéjsi a zdroven tajemnéjsi a ndhle piijde tak
lizasnd scéna, Ze jsem dostal za tyden chut vidét film znovu, pro potéSeni a také, abych
si doopravdy ovéfil, co se v té scéné déje, jak je natocend, protoZe pfi prvnim zhlédnu-
ti jsem mél pocit, Ze se mi zdd. Koneckoncfl, dost ¢asto se mi stdvd, Ze se ve snu divam
na film a vidim skvélé véci, ale probudim se a nemohu je vidét znovu. Tohle bylo sku-
te¢né na pldtng, nezddlo se mi to! Prvni zdbé&r v mé paméti je z posledni scény, kdyz
Jean-Frangois Stévenin odchdzi po silnici a v druhém zdbéru mu Sandrine Bonnai-
reova b&Zi naproti, doZene ho, zkusf ho zastavit a spole&n& pokradujf v chiizi, dost dlou-
ho si povidaji az do chvile, kdy jeden druhému padnou do ndruéi, obejmou se, Stéve-
nin se k Sandrine otoé¢{ a fekne ji: ,,Odejdi i s mali¢kou se mnou® — to vie v jednom
jediném zdbéru, myslim, Ze ru¢nim, trochu rozechvélém, ale krdsném pohybu, i v tom
je to hezké, kamera doprovizi postavy. Ndhle prijde detail Stévenina upfené hlediciho
na Sandrine Bonnaireovou, jiZ poloZil otdzku — je to dost krdtky zdbér — a ihned po pro-
tizdbé&ru, detailu Sandrine, kterd neodpovida a hledi na néj, az se pohled, jeji pohled,
pohne, pak ona sama, a tu z jejiho pohybu pochopime, Ze jde tam, kde stdl Stévenin,
ale ten tam uZ neni, a kamera ji neprestdva sledovat, je za ni, sledujeme ji, kazdy jeji
pohyb, a vidime Stévenina, jak se vzdaluje na silnici a zastavi ndklad’dk jedouci proti
ndm a Stévenin nastoupi do négj, vie uvniti jednoho zdbé&ru koné&iciho u jeji tvére.
Vsechno se odehrdlo, viechno, Stéveninova reakce na to, Ze mu neodpovédéla, jeho
odchod, vie se dé&je jakoby mimo, je tu jediné tvdr Sandriny a jeji pohyb, a je konec,
odejel, odchdzi, je to prakticky posledni zdbér filmu. Ten zdbér mi p¥isel opravdu ma-
gicky, moc dobfe natoceny, a city a kameramanskd vynalézavost tam byly ve shodé...
Véfim, Ze filmafem je tfeba byt proto, abychom se ve vSech piipadech divali prostym
zptsobem.

Serge Daney: Tv{ij prvni film se jmenoval PAR{Z NAM PATRI, ale hned dvodni citdt Char-
lese Péguy fikd: PafiZ nikomu nepatfi. Komu véFit?
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Jacques Rivette: Ale ,,Paii% ndm patii,” ¥ikd také Péguy, o odstavec vys, kdyzZ Siroce
rozvadi, Ze PaiiZ nepatii pouze lidem, ktefi brzy vstdvaji, jak pravi piislovi, ale i tém,
ktef zfistdvaji v Pafizi pies 1éto a pfipravuji piiSti zimu. Libilo se mi zaéit timhle, fe¢eno
strojen&, dialektickym pohybem z tvrzenf a popfeni, ktery by pozdéji uchopila narace.
Kinematografie je kazdopddné také tvrzeni a popieni, je dialektickd, protoZe na pldtné

se stifidaji obrazy a tma.

Serge Daney: Stfiddni dne a noci. Ale PARIZ NAM PATRI, v tom je také slovo ,,patfit®, co
patii tob&?

Jacques Rivette: Co uz komukoliv pat¥{? Myslim, kromé& na3f vlastnf kiiZe, i kdyZ je
skuteéné jisté, Ze ji vlastnime? Ten pocit ¢lovék nemd porad.

Serge Daney: Protoze jsi délal filmy, d4 se Fici, Ze ti tvé dilo patii, ale Fekne$ to sdm?

Jacques Rivette: Ne, nepatfi, je to naopak cosi, co je mi vyvlastnéno; jsou to pravé ho-
tové véci, jeZ ndm nikdy nepatii, ani d¥ive, ani v priib&hu, ani potom. Myslim, Ze je to
totéz, jako pro spisovatele — i pro mali¥e, kteii ob¢as miiZou dlouze hledét na sva plat-
na a... Myslfm, Ze spisovatel piSe knihu, kterou by rdd &etl, i kdyZ nevé¥im, Ze se tak sta-
ne, pravé on ji nebude moci &ist, to je jisté. Filmy, na které se jd nemohu divat, jsou moje
vlastni, protoZe je v nich moc vzpominek na to, co se v kazdém okamziku délo, a stejné
tak si myslim, Ze musej{ vzpominat i spisovatelé, ale u filmu je nutné vice historek, tak-
7e je to velmi silné. Setkdvite se s mnoha lidmi, samoziejmé s herci, ale také s témi, kdo
nebudou na plétné, ale ¢asto jsou moc diileZiti, jsou to nejen osoby, s nimiz piSete scé-
ndf a dialogy, ale i ty ¢asto nejdiilezitéjsi, lidé ze §tdbu. A to je bdjecné, i kdyZ obéas slo-
Zité, protoze nati¢eni nenf vZdycky idylické. A myslim si, Ze je nemozné podivat se na
film znovu po stithu — alespoii pro mne a myslim, Ze pro vSechny filmafe —, aniZ by se
ndhle viechny piizraky ne(na)vraitily.

Serge Daney: Jsou to skuteéné piizraky? ProtoZe tam jsou zdroven lidé. Rdd je vidi3,
setkavds se s nimi.

Jacques Rivette: Ano, jisté, chee$-li to tak vidét, ale jd chei Fici, Ze Bulle Ogierovd
v SILENE LASCE a v SEVERNIM MOSTU, to jsou dva naprosto odli¥né vztahy, protoZe posta-
vy i epochy byly odligné, nase vzdjemné vztahy rovné%, protoZe mezi obéma filmy uply-
nulo vice jinych, nemdam viibec stejné vzpominky. Jsem proto moc rdd, Ze jsem s Bulle
Ogierovou udélal 3est filmi, a doufdm, Ze budu mit piileZitost udélat dalsf, protoZe se tak
doprovézime. Jsou v tom i okamZiky soukromého Zivota; fakt, Ze Pascale byla pfi nata-
&eni SILENE LASKY mal4 hol¢icka a ta hol¢icka pak vyrostla, stala se here¢kou, kterd hra-
la ve filmu spolu s matkou. A pak, v BANDE CTYR, i kdyZ se o tom nemluv{, nenf to sy-
7et filmu, ale Pascale byla mezi Bulle a mnou velmi silné pfitomnd, bylo koneckoncii
nemozné délat ten piib&h a nemyslet celou dobu na ni.”

2) Pascale Ogierovd, kterd hrdla po boku své matky ve dvou Rivettovych filmech, zemfela v roce 1984 ve
véku 24 let (pozn. prekl.).
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Serge Daney: V Corneilleové Suréné je cosi, diky ¢emu jsem si uvédomil, Ze ve tvych
filmech hraje velkou roli zvédavost v doslovném smyslu. Celé scény se toéi kolem:
.Rekni mi, kdo to je, zda to nenf on, je to on", dedukei se dopdtrame, kdo koho miluje,
a pro mne je to jedna z velkych konstant tvych filmi. Je to nejpitoméjsi zvédavost, jez je
»»o8klivou chybou® i éimsi, co uéinf vie zajimavym... Zd4 se mi, Ze pro tebe je to krdlov-
na ctnosti.

Jacques Rivette: To rozhodné, v den, kdy zmizi zvédavost, nezbude nic vic, nez jit si
lehnout a ¢ekat na posledni vydechnuti. Véfim, Ze zvédavost je jedinou véci, kierd vede
k pohybu, k jedndni, ve v&ech oblastech.

Serge Daney: Ano, jisté, ale jd@ mél na mysli zvédavost v jednodussim slova smyslu:
co piijde vzdapéti, jakd véc se skryvd? Ale pouhd véc, zddnd vesmirnd tajemstvi, Zddné
posledni véci ¢lovéka.

Jacques Rivette: Takovy pocit by élovék samoziejmé chtél dat okusit divdkovi, tak aby
mél chuf zistat, aby pfinejmensim poékal na piiti scénu. Moznd Ze ho v téhle nic zvlasl
nezajimd, ale aby mél chuf podivat se na nasledujici. Kdyz ¢tes tii velké rozbory, které
napsal Corneille, aby mu poslouZily jako tvod k jeho edici, pfedtim neZ napsal posledni
hry, je to presné ten druh otdzky, kterd se klade, zvl43t pokud jde o strukturu: jak udrZet
pozornost?

Serge Daney: Ano jisté, ale je nutné sjednotit se s ¢asem... VEichni, kdo vypravéli pii-
béh, to vidycky tak délali. A problém je tud{Z, Ze zvédavost tthne k tomu, ¢emu se v ko-
pané Fikd ,,hrdt prodlouZeni®, to znamenad: sjednocuje se s ¢asem, ziskdvd ¢as, ale kapku
po kapce, ne moc, protoZe pak by se nevédélo, co si s nim pocit. Nékdy ma ¢lovék pocit,
Ze ty jsi takovd Seherezdda... atkoliv jsme vy$li od Corneillea.

Jacques Rivette: Myslim, 7e Seherezida je patronkou viech, kdo se pokousi hrat
s fikef.

Serge Daney: Vezméme néjakého filmare, u néjz je vic nez zvédavost: Fritz Lang
a jeho moralka!

Jacques Rivette: Jednou jsem se s nim setkal pii rozhovoru zprostfedkovaném Lotte
Eisnerovou, protoZe jsem nemluvil dost dobfe anglicky, a co mne udivilo, mluvil jen
o mordlce, nicméné ve vztahu k divdkam... '

Serge Daney: A neni pro tebe morédlkou opatfit divakéim dodateény ¢&as, ¢as fikce, aby
tam bylo vZdycky néco ,,potom®, co ale nikomu neskodi. To znamend, aby to nebyla zvé-
davost vychazejici z voyerismu, zndsilnéni, z malych ohavnych freudidnskych tajemstvi.
Tam pro tebe mordlka nevézi, mordlka éeherezédy... Ziskat ¢as a nikomu ho neukrist,
no prosim!
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Jacques Rivette: Ano, a zdroven mit opravdu ostych, snad piehnany, pfed tajemstvim
postav, koneéné chci fici: osob, jeZ by byly nakonec rddy ne-li zndsilnéné, pak pfinej-
mensim postréené vpied vstiic uréitym svym zabrandm.

Serge Daney: Ano, protoZe postava fikd ,,a jd, a jd*, a herec pak skrze ni, ale ty ne-
souhlasf¥ a musi¥ rozhodnout mezi piibéhem, ktery vyzaduje globalni pohyb, a tim, co
chtéji postavy.

Jacques Rivette: Ale hrdina je pro mne s hercem vZdycky svdzdn a nechei ho zndsil-
fiovat. ProtoZe ke vztahu nedochdzi skrze pfedem napsanou fikei, nybrz skrze fikci, jez
se dé&je soubé&iné s natd¢enim, je tu smlouva s hercem a na urcité véci nejsem schopen
piistoupit, protoZe by byly nésilim... nechdm tedy herce uhadovat anebo je to moznd
na ném, aby zahlédl tajemstvi, jez nebude v kazdém piipadé vysvétleno.

Serge Daney: Velmi ¢asto t& sly$ime fikat, Ze filmy, které vidi¥, jsou piili§ kratké, Ze
delsi by byly lepsi, ty sdm jsi ¢asto délal velmi dlouhé filmy, té ideje délky se tedy driis.

Jacques Rivette: Mdm dojem, Ze ve filmech skuteéné existovalo pfed padesiti lety
uméni stru¢nosti, kondenzace uddlosti a my$lenek, zdvratné a tiplné ztracené, proto-
7e viechno patif k ur¢ité epoSe. Konecné, protoze jsme prosli, jak by fekl Deleuze,
epochou, v nf? doba uZ nemd stejnou rychlost, ani stejnou hutnost, ani stejné tempo
(jako by bylo jiné pFed a jiné po Antonionim, jednom z filmaid, kteff iiplné pfevratili po-
jeti trvani), jsou pifi délkdch dnegnich hranych film zapotiebi tfi hodiny tam, kde by
pied padesiti lety stacila jedna.

Serge Daney: Tii hodiny k vyprdvéni téhoZ piibéhu, nebo aby se povedlo ho vypravét?

Jacques Rivette: Ne, téhoz. Vidél jsem napiiklad znovu STALO SE JEDNE NOCI Franka
Capry, nejprve jsem byl docela ohromen jeho modernosti, protoze je to svym zplisobem
prvni road movie. Je to vlastné cesta z Miami do New Yorku s pfihodami, hned autobu-
sem, hned stopem, prostiednictvim ndhody, s vyvojem citi hrdinti a s obrovskou zdvor-
kou, kde se piibéh zastavi, je tam piseti mladika na létajici hrazdé a Capra vynachazi
stdle nové ndpady pro dal3f sloky, je to ¢fm d4l dZasnéj&i... a trvd to hodinu a pil. Jsem
piesvédéen, Ze jet z Miami do New Yorku by pro dnesni film stejné hutnosti situaci a po-
stav znamenalo, Ze seriézni filma¥ by to nemohl udélat za min neZ tfi hodiny, Ze tedy do-
pravni prostredky jsou ,,zdlouhavéj$i* nez pred padesiti lety.

Serge Daney: A mysli¥ si, Ze ten rozdil je v tom, Ze kdyZ n&kdo jako Capra zacal vypra-
vét pitbéh, védél piibliZzné, jak dopadne, a proto v mezic¢ase se mohl vynachézet v odboé-
kdch nebo v elipsdch, tedy Ze po&inaje uré¢itym momentem a z podstatnych, mordlnich
dfivodil, bylo pro moderntho, post-antonioniovského filmare, jako jsi ly, nemoZné iici:
zaénu sviij film a vim, zda dopadne dobfe ¢i $patné...

Jacques Rivette: Ano, rozuzleni se stalo nemoznym.
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Serge Daney: ...tedy pokud u? nemdme rozuzleni, stane se veSkery ¢as cyklickym nebo
cirkulujicim, a to miiZe trvat hodinu, dvé&, deset hodin, protoZe problémem by uZ nebyl
pitbéh, ale fakt, Ze jsme se ztratili. A moZn4 Ze jenom Ameri¢ané vitbec nékdy méli onu
krdsnou dtivéru ve slovo Konec.

Jacques Rivette: Je tfeba Fici, Ze dneska si uZ Zurnalisté neberou tak snadno miliar-
ddrky jako za éasti Clarka Gablea a Claudette Colbertové.

Serge Daney: A kdyZ ses se SEVERNIM MOSTEM vrdtil na zem, bylo to s pocitem: presta-
vdme pokouset d’dbla nebo se poklddat za Prométhea a vracime se do svéta, jaky je.
Pamatujeme si piece osmdesdtd léta, na poédtku byla hluénd, euforickd, hravd, nakonec
citime, Ze v SEVERNIM MOSTU bylo cosi ne voluntaristického, ale dobrovolného, co ti do-
volilo pochopit osmdesétd 1éta po svém.

Jacques Rivette: Spi¥ se mi po OUT ONE zddlo nemozné hovofit filmem o soucasném
svété, o svété, jemuZ se ¥kd redlny, a mél jsem velikou chuf na fikce vice ¢ méné fan-
tastické. Nezfilmoval jsem je viechny, ponévadZ prvni projekt mezi OUT ONE a CELINE
A JULIE SI VYJELY NA LODI byl hlavné Fénix, ktery se mél toéit s Jeanne Moreauovou, Ju-
liet Beroovou a Michaelem Lonsdalem, pfibéh okolo mytu Sarah Bernhardtové, trochu
smiSeny s Fantomem opery Gastona Lerouxe... A co nasledovalo, byly skuteéné piibé-
hy navzdjem odlidné, jeZ ale mély spole¢né totdlni odmitnuti Francie sedmdesitych let.
Po filmech viceméné tspésnych byly jisté zvldsté posledni dva, SEVEROZAPADNI VITR
a MERRY GO ROUND, nedlastné. Vyhledal jsem Bulle Ogierovou a fekl ji, Ze rozhodné mu-
sime zkusit udé&lat spolu film. My$lenka byla, Ze jsme ze viech téch nesfastnych momen-
té nevyvdzli, Ze budou spiSe pretrvdvat a méli bychom se s nimi vyrovnat. Ale k tomu
bylo tieba vloZit vie do fikce, a proto je v SEVERNIM MOSTU ten diiraz — ktery miiZe o de-
set let pozdé&ji pisobit komicky — na aféry konce sedmdesatych let, a uz na Broglieovu
aféru, Boulinovu sebevrazdu nebo zavrazdéni Messinea jakoito na symptomy. A film se
viibec nenatddel v euforii zac¢dtku osmdesétych let, ale naopak s pocitem uzavieni v jed-
né zemi, ve Francii. MoZnd — z mé strany nicméné nevédomky — byla tedy Bullina fil-
movd smrt nardzkou na Renoira: Ze bylo tfeba zabit nékoho nevinného, aby véci mohly
pokracovat.

Serge Daney: Kdyz jsi uprostied natdcéenti, jsi na jedné strané panem dila, ale také prv-
nim divdkem ¢&ehosi, co se praveé rodi, ackoli jsi to ty, kdo tomu dédva se zrodit.

Jacques Rivette: Mij pocit v takové chvili je, Ze nejsem viibec ni¢eho panem, Ze je to
vSechno opravdu jenom masina uvedend v chod, ale Ze na druhou stranu existuje logika
filmu, kterd je silngjsi a kterou bychom se méli pokusit respektovat a Ze nelze délat, co
se ndm zachce! Mimo to je dobré ten pocit mit, protoZe se citime vedeni — fekneme si:
dobra, nejde to, pijde to podle instinktu. Nékdy se s Pascalem Bonitzerem pokousi-
me o tom diskutovat velmi racionélné, ale ne p¥ili§, protoZe kdyZ citime ve dvou, Ze to
nejde, je tfeba si to odpustit. Sance filmu na opravdovou existenci odvisf od nadeho rych-
le ziskaného pocitu, Ze nékteré véci mozné jsou, a jiné ne. Poéinaje timto stadiem film
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existuje, jako by to byl objekt, fekn&éme socha, ale miiZe to byt jen trochu nalomend viza,
jejiz zlomek byl ndhodou vykopdn, a pak je tieba pokusit se ji bez vétsiho poSkozeni vy-
prostit, tim se dostaneme dal. Cetl jsem vydén{ Edgara Poea, kde komentdtor pozna-
mendvi, 7e Baudelaire v textech jako Zrod bdsné piekladd Poeovo ,,plot” vidycky jako
,.plén®, ale ve skute¢nosti je v ,,plotu dynamicky prvek, ktery v ,,plénu® nenf; ,,plot“
sdm uZ je syZet, je to slovo, které bych rdd naturalizoval ve francouzstinég, aby se feklo,
Ze je pocit...

Serge Daney: Ptdm se, zda plot a komplot nejsou etymologicky svdzané...! Ale ko-
ne&né, je tu tedy vidycky cosi zdrodeného, af uz zhoubného, coz by byl komplot, nebo
prosp&$ného, co? je film. Co kdyZ jsou ale véci napiiklad moZné, ¢i nemozné v technic-
ké roving, tieba se nikdy nestithd na protizabér, protoZe ten film to naprosto odmit4?

Jacques Rivette: Samoziejmé! A kazdy film md sv4 vlastni technickd pravidla. Tviirce
jako Nagisa O%ima byl velmi disledny v tom, Ze opravdu kaZdy film m4 svou techniku,
bud’ dlouhé zdbéry, nebo mnoho stiihfi. Je pravda, Ze to zdvisi hlavné na materidlnich
prostiedcich, u filmu jako SEVERNI MOST je ¢lovék chudy, neméd techniky, md malou Sest-
ndctkovou kameru, d&l4 tudiZ pevné zdbéry. U n&kterych zabérd, které by jinak nesly dé-
lat, vezme Willie Lubtchansky nékdy kameru do ruky a viibec...

Serge Daney: Pookiejeme s Valéryho pomoci. Ale mezi uménim a svatostf, je snad
mozné vahat? Ne?

Pielozil Milan D. Klepikov

PteloZeno z francouzského origindlu:
Serge D aney, Le veilleur. Entretien avec Jacques Rivette.
In: Jacques Rivette. La régle du jeu. Torino 1991, s. 13 — 24,

Citované filmy:

Banda étyF (La Bande des quatre; Jacques Rivette, 1988), Bou#livé vySiny (Hurlevent; Jacques Rivette,
1985), Céline a Julie se vyjely na lodi {Céline et Julie vont en bateau; Jacques Rivette, 1974), Ddmy z Boulori-
ského lestka (Les Dames du Bois de Boulogne; Robert Bresson, 1945), Jacques Rivette, strdZce (Jacques Ri-
vette, le veilleur; Claire Denis, 1990), Jeptiska (La Religieuse; Jacques Rivette, 19606), KiiZe krav (Peaux de
vaches; Patricia Mazuy, 1988), Merry Go Round (Jacques Rivette, 1983), Once More (Encore: Once More;
Paul Vecchiali, 1988), Out One (Out 1; Jacques Rivette, 1970), PaiiZ ndm patfi (Paris nous appartient;
Jacques Rivette, 1960), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939), Severni most (Le Pond du Nord;
Jacques Rivette, 1981), Severozdpadni vitr (Noroit; Jacques Rivette, 1976), Stalo se jedné noci (It Happened
One Night; Frank Capra, 1934), Silend ldska (L' Amour fou; Jacques Rivette, 1968).
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ILUMINACE

Roénik 13, 2001, ¢. 4 (44)

Rozhovor

PO JEDENACTI LETECH

Rozhovor s Jacquesem Rivettem o Serge Daneyovi

Sylvie Pierre — Jean-Claude Biette

Trafic, nejvyznamnéjsi francouzsky filmové historicky &asopis, vénoval celé své 37. &islo (jaro
2001) svému zakladateli, Serge Daneyovi. Pfispéli do n&j renomovani filmologové z mnoha evrop-
skych zemi i z USA a filmovi reZiséfi Manoel de Oliveira a Victor Erice. RovnéZ Jacques Rivette
piijal nabidku k rozhovoru, kterého se zicastnila i scendristka Christine Laurentov4.

# ok sk

Jacques Rivette: ...filiace? Rodina? Spi§ atomy, zaklesnuté kdesi v zdhybech. J4 jsem
v kazdém piipad€& pro rodiny nomddské, i kdyZ se to sliivko mtize zd4t trochu jednodu-
ché, trochu kli¢kujici. Co mne na déjindch filmu zajim4, jsou rodiny. Zajimavé jsou fi-
liace tviireti: jak se Hitchcock divd na Fritze Langa, nebo jak se lze divat Griffithovym
pohledem. Jako kritik se divdm na véci viceméné z tohoto dhlu. Jenze Serge chtél zaéit
jako divdk, jako aktivni divdk. Byl n&kym, kdo nikdy nechtél prekroéit onu hranici, na
rozdil od tolika jinych. Dokonce i béhem doby, kdy opét pievzal Cahiers a kdy Cahiers
diky nému vyvézly ze své propasti — protoZe je opravdu chytil za krk a postavil znovu
na nohy —, ziistal vidycky na okraji. Stdvd se, Ze se nékdo obétuje, ale jakmile mohl pre-
nechat défdtko jinému, udélal to. Ale nevim, jestli je kariéra kritika zajimavd. Kdyby
mél chut psat kritiky do Libération dal3ich dvacet let, byval by to mohl dé&lat. Uz odbi-
hdme... Myslim, Ze Serge miiZeme postavit jediné vedle osobnosti Bazina, i kdyZ se
neznali. Zde hovofit o filiaci, je hezké, protoze Serge nezadal psat difv neZ na pocdtku
Sedesdtych let, tedy nékolik let po Bazinové smrti v roce 1958. Pokud jde o mne, poznal
jsem Serge Daneye pfiblizné na zad4tku Sedesstych let, v okamziku, kdy se dal dohro-
mady s Louisem Skoreckim, aby se vydali na svou dlouhou ,,ttiru“ po Spojenych stdtech
za starymi tviirci jako Raoulem Walshem a Allanem Dwanem, pravé véas k zaznamend-
ni posledniho dechu téchto pdnd...

Sylvie Pierreova: ...jejich idea byla umistit kritiku po bok tviirciim, coZ prozrazuje
onu filiaci Daneye s Bazinem a s vdmi, a naopak ji vzdaluje od pozice kritiky, kterd se
umisfuje po bok divdka, publika a kterd se nakonec opét stdvd agentem vice nebo méné
regulujicim kinematograficky konzum.
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Jacques Rivette: Jisté, to byl vidy tradiénf postoj prvni generace Cahiers, to, co jsme
se rozhodli dé&lat s Truffautem, s Godardem a ¢dsteéné s Rohmerem, a po svém to zase
délali i Pierre Kast a Jacques Doniol-Valcroze. Ale otdzka, kterd mne opravdu zajimd, je,
pro¢ Serge nikdy nevstoupil na druhy bieh a nezacal sdam to¢it? V hloubi si myslim, Ze
byl cestovatelem. Nepatfil jsem k osobdm, jimZ posflal pohledy ze ¢tyF koutt svéta, ale
citim se byt Sergemu bli%e od natdcenf filmu Claire Denisové", které trvalo patndct dnd,
v srpnu 1989. Hovofili jsme pied kamerou, ale hodné také mimo natdcent, v bistrech
nebo za pochodu, a mluvili jsme o v§em mozném. Piekvapovalo mne, Ze kinematografie,
to byly pro néj zemé, které chtél prozkoumat, aby vidél, jak vypadaji. Jejich filmy, ale
také zvyky, politika, réizné zpiisoby Zivota a diplné jednoduse druzi lidé...

Sylvie Pierreovi: Cili svét?

Jacques Rivette: Ano, byl opravdu svétoob¢anem. Limity, které chtél prekracovat,
byly hranice na Zemi, mdme-li rozvinout metaforu, ale s mirou, aby ndm sama neukéza-
la limity.

Jean-Claude Biette: Své hranice?

Jacques Rivette: Tak jest. Byl zcela od zdkladu muZem konverzace. J4 mdm z rddia
spi% hriizu, ale kdyZ mi to nabidl Serge, el jsem tam hned. Oproti té€m, ktefi se vds pta-
ji ,,a co si myslite o tomhle a co si myslite o tamtom?* spoéival Sergeho zpiisob zahdje-
ni rozhovoru v tom, Ze zacal mluvit, az dokud se druhy necitil nucen navidzat ve vztahu
k tomu, co fekl. Nebylo to zodpovidani jeho otdzek, byla to opravdovd konverzace. Na za-
&atku mohl stat ten ¢éi onen film, ale hned za nimi mnoho diagonail, zavorek... slo se, po-
stupovalo se kupiedu, objevovaly se nové krajiny, neocekdvané perspektivy poéinajici
v kterémkoli vychozim bodé. A jeho ¢ldnky jsou tak ¢asto napsané. Napsal napiiklad
skvélé véci na adresu MAGICKE HLUBINY, kterou nepovazoval, pochopitelné, za nejvétsi
film své doby. Ale vySel od tohoto filmu, od jeho vertikdly, jeZ mu dodala chuf tdhnout li-
nie jinymi sméry. V tom si jeho posledni, posmrtné vydané knihy, uchovaly poutavost:
fungoval trosku jako pavouk. Jd4 mdm pavouky moc rad...

Sylvie Pierreova: Kviili pldtnu??
Jacques Rivette: Clovék by mél védeét, kdy md piestat s metaforami!

Jean-Claude Biette: KaZdopddné — a to také vysvétluje, pro¢ nechtél to¢it filmy —, kdyz
uZ za sebou tdhl ty nité, mél v sobé&, rovnéz bezdééné, néco z genidlniho pedagoga.

Jacques Rivette: Ano, protoZe se tim sdm bavil. Byla to nekone&nd konverzace, jak fi-
kal Blanchot, nebo spis nekoneény dialog.

1) Jednd se o film JACQUES RIVETTE, STRAZCE (1989).
2) Vyraz etoile miZe znamenat pavucinu i pldtno (filmové).
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Jean-Claude Biette: Mé&l také schopnost pronikat az k vlastnim motiviim filmu, a utii-
dit je tak, jak by to tviirci sami nedokézali.

Jacques Rivette: Ano, to je zajimavé, a to mne také bavi. A rdd také obcas prekvapuji
své pfitele a obhajuji film, u n&j% by nikdo ne¢ekal, Ze ho mdm rdd. Jsem napfiklad vel-
kym obhdjcem filmu Paula Verhoevena SHOWGIRLS. Opravdu si myslim, Ze Scorsese to
muize zabalit, protoZe jednim z film{ desetilet{ jsou SHOWGIRLS. ..

Sylvie Pierreovi: V tom smyslu jste n&kdy lidi aZ traumatizoval...
Jacques Rivette: Nemdm nic proti traumatizaci.

Sylvie Pierreovd: Nikdy nezapomenu na soukromou projekci Bressonovy MUSKY
v roce 1967, po uvedeni filmu. Byla jsem v Cahiers tplnou zaédteénici a pfi mySlence
na zhlédnuti filmu Roberta Bressona v jednom sdle s vdmi jsem se samou zboZnosti
tiplné roztékala. JenZe kdy? jsem vés vidéla vychdzet, fekl jste: ,,Je to knéZoursky film,
to je k ni¢emu.*

Jacques Rivette: Vainég, v tu chvili? Opravdu si pamatuji, Ze jsem byl nastvany.
Jean-Claude Biette: Ty monteverdiovské rulddy na konci!”

Jacques Rivette: Ty potvrzuji, co se od uréitého momentu filmu odehrévé. Je to prvni
Bernanosova kniha, kterou jsem &etl, a pro mne jedna z nejhezéich. Prvni polovina fil-
mu je nddhernd, protoze tim, co vynachdzi, pfedstihuje romén, ale potom se z toho
stane ilustrace i la Delannoy pojistujici se Monteverdim, kdyZ se divka vrhne do vody.
To snad ne!

Jean-Claude Biette: Jako Serge jste tedy rdd branil film navzdory a proti véem, anebo
naopak napadal...

Jacques Rivette: ...ano, protoZe kazdy &ekal, Ze bud pokleknu nebo se pokfizuji.

Sylvie Pierreova: Stalo se vim nékdy, jako Sergeovi, Ze jste mél pied n&jakym tviircem
vyditky svédomi? Myslim zvl45t& na p¥ipad Melvillea: Daney vyjddiil v poslednich dvou
letech svého Zivota hluboké vyéitky svédomi na adresu Melvillea, v Cahiers hodné na-
padaného.

Jacques Rivette: U mé to bylo stejné. RUDY KRUH, s Bouvilem a Montandem, jsem mél
rdd uZ pfi uvedeni. Pfed pér lety, nez jsem se vracel na vlak do PafiZe, jsem u matky nd-
hodou zhlédl v televizi prvnf tfi &tvrtiny ARMADY STINU, a uznal jsem, jak dobfe a pevné

3) Na konci MUSKY se titulnf hrdinka nékolikrét skutélf ze svahu, nez skonéi pod hladinou jezera, natei
zaznf roulades (= zp&vni ozdoby, trylky) Monteverdiho Magnificat.
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to drzi pohromadé. Cim se mi Melville vzdalil, byl PRASKAC. Nemdm rdd gangsterskou
mytologii. Dobrd, uzavieme tu zdvorku.

Sylvie Pierreovi: Pri sledovan{ filmu Claire Denisové JACQUES RIVETTE, STRAZCE ma
&lovek pocit, %e Sergeovy a vade nejvétsi chvile byly, kdyZ jste mu vyprdvél o filmech.
Téze se vés, kdo vdm dal opét nadéji ve francouzsky film, a vy se okamZité prohnete jako
pruZina — ano, v rozhovoru se odehraje cosi, co md blizko k ,,animé*, dusi i dechem —,
kdy* mu zaénete vypravét o filmu Patricie Mazuyové KUZE KRAV.

Jacques Rivette: Ano, ten film se mi moc libil, velmi se mne dotkl. Ale mé nejvétsi
vzpominky na Serge se viz{ k rozhovor@im. Bylo to vidy napinavé, i u rezisérii nepiilis...
Vynalezl takovy princip konverzace, ktery délal zajimavym vSechno. Bydleli jsme pét
minut od sebe, a j4 jsem pak hoice litoval, Ze jsem nevyuzil vic moZnosti ho vidét, ale
obdas se ndm stdvalo, Ze jsme se potkali v metru, kdyZ jsme se vraceli domti. U Bastily
jsme oba sestoupili doli a dali jsme se spoleéné na pochod kiizem krazem, a kdyz se to
hodilo, zastavili jsme se na ulici u né&jakého kavarenského stolku. Béhem jednoho tako-
vého rozhovoru jsem zjistil, Ze byl posedly Saint-Simonem, od néjZ znal tiplné vSechny
spisy, nejenom proslulé Memodry.

Sylvie Pierreova: KaZzdy z vaSich konverzujicich spolednikit mél zvldstnost, kterd ho
od ostatnich odliZovala, néjakou mél urcité i Serge Daney.

Jacques Rivette: Ano, jisté!
Christine Laurentové: Rychlost!

Jacques Rivette: Ano, md¥ pravdu, to bylo ono, rychlost, s niZ navazoval. Casto byla
bleskova: zni¢ehonic vds pfedhonil. Zd4 se, Ze stejné charakteristické to bylo pro Mal-
rauxovy konverzace, kde to muselo byt désné. Se Sergem se to délo jemné, a bylo to jen,
jako kdyZ hudebnik zmesk4 nédstup. Nebo cestovatel pFisti spoj.

Christine Laurentov4: Je to rozdil jako mezi tane¢nikem flamenca a krasobruslarem.
Serge byl bruslaf....

Jacques Rivette: Vdzné? J4 vidim Serge spi¥ jako taneénika flamenca...
Sylvie Pierreova: Ano, rychlost... a linie...

Jacques Rivette: Ano, to znamend, Ze pro néj bylo vSe spojitelné. A co se toho tyce,
jsem opét hluboce presvédéen, Zze mél tplnou pravdu. Univerzum nemd hierarchie.
Ned4dvno jsem &etl ¢ldanek, podle néjz se posledni teorie védci vraceji k pojmu ,,ploché-
ho* univerza. Nesouhlasim. Pro mne je kosmos sféricky. V&e lze spojit se viim. Nefikdm,
ze Serge 7il v jedné sféte, ale koneckoncii zemé... vidycky vds donuti, aby jste si pfipo-
menuli jeji kulatost a zaoblili rohy.



ILUMINACE

Po jedenicti letech. Rozhovor s Jacquesem Rivettem o Serge Daneyovi

Jean-Claude Biette: A nestalo se ti nikdy, po pfeéteni jednoho z jeho élanki, Ze jsi
si fekl: ,,Pockat, je zajimavé vidét film z tohoto tihlu, podivdm se na né&j znovu, abych si
to oveéril!?*

Jacques Rivette: Ano, to se mi stdvalo dasto. Bohuzel, vétsinou to ziistalo ve stavu za-
b rd

méru, jelikoz filmy neb&z{ v kinech nikdy v okamZiku, kdy dostane$ chuf na né znovu jit.
A protoze viibec nepouZivdm videokazety nebo DVD...

Sylvie Pierreova: Zdd se, ze dodnes ziistdvite Sergeovym ¢tendiem.

Jacques Rivette: Co ¢tu Easto, je tahle kniha, vim, kde ji mdm, coZ o mych ostatnich
knihdch neplati, je to ZkuSenost (L’Expérience)...

b
Sylvie Pierreova: Chcete jisté fici: Priizkum (L’Exercice)”... Ze jste fekl ,,zkuSenost*,
je zajfmavé, protoZe Serge ¢asto fikal, Ze film zdvisi prdvé na pfeddvani zkuSenosti.

Jacques Rivette: Myslim, Ze co Serge na filmu zajimalo, a co moina vysvétluje, in fine,
7e se difve & pozd&ji nepokusil sdm délat filmy, bylo to, Ze v nich nevidél nic iluzionis-
tického, ale spi¥ obraz univerza. Pfed Bazinem se lidé spokojovali s tim, Ze si pfi srov-
ndnf s ostatnimi druhy uménf nekladli otdzku po novosti filmu, ale &ist& a jednoduse fek-
Yi, Ze film je jednim z vytvarnych uméni. Teprve kdyZ se zadali ptdt na film jako takovy,
zacala byt filmov4 kritika zajimavd. Film je univerzum s vlastni dobou, prostory, minu-
losti, budoucnostf, jihem, severem atd. Napiiklad otdzka ndrodnich kinematografii Ba-
zina velmi zajimala a zajimala i Serge, pokud prostory dvou svéti, filmového a skutec¢né-
ho, navézaly vztah. To je to, co tolik chybf kritikdm, které jsou &isté cinefiln{ a takové
filmové milovnictvi dnes uZ viibec nenf zajimavé. Anebo se pak uzaviou do ,,politiky
autord
Ne, Ze by ,,tomu byl konec®, ta zéleZitost je ddvno samoziejmosti.

, a to u také skonéilo. Bylo to nutné stadium, stejné jako ¥ici, Ze film je umén.

Sylvie Pierreovi: Uréité jste éetl v Libération jeho Prizraky trvalosti (Fantémes du per-
manent), které napsal u pifleZitosti uvddéni filmi v televizi? Nahle dostal chuf pfistou-
pit k film&im jinak, vic hravé, bez jakychkoli zdbran a bez povySenectvi.

Jacques Rivette: Jist&, protoZe tam uZ o nic nejde. Televiznimu vysilani je vlastni, Ze
stavi nardz filmy vSech provenienci, hodnot a epoch do téhoz planu. Podle mne je mimo-
chodem zvricenost poustét v televizi némé filmy: televize neni vic nez rozhlas s obrazy,
ale bez zvuku uZ viibec neddvd smysl, nemluvé o nespravné rychlosti, coz je zlo¢in.”
Oviem, pravé timhle ,,vSe ve stejném pldnu“ se Serge bavil a v tom v8em pak krouZil.

4) Jde o knihu Serge D an ey, L’Exercice a été profitable, Monsieur (Paris 1993). Nézev knihy Priizkum byl
prospéiny, pane je citdtem z filmu Fritze Langa PASERACI Z MOONFLEETU.

5) Ve svém upfimném zaujeti proti televizi Rivettovi unikla skuteénost, Ze v poslednich letech se pfi uva-
déni restaurovanych némych filmé v televizi (pfedeviim na kanéle Arte) klade vétsi diiraz na sprdvnou
rychlost, nezli je tomu v mnohych ndrodnich kinematékach.
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Po jedenidcti letech. Rozhovor s Jacquesem Rivettem o Serge Daneyovi

Ano, tak zadal ,tanédit“. Mimochodem mu neglo o pmfanaci. Mluvil o vécech nejéastéji
J J
pfiznivé, dobré na tom bylo to sabotovanf historie filmu.

Sylvie Pierreova: A mival nesmirné legra¢ni slovni vyndlezy. Vzpomindm si na titul
jedné z jeho kritik, kterd se jmenovala Sist, rakouskd pstrosi cisaFovna (Sisi impérau-
truche)! Od ur¢itého momentu jeho Zivota, kdyZ byl jesté kritikem tradi¢néjsiho pojeti,
v Libération, prohlaSoval, %e ho unavuje hrét roli filmového sanitkéfe, zdchranéfe ohro-
Zenych filma.

Jacques Rivette: Co musi byt hodné tvrdé pro denikového kritika, je vira, Ze miiZe jak-
koli ovlivnit komerénf vispéch filmu. O jistych filmech si ve svém nitru miiZete myslet,
ze jsou pékné zpackané, ale napsat to vZdycky nemizete.

Jean-Claude Biette: Clovék sdm zastdv4 urdité stanovisko. ..

Jacques Rivette: Jist&, a Serge se znal pres Cahiers skoro s kazdym. Rikat, Ze kritika
md vliv na dspéch filmu, je moZnd piehnané, ale na poédtku, béhem prvnich dni — kte-
ré jsou moc diileZité z hlediska systému kin rozhodujicich se, zda si film podrzi, nebo ho
nechaji propadnout — je to nékdy dilezité. Kazdopddné lze fici, Ze kladny ¢ldnek ni-
jak zvl4St nepomiiZe, ale zdporny hraje velkou roli. Pfi uvedeni mé PANNY ORLEANSKE se
Olivier Séguret a Gérard Lefort velmi snafZili, vénovali mu v Libération Zest stran, ale se
¢tenafi ,,Libé* se v kinech beztak poéitalo... Oproti tomu deset piesné mifenych zlych
fddkt nadéld mnoho $kody.

Sylvie Pierreova: Stalo se vdm, Ze jste se Sergeovou kritikou nesouhlasil?

Jacques Rivette: Jisté, obéas, 1 kdyZ ted’ nem@izu jmenovat konkrétni piiklad. Na kaz-
dy pdd, kdyZ mi pfislo, Ze né&jaky film precenil, nebo podcenil, vidy jsem se pokou3el
pochopit diivod, a to mne zajimalo.

Jean-Claude Biette: Nesouhlasil jste pokazdé s hodnocenim déjin amerického filmu.
Napiiklad pokud jde o Mankiewicze a Premingera.

Jacques Rivette: Nékdy je to globdlni, jde-li o celkovou tvorbu jednoho filmare, u né&jz
jsem pocitil z mé strany chuf revidovat tihel pohledu. Mankiewicz mne napiiklad vlast-
né hodné zklamal, pfi srovndni se vzpominkami z padesétych let. Samoziejmé m4 histo-
ricky pro americky film vyznam. Ale s Lubitschem se viibec nedd srovnat. I film VSE
0 EVE je strojeny, muzedlni. Je to Broadway v horS$im slova smyslu. Pred tfindcti lety
jsem ho znovu vidél s Juliet Bertoovou, a nendvidéli jsme ho spole¢né. Snad jsem jf byl
trochu ovlivnén, protoZe ona ho nendvidéla stra¥n&. Mankiewicz neni nikdy $lechetny.
Je blahovolny a 8kodoliby, hluboce zly. Je nékdo, kdo pohrd4 celym svétem, producen-
ty, herci, divdky. A pak, nenf to filmovy tviirce (cinéaste), tot vie. Nenf reZisér. V jistém
smyslu na to Serge kaslal a ze svého pohledu mél pravdu. Ale je pfece jen nutné kldst si
otdzku — kdyZ v8e podirhneme a seéteme — zda je film filmem. Inu, vdZné jsme odboéili,
mate otdzky, které by nds vratily k Sergeovi?
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Po jedendcti letech. Rozhovor s Jacquesem Rivettem o Serge Daneyovi

Christine Laurentova: Neni samoziejmé, vyptdvat se nomdda na jiného nomada.

Jacques Rivette: No, jd jsem jen nomddem v mém pokoji. On byl skute¢ny. Udélal na
mne velky dojem, fascinoval mne: patfil k lidem, kteff mne opravdu ohromili.

Sylvie Pierreova: V poslednich letech jsme svédky, jak se Sergeovi tak trochu stavi po-
svétné pomniky (moZ#n4 se tomu télem a dusf neubrdnime ani v éisle Trafiku, které pfi-
pravujeme), a nechté se vritit k akademické formé& rozhovoru, rédi bychom védéli, co si
o tom myslite.

Jacques Rivette: Nic moc, pochopitelné. Predeviim proto, Ze on nikdy nenudil, na roz-
dil od mnoha lidf, kteif se dnes modli u jeho pomniku.

Sylvie Pierreova: Jeho inteligence byla natolik Zivouci, Ze byla ¢asto zdrojem humo-
ru — moc rdda na to myslim.

Jacques Rivette: Ano, a to je, co se pomnikil tyce, nékdy trochu konsternujici. Proto-
%e Serge byl skromny ¢lovék. Hrdy, ale skromny. Mohl jet kamkoliv, a ocitnout se podle
libosti v chudém prostiedi mezi chudymi, cestovat vlakem na konec svéta, zastavit se
v pustin&. Mél néco z kocky, kterd viude chodi sama. Mdm ke ko¢i¢{ rase velkou tctu,
v podstaté jsou to jedind zvitata (s pavouky), kterd skute¢né miluji.

Christine Laurentova: Ve vasich filmech je hodné koéek.

Jacques Rivelte: Ano, to je pravda. Dim v CELINE A JULIE SI VYJELY NA LODI jakoZto de-
koraci jsem sdm vybral, poté, co jsem zavrhl hromadu jinych domd, které mi navrhoval
mfij asistent Luc Béraud, protoZe na venkovnich schodech sedélo nejméné pét kocek, kdyz
jsme tam poprvé prisli, a v podkrovi jedna koéi¢i matka s malickymi. Cas od &asu jsou ve
filmu vidét, ale pfichdzely jen, kdyz mély chuf, a v Zddném zdbéru to nebyla tatdz.

Sylvie Pierreovd: A co kdybychom se po Sergeové zpiisobu odrazili a pluli v&m, co
nds napadne?

Jacques Rivette: No, s kockami bychom se mohli z jeho teritoria dostat dost daleko,
aniz bychom se ztratili. ‘

Jean-Claude Biette: Mimoiddné je, kolik toho Serge napsal. Mimo to se jeho psani vy-
stupiiovalo jeho piichodem do Libération v roce 1981.

Jacques Rivette: Ano, je zndt, Ze mél v tu chvili chuf zménit tempo ve vztahu k dnes-
nim &tendiim.

Sylvie Pierreova: V knize Priizkum byl prospéiny, pane hovofi Serge zpifma o sobé
a svém osobnim Zivoté, jak to pfedtim nikdy neudélal.
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Po jedendcti letech. Rozhovor s Jacquesem Rivetiem o Serge Daneyovi

Jacques Rivette: Ano, kdyZ vyjmeme Persévérance, jeho rozhovory se Sergem Toubia-
nou, které jsou zjevné autobiografii, kterou nemél ¢as sepsat.

Jean-Claude Biette: Nesmime zapominat, Ze ta kniha je denik. Serge nehovoii o vlast-
nfm Zivoté&, aby ho vypravoval, ale aby pro sebe osvétlil to, co se v pritbéhu Zivota snazil

pochopit.

Sylvie Pierreova: Reklo by se, Ze je to fikce, kterd mu napoprvé dopadne jinak neZ na
platné.

Jacques Rivette: Co lze fici, je, Ze to je moznd poprvé, kdy je Serge nucen délat sviij
vlastn{ film. Ten text je moznd chybéjicim kamenem nebo spi¥ druhou tvaii viech zve-
fejnénych textf, skrytou édsti ledovee nebo kazdopddné ndstinem oné ponofené casti.

Jean-Claude Biette: A uz viditelnad ¢dst Serge je tak zajimava!
Jacques Rivette: Na kaZdy pdd ta divérnd &4st neprotife¢i ostatnim textiim, je to vidyc-
ky z gruntu tyz Serge. Clovék je komplexni bytost, nic nelze oddélit. Jestli v néco vé-
iim, pak je to presvéddenti, které pochdzi asi z osmndctého stoleti, o univerzilnosti lidské
bytosti. Viechny rodiny spolu mohou hovofit a rozumét si, vlastné je to jenom jedna jedi-
nd, i kdy# roztif§ténd. Uz u Montaignea je nikterak zanedbatelnd kapitola vypravéjici
o Novém svété.

(16. ¢ervna 2000)

Ptelo¥il Milan D. Klepikov

PreloZeno z francouzského origindlu:
Conversation avec Jacques Rivette par Sylvie Pierre et Jean-Claude Biette.
»Irafic® 2001, é. 37 (jaro), s. 217 — 224,

Citované filmy:

Armdda stinii (L’Armée des ombres; Jean-Pierre Melville, 1969), Céline a Julie si vyjely na lodi (Céline
et Julie vont en bateau; Jacques Rivette, 1974), Jacques Rivette, strdZce (Jacques Rivette, le veilleur; Claire
Denis, 1990), KiiZe krav (Peaux de vaches; Patricia Mazuy, 1988), Magickd hlubina (Le Grand bleu; Luc
Besson, 1988), Muska (Mouchette; Robert Bresson, 1967), Panna orlednskd (Jeanne la Pucelle; Jacques
Rivette, 1994), Paserdci z Moontfleetu (Moonfleet; Fritz Lang, 1955), Prdska¢ (Le Doulos; Jean-Pierre Mel-
ville, 1961), Rudy kruh (Le Cercle rouge; Jean-Pierre Melville, 1970), Showgirls (Paul Verhoeven, 1995),
Vse o Evé (All About Eve; Joseph L. Mankiewicz, 1950).
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Roénik 13, 2001, &. 4 (44)

Edice a materidly
CESKE NEME FILMY V PARIZI

Karel Tabery

V letech 1919 az 1921 bylo v Ceskoslovensku natd¢eno roéné okolo t¥iceti filmé. V cizi-
né o nich viak nikdo nic nevédél. Ve snaze prosadit se na svétovém trhu vyddvali se nasi
filmovi vyrobei nejprve do francouzské metropole. Jako prvni se do PafiZe dostaly krétké
zpravodajské Soty a aktuality.” Nékolik aktualit A-B se objevilo v Pathéové journalu,
napiiklad: piehlidka ¢eskoslovenského vojska pfed presidentem Masarykem u Invalidov-
ny; piijezd generila Janina; prazské veletrhy; odjezd generila Pellého a jiné.” Z produk-
ce A-B se do Francie dostal téZ snimek OSLAVA FRANCOUZSKEHO SVATKU V PRAZE.” Prvnim
¢eskym hranym filmem, jejz predvedl v PafiZzi pozvanému publiku Ameri¢an William
Irwing, byl zfejmé Slavinského film LASKA JE UTRPENIM (1919). ReZisér v ném mimo jiné
zachytil sviij odvdZny vystup po vnéjsi konstrukei na vrchol petiinské rozhledny.”

Dalsi dva ¢eské hrané filmy, TAM NA HORACH (1920) a PLAMENY ZIvOTA (1920), piivezli
do Paiize ukazat Osvald Kosek a Julius Schmitt v dinoru 1921. Prvni z nich byl tehdy
tidajné proddn do Francie, Belgie a Svfcarska,s’ coz bylo moZno povaZovat za vyjimecény
tspéch. Francouzsky novindf Pierre Simonot neSetfil po zhlédnulti téchto filmi chvdlou,
i kdyZ u druhého filmu tak ¢inil s jistymi vyhradami — oznadil jej za ,,upfimny, svédo-
mity pokus, pfekvapujici obraznosti, v némi se jevi ,,vrouci vira a usili, které se chvi-
lemi tfi8ti ponékud o nedostatek zkuSenosti; reZisér i libretista, chtéjice vytvofiti néco
zv1ast krdsného, preplnili film dé&jem, ale uprostied tohoto hyfivého piebytku efektnich
scén pozorny divdk jest prekvapen fotografickou dokonalosti a naddnim nékterych pred-
stavitelG“.” OvSem o prvnim filmu se vyjadioval pouze s uzndnim: ,,Tento film jest dilem
obratné stavénym a svédéicim o hluboké znalosti filmové techniky. Dé&j jest svrchované

1) ,Einen Schnelligkeitsrekord hat die Fa. Raf-Film aufgestellt. Sie filmte am 23. Mai das in Prag abgehal-
tene Flugmeeting und liess das Bild, das mit Flugpost nach Paris gebracht wurde, bereits am 24. Mai um
4 Uhr nachm. in den pariser Kinotheatern vorfiithren.* Viz ,,Filmschau* 2, 1920, ¢. 18 (24. 6.), s. 13.

2) Srov. Julius Sehmitt, Dopis z PafiZe. ,Kinografia“ 1, 1921, ¢. 9 (4. 3.). s. 4.

3) ,.Ceskoslovensky’ film* 2, 1920, ¢. 14 (1. 8.), s. 5 a letak A-B.

4) ,Wie das Pariser ,Journal® vom 16. 10. 1919 berichtet, wurde der tschechoslowakische Film Die Ehe-
scheidung am 15. 10. von Mr. William Irwing aus New-York in Paris vor einem geladenen Publikum,
unter dem sich auch der tschechoslowakische Cesandte mit den Herren der Gesandschaft befanden,
vorgefiihrt und fand einmiitigen Beifall.” Viz ,,Filmschau® 1, 1919, &. 1 (1. 11.), s. 14.

5)  Dalsi ispéchy Ceského filmu v ciziné. . Kinografia® 1, 1921, ¢. 9, s. 2; viz téz Dal3i ispéch filmu ,,Tam na
hordch...”. ,Kinografia® 1, 1921, &. 11, s. 1.

6) Usudek francouzského odbornika o nasich filmech. ,Kinografia® 1, 1921, ¢, 12, s. 3.
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Karel Tabery: Ceské némé filmy v PafiZi

dramaticky a napind zdjem divika od prvniho do posledniho okamzZiku. Rezie je vybor-
nd, souhra vymluvnd a celek pripomind hodné filmy $védského piivodu: To jest nejlepsi
poklona, kterou Vam mohu uéiniti, a ¢infm tak opravdu s naprostou upfmnosti.“”

Pies pochvaln slova Pierra Simonota bylo hodnocenf filmu TAM NA HORACH u domécich
recenzentfl znaén& kritické a s odstupem ¢asu o ném a o jeho tviirci psali i s notnou dév-
kou ironie, nebof vét$iné z nich doglo, Ze nasi filmovi podnikatelé v piipadé Goldinovy
,,svétovosti prosté naletéli. Vyprdavéni Adolfa Branalda,” v ném# jsou zachyceny okol-
nosti vzniku tohoto snimku, obsahuje téZ mnohé informace o nasich tehdejsich filmo-
vych pomérech. Napiiklad o tom, jak dvé nejvétsi praiské piijcovny filmi, American
Film Company a Biografia, které po vilce vydélaly hodné penéz na dovozu zahraniénich
filmi, se v roce 1920 dohodly, ze zaloZi filmovou tovdrnu. Kazd4d do ni vlozZila po jednom
milionu korun a dalsf dva miliony upsali akciondfi. Hlavnim ikolem nové vzniklé akcio-
vé spolecnosti Filmové tovdrny A-B, jejiZ ndzev se sklddal z inicidl obou uvedenych piij-
¢oven, bylo vybudovdnf filmového ateliéru. K realizaci téchto zdmérii bylo oviem pote-
ba ziskat zkugeného odbornika. Shodou okolnosti pravé tehdy projizdél Prahou americky
filmovy reZisér Sidney M. Goldin. ,,Pozddali ho o rozmluvu a navrhli mu, aby vypracoval
ideovy pldn na vybudovani filmového mésta. Vyzddal si ¢tyfiadvacet hodin na rozmysle-
nou. Pak jim vzkdzal, Ze souhlasi. Okouzlil je botkami ze svétlé kozinky s mirné zvySe-
nym podpatkem, okouzlil je fairbanksovskym knirkem, lezérnim vystupovinim, Sirokym
kloboukem z bilé plsti, muZnosti, piehledem, zasvécenosti. Sdhl prosté do kapsicky
u vesty a vytdhl filmové mésto [...].“” PrestoZe tato zdleZitost brzy skoncila naprostym
fiaskem, byla mistru Goldinovi poskytnuta ttéchoun alespori rezie filmu, ktery mél pro
teskou kinematografii udélat diru do svéta. Plivodné se mél nazyvat Ceskd ldska. Auto-
rem scéndie, zachycujictho piibéh divérivé divky Marusky, svedené lehkomyslnym ma-
lifem HanuSem, kter4 se po svém vyhnani z rodné vesnice stane slavnou operni pévkyn,
si sepsal Goldin sdm. Pro jeho realizaci v8ak poZadoval vedle ¢eskych hercil i zahrani¢ni
hvézdy. ,,Malite dostal Lama¢, protoZe proSel Berlinem, stejné jako Anny Ondrdkovd, na
kterou zbyla Jarmilka. Marugkou byla obdafena sto étyficet centimetrii vysokd mezind-
rodni hvézda a rezisérova piitelkyné Julietta Romona. Selského prosfdcka Tonika, tou-
#ictho marné po Marusce, svéfil reZisér ruskému herci Zarubinovi. Pan Rovensky (...)
dostal lékare. Za exteriéry se jelo na Valaisko a do Tater, za interiéry a koncertni sini
do Berlina. Z opatrnosti byl film pfekitén z Ceské ldsky na Tam na hordch, stdl mote pe-
néz, Julietta nejvic, mél premiéru posledni den roku 1920 v Lucerné a proSustil Pra-
hou bez valného vzruSeni. Nejddl se dostal do Uzhorodu. Nedlouho po premiéie zmizel
Mistr Goldin s Juliettou Romonou z Prahy a nechal po sobé prvorozence A-B a nezapla-
ceny tcet v hotelu.“"” |
Goldintiv film se dostal viak piece jen ddl nez piSe Branald. Osvald Kosek, feditel fil-
movych zdvod& A-B, jel totiz sviij prvni vyrobek ukdzat a nabidnout do Anglie a také
do Francie. Na pfijetf filmu v zahraniéf se dotazoval Koska po jeho ndvratu $éfredaktor

7) Tamtéz.
8) Adolf Branald, My od filmu. Praha 1988, s. 468 — 473.
9) Tamtéz, s. 469.

10) Tamtéz, s. 472n.
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1 A‘E@LAUFIJU E{? {LE a

lEGENDE DRAMATIQUE

S FILM TCHECO-SLOVAQUE
U/V/ON ECLAIR « WHAIRE &2 row Gaitlon PARLS 0 WALL

Plakdt k filmu Stavitel chramu (reZ. Karel Degl, Antonin Novotny. 1919),
ktery byl uveden ve Francii pod ndzvem La Cathédrale
Foto archiv
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Ceského filmového zpravodaje. V dlouhém interview zaznélo nejprve znacéné zklamani
nad anglickou neinformovanosti o nasich pomérech i nad tamnim pfijetim filmu.

»|---] Jak byl film pfijat v Pafizi? — V PafiZi mnohem sympatic¢téji. Pafiz znd jiZz dobfe
Tchécoslovaque a setkal jsem se tam se zdjmem a odekdvanim. Ostatné bylo jiz v Paiizi
pod znackou éeskoslovenskou proddno nékolik filmi a jak se ukdzalo — némeckych a vi-
denskych. Upozornili jsme proto spoletné s fed. Schmittem piislusné interesenty, by
dali si v budoucnu piedloZiti Certificat d’origine (osvédéeni ptivodu filmu) osvédéeny
francouzskym vyslanectvim.

Co se na filmu v Pa¥izi libilo? — Reditel Kosek predlozil mi &fslo piedniho francouzské-
ho Zurndlu La Cinématographie Frangaise, kde ¢etl jsem doslovné: ,Tento velmi zajima-
vy film ukazuje, Ze nagi pratelé Cesi maji velmi vytitbeny smysl pro filmové (némé) umé-
ni. Drama, které se odehrdva v zemi samé, je zvlastni studii mravi a zvykd malebnych
(pitoresknich) prostiedi Ceskoslovenska.* '

Vytykalo se néco filmu? — Jemné dusi Francouzi a jich zndmé svobodomyslnosti neodpo-
vidalo vypuzeni Marusky z vesnice — protoze méla décko. Bylo to akcentovdno. Upezornil
jsem pdny, Ze 1 u nds neni to nikde zvykem, nybrz, Ze bylo to okamZitou manyrou americ-
kého reziséra, ktery usiloval provésti film v prvé radé dle vkusu amerického divika.

Co bylo zaplaceno za monopol pro Francii? — Obchod je ve Francii zvldsté 1ézky. Francie
neplati za monopoly &asto ani tolik co Republika Ceskoslovensk4. Upozornil jsem na toto,
bychom se i my na pif3té dle toho za¥idili. Za monopol pro Francii, Belgii a Svycary sjed-
nal jsem 36.000 frankd (piiblizng 200.000 K¢&). Reditel Kosek nabidl mi zcela benevo-
lentné nahlédnouti jak do pafizského, tak i londynského kontraktu, kde mél jsem prilezi-
tost spravnost tidajii zhlédnouti.“""

Pres nékolikeré zpravy o prodeji filmu TAM NA HORACH do Francie jsem ve francouzskych
dobovych materidlech nenaZel jedinou zminku o tom, Ze by byl tento film ve Francii sku-
te¢né uveden. Prvnim ¢eskym hranym filmem, jehoZ uvedeni ve Francii lze skute¢né do-
lozit, je tedy STAVITEL CHRAMU, ktery zde pod ndzvem LA CATHEDRALE uvedla spole¢nost
Union Eclair dne 22. dubna 1921." PfestoZe se o STAVITELI CHRAMU psalo v prestiZznim
filmovém tydeniku La Cinématographie Frangaise (¢. 125) a v kvétnu tého# roku byl
uveden také na programu dvou zvldstnich predstaveni Geskych filmii v pafizském kiné
Cinéma des Arts, o nichz bylo ve francouzském tisku rovnéz referovdno, nékteii fran-
couziti filmovi odbornici ho poklddali zfejmé za némecky."” Na onéch dvou zminénych
soirées cinématographiques, jejichz cil byl pfedev&im propagacni, se predstavila pafiz-
skému publiku nékolika vybranymi ukdzkami prazsk4 firma Bratif Deglové, filmov4 spo-
le¢nost s r.o., jejiz produkce méla na svou dobu ,,pozoruhodny standard. ,,Deglové [...]
soustfedili kolem své vyroby schopné, nadané a zanicené spolupracovniky, jako byl

11) Quido E. K ujal, Interview s feditelem A.B. akc. filmovych zdvodti v Praze p. Osvaldem Koskem. ,,Cesky
filmovy zpravodaj* 1, 1921, ¢. 3 (12. 3.), s. 1.

12) Hebdo-Film, supplément mensuel. 1921, &. 3 (bfezen), s. 7; viz téz Almanach du cinéma pour 1922. Paris
1922, s. 133; o uvedent filmu Katedrdla ve Francii informoval také domdef tisk, oviem s pozndmkou, e
.-na prvni pohled ma dilo kenstrukei naSeho filmu Stavitel chrdmu® [sic]. Viz ,,Ceskos]nvensk_\f filmovy
zpravoda)®“ 1, 1921, &. 7 (9. 4.), s. 4.

13) V.-Guillaume Danvers, La Cinématographie en France en 1922. In: Almanach du cinéma 2. Paris
1923, s. 60.
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CINEMA DES ARTS

325, Rue Saint Martin
Palais de la Mutualité

PARIS.

v

Program vecera Ceskych filmi promitanych v paFiZském kiné Cinéma des Arts
19. a 23. kvétna 1921

Foto archiv
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CINEMA

325. RUE SAINT MARTIN

PROG
Lundi 23 mai .

PREMIERE PARTIE:

ORCHESTRE ~ SOUBO)] (Duel) . . ). Zadragil.
PRAGUE
Plein air.
LES SOKOLS
TCHECOSLOVAQUES

Documentaire.

VUES DIVERSES DE LA TCHECOSLOVAQUIE
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DES ARTS

PALAIS DE LA MUTUALITE

RAMME
a8 h '/, du soir

ENTR'ACTE.

DEUXIEME PARTIE:

LA CATHEDRALE

Drame en 4 parties.

PAYSAGES PITTORESQUES
DE LA SLOVAQUIE

Plein air.

Orchestre — Retraite.
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napf. Jindfich Brichta, a rozvinuli svou produkei skuteéné vehementné do neobyéejné
Siroké tematické i zdnrové palety.“'?

Prvni z vecert se uskute¢nil 19. kvétna pod patronac{ francouzského ministra vyucova-
ni a krdsnych uméni a Zeskoslovenského vyslance v Paifzi Stefana Osuského pro vybra-
né ziky pafiZskych stfednich Skol. Druhy vecer se konal 23. kvétna pod z4%titou ceské
kolonie v PafiZi a byli na n&j pozvdni mistni krajané i dal3f hosté. Program obou pied-
staveni byl stejny, zahajoval ho piirodni snimek Prague, ,jeho# provedeni vzbudilo
nadSeni u v8ech pfitomnych a mnoz{ z piftomnych ¢lent ¢eské kolonie zasli nad kra-
sami maticky Prahy, jeZ i jim unikly. Hlavnim ¢&islem poradu byl Les Sokols tchécoslo-
vaques — nd8 nezapomenutelny slet. Film zachycujici v nddherném provedeni viecky
vyzna¢né momenty loniského sletu; fascinoval divdky a freneticky potlesk doprovazel
pohddkové obrazy prostnych. K filmu hrdn byl doprovod komponovany k sokolskym sle-
tovym cvi¢enim, a jak se vyjadfili pfitomni reprezentanti nasi sokolské obce dr. Vani-
¢ek a dr. Scheiner, byl dojem obrazu doprovizeného pfiléhavou hudbou nezapomenu-
telny. Po prestdvce predveden piirodni snimek Voyage dans les Montagnes des Tatras,
jichz krasy uchvacovaly divdky, ktefi negetfili hlasitou pochvalou. Animovany veéer za-
koncen byl historickym Cathédrale, pod kterym ndzvem se nyni hraje ve Francii nas
Stavitel chramu. '
Na promitdni byli pozvéni téZ zdstupci deskych listdl, které mély v Paiizi své dopiso-

cels)

vatele. Jejich referdty, uvefejnéné ve formé dopisii z PaiiZe, se objevily poté kupiikla-
du v denicich Venkov & Privo lidu (oba viz piiloha). Na vyzvédni odboru pro politic-
ké a hospoddiské zpravodajstvi ministerstva zahraniénich véci (ze dne 11. ¢ervna 1921
€. . 2245/6) podala pak sama firma Bratii Deglové dne 30. ¢ervna 1921 zprdvu o svych
dvou pafizskych projekcich, v niZ uvedla: ,,[...] jest patrno, Ze podnik vzbudil neoby-
¢ejnou pozornost. Zdjem byl neobyéejné povzbuzen tim, e na programu byl film so-
kolsky (bylo to pravé v dobé zdjezdu do Lillu, a sokolskd vyprava Lilleskd zi¢astnila se
té7 druhého vedirku; starosta Cs. 0. S. dr Scheiner, ndcelnik dr Vani¢ek, ndcéelnice
s. Mal4 a vSichni ostatni netajili se svym nad3enim, vidouce film VILI. sletu s origindlni
hudbou v plném souhlasu s pohyby na obraze. Podle vyjddieni feditele Cinéma des Arts
nebyl jeho sdl za celou dobu svého trvdn{ svédkem takovych ovaci jako pfi predvadéni
VIL sletu) a film hlavniho mésta Prahy (sou¢asné vyménovdny byly oficielni navstévy
mezi obéma hlavnimi mésty), tedy dvé véci, nejen zndmé i Sir§im kruhiim francouzské-
ho obecenstva, ale i prdavé zvldStnimu ¢asovému zdjmu se t&sici.

[...] Po strdnce finanéni vypadala celd véc bohuZel daleko méné piiznivé. Ndklad na fil-
my, jeZ bylo nutno k tomuto tcéelu zvlasté pofiditi, byl asi 12.000 Ké& (jiZ po odectent pii-
spévku Cs. 0. S.), hotové vydaje v PafiZi (hlavné sél, hudba, reklama — po odeéten{ strze-
ného vstupného) 19.650 Ké&. K tomu jesté vydaje s tiskem francouzského programu,
s pfizpisobenim filmu sletového podle piivodni hudby, s dopravou aeropldnem, provize

14) Antonin Navrdtil, Cesty k pravdé & lzi. 70 let &s. dokumentdrniho filmu. Praha 1968, s. 27.

15) A. V. Ludv ik, Kino. Cesky film v ciziné. ,,Tribuna* 10. 7. 1921; ty %, Uspéch ceského filmu ve Fran-
cii. ,,Ceskoslovensky film* 3, 1921, &. 12 (18. 7.), s. 4n. Film STAVITEL CHRAMU prodala do Francie tdaj-
né spolecnost Kinema, kterd ho odkoupila od bratii Deglfi, viz Zdének Stdbla, Data a fakta z déjin
&s. kinematografie 2. Praha 1989, s. 148.
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zdstupei a pod. — Jedinou, ¢dsteénou tihradou byla subvence MZV 12.000 K¢ a pres nej-
lepsi péci a snahu skonéil tedy cely podnik pro nds hrubou ztrdtou asi 24.000 Ké&.*“'”
Vzhledem k tispéchu obou vederi bylo jedndno o uspoefddédni dalsich pfedstaveni pod
z4Stitou parizského Magistrdtu a Gymnastd, pro pokrocilost sezony viak tento navrh padl
s tim, Ze by se 0 ném mohlo jednat znovu na podzim. K tomu v8ak zfejmé jiz nedoslo.
Vedle sokolského snimku, ktery predvedla firma bratii Degld, se v PafiZi v té dobé pro-
mital ziejmé jeSté jeden film — a sice ze sokolského sletu v roce 1920. Jednalo se o vy-
robek tehdy jiZ zaniklé spoleénosti Praga-Film. I jemu se dostalo uzndni, nebof zvitézil
ve filmové anketé usporddané paiizskym Ciné-clubem, v niZ obdrZel ve vefejném hlaso-
van{ o filmech vSech druhii nejvétsi pocet hlasi. Takto alespon referovaly tehdejsi ces-
ké filmové listy."”

Koncem léta 1921 odjel do PaifZe rezisér Vladimir Slavinsky. Slo ddajn& o obchodni
cestu, nebylo vSak zvefejnéno, zda-li tam vezl s sebou né&jaky film."” Do PaifZe se na stu-
dijnf cestu tehdy vydal také géfredaktor Ceského filmového zpravodaje Quido Emil Ku-
jal spolu s podnikatelem Thespis Filmu, tovdrnikem Robertem Slemrem a jeho chotf,"
aby tam predved| dva ¢eské filmy: NAD PROPASTI (1921), u néhoz byl sdm autorem na-
métu i scéndie, a PRICHOZI Z TEMNOT (1921), vyrobek spole¢nosti Rexfilm. Oba filmy se
mu podafilo prodat francouzské firmé Etablissements G. Lordier, kterd se chystala uvést
je tidajné jiz v zimni sezond.” Zpriva o Kujalové piijezdu byla spole¢né s jeho portré-
tem publikovina 7. ffjna ve francouzském filmovém &asopise Le Cinéma.”" Reditel spo-
le¢nosti G. Lordier, René Delbost, nékdejsi scendrista Société Cinématographique des
Auteurs et Gens de Lettres, zaslal Kujalovi béhem jeho pobytu v PafiZi dopis, v némz mu
vyjddfil své sympatie a kladné ohodnotil oba zhlédnuté snimky (viz p¥iloha).

Ze své paiizské cesty uveiejnil Quido E. Kujal ve svém ¢asopise hned nékolik reportdzi.
Prvni z nich je datovand jiz 4. fijna a tykd se Mary Pickfordové, kterd tehdy pobyvala se
svym manzelem Douglasem Fairbanksem ve francouzské metropoli.® Ndsledujici repor-
td% je vénovdna hlavné filmim, které se dédvaly v pafiZskych kinech, obsahuje vSak také
zminky o Chaplinovi, s nfim# se Kujal v PaiiZi setkal, ddle se zmifuje o filmu LA TRAGEDIE
RUSSE reziséra Henriho Etiévanta, na jehoz predvddéni byl Kujal pozvan, o éeskych fil-
mech, které do PafiZe ptivezl, a také o svych zdsluhdch pfi jejich prodeji: ,,[...] PafiZ je
piimo zahrnovéna vynikajicimi dily svétové produkce a miiZe si tedy vybrati jen nejlepsi

16) AMZV, k. 405, slozka 9: Zprdva o vysledku propagaénich pfedstaveni filmovych, uspofddanych za pod-
pory M. Z. V. v kvétnu 1921 v PafiZi + francouzsky program Cinéma des Arts.

17) Snimek sokolského sletu zvitézil na filmové anketé. ,,Divadlo budoucnosti® 2, 1921, &. 4, s. 1; [Pafiisky
ciné-club...]. ,,Ceskoslovensky film“ 3, 1921, & 3 (3. 1.), s. 25.

18) Nds prehled. ,,Cesky’ filmovy zpravodaj® 1, 1921, & 25 — 26 (20. 8.), s. 8; ¢. 27 (27. 8.), s. 5; ¢. 29
(10.9.), s. 6.

19) Nasim ctendffim a predplatitelfim! ,,Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, &. 28 (3. 9.), s. 4; viz té7 Tyde-
nik: .,Quido E. Kujal odjizdi v titery dne 19. zdfi do PariZe, kde se zdrZi okolo osmi dni.* +Cesky filmovy
zpravodaj* 1, 1921, &. 30 (17. 9.), s. 4. (Stejn4 zprdva je tu vyti§téna i francouzsky.)

20) Uspéch ceského filmu v ciziné. ..Cesky filmovy zpravodaj* 1, 1921, &. 31 — 32 (22. 10.), . 1; Nds prehled.
..Cesky filmovy zpravodaj® 1, 1921, & 31 — 32, s. 7, 8 (letdk NAD PROPASTI); Uspéch &eského filmu v ci-
ziné. ,,Filmovy véstnik® 1, 1921, &. 18 (15. 10.), s. 9, obdlka.

21) ,Le Cinéma®. ,Cesky filmovy zpravodaj“ 1, 1921, & 31 — 32 (22. 10.), s. 3.

22) Quido E. Kujal, Mary Pickfordovd v PaFiZi. Tamtéz.
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z nejlepiich. N4g &tendt v Cechdch jisté pochopfi, jak téZkou ndmahu musil jsem vyvi-
nouti, abych ¢eskd dila Nad propasti a Redivivus [PRICHOZI Z TEMNOT] umistil na paiiz-
ské svételné desce, kde budou obé dila uZ v prosinci t. r. hrdna. Film Redivivus mus{ byti
o zna¢nou Cdst zkrdcen, film Nad propasti zhlédnut jako tiplné schopny projekce ve
Francii, a¢ odstranény musi byti taktéz nékteré rezisérské poklesky, ale pro dobr4 libre-
ta, kterd dosla uzndni v prvé fadé, se dila ve Francii distojné umistila. Interpreti nasi
vSeobecné uznéni jako snaZivi a talentovani [...].**"

Jesté podrobnéji popisoval Kujal své zdZitky a svd setkdnf v PafiZi v rozsdhlé reportdzi
Moje paiizské dojmy. V prvni &dsti referoval o nové otevieném paiizském filmovém udi-
ligti,” jehoZ feditel Irwin Mirbel se #{df zdsadou, ze zde ,.film nesmf byti jen obchodnim
predmétem, ale v prvé fadé uméleckym dilem!* a neopomenul vyli¢it také svou ndvitévu
v obchodu Pathéphone na bulvdru des ltaliens ¢&. 30, kde si Eetnf ndvStévnici mohli po-
slechnout nepfeberné mnozstvi oblibenych 4rif ¢i skladeb, kde v8ak nenasel nahrivky
ceskych interprett: ,Tisice lidi pfebird zde denné alba, hledd, touzi, a ¢eské uméni
nejen, Ze neni zde zastoupeno, ale pfichdzi tak o velmi silnou propagaci. Kdo sly3el by
v Pathéphonu Kubelika nebo Destinovou, jisté touzZil by i navtiviti koncert. Pfi nejblizsi
mé ndvstéve v PafiZi vezmu si za kol obstarati doplnénf této mezery v Pathéphonu a dou-
fdm, Ze se mi to zdaff pravé tak, jako uvedeni ¢eského filmu do patizskych kin.

Za vykladnimi skiinémi knihkupct upoutaly moji pozornost knizecky z péra Louis Dellu-
ca Charlot. Knizka pojedndvd o uméni Chaplinové, je v ni podrobny Zivotopis a pedrob-
nd analyza jeho komiky a vypodcet filmd jim vytvofenych. Francouzskd zurnalistika nyni
doddvi, Ze tuto knizku mél by ¢éisti kazdy, kdo zajimd se o film [...]. Pty den po mém pii-
jezdu do PafiZe byl jsem pozvin ku prohlidce zdvodd Pathé Consortium Cinéma. Vlidny

vV

a mily pan Fillot od spol. Pathé usedd se mnou do auta, které vzdaluje se rychle Pafize.
Cilem je Vincennes, rue des Vignerons, kde nachdzeji se obrovské zdvody Pathéovy.*“*
Dile pak zachytil Kujal své dojmy z ndvstévy Pathéovy tovdrny, coZ m4 jisté cenu bezpro-
sttedniho svédectvi (podrobnéji viz piiloha).

* Dikaz o tom,

Ze svého studijniho pobytu v PariZi se Kujal vrdtil az po trech tydnech.
Ze by se néktery z onéch dvou &eskych filmd, které v Paiizi prodal, skute¢né dostal do
francouzskych kin, se mi zatim nepodafilo nikde najit. Podobné je tomu u filmu Karla
Antona CIKANI (1921), jenz byl ddajné proddn do Francie o néco pozdéji.””

Z Cech do Pafize smé&fovali pak dalsf a dalif feditelé filmovych spoleénosti, novindfi, re-
daktofi i kinomajitelé (vypravili se sem napiiklad na Mezindrodn{ sjezd kinematogra-
ficky konany ve dnech 23. a7 26. f{jna 1923); spiZe neZ nabizet &eské filmové vyrobky,
jezdili sem sbirat zkuenosti nebo nakoupit filmy. Naglo se v3ak i nékolik vyjimek.
Koncem roku 1922 se chystal do PaiiZe také reZisér Svatopluk Innemann se svou man-

zelkou, heretkou Zdenkou Kavkovou. O jeho zdméru informoval jiz predem é&asopis

23) Quido E. Kujal, Co se hraje hraje v Parizi. Tamté%, s. 2n.

24) V Praze oteviel na jate tého# roku kinofkolu Anaba-filmu jisty Rudolf Sevéik, tidajné byvaly reFisér spo-
le¢nosti Gaumont v PaiiZi; viz ,,Cesky filmovy zpravodaj“ 1, 1921, &. 1 (26. 2.), s. 5.

25) Quido E. Kujal, Moje paiizské dojmy. ,,Cesky filmovy zpravodaj* 1, 1921, & 33 — 34 (29. 10.), s. In.

26) Nds prehled. ,,Cesky filmovy zpravodaj* 1, 1921, &. 31 - 32 (22. 10.),s. 7.

27) ,,Film* 3, 1923, ¢. 7 (15. 5.), s. 16.
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Plakdt k filmu Prazské svadlenky (rez. Pfemysl Prazsky, 1929),

ktery byl uveden ve Francii pod ndzvem Midinettes
Foto archiv

83




ILUMINACE

Karel Tabery: Ceské némé filmy v PafiZi

Divadlo budoucnosti. Innemannova cesta méla hned nékolik dtivodii: ,,Predevsim studij-
ni. Potom filmovéni exteriérti druhé epochy Zeleného automobilu, kterymi ziskd nds praz-
sky snimek v ostatnich svych vné&jich pohledech. Stfidani nasich priihledd, nejmilejsich
prazskych, se svétozndmym ruchem paifzskym, nejproslulejsich hlavnich t¥id i pamat-
nych zikouti, bude deskému filmu vitanym osvézenim. Obsah? Lilka se v Praze tplné
otrdvi a pojede se podivat p¥imo do PafiZe na apade atd. Treti cil této cesty [...] je zvlds-
t& pozoruhodny a zdvazny. Dosud o naSich praktickych stycich s francouzskym filmovym
obchodem bylo jen, bohuzel po zdsluze, po strané samymi naSimi lidmi vtipkovano. [...]
Innemann jde do PaifZe také pokusit se odvaZné napraviti tuto nasi pokaZenou reputaci.
Véifme, Ze pii jeho zkugenostech praktickych i odbornych podaii se mu tézky tkol: uvés-
ti desky snimek do francouzského kina! Dosud o nds védi Francouzi jen z kopané, znaji
nage sokolské borce a dost — nic vice! Prosaditi, aby hrdli nage filmy, je tudiZ tkol stej-
né nesnadny, jako zvlasté zdsluzny, zdafi-li se sm&lému a houZevnatému priibojniku.
Takové uvedeni jednoho dobrého snimku naSeho na svételnou scénu paiizskou bude
oviem nejlepsi a nejpronikavéjéi reklamou pro fadu ostatnich dobrych ¢eskych filmi,
kterym otevie cestu ziskanym prvnim prilomem. A zachytiti dle vybéru ¢eského oka sta-
rého operatéra exteriéry té vé¢né krasavice — PaifZe — je také krasny tikol ¢eského filmo-
vého umélce... To je asi struény obsah nageho rozhovoru o patizském zdjezdu, jenz bude
trvati nékolik tydnd a na ktery kond Innemann jiZ peclivé p¥fpravy vieho druhu.

Vedle n&ho pojedou zatim do PafiZe pi Zdena Kavkovd, p. Rovensky a operatér Capita,
jenz je zndm dobie po celé Paiizi a bude tudiZ vypravé dobrym odbornym priivodcem:
Byl v PaifZi po deset let i¢asten tamntho filmového Zivota a znd se tam ve vech atelié-
rech, o kterych vdm vyprévi mnoho zajimavych podrobnosti, stejné jako o Moskvé, kde
rovnéZ prozil pred vilkou viechny pfedni uddlosti Zivota filmového, jako odborny pra-
covnik v ptijéovndach [...].“* ‘

O Innemannové zdméru, ktery jest ,,prvnim piipadem, kdy v ¢eském filmu bude zachy-
cen pouli¢ni ruch Pafize®, informoval i Cesky filmovy svét.” V prosinci Innemann se
Zdenou Kavkovou a Josefem Rovenskym do Pa¥iZe skute¢né odjeli, aby tam predvedli
sviij novy spoleény film VENOUSEK A STAZICKA (1922).” Zda je doprovizel rovnéz kame-
raman EvZen Capita, nenf zndmo, jisté vSak je, Ze jeho jméno se jiz u Zidného dalsiho
ceského filmu nevyskytuje. Zato existuje zprava o tom, Ze ,.film VenouSek a Stdzicka se
vypravil do Pa¥fZe, ale prozatim se tam nedostal pro technické potize®." Posidka zele-
ného automobilu nicméné do PafiZe $fastné dorazila a zaslala do ¢asopisu Divadlo bu-

doucnosti ,,srdetny pozdrav a vzpominku s pohledem na Vitéznou branu®.*

28) Zeleny automobil: Jizda Praha — Pafiz. ,,Divadlo budoucnosti* 3, 1922, ¢. 44 (3. 11.), s. In.

29) ,,Cesky filmovy svét 2, 1922 — 1923, &. 3, s. 5. '

30) ,,Divadlo budoucnosti“ 3, 1922, &. 49 (8. 12.), s. 4.

31) ,,Zpravodaj Zemského svazu kin v Cechdch® 2, 1922, &. 24 (15. 12.), s. 512.

32) ,.Divadlo budoucnosti® 3, 1922, &, 52 (29. 12.), s. 2. Z Paiize do3el pozd&ji na stejnou adresu jesté jeden
srdeény pozdrav od ,.5fastného reZiséra filmu Koryatovié, dra Justa, jenZ roziifuje své filmové obzory stu-
dijnf cestou a zavital pfirozené také do Pafize” (viz tamtéZ, s. 3). Svij zeleny automobil Svatopluk Inne-
mann ziejmé pouZival jiZ ve svém predchdzejicim, komeréné velmi tispéSném snimku ZELENY AUTOMOBIL
(1921). Vice o tomto filmu napt.: Lubo§ Barto&ek, Stdzicky a ty druhé (Okrajovd literatura v Ceském
mezivdleném filmu). In: Film a literatura. Filmovy sbornik historicky 1. Praha 1988, s. 15n.
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Nezodpovézenou otdzkou ziistdvd, zda se Svatopluku Innemannovi podafilo ve Francii na-
plnit alespoii z&dsti ony nadéje, které do jeho cesty vklddal autor vy3e citovaného ¢ldnku,
a zda se mu podafilo v PaifZi nato¢it vilbec néjaky materidl k zamySlené druhé epose fil-
mu ZELENY AUTOMOBIL. Katalog Cesky hrany film I. 1898 — 1930 tento film neuvddyi,
presto se v dobovém piehledn &eské produkce objevuje zminka, Ze Zeleny automobil I1.
je jednim ze dvou filmii éeské vyroby, jejichZ exteriéry byly v onom roce natdceny v ci-
zin&.* Je pravdépodobné, Ze se Innemannovi v PaifZi podafilo ziskat néjaké kontakty ve
filmovych obchodnich kruzich, nebof pozdé&jsi zpravy oznamuji, Ze jeho filmy FALESNA
KOCICKA (1926) a LASKY KACENKY STRNADOVE (1926) byly ,,ddny do exploatace predni pa-
izské firme“,™ a také jeho dalsi film MILENKY STAREHO KRIMINALNIKA (1927) byl didajné
do Francie prodén.”” PonévadZ $lo ve viech tfech jmenovanych piipadech o vyrobky
Ocean-Filmu, na jejich prodeji mél zrejmé podil feditel této spolecnosti, Vojtéch Linhart,
ktery do PaiiZe jezdil nakupovat francouzské filmy.™
Na jedné ze svych pfistich cest predvedl Vojtéch Linhart nékolika vyznamnym osobnos-
tem v Paif#i také film PLUKOVNIK SVEC. Tohoto promitédni se zidastnil i Stefan Osusky,
teskoslovensky vyslanec v Paiizi, ktery se vyslovil o filmu velmi pochvalné a ozna¢il ho
Jako ,film ndrodni a vlastenecky*.”” Zvl4sf zhotovend francouzskd verze filmu PLUKOV-
NiK SVEC byla v porovndni s &eskou o hodné krat¥f (2 800 m): byly v ni podstatné zkrd-
ceny scény, jez by ,.francouzského divdka piili§ neupoutaly®, zato vSak byla doplnéna
,,mapkami bojisf, kde bojovali nai legiondfi; v rohu mapky objevi se vidy usmévavd
tvaf legiondfova ve stejnokroji ruské, francouzské, italské, srbské neb amer. armddy*.™
Konec byl také jiny. Misto siluety pochodujicich boddkii na pozadi Hrad¢an proché-
zeli Prahou vojéci viech ti legii. Kromé toho mél byt film doplnén jesté ,,obrazkem, jak
po 10 letech deputace &sl. vojska klade v PaiiZi vénec na hrob Nezndmého vojina“.”
Textovou tpravu této verze proved! francouzsky spisovatel Beno Vigny. Nakonec byl
film ve Francii prodin, setkal se tam vSak s neoéekdvanymi piekdzkami: ,,Francouzskd
filmova cenzura nechtéla dlouho film propustit, a to proto, Ze pry ma tendenci, kterd by
mohla zpfisobit nepifjemnosti ve francouzské armidé. Francouzi nemohli pochopit,
%e plukovnik strpél agitaci Martyskovu a Ze ho nedal pii prvni piileZitosti zastielit.
Aby film mohl byt propustén, musila se jeho tendence zménit: MartySka nekoketuje ve
francouzské verzi s bolgevictvim, nybrz chee, aby legie déle bojovaly v Rusku, kdezto
Svec chce, aby legie odjely do Francie. Tim je odéivodnén konflikt. Z filmu byly také od-
stranény scény lic¢ici rozmatily Zivot ruské burzoazie. Diivodem k tomu je, Ze ve Francii

33) ,,Cesky filmovy svét™ 2, 1922 — 1923, &. 5 - 6, s. 6.

34) Cesky film v ciziné. ,Zpravodaj Zemského svazu kinematografii v Cechdch® 7, 1927, & 2 (10. 2.),
s. 5.

35) Uspech ceského filmu. ,Filmovy kuryr 2, 1928, é. 1 (14. 1.), s. 4.

36) O cesté V. Lmharla do Francie viz napf. ,,Zpravodaj Zemského svazu kinematografii v Cechdch® 7, 1927,
¢ 1(10.1.)

37) Film Plu.kot,mk Suec proddn do ciziny. ..Filmovy kuryr* 4, 1930 (25. 4.), ¢. 17, s. 3.

38) Francouzskd kopie filmu ,,Plukovnik gvec hotova. ,,Poledni list* 22. 3. 1930.

39) Tamtéz; ddle viz Film ., Plukovnik Svec ve Jfrancouzské kopii. ,,Nérod* 26. 3. 1930; Film Plukovnik
Svec do Francie. ,,Ceské slovo®, piil. A-Zet 28. 3. 1930; [f{editel Oceanfilmu V. Linhart...]. ,,Venkov*
11. 4. 1930.
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7ije na 200.000 ruskych emigrantfi, a tifady se obdvaly, aby tyto scény nevedly k de-
monstracim.“"”

Jiz v roce 1924 doslo v PaiiZi k tispé&nému predvedeni nékolika ¢eskych dokumentdr-
nich filmé. Francouzskd zemépisnd spolecnost totiz uspoiddala ve svém sidle na bulva-
ru St. Germain pfednagku o Ceskoslovenské republice a v jejfm rémci byl promitnut sni-
mek SLOVACKE TANCE A OBYCEJE ,,za doprovodu slovdcké hudby, sloZzené mladym c¢eskym
skladatelem B. Martinti, jenz osobné fidil orchestr. Francouzsky konferenciér vyjadsil se
pied promitnutim, e ,podobny tchvatny film ani Francouzové sami nemaji*. Po piedve-
denf propuklo obecenstvo v nadeny potlesk, konferenciér, stary pan a fada jinych tisk-
li skladateli pohnuté ruku.” Film opatieny francouzskymi titulky se pak vydal na pouf
po celé Francii. Z produkce Comenius-filmu, kterd jej vyrobila, byl ve Francii téZ pfed-
veden dlouhometrdzni dokumentédrni snimek CESTA KOLEM REPUBLIKY.""

V 1été 1928 pobyval na studijni cesté ve Francii filmovy kritik a publicista Karel Strass.
Béhem svého pobytu navitivil mimo jiné ateliéry tovdrny Société des Cinéromans-Films
de France v Joinville-le-Pont (jeho svédectvi o ndvitévé viz piiloha) a napsal nékolik re-
portdzi pro tydenik Filmovy kuryr. Z nich vyplyvd, e i po deseti letech existence sa-
mostatného Ceskoslovenska byl pro mnohé Francouze nejen pojem &eskoslovensky film
véci zcela nezndmou. ,Vie, co md jen vzddlenou pifbuznost s geografickymi pojmy, je
pro vétSinu Francouzdi nezndmou zemi. Anglie, Amerika, Itdlie a néco mdlo jinych zna-
losti zemépisnych, a jsme s védomostmi francouzskych lidi hotovi. Nemusime se divit.
Veliky ndrod nemél nikdy zapotiebi ohliZet se po svém okoli, hledat pfitele, a zjistovat
pocet neprdtel, tak jako maly ndrod, tak jako tfeba my. Veliky ndrod, s krdsnou tradicf
filmovou a jedté krisnéjéi a mohutn&jif kinematografickou p¥tomnosti, nem4 zapotiebi
ohliZet se do zahrani&i, do malych, nezndmych sttt po tamnéjsi produkei, staci-li za po-
moci americkych vyroben zaplniti az do posledniho mistecka volné terminy 4500 kine-
matografti. Zemé, jejiz primysl filmovy je schopny vyvézti za jeden rok (1925) 87 milio-
ntt metrfi oproti 18 miliontim doveZenych [...], nebude se piece shdnéti po mistech, kde
by mohla filmy kupovat. Slova ,éeskoslovensky film® jsou pro Francouze tiplné prazdnym
pojmem. Prdzdnéjim neZ pojem filmu mad’arského nebo rumunského, ktery je vlastné
fakticky roven tiplné nule. TdZeme-li se, kde jest hledati p¥i¢inu tohoto pro nds nepfi-
jemného faktu, dospé&jeme konecné ke dvéma zdvértim. Chyba vézi v nasich filmovych
producentech a snad je§té vice v naSich zahrani¢ich novindiskych korespondentech.
A% do neddvné doby, kdy Nino Constantini hrdl v jednom z Medeottiho filmi v ateliérech
A-B, nevédéli, az na maly sloupek EvZena Deslava v Cinémagazinu, viibec nic o exis-
tenci ¢eského filmu. Nejlep$im svédectvim francouzské neorientovanosti je vyznamna
paiizskd ro¢enka Tout Cinéma, uvddéjici velmi dobfe poméry v nejriznéjSich zemich
Evropy, ale &eskoslovensky film odbyvajici na dvou strdnkéch a ve statistice kinemato-
grafie za r. 1927 uddvajici pocet kin pouze 138.-Redaktor ro¢enky mi na moje upozor-
néni sdélil, Ze nevédél, na koho by se mé&l obritit. Ze viech zemi najdete pry ve velkych
filmovych #urndlech korespondenty, z Ceskoslovenska nikoliv. Jen n&kolikrite objevily

40) Film Plukovnik Svec proddn do ciziny. ,,Ceské slovo®, piil. A-Zet 28. 4. 1930; u., Osudy filmu Pukovnik
Svec v ciziné. ,,Lidové noviny* 26. 4. 1930.
41) Ceské filmy v Pafiz. ,28. fijen® 26. 4. 1924.
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MARCELLA ALBANI
JOSEPH ROVENSKI|
WALTER RILLA §
e ‘GASTON JACQUET §

Plakdt k filmu HFichy ldsky (rez. Karel Lamaé, 1929),

ktery byl uveden ve Francii pod ndzvem Le Dernier masque

Foto archiv
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se zpravy v Cinématographie Frangaise, dodané ji inZenyrem Smrem, a asi pétkrate v Ci-
némagazinu, nezndimého pramene. Francouzsky Zurndl je zvykly, ze se pfijde k nému
a velmi sludné pozdd4, zda by se o korespondenci zajimal, nikoliv na to, aby se po kores-
pondentech musel shénét [...]. Francouzskd publicita filmovd je na veliké vysi, ¢asopis
Mon Ciné nevychdzi v méné nez 500 tisicich vytisk tydné a sezndmenf francouzského
obyvatelstva s nasim filmem zéleZ{ jen v tom, aby se na8i lidé chopili ruky francouzské
filmové Zurnalistiky, kterd neni k ndm sice nijak vztaZena, ale kterd rida p¥ijme, bude-
li ji co ddvdno. Byl jsem svédkem toho, jak se divili redaktofi mnoha filmovych tydeni-
kdi, kdyZ jim bylo sdéleno, e Anny Ondra, Lama¢, Heller jsou Cegi, %e se u nés vyrobi
tolik a tolik hranych filmii ro¢né, byl jsem piftomen jejich jesté vétsimu ddivu, kdy# jim
byly ukdziny obrazy, fotografie z nékterych nasich filmé. TéméF jednomyslné se vEichni
tazali: ,Pro¢ nejsou tyto filmy predvddény u nds?‘ Tézko bylo odpovédit. Véc je obtizn4,
ale pfece jen feSitelnd. NaSe vyslanectvi by ndm mohlo pomoci. [...] To, #e nejvétsf fran-
couzskd produkce Cinéromans Films de France se zadind zajimat o naSe lidi, je své-
dectvim toho, Ze plida pro proniknuti nageho filmu do Francie nenf tak zcela nevzdé&ldna.
Co by to pro nds znamenalo, neni tfeba ani poznamendvat. PaiiZ, jako veliké cizinecké
stfedisko, by se tak stala vychodiskem pro vitéznou cestu naSeho filmu po celém svété.
Ten, kdo vidél onu nékdy az podprimérnou kvalitu francouzskych filmd, jez k ndm ani
nepfijdou, jest si zcela jist, Ze takové filmy, jako jsou nékteré Lamacovy, Koldrovy, Inne-
mannovy, Batalion a mnohé jiné, by mély ve Francii, ne-li veliky, toZ aspoti primérny
tispéch. Tedy dvou véci jest zapotiebi: dobré publicity a viile nasich producentf prodat
film do zahrani¢i. Obchodnik vi, Ze kupujici nepfijde sdm od sebe, e se musi hledat.
Nalezli-li jsme zdjemce v Berling, nalezneme je pii trochu dobré viili i v Paif#i, a z Pati-
Ze na $fastnou cestu do svéta. J4 v ni véffm!“™

Pres veskeré nesndze a nedostatky se Eeskému filmu na konci némé éry piece jen podafi-
lo upoutat na sebe ve Francii jistou pozornost. Na podzim roku 1929 k tomu ,,pfipravily,*
jak informoval Jaromir Jira, ,,dobrou péidu dokumentdrni film prof. Ijlehly z brnénské
university O pohybech rostlin® a Machatého Erotikon, hrany zde pod ndzvem Séduction.
Byl piijat velmi sympaticky a v biografu Impérial na velkych bulvdrech byl hrén [.. .] ne-
pretrZité po 2 mésice. Hodné se o ném psalo i hovoftilo, vzbudil polemiky, dokonce ote-
vieny list zndmého mni¥ského mravokdrce P. Bethleema (ktery pied dvéma lety za veli-
kého povyku strhal z nékolika novindfskych kioskii na paifzskych ulicich ,nemravné*
revue a tiskoviny a mél senzacni preli¢enf) psany ministerskému piedsedovi a minis-
trovi vnitra Tardieuovi. To vSe ovSem jen prospélo reklamé filmu. Byl ddvin ve viech
témér predméstskych biografech pafiZskych a hojné 74ddn i z venkovskych mést, kterd
patrné touzila spatfiti scény vdsnivych orgii. Pokrokové kritika oznacovala scendrio cel-
kem za bandlnf, postihla v8ak sprévné americké Skolenf rezisérovo. V detailech, zejména
ozehavych, vytykala v8ak naopak némecké prehdnéni a libovéni si v naturalismu a% do
konce, urdzejicim francouzskou mentalitu. To plati i o druhych nasich filmech. Francouzi

42) Karel Strass, éeskastovenskjﬁlm ve Francii. ,,Filmovy kuryr” 2, 1928, ¢. 32 (15.9.), s. 1; t¥ %, Paris -
Cinéma L, IL, . ,Filmovy kuryr® 2, 1928, &. 27 (11. 8.), s. 3; &. 29 (25. 8.), s. 3; &. 33 (22.9.),s. 1.

43) Sprdvny nézev filmu je POHYBY ROSTLIN (Vladimir Ulehla, 1928); viz SUA, fond CSK, k. 23, sign. 1096/29
a k. 113, sign. 870/34. Viz také Petr K i1 dv a, Jan Caldbek. Brmo 2000, s. 22 — 26.
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LES FILMS OMEGA NS

@9, rue deo Moncean, PARIS (VIII*) Teiph. ¢ Labards 71-33
PRODUCTION - LOCATION - EXPORTATION

Oméga Location

I Directeur géméral : Guido PEDROLI
Direcieour deo la localion Jean STELLI

| Ad&leciieon

#39-1930  La Nemvitme Olymplade O
_ L’Aven des Trols o ©
’ Les Eperviers 0 9 0
' Le Cercle Rouge
Sous Pinquisition
Perfidle ¢ o o o

Séduclion (Erotikon)

i
'r

Ageness & ¢

ALSEN, MARSEILLE, LYON, STRASBOURE, LILLE,
NANTES, BORDEAUX, BMUXELLES

Reklamni letdk spolecnosti Les Films Oméga
na sezonu 1929 — 1930 s nabidkou eského filmu Erotikon
Foto archiv

dovedou uré¢ité dramatické a vasnivé scény nadhodit a na divdkové ¢i étendfové intelek-
tu je, aby je domyslil. My je dohrdvdme, druhdy aZ do drastické otrlosti.“*

Francouzskd filmovd spole¢nost Oméga predstavila v Pafizi také Martentiv ¢esko-fran-
couzsky film DZUNGLE VELKOMESTA (LA JUNGLE D’UNE GRANDE VILLE, 1929), PRAZSKE
SVADLENKY (Midinettes, 1929) Pfemysla Prazského a Lamadovy HRICHY LASKY (LE DER-
NIER MASQUE, 1929). DZUNGLE VELKOMESTA"
vezmeme zavdék nékolika vystiznymi postrehy Otakara Storcha-Mariena: ,,Neni pochyb,
%e tento prvni film esko-francouzské produkce byl myglen vdiné a ze mél velkorysejsi

je dnes pokldddna za ztraceny film, proto

44) Jaromir Jira, Ceskéﬁlmy v Pafiz. Studio® 2, 1931 — 1932, &. 6, s. 164n. Dile viz Bldzen proti ¢eskoslo-
venskému filmu v Pafz. ,,Reforma® 23. 8. 1930. K filmu EROTIKON viz napi.: Tak soudi tisk = So urteill
die Presse. ..Cesky filmovy zpravodaj*“ 9, 1929, &. 30 (10. 8.), p¥il. (mezi s. 4 a 5); Erotikon v dobovém tis-
ku. ,Jluminace™ 6, 1994, ¢. 4, s. 110 - 127.

45) V rodence Annuaire général de la Cinématographie 1930 — 1931, s. 1253 najdeme u titulu LA JUNGLE
D’UNE GRANDE VILLE (2 150 m), pod nim# byla DZUNGLE VELKOMESTA v roce 1930 ve Francii uvedena,
jméno reziséra Gustava Machatého [sic].

89



ILUMINACE

Karel Tabery: Ceské némé filmy v PafiZi

La Premiére Sélection 1530-183%
d’OMEGA LOCATION

4 FILM PARLANT ET CHANTANT FRANCAIS

JOUR DE NOCES

3 FiLMS SONORES S¥n%,

Midineites !...
Le Dernier Masque

La Jungle
d’une Grande Ville

1 comEDE PARLANTE
Jim Hackett... champion

France Congo sur um Cargo
= La Chasse aux Images -
= « La Vie des Plantes - -
Les Greottes de Deménova

LES FILMS OMEGA HENSSSS——

689, rue de Moncean, PARIS (VILI®) vaups. : Laberds

Reklamni letdk spolecnosti Les Films Oméga
na sezonu 1930 — 1931 s nabidkou nékolika ceskych filmi
Foto archiv

ambice nad obvykly primér, Ze se chtél Gdastniti konkurence na zahraniénich trzich.
Dobri viile, zvl4sté reZiséra L. Martena v3ak nestacila, aby stvorila jednak libreto lepsi
neZ prostiedni obrdzkovou cupaninu, jednak aby pfinutila herce k vykoniim lep$im nez
primérnym. Z konglomerdtu rezonanéné se opakujicich scén na velmi chudy motiv sviid-
cti a svedenych, z ndmétli naivnich spiSe nez rafinovanych, vznikaly jakési schematické
i stinové obrédzky na ploSe velkoméstského prostiedi kavdren a barii s nevymodelovanymi
celkem profily proddvanych, proddvajicich se a kupovanych. Misto dravéiho spdru, mis-
to b&sti a désti, misto $klebu v43ni a citii odvafovaly se na scéné fadni lektvary z tiisto-
vych tdlomki, vylovenych z ,velkoméstské dZzungle’, jeZ ndim nemohly zistat nez hrozné
lhostejnymi. Dopadlo to nakonec tak, Ze nds Mafen¢ina pochybnd kariéra, skondivsi po
prepychovych kurtizanskych extravagancich v prostituéni uli¢ce nechala tiplné chladny-
mi, Ze nds jeji osud viibec nedojal, Ze jsme byli rddi, kdyZ jsme se ho zbavili. A nem4 dob-
1y film byti zdrojem naSich pohnuti, nem4 byt hodnym naseho zdjmu? A kdyZ pak jesté
zakrocila cenzura a sestfihala filmovy pds, vznikly patrné rdny, zvySujici jeSté anaemii to-
hoto snimku. Herecky stdl nejvySe Vlad. Majer, hrajicf zloducha medika Cizka. Jeho vy-
kon mé&l sviij pevny styl a stdl za to. Stejné byl dobry i Karel Schleichert. Olaf Fjord m4
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vzdycky kvality, ale jeho role byla métoznd a mdld. Francouz Guérin zistal na povrchu
a nic nezkazil, ani ni¢emu nepftidal. Hlavn{ roli Mafeny hrila Claude Lombard. Jeji zjev
neni piili§ fotogenicky, ale byl to celkem inteligentni vykon, stojici ovSem ne vy3e nez
na priiméru. Upozornila na sebe Ly Corelli zndmd z Pasdka holek v epizodni roli tanec-
nice. Fotografie Vichova nedosahovala obvykle vysoké kvality tohoto kameramana; byla
viak kvalitni.“"

Také pozvani novindfi a kinomajitelé v PafiZi pfijali tento prvni spoleény pokus velmi
chladné, prestoZe zpravy uverejnéné tieba v naSem Filmovém kuryru mluvily o jeho vel-
mi nad$eném a Gispé¥ném piijeti.”” Jaromir Jira, jenZ byl pfitomen pfedvddéni viech tii
zminénych ceskych filmi, zachytil francouzskou reakei, ale pfidal k ni i své vlastni sta-
novisko: ,,Svét noénich barfi, sviidedi, hy#ild, lichvéifi, dohazovadt, kolikrét jsme to vie
vidéli v dobrych filmech i §patnych [...]. Myslim, Ze film trpél hlavné nestejnorodou re-
#ii. Nékolik ndmétii bylo velmi dobrych — nevim, do jaké miry ptivodnich Martenovych —
ale nebylo jich vyuZito ani scénicky, ani herecky. Herci filmu viibec byli slabi. Francouz-
§tf herci nezvysili troven filmu. Raymond Guérin md daleko do mu#ské krasy i herecké
dovednosti svého bratra Jacque Catelaina, francouzskd interpretka Mafeny Klaudie
Lombardov4 pfisobila misty aZ trapné $patnou hrou.**”

Pokud jde o dal3f film, PRAZSKE SVADLENKY, vyrobeny v roce 1929 firmou Bratii Deglové,
jeho francouzsk4 distribu¢ni (hoilavd) kopie je dodnes uchovdna v Archives du Film
v Bois d’Arcy pod ndzvem MIDINETTES. Tento film, jak referoval opét Jaromir Jira, ,,si neci-
nil ndrokfi na vice ne% b&nou komedii a obecenstvo se celkem shovivavé bavilo zdpletka-
mi a otfepanymi vtipy a% na nékolik drastickych scén, nemoZnych francouzskému vkusu
(historie s piistipkdfem a zbohatlou krej¢ovou). Nejvice —vlastné jediné — se libila pfi-
rozenym piivabem sl. Zeni¥kovd. Lamaé, zndmy dosud zdejii kritické obci jenom jako
rezisér berlinskych film& Anny Ondrdkové (kterd, mimochodem feceno, je tu béZné pokla-
ddna za Némku), zklamal jako herec. Vétsi $tésti mél Lamac v reZii Posledni masky [fran-
couzsky ndzev LE DERNIER MASQUE, ¢esky ndzev HRICHY LASKY — pozn. K. T.], kterd byla
prijata vieleji. Nevim oviem, do jaké miry je tieba ji poklddati za éesky film. Dobre se
uvedl Rovensky, na zdkladé reklamy ,&eského Janningse®, kterou mu kdosi udélal. Jeho
hra i maska jsou velmi peclivé, rezie nevyuzivd v8ak dosti mimickych vyrazovych moznos-
ti, kterych je Rovensky jisté schopen v bohaté mife. Ameriéti reziséfi by z ného dokazali
znamenitého tragéda — hyfila a pobudu, & la Bancroft, spi¥e nez a la Jannings.*“"

Mezi Eeskymi filmy, které ve Francii spole¢nost Oméga jesté v roce 1930 uvedla, byl titul
S.0.S. la montagne.” Slo patrn& o reklamnf upoutdvku k filmu Leo Martena a Vladimira
Studeckého HORSKE VOLANT S.0.S. (1929).

46) 0. 8. M. [Otakar Storch-Marien], Nové filmy. Diungle velkomésta. ,Studio* 2, 1930 — 1931, &. 1, s. 27.

47) Novy Cesko-francouzsky film Rue de Ribera. ,Filmovy kuryr* 3, 1929, & 47 (22. 11.), s. 3; ¢. 48
(29.11.),s. 2.

48) J. Jira,c. d.

49) Viz tamtéz, s. 165.

50) U tohoto titulu je uvedena délka 68 m. Viz Annuaire général de la Cinématographie 1930 — 1931, s. 1275.
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Mgr. Karel Tabery, Ph.D. (1951)

Po studiich na FF UK v Praze byl zaméstnan (1974 — 1982) jako filmovy historik v Ceskoslovenském filmo-
vém tstavu v Praze. V letech 1983 — 1993 il ve Francii, kde prosel fadou filmovych archivéi, 1993 — 1996
pracoval v NFA v Praze, od roku 1996 plisobi 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: :

Batalion (Pfemysl Praisky, 1927), Cesta kolem republiky (Comenius-film, 1923), Cikdni (Karel Anton,
1921), Dzungle velkomésta (Leo Marten, Marguerite Viel, 1929), Erotikon (Gustav Machaty, 1929), Faleind
ko¢icka (Svatopluk Innemann, 1926), Horské voldni S.0.S. (Leo Marten, Vladimir Studecky, 1929), Hrichy
ldsky (Karel Lama¢, 1929), Koryatovi¢ (Jan Just-Rozvoda, 1922), Ldska je utrpenim (Vladimir Slavinsky,
Premysl Prazsky, 1919), Ldsky Kacenky Strnadové (Svatopluk Innemann, 1926), Milenky starého krimindl-
nika (Svatopluk Innemann, 1927), Nad propasti (Vladimir Majer, 1921), Pasdk holek (Hans Tintner, 1929),
Plameny #ivota (Vdclav Binovec, 1920), Plukovnik Svec (Svatopluk Innemann, 1929), Pohyby rostlin (Vla-
dimir Ulehla, 1928), Prazské Svadlenky (P¥emysl Prazsky, 1929), Prichozi z temnot (Jan S. Kolar, 1921),
Stavitel chrdmu (Karel Degl, Antonin Novotny, 1919), Tam na hordch (Sidney M. Goldin, 1920), Venousek
a Stdzicka (Svatopluk Innemann, 1922), Zeleny automobil (Svatopluk Innemann, 1921).

Prameny:
Almanach du cinéma pour 1922, Cinémagazine-Edition, Paris 1922.

Almanach du cinéma 2. Edition de Cinémagazine, Paris 1923.

Annuaire général de la Cinématographie 1930 — 1931.

Archiv Ministerstva zahrani¢nich véei, Praha: fond 3. sekce 1918 — 1929,
Branald, Adolf: My od filmu. Mlad4 fronta, Praha 1988,

Cesky hrany film I. 1898 — 1930. N4rodni filmovy archiv, Praha 1995,
Filmovy sbornik historicky 1. Film a literatura. Cs. filmovy tstav, Praha 1988.

Kndva, Petr: Jan Caldbek. Nadace Universitas Masarykiana / Akademické nakladatelstvi
CERM, Brno 2000.

Nérodnf filmovy archiv, Praha: dokumentace, shirka plakatd.

Navritil, Antonin: Cesty k pravdé & I5i. 70 let &. dokumentdrniho filmu. Ustiednf feditelstvi
CSF / Filmovy dstav, Praha 1968.

SUA, fond Cenzurni sbor kinematograficky, k. 23 a 113.

Stabla, Zdenék: Data a fakta z dé&jin &. kinematografie 1896 — 1945, I1. Interni tisk CSFU,
Praha 1988.

Tout-Cinéma (Le) 1930 (Annuaire général illustré du Monde cinématographique 9). Filma,
Paris 1931.
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Ceské slovo, piil. A-Zet 1930
Ceskoslovensky film 1920 — 1921
Cesky film 1922

Cesky filmovy svét 1922 — 1923
Cesky filmovy zpravodaj 1921 — 1922, 1929
Divadlo budoucnosti 1921 — 1922
28. Rijen 1924

Film 1923

Filmovy kuryr 1928 — 1930
Filmovy véstnik 1921

Filmschau 1919 - 1920
Hebdo-Film 1921

[luminace 1994

Kinografia 1921

Lidové noviny 1930

Nérod 1930

Poledni list 1930

Prdvo lidu 1921

Reforma 1930

Studio 1930 — 1931

Tribuna 1921

Venkov 1921, 1930

Zpravodaj Zemského svazu kin v Cechdch 1922, 1927
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PRILOHA

VAV

Ceskoslovenské filmy v Parizi

WA -

Ceskoslovensky primysl filmovy nenasel sice dosud cestu do PafiZe a nevim, zda je
schopen jiZ konkurence s filmem francouzskym, americkym a italskym, které opanovaly
naprosto ¢tyfi sta kinematografii v PafiZi a patrné spolu celé dva tisice svételnych diva-
del ve Francii, jen ziidka povolujice pfileZitost spoleénostem severskym, aby i1 ony uk4-
zaly obecenstvu, jak vdZné se v tomto oboru pracuje ve skandindvskych stdtech.

Ani u nds se v8ak nezahalf a lze ¢ekati, Ze na konec tsili bude korunovdno zdarem a ze
¢sl. film najde cestu do svéta a v ném vybojuje si vitézstvi; dnes viak nemohu jesté re-
ferovati o takovém vitézstvi. Dnes chei jen povédéti nékolik slov o pékném dspéchu ésl.
filmu jako prostfedku propagaéniho, a to ne u blazeovaného a nejdivodejsi triky ocekd-
vajiciho obecenstva obyéejnych biografickych p¥edstaveni, nybri u obecenstva nejvys
vnimavého, u Zactva stiednich udilist parizskych — — —

Stastnou my&lenku vzbuditi Zivymi obrazy zdjem v mladych myslich pro Ceskosloven-
sko a jeho snahy pojal a proved] kulturn{ atagé pfi &sl. vyslanectvi p. Burghardt, ziskav
pro podnik zdtitu francouzského ministra vyudovani a krdsnych uménf a &sl. vyslance.

Pozval véera do kinematografu Umén v ulici Svatomartinské zdky a Zacky stfednich
skol prostfednictvim feditelstvi $kol, a tak vykonalo na tisic nejbystrejsich a nejpilnéjsich
studentii a studentek francouzskych — feditelstvi sama totiZ rozdala vstupenky! — poudé-
nou a pfitom pifjemnou pouf po Ceskoslovensku. Spat¥ilo kamennou prazskou pohddku,
zhlédlo kus deskoslovenského Zivota, vidélo nejkrasnéjsi eviceni ze sokolského sletu a se
zdjmem sledovalo i pékné vypravenou, a¢ ne prdvé dramatickou povést o architektu
Petrovi ve filmu Katedrdla. 1 orchestr doprovézel hru obrazi &eskymi skladbami a prost-
nd cvic¢eni, nemylim-li se, doprovizel na klavir sim skladatel hudby k nim.

Byl to krdsny, zdarny a dobry podnik. Mladé obecenstvo bylo opravdu nadgeno, a byla
to zvldsté sokolska cviéenti, jez v nich budila obdiv, &asto velmi hluény a vidy upiimny.
I profesori, ktefi s Zactvem pfisli, i sezvané obecenstvo z fad neuditelskych a vEichni,
kdoz jsme byli pfitomni, citili jsme, Ze se tu kond kus uZitec¢né prdce. Tito mladi lidé, tito
piedstavitelé budoucf Francie, kdykoliv se vyslovi jméno Cechoslovik a Ceskosloven-
sko, vyvolaji si v mysli pdr jasnych predstav, zatimco jejich rodi¢e namnoze znaji o nds
jen to, Ze jsme pritelé jejich ndroda, Ze nasi lidé za sviij a jejich ndrod krviceli, ale ddle
pak ne o mnoho vice.

Jiz kratké ukdzky prostnych cviéeni ze sletu viazené do aktualit paiizskych brzy po
sletu, budily opravdovy zdjem. Ale teprve z celé dlouhé fady obrazii vysvitne jasné, Ze
tam na zdpadé nad Vltavou neni ndrod, jejZ nutno s obétmi chranit, nybrz sila, myslenka,
charakter, Ze tam je po pfipadé pomoc a opora, kdyby Francie znova byla ohroZena a na-
padena. Cim vice Francouzfi bude to védét, to jest, ¢im vice Francouzii bude nds opravdu
zndt, tim opravdovéj$i bude nds$ vzdjemny pomér. Proto vitdim podnik p. Burghardtfiv
a jsem potésen, Ze v pondéli totéz divadlo krds nasi vlasti a sily na&{ sokolské organizace
bude pod z4ititou Ceskoslovenské kolonie predvedeno girgfmu obecenstvu i veder.

V Parizi 24. 5. 1921
Lothar Suchy, éeskoslovenskéﬁlmy v Parizi. ,Nenkov® 16, 28. 5. 1921, &. 123, s. 2.
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Literatura a uméni

WAV

hd
Ceské predstaveni v Parizi

Ne, neslo o predstaveni divadelni, nybrz kinematografické. Prazskd firma Bratii Deg-
lové usporddala v PafiZi dva vecery v Cinéma des Arts s deskym programem. Potadatel-
stvo vecera, obracejic se na novindfe, Zddalo jich, aby se vyjadfili o dvou otdzkdch: vi-
di-li v biografu d¢inny prostredek, jimZ méiZeme cizinu seznamovat s ¢eskym Zivotem,
a povazuji-li tyto ¢eské vyrobky schopnymi konkurence s filmy velikych zahraniénich
filmovych zdvodd.

K té prvni otdzce pfisvédcujeme bez vyhrady. Kdo vidi, éim je dnes francouzskému
lidu biograf, pochopi, jaky vyznam by mélo, kdybychom mohli pfekondvat netecnost
francouzské vetejnosti k naSim pomériim timto prostiedkem. Jsou jesté ve Francii obce,
kde neni $koly; ale neni obce, kde by nebylo biografu, aspoii ko¢ovného. Ve velikych
méstech stal se biograf hotovym morem; v PafiZi nebude pomalu ulice, jeZ by neméla
vlastni ,,ciné* na kazdém ndroZzi. Vidél jsem neddvno cifry ndvitévniki francouzskych
biograft za rok 1920. Jsou to neuvéfitelnd ¢isla. Uk4dzat témto milionim a miliontim bio-
grafického obecenstva Prahu, Cechy, Slovensko, m4 sviij nepopérny vyznam; rozhodné
1ze si slibovati od tohoto propagaé¢niho zptisobu i&inek trvalejsi a hlubsi nez od knih neb
prednéd3ek.

Na otdzku druhou netroufdme si odpovédét stejné kategoricky, nebot jsme naprostymi
laiky v biografické literatufe [...]. S veskerou rezervou tedy, a poddvajice jen sviij osob-
ni dojem, konstatujeme, Ze se ndm velice libila fada obrdzk( z Prahy vhodné volenych
a dobfe ,yvzatych”. Také krajinové filmy ze Slovenska byly velmi pékné. Dlouhy film,
predvadéjici lonsky sokolsky slet, je nesporné efekini a plisobil na francouzské obecen-
stvo skute¢né hluboce, jak jsme mohli na misté zjistit [...].

Pofadateltim tohoto veéera nelze odepfiti uznani, Ze se pustili s tak péknou kurdZi na
tuto dobyvatelskou vypravu do svéta |[...].

-tr. [Gustav Winter|, Literatura a uméni. Ceské predstaveni v Pafizi. ,,Prdavo lidu® 30,
1. 6. 1921, ¢. 126, s. 9.

Dopis René Delbosta

Drahy pane,

vidél jsem na VaSe pozvani dva ¢eské filmy: Nad propasti a Redivivus. Pokud se tyée
filmu Nad propasti, blahopieji Vam co nejsrdeénéji. Mam dojem ten nejlepsi a moje sym-
patie provazi Vds na dalsi Vasi ¢innosti. Mohu Vs jen co nejvieleji povzbuditi a doufam,
ze Ceskoslovensky film, ktery dila tato jisté distojné zde reprezentuji, ocekdvd nejlepsi
budoucnost. Vasi umeélei, ktefi byli velmi obezietné voleni, jsou vSichni na svych mis-
tech. Libreto Vase ddavd mi ihned védéti, Ze zndte dobfe potieby filmu.

Interiéry filmi jsou vypraveny s peclivou snahou, eleganci a hlavné — jsou pravdivé.
Snimky v plenéru jsou nddherné a prekvapily mne. Jednotlivé scény, pohyby a uspofddédn{
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dosvédéu;ji ruku jiz zkuSenou a velmi jemny vkus. Nezapirdm, Ze oba filmy jsou pro &esko-
slovensky trh velkym tspéchem a jisté i prvni manifestaci.

Véite mi, drahy pane, mé nejlep&i pozdravy.

Oddany René Delbost Paris, le 9 Octobre 1921.

,,Ceskoslovensk)? filmovy zpravodaj* 1, 1921 (22. 10.), &. 31 - 32, s. 1;
dopis byl publikovdn té% v &éldnku Uspéch ceského filmu v ciziné. ,,Filmovy véstnik* 1,
1921, é. 18 (15. 10.),s. 9.

W AN

Moje paiizské dojmy II.

ProjiZdime Place de la République, projiZdime celni pdsmo a auto naSe rychle spéje
do Vincennes. JiZ z ddli ukazuje mi Mr. Fillot kominy Pathéovych zdvodii. Zabo¢ujeme do
Rue des Vignerons. Zde po levé strané nachdzi se feditelstvi a expedice zdvod, po pra-
vé strané pak jsou vSechna technickd oddélent a ateliér. Vysoké kominy maji v nadpolo-
vi¢ni své vysi znak Pathéova domu: Kokrhajiciho kohouta. Hned u vehodu do budovy fe-
ditelstvi setkdvdme se s Mr. Pigeardem, jednim z nejzndméjsich filmovych pracovnikd,
byvalym feditelem Pathé, nyni spoleénikem fy Pigeard & Co. v Rue Chabrol. Mr. Pigeard
je jednim ze zakladatell prazské firmy La Tricolore. Odevzddvdm mu doporudujici list,
ktery jsem pro ného mél u sebe a tak jsem ndhodou a bez ndmahy zastihl filmate na slo-
vo vzatého, ktery poskytl mi obchodné diileZité informace. Budova feditelstvi m4 v p¥ize-
mi vzorné zaiizenou vypravnu, vzorné skladisté a zvl45té je tu pamatovéno na bezpecénost-
ni opatfent, jichZ zafizeni mné Mr. Fillot vysvétluje. V prvém poschodi jsou feditelny.
Ctendie jiste piekvapi, sdélim-li mu zde, Ze Zasl jsem nad jednoduchym zaiizenim bu-
reau, v némz traduje vlddce obrovskych podnikd, feditel Gaillot. Psaci stiil, vésdk, dve
oby&ejné Zidle. Stary a vlidny feditel Gaillot byl dob¥e informovan o Ceském filmovém
zpravodaji a pfijal mne velmi vlidng. Film Nad propasti si o nékolik dnfi pozdé&ji se
zdjmem prohlédl a konstatoval rdzny pokrok &eského filmateni. V neméné jednoduché
kanceldti tifaduje jeho tajemnik, feditel Dr. Hébert, od ného# dostalo se mi pozvéni na
slavnostni predvddéni filmu T% muskety¥i v Palais Mutualité, kde vénoval mi svoji mi-
lou pozornost a o miij tisudek se i opravdu zajimal. Jdeme ddle do druhého poschodi.
Zde jsou ptedné& kanceldfe propagacniho oddéleni (Service de Publicité). Vlddne zde fe-
ditel Edmond Blanc. Zde nemusi mne Mr. Fillot ani ptedstavovati. Cesky filmovy zpravo-
daj je zde dob¥e zndm a lecktery &ldnek z n&ho byl zde prelozen. Mé osobni ndvitévé zde
vdéc¢im, Ze mdm od Pathé nyni pfimé zprdvy pro nase étendfstvo, které miiZe se o podni-
cich firmy Pathé dobfe a spolehlivé informovati. V zadnich &¢4stech tohoto poschodi na-
chézi se ¢dst lepiren a pracovalo zde prdvé asi 40 lepi¢ek. Opoustime budovu feditelstvi
a jdeme si prohlédnouti vlastni zdvody Pathéovy. V elegantni, ale opét jednoduché kan-
celdfi predstavil mne Mr. Fillot vrchnimu inZenyrovi zdvodii panu Paul Mathiottovi, kte-
ry provedl mne osobné véemi budovami, podav mi o viem vysvétleni. Mé&l jsem piilezitost
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seznati osobné i 3éfa podniké, Charles Pathého, ktery vstupoval prdvé do auta, aby ode-
jel na sviij zémecek. Maly okamzik mi staéil, abych rozeznal a presvédéil se i tu, Ze Zur-
nalista je ve Francii nejen vdzen, ale i viade respektovan. Francouzi jsou opravdu tradi-
cionelné zdvofili a pifvétivi. Pathéovy zdvody tvoif cely komplex budov, kde zaméstndno
je né&kolik tisic lidf. Strojovny, vyrobny surovych materidlii, stroje na osvézovan{ emulze,
titulkdrny, strojové vyvoldvani negativii, susimy, obrovskd lepirna v nejvy$sim poschod{
kitdelnf budovy, kde pracuje u stolki 600 lepicek a posunuje z koS pozitivy, vie, vie jde
do rozmérti obrovskych a nemohl jsem, neZ piirovnati podnik ke Skodovym zdvodfim
v Plzni. Centrélnf strojovna, kterd mne prekvapila a kde jsou stroje na osvéZovéni emul-
ze, pry ji% nevyhovuje a bude postavena jesté vétsi. Je zde i plyndrna s bubny. U stfedu
stoji budova ateliérovd. Krize francouzského filmu nemiZe miti trvani v oéich toho, kdo
vidél pracovati v chodu Pathéovy zdvody. Filmové toto mésto néhle oZivuje. Je poledne
a zaméstnanci opoudtéji budovy. Zd4 se mi to mravenistém. Mdme jesté néco ¢asu a vstu-
pujeme do obrovského ateliéru se sklenénou stfechou, ktery se dosti lisf celkovym zaffi-
zenim od ateliéru Etablisement Gaumont v Rue des Alouettes. (Pokracovéni.)

Quido E. Kujal, Moje pafizské dojmy II. ., Cesky filmovy zpravodaj“ 1, 1921, &. 35
(5. 11.), s. 2. (Inzerované pokracovani jiz nebylo publikovano.)

Paris — Cinéma II.

Joinville-le-Pont je malé a pro mnohé lidi zcela bezvyznamné méstecko. Ani mnozi Pa-
fizané o ném nebudou v&dét vic nez to, Ze lezi za Marnou a Ze je Sest kilometrii vzddleno
od hradeb mésta. Ne tak je lhostejné tomu, kdo se jen trochu zabyvd francouzskym
filmem. Spole¢nost Cinéromans Films de France nenf naprosto jednou z téch firem histo-
rickych svym stéiim, ale pfec zaujme jednou pevné misto v dé&jindch vyvoje kinematogra-
fie. Société des Cinéromans vznikla v roce 1919 a vyrobila za 9 let svého trvdni ,,jenom™
80 filmf, z nichZ vétsina je u nds dobie zndm4 jako Bidnici, Cariw kuryr, Casanova, Fan-
fan la Tulipe aj. O Joinville-le-Pont se tato spole¢nost zaslouZila velmi opravdové. Vybra-
la si totiZ toto misto za sidlo svych atelierti, které byly neddvno, jen pfed tiemi mésici,
s velikou sldvou dohotoveny a otevieny. Neslo jen o postaveni budov a zaopatieni potieb-
ného osvétlovactho parku, viecko od zéklad@ muselo byt ménéno a podafilo-li se Cinéro-
maniim postaviti za dvé léta tak skvéld studia, je to jejich veliky dspéch.

Vlastni divadla, ve kterych se filmuje, déli se na dvé skupiny, charakterizované stav-
bou dvou obrovskych studif. V prvé skupiné je jedno oddéleni, jak fikaji Francouzi
,Théatre* o plo&né rozloze 450 m?, jedno o rozloze 650 m* a tieti zabird plochu 875 m’.
Celkem je studio, ateliér 60 m dlouhy, 36 m $iroky a vy3ka jeho, pouZitelnd pro filmova-
nf je 8 m. Nad ni ovem je je$té veliky prostor, v némi jsou pfipravena veskerd osvétlo-
vaci t&lesa a ostatnf zdleZitosti filmovini. Osvétlovaci télesa, jako reflektory zrcadlové,
rtufové lampy & Jupiterky, nejsou postaveny, jako u nds nebo jinde, na zemi, nybrz jsou
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povéseny na vozi¢cich, pohybujicich se na ndstropnich kolejnicich, aby mohly byt kdy-
koliv a kdekoliv postaveny na piislu$né misto, a prec jindy, kdyZ jich neni zapotiebi,
nepiekdZely pri stavéni dekoraci a podobné. Velikou zajimavosti toho nejvétsiho studia
francouzského je velikd nddrZ uprostied ateliéru. Pravidelné je sice piikryta podlahou,
ale vyzaduje-li toho libreto, odkryje se a miize slouziti jako bazén 12 m dlouhy, 8 m &i-
roky a 2 m hluboky. _

Druhy atelier je znaéné mensi, ale neni délen na men3{ divadla jako atelier prvni. Jeho
celkovd plocha méfi 1200 m* pii 50 m délce, 24 m $itce a 10 m pouzitelné vysce. Upro-
stfed studia je rovnéZ nddrzka 16 m dlouhd, 12 m Sirokd a 2 m hlubokd. V podzemi vede
kolem této nddrzky zasklend chodba tfi metry Sirokd, pomoci niZ je v p¥ipadé potfeby
umoznéno osvétlovdni nejen svrchu, ale i se stran a zespoda, takze voda je dokonale pro-
svicena. Vedle toho je pak moZno fotografovati pohyby ve vodé. Jak iikal mij laskavy prii-
vodce, feditel studii Jean Sapéne, dovol{ jim fotografovati v atelieru cely podmoisky 7i-
vol, jen kdyZ tam pusti n&kolik zlatych rybi¢ek a dvé &tiky, jimiz Marna oplyvd. O tom, Ze
u kazdého atelieru jsou rezisérovi a jeho pomocnikiim k disposici skvéle zafizené kance-
lafe a krdsné projekéni mistnosti, ani nemluvim.

Kdyz byli letos v Praze zahrani¢ni umélei p#i filmovani Zndmosti z ulice a téch ostat-
nich filmi, nati¢enych v A-B, stéZovali si vesmés na jedno: na $patné zaiizené mistnosti
pro umélee. Chapal jsem jejich stesky jen na polovic. Ale ted vidim, Ze byli jesté velmi
klidni a nendroéni. Satny pro statisty jsou v joinvillském studiu zaFizeny mnohem kom-
fortnéji, neZ naSe Satny starii. LoZe hvézdy prvé a druhé velikosti jsou hotové budodrky
z rozmazleného obdobi rokoka. A viude k tomu umyvadla a sprchy s teplou a studenou
vodou a veskery jesté komfort. A takovychto 167 je daleko pies 100. Na konec jesté
nékolik ¢isel. To proto, Ze slovo mluvi, kdeZto &islo presvédéuje, i kdyz je snad jeho mlu-
va trochu suchoparnéjsi. Elektrickd stanice md 30.000 ampérti. V kterékoliv hodiné
je zaru¢eno 20.000 ampéri. Osvétlovaci zafizeni v3ech studif sklddd se ze 140 lamp
ndstropnich, obsahujicich vidy po étyfech lampéch obloukovych, a ne jako u nds, kdy
se Jednou pfi nataceni Pohddky o hloupém Honzouvi {§lo zfejmé o Romédn hloupého Hon-
zy (Reditel skldrny), 1926 — pozn. K. T.] stréila na strop jedna 500svickovd zirovka,
12 reflektori zrcadlovych o 300 A, 8 projektorech automatickych obloukovych o 150 A,
22 projektorech ruc¢nich obloukovych o 150 A, 20 reflektorech, jimz se tu ¥ikd ,,spots*
090 A. Vedle toho 52 lamp rtufovych a né&kolik vojenskych reflektorii. Pro fotografovani
v pfirodé je k dispozici zafizeni pojizdné, sklddajici se ze éty¥ automobildl o celkové svi-
tivé vykonnosti 1500 ampéri. I jinak jsou ateliery zafizeny velmi dobite. Sklady n4-
bytku, Satstva a dekoraci, dilny truhldfskd, malifskd a elektrotechnickd, gardZe, to vie
doplituje zafizeni a dovoluje reZisérovi dosici maximélnich vykonti. Za mé ndv§tévy sta-
véli pravé pét dalsich dekoraci pro film L'Argent privé natiteny reZisérem Marcel
L'Herbierem. Cloveku j je opravdu velmi tizko, vidi-li, jak se pracuje tady a jak u nds.
Ale nakonec se ta tizkost musi zménit ve veliky obdiv v praci nékterych naSich rezisérg,
kteii za tak obtiZnych okolnosti dovedou ndm d4t casto filmy stejné kvalitni a nékdy
i kvalitnéjsi neZ reZiséii francouzsii, obklopent v Joinville-le-Pont v&fm nejnemozné&jsim
komfortem.

Karel Strass, Paris — Cinéma II. ,,Filmovy kuryr* 2, 1928, &. 29 (25. 8.), s. 3.
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SUMMARY

CZECH SILENT FILMS IN PARIS

Karel Tabery

This article is devoted to the detailed mapping of Czech films shown in Paris during the period of
1919 — 1930, thus documenting the history of Czech-French film relationships during the silent film era.
After the founding of independent Czechoslovakia, the country’s film production was launched at full speed.
In 1919 — 1921, some thirty films a year were made. However, these films remained unknown abroad. In an
effort to assert themselves on the international market, Czech filmmakers set off initially for the French
metropolis. The first to be presented in Paris were short-film news reports and newsreels. Several newsreels
from the production of the A-B company appeared in the Pathé Journal, among them a Czechoslovak Army
military parade displayed before President Masaryk at Prague’s Invalidovna barracks; the arrival of General
Janin; Prague’s trade fairs; the departure of General Pellé, and other events. The first Czech feature film,
shown in Paris by the American William Irwing to invited guests, was probably the film LOVE IS TORMENT
(LASKA JE UTRPENIM, 1919), made by film director Vladimir Slavinsky. Among other things, the director
captured in his film his courageous ascent up the outer structure of the Petfin Hill observation tower. Subse-
quently, numerous other film company managers, directors, actors and actresses, journalists, film-magazine
editors and cinema proprietors made their way from Czechoslovakia to Paris. On most occasions, however,
they visited Paris to gather experiences or to purchase films rather than to offer Czech film products. Despite
all its predicaments, Czech cinema at the end of its silent era managed to capture the attention of France’s
film milieu. In autumn 1929, the way for success was paved by the extraordinary documentary film made by
a professor of the Brno University, Vladimir Ulehla, called MOVEMENT OF PLANTS (POHYBY ROSTLIN) and,
above all, the feature film by filmmaker Gustav Machaty, EROTICON, which won high acclaim there. The film
was shown both in the center of Paris and on its periphery for the uninterrrupted period of two months.

Translated by Linda Paukertova
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Dvojpohled

Nijaka hibka, iba slové na povrchu obrazu

Ked ¢itame, ako Julian Schnabel vyjadruje zdmery svojej reZijnej prvotiny, zanedlho
nadobidame dojem, %e by sme od jeho diela nemali o¢akdvaf ani pokusy o vyslovenie
d’alekosiahlych spolo¢enskych posolstiev, ani experimentdlne umelecké vyboje. Sdm
Schnabel sa hldsi k trochu inym cielom. Vraj chcel predovietkym vzdaf poctu svojmu
priatelovi, ktorého Zivot tak predéasne ukonéili drogy. Vraj cheel poctivo ukézaf jeho
povahu, jeho postoje a skutky, jeho ndhly vzostup z prostredia pouli¢nych bédsnikov, hu-
dobnikov a maliarov do mondénnych galérif a luxusnych restaurdcii. Vraj cheel v tom-
to filme priniesf svedectvo o umelcovi, ktorého ovlddalo presvedéenie o osudovej ne-
vyhnutnosti platif za talent Zivotom.

Basquiat podl'a vietkého naozaj veril v mytolégiu, ktord vynimoény umelecky zjav spdja
s poslanfm urychloval tempo svojho Zivota, horief, nié¢if sa, vrhaf sa do viru, ¢o z ume-
leckej tvorby robf pohyb k smrti. Obdivoval také postavy ako Jimmi Hendrix a Charlie
Parker, citil, Ze patri k nim. Schnabel za¢ina svoj film pripomenutim jednej predchadza-
jicej postavy tejto mytolégie — Vincenta van Gogha. Prdve on svojim Zivotom vyniesol
mytus neuznaného génia do vySin a spolu s maliarskym dielom ndm zanechal vyzvu, kto-
ri hlas zaznievajiici na za¢iatku filmu formuluje takto: ,,Nikto nechce patrif ku genera-
cii, ktord si neviimne druhého van Gogha.*

Po tomto tivode sa pribeh maliara méZe zadaf: vieme uZ, éo sa od nds éakd. A vieme aj
to, ¢o méZzeme &akat od tohto filmu. Mali by sme sa pripravif na d'al3{ diel mytolégie mo-
derného umelca, ktord sa tentoraz odvija v prostredi New Yorku osemdesiatych rokov.
Sledujme, ako mlady, mily a GZasne pokojny Haifan, na hlave s ti¢cesom pripominajicim
jedno plemeno ovéiarskych psov, blidi ulicami, ako na miiry piSe svoje odkazy a pod-
pisuje ich SAMO, ako takto na jednu stenu pise SAMO JE ALTERNATIVA K BOHU,
ako vstupuje do restaurdcie, ako tam na stdl rozlieva javorovy sirup, roztiera ho a za¢ina
dotiho kreslif, ako sa k nemu s neskryvanymi sympatiami obracia servirka a ako ho s ne-
skryvanou zlosfou vyhodi majitel.

Potvrdzuje sa ndm, Ze sledujeme pribeh mladého umelca, ktory svoj noény rtitulok, kar-
ténovii krabicu v jednom parku, kaZdé rdno opisfa s imyslom Zif, ¢o preitho znamena,
tilaf sa ulicami, kreslif po miiroch, zvestovat svetu svoje ambiciézne posolstvd, stretd-
vaf sa so Zenami, nedbaf na zirivych majitelov, holdoval hudbe, drogdm, malovaf na
najrozli¢nejSie materialy, skrdtka, Zif svoje umenie a urobif zo svojho Zivota umeleckii
produkciu.

Tusime, Ze nahoda ho ¢oskoro privedie do tiplne iného prostredia, Ze svoju schopnost Zif
ako opravdivy umelec bude musief potvrdzovaf vo svete, kde sa z umelcov a ich diel stal
obchodny artikel. Tusime aj to, Ze v ski$kach, ktoré ho tam ¢akaji, obstoji: aj za cenu
preddasnej smrti ostane umelcom Zivota.
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Vietky tieto odakdvania Schnabelov film splni. PravdaZe, dd sa povedat, Ze ich splnil
predovietkym sdm Basquiat, ktory po tejto predvidatelnej ceste napredoval vo svojom
zivote. No napriek tomu, 7e zdkladn4 linka pribehu bola takto predpisand, zanechdva
v nds tento filmovy portrét mladého umelca pochybnosti, ¢&i to vietko naozaj na seba tak
hladko nadviizovalo, & sldva a peniaze, ktoré vystriedali pouli¢ni mizériu, tak plynulo
presli do zatratenia a smrti. Na pribliZenie tohto filmu sa ponikaji dve metafory.

Prv4 z nich ndm film uvddza obrazom surfistu, ktory sa tu vyndra nad mrakodrapmi: Bas-
quiat je podla toho surfista, ktorého vyniesla vlna zdujmu o ,,primitivne umenie, drzi sa
na nej nejaky ¢as a potom s tiou nevyhnutne padd. Druhi metaforu ndjdeme na Basquia-
tovych obrazoch: tieto hrubo naérinuté tvary, emblémy, ndpisy a znacky jednoducho le-
7ia vedla seba, ni¢ ich neviaZze dohromady, nijako medzi sebou nekomunikuji. MéZe sa
zdaf, Ze tieto dve metafory sa navzdjom popieraji, ved zatial ¢o prvd priblizuje plynuly
pohyb, druhd demonstruje nehybné itvary oddelené medzerami.

V skutoénosti st to v8ak len dve podoby jednej a tej istej existencie, ktord sa uspokoju-
je s povrchom, na fiom kiZe od jedného miesta k druhému, rozosieva svedectvd a zane-
chdva nesiivislé stopy. Tak pohyb surfistu, ako aj znaky umiestnené na pldtne si vyzna-
nim vernosti povrchu. Si to dva prejavy reéi, ktord sa vzdala kaZdej ambicie prenikaf
do hibok a vynégaf stade skryté tajomstvi sveta; jej jedinym zdmerom je drZaf sa na po-
vrchu — ako pohyb, ktory sa predlzuje, ako farba, ktord Ziari, ako znak, ktory sa vymanil
zo zviizku s ozna¢ovanym.

Bolo vcelku zdkonité, 7e film, ktory takto vznikol, vyvolal na strane kritikov ndmietky
za nedostato¢ny prienik do hibky zobrazovaného charakteru a za prilisné zjednodugenie
vzfahov medzi jednotlivymi osobami. Treba stihlasif s tym, Ze o viiitornych pohyboch Bas-
quiatovej dude sa toho vel'a nedozvieme a Ze aj jeho vzfah k inym, k Zendm alebo, povedz-
me, k Andymu Warholovi ostal zachyteny len v rovine ndznakov a fragmentov. Zaroveii sa
vyndra otdzka, & prdve tento pristup nie je tym autentickym svedectvom o maliarovi Bas-
quiatovi a dobe, v ktorej Zil. Co ak je povrchnost tohoto filmu len predizenim a zjavnou
manifestdciou povrchnosti, ktord bola takd priznaénd pre atmosféru osemdesiatych rokov?
Vsimnime si scénu interview s Basquiatom, prindSa o tom vyreéné svedectva:

Televizny reportér zaéne struénym vypoétom Basquiatovych vykonov, pricom dohroma-
dy splieta vystavy, hudobné produkeie a spolofenské senzdcie: jeho obrazy presli vysta-
vami od Ziirichu aZ po Tokio, ako DJ vystupuje v najvychytenejsich kluboch, bol jednym
z najmladsich umelcov zaradenych do Whitney Biennial, vydal rapové skladby, mal
pomer s Madonnou... To vietko stihol do svojich dvadsiati $tyroch rokov. Ostalo vo-
bec nieco, ¢o by este chcel urobif’? Co ho este rano vytrhdva z postele? Na otdzku, do kto-
rej vyistil tento impozantny vstup, viak reportér marne ¢akd nejaki odpoved. Interview
sa od prvej chvile zadrhdva, Basquiat nejavi nijaky zdujem spolupracovaf, niektoré
otdzky si vébec neviima, na iné odpoveda tiplne inak ne? reportér otakdval. Reportér sa
situdciu pokisSa zachranif tym, Ze ukdZe na obraz v pozadi a vyzve ho: ,,Mohli by ste
ndm to rozladtit? ,,Rozlastit? ,,Ano. Povedaf ndm, &o to znamen4.“ ,,Si to iba slovd.”
,»To chipem, ale odkial ich beriete?* ,,Odkial? Pytate sa Milesa, odkial zobral tito
nétu? Odkial vy beriete vase slovd? (...) ZovSadial.*

Reportér sa nevzddva, pokiisa s z neho dostaf vysvetlenie jednotlivych ttvarov, farieb
a ndpisov na obraze. Dozvie sa takto, Ze ndpis:

102



S

ILUMINACE

Miroslav Marcelli: Nijakd hibka, iba slovd na povrehu obrazu

47. LEECHES
46. LEECHES

v spodnej ¢asti obrazu znamend dve polozky z dlhého zoznamu pijavie, ktoré si vo sve-
te. Reportéra to este via¢Smi zmiitie, ale vzapiti sa spamita a pokusi sa uplatnif pristup,
ktory by Basquiata charakterizoval pomocou nejakého spoloéného znaku a dovolil za-
hrndf ho do nejakej skupiny: ,,Zd4 sa vam, Ze ste primitivny expresionista?* Basquiat:
»Myslite — ako opica?* ,,Pokladdte sa za maliara, alebo za &ierneho maliara?* Basquiat
podotkne, Ze nie je ¢ierny, Ze je kreol pochddzajici z Haiti. Ani potom sa reportér ne-
vzddva a zo svojich pozndmok vylovi eSte jednu charakteristiku: ,,Ako odpoviete na to,
Ze vas nazvali ,Cernoskom umeleckého sveta'? Basquiat ho poopravi v tom zmysle, Ze
v Time Magazine mu dali oznacenie ,,Eddie Murphy umeleckého sveta®. V tej chvili re-
portér znovu meni taktiku a za¢ne mu kldst otdzky tykajice sa jeho vzfahov k rodi¢om:
preco on, ktory pochddza zo strednych vrstiev, zil ako bezdomovec a spdval v karténovej
krabici? Nijakd odpoved neprichddza, a tak to skisa inak: ,,Myslite si, Ze ste vykorisfo-
vany, alebo Ze sdm koristite z belo3skej predstavy o ¢iernom umelcovi z geta?“

Nijakd jednozna¢nd odpoved’ neprichdadza. Stroskotdva aj pokus dostaf sa k nemu pri-
pomenutim matky, ktord je v psychiatrickom zariadeni. Basquiatova pozornost uz aj
predtym kolisala a teraz sa uZ celkom zretelne vytraca. Ostal posledny pokus: ,,Ste na-
hnevany?* No ani pote$enie predstavil hoako nahnevaného umelca Basquiat reportéro-
vi nedopraje. Nie, nie je nahnevany.

Slovom, fiasko. V tychto nedspeSnych pokusoch dostal Basquiata niekam, kde by bol
umelecky, spoloc¢ensky a osobnostne identifikovatel'ny, je niec¢o viac nez obraz medidl-
neho primitivizmu, akému bol vystaveny. Zaiste, perfektne oble¢eny, no tiplne tupy re-
portér, ¢o sa Basquiata pyta na vyznam jednotlivych ndpisov z jeho obrazov, na pocity
¢ernoSstva, na rodinné pomery, na vzfah k vykorisfovaniu atd’., je stelesnenim obmed-
zenosti, ktord prechddza do tplnej bezradnosti vo chvili, ked zlyhali bezné umelecké
a spolo¢enské charakteristiky. Nehldsi sa k ¢ernosstvu, nehldsi sa k primitivnemu expre-
sionizmu, nepoklada sa ani za vykorisfovaného, ani za vykorisfujiceho, nie je dokonca
ani nahnevany — kam potom, preboha, zaradif tohto exota, ktory sa nechce prihldsif ani
k svojmu exotstvu, tvrdiac, Ze sa narodil v Brooklyne?

Treba vSak povedat, Ze pred jeho hrubo namalovanymi figirami, izolovanymi symbolmi
a ndpismi ¢asto ani znalcov vytvarného umenia nenapadali lepSie oznadenie ako ,,intui-
tivny primitivizmus®, ,,neoprimitivizmus®, ,,primitivny expresionizmus®; a pri charakte-
rizovani ich autora sa ti isti znalei a odbornici uchylovali k vyrazom ako ,.street artist®,
wHgraffiti artist* alebo ,,Jimmi Hendrix umeleckého sveta®, alebo ,,Warholov maskot.
Imbecilny reportér teda iba zvyraziuje a az do karikatirnej podoby dovadza ti bezrad-
nosf, ktord sprevidzala aj tie kvalifikovanejSie pokusy zaradif a identifikovaf Basquiata
a jeho préce.

V prostredi, ktoré Basquiata obklopovalo, sa objavovali najrozli¢nejsie typy — od tiprim-
nych priatelov a obdivovatelov aZ po obycajné 'udské pijavice; bez ohl'adu na rozdiely
sa vSak vSetci k nemu pripdjali a on sa pripdjal k nim, aby sa spolu umiestnili na velku
plochu umenia osemdesiatych rokov, aby spolu vytvorili velki metaforu povrchu bez
hfbky, plynutia bez smeru a téelu.
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Schnabelov film je pokusom o predfienie tohto pohybu. Odstup dvoch desafroéi od
zobrazovanej situdcie v fiom tiito redukeiu hibok a telov iba zvyraznil. Stal sa z neho
film o povrchu a priam nevyhnutne aj film povrchny. Znamend to, Ze my, ¢o ho takto
vnimame, sme predsa len uZ niekde inde?

Miroslav Marcelli
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Duvojpohled

Mind Your Own Fuckin’ Business, Man!

Film Juliana Schnabela BASQUIAT nenfi dalsi variantou pfibéhu génia zneuznaného spo-
le¢nosti, nenf to néjaky novy Mozart a Salieri anebo Zizesi po Zivoté, i kdy? k takovému
¢tenf svym diisledné biografickym poddnim tématu svddf a i kdyZ se na zaédtku filmu
objevi i jméno Van Gogha.

Je viibec az ndpadné, jak je v tomto filmu Schnabel diciplinovany a dsporny ve srovna-
ni s vlastni malifskou tvorbou, kterd se v dobé, kterou jeho film 1i¢{, vyznacovala tvorbou
ohludujicich a ohromujicich obrazii a zna¢né vysokou mirou sebeinscenace, agresivnim
spojovdnim riiznorodého jak v materidlu (obrazy pokryté rozbitym porceldnem) tak v té-
matech (archaické mytické predstavy a Amerika osmdesdtych let) a vlastné i ve stylu,
ktery klade vedle sebe figurativni a abstraktn{ malbu. Jak ironicky poznamendvaji
kunsthistorici, citujice Jean-Luc Godarda, patfil k tém, které lze oznadit jako ,,déti Andy
Warhola a NBC* (vedle Schnabela fadi do této kategorie nejen Davida Salleho, ale pra-
vé i Jeana-Michela Basquiata). Ale o jeho filmu nic z toho neplati — ve srovndni s jeho
vytvarnou tvorbou se zd4 byt a% bandlni a piili§ jednoduchy.

AvSak — a i to miiZe byt jedna z cest k pochopenti jeho filmu — Schnabel jako reZisér potla-
¢uje nejen spektakuldmnf rdz svych obrazii, nybrz pravé tak i jejich prevlddajici atmosfé-
ru, kterd byla vlastni snad v&em, kdo v té dobé Zili a vystavovali v New Yorku: atmosféru
zoufalstvi, hriizy a noénich i dennich désii (tak mélo sluéitelnou s tim, co se jiz tehdy cha-
palo jako ,,post-moderna®), jejimz viditelnym rubem jsou deformujici perspektivy figu-
ralistfi, kteii se soustfed'uji nikoli na pohled nezaujatého pozorovatele, nybrz promitaji
do obrazu pohled voyeura, jim# pak odhaluji obsese skryté za manifestnim hédonismem
(naptiklad Eric Fischl). A neni ndhodou, Ze jejich centrem se na ¢as stala newyorskd Lo-
wer East Side.

Jako rezisér filmu se v8ak Schnabel-extrovert stdvd spiSe introvertem, ktery si vystaci
s minimélnimi prostiedky: Basquiat v kavdrné rozlévajici sirup na still, do kterého pak
¢értd portrét, vize surfera na obloze nad mrakodrapy, kter4 je snad jedinym symbolickym
prvkem v celém filmu, nadto velmi jednoduchym a jasné &itelnym. Ani Andy Warhol zde
nii. Schnabel totiZ pozoruje tento divoky svét nikoli svyma, nybrz Basquiatovyma oc¢ima,
o¢ima outsidera, o¢ima minority: ,,I wanted to tell it the way it really happened.*

JenZe co vlastné se stalo? Skute&né jde o prastaré schéma umélce, ktery spilil v brilant-
nim ohiiostroji vdechnu svou Zivotn{ energii a zemiel na pfeddvkovéni heroinem (Basquiat
dokonce v sedmadvaceti letech), jehoZ modelem je v3ak ted spiSe Charlie Bird Parker
a Jimmi Hendrix?

Jean-Michel Basquiat byl autorem toho, co se nazyva graffiti — jako SAMO pokryl svymi
vytvarnymi Siframi bezpodet zdf a je$té vice vagonti podzemni dréhy, takZe jeho jméno znal
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kazdy, a¢koliv o ném a o jeho piibytku v papundeklové krabici v Thompkinsové parku vé-
d&lo jen pér podobnych (film p¥iznaéné za¢ind timto biografickym detailem). A uz graffiti
pati{ do vytvarného uménf &i nikoli, jisté je jedno: na jedné strané je to Sifra minority, out-
siderstvi, hlas t&ch, kdo nemohou byt sly$eni — a je to pravé proto vykfik, ozndmeni o tom,
%e jsou tady. Na druhé strané je tento vykfik vyslovné odmitnutim komunikace. Je to po-
prenf fatické funkce Yeéi (vétsinu, na kterou z nedekanych mist doléhd, védomé odpuzuje,
protoZe pohoruje a urdzi). Graffiti tedy neoznacuje néjaké vyznamy, nybrz oznacuje nej-
elementdrné&jsi komunikaénf funkci v jeji absenci. A oznaduje ji v prostoru naprosté kaz-
dodennosti, na ulicich, v parcich, na zdech domu.

Kdy# Basquiat pozdé&ji na jednom ze svych obrazii vypiSe skladby z desky Milestones
(Discography two, 1983), nesdéluje tim to, co oznaduji slova ,,Little Willie Leaps™ ¢i
,Sippin’” at Bells“, nybrz sviij vlastni svét, k némuZ patii Miles Davis i Charlie Parker,
svét, ktery je ale identicky sdm se sebou a nemd Zddny vnéj¥ek. A stejnou funkci maji
i zkratky domorodého afrického uméni, dokonce i barvy, s nimiz pracuje a které nemaji
sviij pfivod v evropském vytvarném uméni. V tomto smyslu jsou vSechny Basquiatovy
obrazy stéle graffiti: odmitajf byt dokonce i minoritou, éfmsi, co pfichdzi z okrajii, proto-
7e i okraje se vymezuji vii&i tomu, co je uprostied, a v tomto smyslu komunikuji s main-
streamem. Kdy? je Jean-Michel ve filmu pfinucen né&jak své mySleni oznaéit, fekne jen:
,»stupid, ridiculous, crummy art. A kdyZ m4 ici, co znamenaji slova na jeho obrazech,
velmi presné odpovi: nezastupuji nic nez sebe sama, jsou to jen slova.

Basquiatovy graffiti obraci mechanismus vylu¢ovan{ proti nému samému: vylouceny se
ostentativné vyluéuje sdm, sdm se vyhybd zdpasu o uznéni, takZe mu nehrozf ani pozice
pdna, ani pozice raba. Prdvé timto gestem, jehoZ stopou ¢&i zdznamem jsou pravé jeho
obrazy (a snad v jistém smyslu i film Juliana Schnabela), chce rozvritit sim mechanis-
mus vyludovini. Oznacuje se za outsidera sdém, aby unikl socidlnimu mechanismu ozna-
dovdni, které zneuzndvd uzndnim a uzndva zneuznanim. SAMO AS AN ALTERNATIVE
TO GOD.

Nenf to ale tak jednoduché: umélecky provoz se dokdZe zmocnit i tohoto gesta, otevie mu
své galerie a outsider je oznaden jako umélec. I tehdy a prdvé tehdy, kdyz piibiji své
obrazy na sténu galerie hiebikem jako kusy prkna. To velmi dobfe védél jiz Jean Dubuf-
fet, k némuz mél Basquiat blizko: ,,Touha byt chvélen a obdivovin velice tizce souvisi
s chuti $okovat a vyvoldvat skandél; od jednoho k druhému je jen maly kricek, ktery si
umélec ne vidy jasné uvédomuje; v obou p¥ipadech jde o touhu ohromit, pfitdhnout po-
zornost. Bezpochyby to &inf proto, aby prostiednictvim kontaktu s ostatnimi — kontaktu
&i konfliktu — dosdhl pocitu spoluticasti.“”

A nenf to jednoduché ani proto, Ze umélec sdm se jen obtizné vzddva toho nejnebezpecné;-
ttho vztahu k dflu, jim# je vztah pfivodee k jeho dilu. Kli¢ovd scéna ve filmu je proto prd-
vé ta, kdy se nynf jiZ slavny mali¥ Basquiat snaZi zachrdnit své staré graffiti kdesi na uli-
ci pred jeho anonymnimi pfemalovdvaci. Vlastné se mimodék stdva strdzcem jeho ,,aury®,
totiz jeho jedinecnosti a ryzi autenti¢nosti, jeho nereprodukovatelnosti, tedy véénosti.
JenZe tim se vraci tam, odkud se snazi utikat, dokonce jesté dél, nez kdy predtim byl.
Usiluje stdt se vlastnikem této tajemné Sifry na zdi. Pad4 do 1é¢ky, kterou sdm nastrazil.

1) Jean Dubuffet, Dusivd kultura. Praha 1998, nestr.
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ProtoZe graffiti jsou nejen dilo ve véku technické reprodukovatelnosti, nybrz je to dilo ve
véku reprodukce bez uméni, dilo, jehoZ podstatou je pomijivost, a anonymita pifjemce
i pfedlohy, jez se viak stdvd predlohou teprve reprodukei. Tedy je to dilo ve véku filmu,
o ném# Walter Benjamin napsal: ,,Fotografovat obraz je zpiisob, jak jej reprodukovat; s fo-
tografovdnim fiktivni uddlosti ve filmovém ateliéru je tomu jinak... Reprodukovand véc
zde dosud nenf uméleckym dilem a reprodukce ji neni o nic vic. Vlastni umélecké dilo se
zpracovévi teprve béhem stiihu. PFi stiihu je kaZd4 zahrnovand &dst dila reprodukef jed-
né scény, aniz by scéna byla o sob& umé&leckym dilem a aniZ by jim byla jejf fotografie.*”
A graffiti je jesté vice: je to film, jehoZ reZisér si pieje ziistat v anonymité.

Ono ,,zde a ted™, které je spjato s origindlem na rozdil od jeho reprodukce a které tech-
nickd reprodukovatelnost zruila, se v graffiti vraci v modu vSednosti: substanci této $if-
ry je cihlovd zed, beton, vagon metra, zapadlé ndro7i. Neni vystavena, na svého divdka
&hd pravé tam, kde ho zastihne nepfipraveného. Kromé& nezndmého piivodce oznacuje
i nep¥itomnost uméni. Nikoli proto, Ze by to byly obrazy ,,neumélé®, ale proto, Ze chtéjf
uniknout z dosahu chrdmu, jimz je galerie, kterd uzndnim posvécuje, kterd vlastni a pro-
dév4 a stdvd se tak sama producentem na trhu se senzacemi.

Zakladn{ linii Schnabelova filmu tvoii privé tento mechanismus. DileZit&jsi je vSak
otdzka, kterou chee kldst: dokdzal Jean-Michel Basquiat vytrvat v ne-komunikaci i tehdy,
kdyZ se stal uméleckou senzaci? ,,Are we really at the mercy of recognition factor?”
Je moné uniknout pohledu a kontaktu?

Vsechny tvdie na Basquiatovych obrazech jsou on sdm, vykazu]l rysy jiného svéta, je to
tvai Haiti a Portorika. A zédrovefi to jsou i tvdie smrti. V poloving osmdesdtych let byl Jean-
-Michel Basquiat tim, ¢emu se ve filmovém priimyslu ¥{k4 star. Hvézda s tvaii smrti. Nej-
diive vytrhl munchovsky vykfik tzkosti z galerie a uméleckého provozu a vritil jej tam,
kam patii: na ulici. A odtud se zase dostal zpstky do uméleckych galerif. Stal se jedineé-
nym a autentickym jako morové rdna. Basquiat vyhrél — protoze s morem se komunikovat
ned4. Hvézda, star, je? je produktem hédonismu strojil, je krdsnd smrt o8klivych obrazi.

Miroslav Petiidek jr.

Basquiat
Eleventh Street Production / Jon Kilik / Miramax Films, 1996 (USA)

Rezie: Julian Schnabel. Seéné#: Lech Majewski, John F. Bowe, Julian Schnabel. Kamera: Ron Fortunato.
St¥ih: Michael Berenbaum. Hudba: John Cale, P. J. Harvey, Julian Schnabel. Vyprava: Dan Leigh. Archi-
‘tekt: Susan Bode. Kostymy: John Dunn. Produkee: Jon Kilik, Randy Ostrow, Sigurjon Sighvatsson.
Hraji: Jeffrey Wright (Jean Michel Basquiat), Michel Wincott (Rene Ricard), Benicio Del Toro (Benny Dal-
mau), Claire Forlani (Gina Cardinale), David Bowie (Andy Warhol), Dennis Hopper (Bruno Bischofberger),
Gary Oldman (Albert Milo), Willem Dafoe (elektrikéf), Elina Lowensohn (Annina Nosei) ad.

2) Walter Benjamin, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 27.
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Obzor

Vliv ¢eské nové viny na mad’arskou dokumentaristiku

Konkrétni, i kdyZ nepiimy vliv na mad’arskou dokumentaristiku méla ¢eskd novd vina ve &tyfech
obdobich:

1. b&hem prvniho objevenf cinéma vérité (prvni polovina Sedesdtych let);

2. v dobé satirickych dokumentdrnich filmi ¢eského typu (sklonek Sedesétych a zaddtek sedmde-
satych let);

3. pfi vzniku dokumentdrné hranych film& budapestské koly (druhd polovina sedmdesdtych let);
4. v dobé& postmodernich, fiktivnich dokumentii (konec tisicilet).

Prvnf film, ktery inspiroval mad’arské dokumentaristy, byl Formantiv KONKURS, jehoZ ndmét pfe-
vzaly filmy POSLECH (Andrés Jeles, 1969), VYBER (Gyula Gazdag, 1970) a MUZIKANTI (Jdnos Vészi,
1980). Rezisér Gyula Gazdag o svém filmu POCITAME S TVYM BEHEM NA DLOUHOU TRAT fekl, Ze
.,z hlediska ndlady se tento film li3il od kteréhokoliv Formanova nebo Passerova filmu pouze tim,
#e to nebyl hrany film“". Niméty &eskych film@ prevzaly i madarské hrané filmy let sedmdesd-
tych: napfiklad film NE TAK ZHURTA (Livia Gyarmathyovd, 1973) je variaci na HORI, MA PANENKO
a NENAHYBEJTE SE Z OKEN (Jdnos Zsombolyai, 1976) je jakousi napodobeninou OSTRE SLEDOVA-
NYCH VLAKU.? Podobnym vzorem byl pozdé&ji Svérakiv film RopAcI pro pseudodokument OPRAV-
DOVY MAO (Szilveszter Siklési, 1996), testujici lehkovérnost divikd.

Takovych pfimych vlivii je mélo; Eeské filmy zapiisobily hlavné svymi metodami a néaladou, ¢asto
i nezdvisle na sobé&: drsny pohled filmu Bély Tarra RODINNE OHNISTE (1977) je protipélem Forma-
novych filmd, ackoliv z hlediska metody natd&ent, price s kamerou a vedenim hercii je tento film
nejblize &eské nové ving; metoda videodokumentu LEPTINOTARSA (Mihdly Buzds, Jézsef Szolnoki,
1996) je pravé opacnd vzhledem k cinéma vérité; autofi eklektickymi prostiedky zdiraziiuji své
ptivodn{ zdméry, aviak ladéni filmu je typicky &eské.

% %k %k

V prvni fzi bylo mad’arské cinéma vérité ovlivnéno francouzskym filmem, ale jeho prvky zkombi-
novalo se starymi dokumentdrnimi Zdnry a metodami hraného filmu, coz dalo vzniknout podhoubf
budapestské skoly... (SETKANI, Judit Elekov4, 1963; DVA PORTRETY, Andrds Kovécs, 1964; MuzZsky
PORTRET, Imre Gyongyossy, 1964). SETKANI miize pravdépodobné vd&git za své dokumentdrné hra-
né rysy i technickym dfivodéim: kviili nedostatkfim ruénf kamery film vypadd jako peclivé kompo-
novany hrany film. Ve svych pozdé&jich filmech pouZila Elekovd uZ ruéni kameru s velkou hloub-
kou ostrosti, takZe ¢esky charakter md pouze jejf prvni hrany film OSTROV NA PEVNINE (1969).
Skrytou kameru sice je¥t& tyto filmy nepouzivaly, vynalezly ale misto toho jinou metodu. U filmu
OBTIZNI LIDE (Andrés Kovdces, 1965) kamera natdcela jen pfed a po oficidlnim rozhovoru, kdy sub-
jekt jen tak mimochodem vyjadfoval své osobni nazory.

1) Marton Koz ik, Beszélgetés Gazdag Gyuldval. In: Gybrgy Durst, Sdndor Kovdcs, Géza Poros,
Beszélgetések a dokumentumfilmrél. Népmiivelési Propaganda Iroda, Budapest 1981, s. 82.
2) Gyula N em es, Seregszemle. Filmkultira, Budapest 2001.
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Prvni mad’arské filmy natd¢ené skrytou kamerou, vznikajici ve Studiu Bély Baldzse, znamenaly
zdroven prvni objeveni dokumentarniho filmu na ¢esky zplisob. OBRAZY A LIDE (Sdndor Kovidcs,
1964) zachytily asklebky lidi u fotografa, ktery je postavil do nepfirozenych péz. (Se zpracovadva-
nim tohoto ndmétu pak pokracoval Pdl Zolnay ve svém dokumentu FOTOGRAFIE, 1971, a v doku-
mentdrné hraném filmu se stejnym ndzvem z roku 1972.) Ve filmu ZVEDAVOST (1965) rezisér G4-
bor Oldh provokoval chodce placici Zenou v telefonni budce, délniky nesoucimi dlouhou trubku
po mésté, vyzjvavou Zenou, prkennou sténou uprostied mésta ¢&i zajfmavymi obrazy ve vykladu.
To v&e proto, aby zaznamenal lidské reakce.

Mezindrodni ocenéni madarského dokumentarniho filmu deského typu patif filmu StésTi (Mikl6s
Csdnyi, 1968), ktery ziskal hlavni cenu v Oberhausenu. Tento film za¢ind jako lyricky zdznam
svatby, av8ak pokrac¢uje sméSnymi projevy novomanzeld, odhalujicimi faleSnost nejen takovych-
to ceremonidli, ale také ,ledni¢kového socialismu®, v némz nejvétsi Zivotni touhou je mit novy
televizor. Na konci filmu se nekoneéné opakuje refrén pisné zpévacky Teri Harangozéové Kazdy
¢lovék chcee byt Stastny, pridemi tviirci zobrazuji okolf a déinkujici s nejvét3i objektivitou, nejen
bez komentdre a otdzek, ale i bez rimovéni nebo jakéhokoliv ,,filmového* prostiedku.

Vlastni priillom viak reprezentovaly Gazdagovy filmy POCITAME S TVYM BEHEM NA DLOUHOU TRAT
a VYBER. Je neuvéfitelné, Ze tyto filmy mohly byt nato¢eny a navic uvedeny v ir$i distribuci.
Pokracovani prvniho filmu pak ale uZ nikdy nebylo sestithdno a z VYBERU byla vyrobena jen pra-
covni kopie. Stiitha¢ské znacky oviem jen zesiluji ptvab filmu.

Film POCITAME S TVYM BEHEM NA DLOUHOU TRAT vznikl po étyfiadvacetihodinové piipravé béhem
dal8ich dvaceti étyF hodin. Na rozdil od ostatnich madarskych dokumentdi éeského typu, které
jsou rozstithané na malé &4sti tak, aby byli zesmé&$néni vichni Géinkujici, tajemstvi tohoto filmu
tkvi pravé v nevykonstruovanosti. Podstatu filmu tvoif zdhéry, které by byly z jiného filmu vystii-
hany: pfitomnost a klopytani filmového Stdbu, kopance funkciondit a jejich reflexe vznikajiciho
snimku. (Tato tviiréi metoda je velmi blizkd Vachkovu filmu SPRIZNENI VOLBOU a sociologicko-po-
litickym filma bratri Gulydsovych, napf. PRECE VODA JE PANEM, 1980; a NEBLEDNI, 1981). Film
zadind vétou: ,MiZe$ se taky zeptat, jestli jsem s nim byl v Moskvé... Nevadi, to vystithnete.“
A kon¢i takto: ,Jestli cheete, aby z toho filmu néco bylo, zavoldm Csékemu* [tehdejsi vysoky fil-
movy funkeciondr].

Vidime vlastné dva filmy: jeden, ktery by chtél reZirovat tajemnik stranické organizace, a jeden,
ktery reflektuje uddlosti, pfedeviim natdéenf filmu. Gyérgy Schirilla bé#i cely den do obce Ken-
deres, aby tam slavnostné odhalil bistro Sport, ale o né&j se vlastné nikdo nestard, a on sdm se
také vykasle na protokol. Sportovec je prostiedkem a zéminkou pro ritudl. Tajemnik si mysli, Ze
celd ta show je kviili filmu, Fidi béZce tak, aby byl co nejlépe vidét ve filmu. ReZisér narusi cely
priibéh, a proto je snimek i dvakrat filmem o filmu: jednak je reflex{ protokolu, jednak seberef-
lexi toho, jak by mél film vypadat a jak natd¢eni nakonec vlastné vypadd. Na zac¢4tku filmu ta-
jemnik a druhy funkciondf vypravéji, co se bude dit (,,budou chlebi¢ky a pivo, pokud ji vim, to
je dnednf program®), tyto monology spolu tvoii kontrapunkt, dali kontrapunkt vznikd zdsluhou
obrazu, na kterém jako by béZel sportovec zcela bezii¢elné, a celou scénu nakonec pozdéji kon-
trapunktuje fakt, Ze z celého planovaného protokolu nic nezbude, ndrodni hrdina a funkcionafi
nemotorné pieslapujf pfed hospodou. Nézev filmu je pfevzat z tajemnikovy dadaistické pozdrav-
né bdsné.

Pikantnost celé uddlosti tkvi v tom, Ze na rozdil od stranické ideologie je v obci stile Zivd docela
jind mytologie: Kenderes je rodi$tém viidce Miklése Horthyho, i na oltéfnim obrazu je namalovédn
jeho portrét, a dokonce Schirilla spi v jeho posteli.

Filmafi zobrazuji i sami sebe velmi ironicky, na rozdil od jinych dokumentii ¢eského typu, kde
filmafi ukazuji sami sebe jako jediné norm4lnf lidi v okoli.
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Ackoliv se film hlavnim hrdinou zabyvé ze vieho nejméné, stane se béZec pravé proto symbolem
nezdvislosti, shrnujicim vSechny udilosti takto: ,,Potfebujou néjakou ideu, éert vi jakou.*
VYBER se zabyvd stejnou tematikou: zavddénim instituei pro nejprostsi véci. Rockové kapely se
vybiraji podle ideologickych hledisek, ale i tato hlediska jsou podfazovdna materidlnim a vnéjs-
kovym otdzkdm (jestli maji ho$i krdtké vlasy, jaké znacky je jejich zesilovaé, zda hraji cikdn-
ské pisnicky, kdyZ uZ jsou vSichni opili). VYBER je modelem socialistické demokracie a morélky.
Clenové kapel cht&jf ziskat misto, kde by mohli zkouget, a nevédf, Ze jsou jen zdminkou k tomu,
aby vldkali mladé do mistni organizace Svazu komunistické mladeZe.

Pomalu se i tady vyjasni, Ze vSechno je jinak: vedouci organizace nemd rad beatovou hud-
bu, tanéf jen proto, Ze je vedoucim, a kdyzZ je dotazovdn, pro¢ stoji za to byt ¢lenem SKM, jen
uhybd. Na otdzku, co bude, kdyZ si mladi zvyknou chodit na schiize organizace, odpovidd, aby
na to nemysleli.

Cesky charakter filmu i tady znamend soustfedén{ na pfitroubld gesta a iracion4lnf, surredlnou
a nucené vtipkujici stranickou Feé, co# je zdfiraznéno také stithem: prdzdné frize prehluSuje at-
mosféra zaznivajici z oken, nemotorny tanec ¢lenti organizace tuhne do strnulého obrazu.

Film zfetelné cituje KONKURS a TAKING OFF (napf. nastithdvané zdbéry lidi zpivajicich stejnou
pisni¢ku), a taky film Andrdsa Jelese POSLECH, zachycujici nejtrapnéj$i momenty pii poslechu
kapel. Stfih tohoto filmu se velmi podob4d prvnimu filmu Gyuly Gazdaga: je vystiiZeno viechno,
co by bylo pouZito v tradi¢nim dokumentu, a rychlymi jumpeuty jsou vybrdny zdbéry, které by
byly v normdlnim filmu zbyte¢né. POSLECH je v8ak filmem jiného typu, bliZi se paradokumentu:
rezisér si vybird divku a ukazuje jeji vysnény svét (zdvéreénym obrazem je napiiklad bily ptdk se-
dici na divéinych ramenech).

Zatimco VYBER je dokumentem o vzbuzovdni zddn{ demokracie, a jeho ironické ladén{ vyplyvd
z toho, jak d¢inkujici vEemi prostfedky udrzuji toto zddni, ROZHODNUTI (Judit Emberov4, Gyula
Gazdag, 1972) je drsnéjsi a pfiméjsi pohled na pseudodemokraticky systém: vedeni strany se
marné snaZi piekazit zvoleni demokratického kandiddta (stejny piibé&h, doslova stejné situace
ukazoval zminény film bratrid Gulydsovych NEBLEDNI). Ironii pfedchozich filmd tady stiida
groteska, film metodou mluvicich hlav zachycuje stranické schiize na pozadi voleb. Superpldny
funkciondit, neustild, velmi pomald jizda a monoténni, pomaly rytmus ddvajf filmu téméf psy-
cho-hororové ladéni (stejné prostfedky snimdni a stiithu pouzije pozdé&jsi film Kieslowského
ZIvotopis, 1975). Zatimeo predchozi filmy vypadaly jako jakykoliv film Formana nebo Passera,
RozuoDNUTI bylo nepochybné ovlivnéno Némcovym filmem O SLAVNOSTI A HOSTECH.

Naproti tomu pozdé&jii filmy Livie Gyarmathyové reprezentuji spife filmy menzelovského typu: je-
jich laskyplnd ironie je v madarské dokumentaristice ojedinéld. CTENY ADRESAT (1971) a KLuB
OSAMELYCH (1976) jsou melancholické seridly portrétd posldkd-diichodeti a starych lidi hledaji-
cich partnera a Zijicich ve svych vzpominkach.

Ponékud zapomenuty film ZPET DO MESTA (Ldszlé Mihalyfi, 1969) je jednim z prvnich snimkd
nato¢enych podle metod budapesfské koly: v ironickych a Zokujicich scéndch zobrazuje kai-
dodenn{ Zivot protialkoholni lé¢ebny, ¢dstedné v rekonstruovanych zdbérech. Scendrista tohoto
filmu Gédbor Bédy, hlavni postava mad’arského experimentdlniho filmu, také zacéal svou profesio-
nélni drdhu desky ladénymi dokumenty (JUNIOROVE, 1971; BAGATELA, 1971). BAGATELA, druhd
&4st filmu CTYRI BAGATELY, uvddéns oviem i zvl4st’, je syntézou formanovskych prvki a sebere-
flektujiciho filmu. Smédny lékar-védec sedi v pyZamu a mluvi o alkoholismu. Jeho monolog je
rdmovan obrazem alkoholika, ktery koufi a idiotsky se 8klebi. Zdrojem humoru je tu nejen kon-
frontace c¢inkujicich, ale 1% pohyb tvdre, ktery stdle narufuje kompozici detailu. Dal$im tako-
vym sebeborticim se experimentdlnim dokumentem je ARCHAICKE TORSO (Péter Dobai, 1971),
portrét kifehkého bodybuildera.
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PRUETI ZA CLENA (Lészl6 Vitézy, 1972) znaéi prechod mad'arské dokumentaristiky k politickym,
opozi¢nim filmim. Je to ironicky rozhovor s osmndctiletym mladikem, kterého pfijali do strany,
ale ktery nevi nic o politice.

Na pfelomu Sedesdtych a sedmdesdtych let vznikla je¥té fada dokumentdrnich filmé ¢eského typu,
jako SEDE PRATELSTVI, Sdndor Simé, 1966; SVATEBNI CESTY, Gyérgy Szomjas, 1970; KDYZ JSEM BYL
JESTE STASTNY, Jénos Koltai, 1970; NESLUSNE SNIMKY, Géza Boszorményi, 1970; PRACOVNI SHOW,
Gyirgy Dobray, 1970; SLECNY UCITELKY, Jdnos Rézsa, 1971; DOPISY VYHERCI VE SPORTCE, Pil
Schiffer, 1971; DGzs0V LD, Ferenc Andrés, 1972; SKOLA PRO RECNIKY, Elemér Ragdlyi, 1972; Re-
KRUTI, Pdl Erddss, 1973. Nékteré z nich byly pfipravnymi studiemi k hranému filmu, jako AuTaA
A LIDE k AUTU (Géza Boszorményi, 1973 a 1974), NECO JINEHO k filmu DEJ, KRALE, VOJAKY (P4l
Erdéss, 1972 a 1982) a INDIVIDUALNT PRIKLAD k CESTE ZA ODMENU (Gyorgyi Szalai, 1974 a Istvdn
Déarday, Gyorgyi Szalai, 1974).”

Nékolik z téchto filmd bylo vSak udéldno stereotypné, nejsméinéjsi gesta a véty ucinkujicich
v nich byly samoidelné sestithdny takovym zpisobem, aZ se ztratil obsah. Napiiklad u filmu
UDER HOLf NA VLASTNI ZADOST (Jdnos Rézsa, 1972) nelze rozhodnout, zda je to satira na pfehorli-
vého uditele, nebo na jeho Zdky.

V poloviné sedmdesatych let probéhla velkd paradigmatickd zména v madarské dokumentaris-
tice. UrEujici jsou pro toto obdobi pfedeviim dlouhé sociologické a experimentdlni dokumenty
(natocené vétSinou ve studiu Bély Baldzse) a hrané dokumentdrn{ filmy (,,budape&isk4 gkola®:
Istvdn Dérday, Pal Schiffer, Béla Tarr). Tviiréf metoda filmé budapestské gkoly se ¢dstedné po-
dobd ¢eskym filmiim formanovského typu (neherci, improvizovany dialog, ru¢ni kamera, velkd
hloubka ostrosti, dekompozice), ale jejich ladéni je jen ziidkakdy ironické: nejvice v CESTE zA -
ODMENU a v jedné scén& RODINNEHO OHNISTE, kde hlava rodiny s nevelkym tspéchem zkousf svést
svou kolegyni — tato scéna je asi nejbliz témto tradicim v mad’arském filmu viibec. Druhy rozdil
je v tom, Ze filmy budapestské Skoly jsou Zinrové smiSené a eklektické, pfedevsim od konce
sedmdesdtych let, nicméné pravé v téchto esejistickych filmech najdeme znovu odkazy na ¢eské
filmy, napiiklad u pseudodokumentdrnich scén filmé LEHKE UBLIZENI NA TELE (Gybrgy Szomjas,
1983) a NOCNT PISEN PSA (Gdbor Bédy, 1983).

Ceskd nové vlna ovlivnila v Mad'arsku nejen dokumentaristiku, ale skoro v8echny veselohry
sedmdesdtych let, pfedeviim filmy Livie Gyarmathyové, Gézy Boszorményiho, Istvdna Laura
Bécskaiho, Gyuly Gazdaga (v jejich filmech &asto vystupujf &esti herci), a taky veselohry nezé-
vislych tviireti let devadesétych (Andrds Széke, Gyorgy Czabdn, Mihdly Buzds).

Takovéto intimni osvétleni najdeme v posledni dobé predeviim u postmodernich, fiktivnich do-
kumentdrnich filmi, jako ve filmu LEPTINOTARSA (1996), ktery zkoum4 piibéh mandelinky bram-
borové jen jaksi mimochodem coby zdminku k tomu, aby byly nato¢eny formanovské scény s lid-
mi z obce, ve které se poprvé objevil tento brouk; takové ladénf ale najdeme i v dokumentu tiplné
jiného typu, ve filmovém ,,ready made* AHOJ, BABICKO, JE NAM DOBRE (Zoltan Fiiredi, 1999).
Najdeme i konkrétni vlivy ¢eské dokumentaristiky na dnegnf madarsky film: poté, co byli RorAci
uvedeni v mad’arské televizi, a mnoho divdki uvéfilo tomu, co vidélo, vznikla fada pseudodoku-
mentdrnich filmi stejného charakteru; kromé zmin&ného filmu OPRAVDOVY MAO to byl nezévisly
film SCVRKAVAJICT (Kozgdz Vizudlni Brigdda, 1991), PRASKLINA (Jdnos Hollés, 1995), TAJUPLNY
MUZ (Ldszlé Egyed, 1995) a ZPRAVA WAPRA (Tibor Kocsis, 1995).

Gyula Nemes

3) Gyula Nemes,A kelet-eurdpai dokumentumfilm. Televize Alfa, Budapest 1997.
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Citované filmy:

Ahaoj, babicko, je ndm dobre (Szia nagyi, jol vagyunk; Zoltdn Fiiredi, 1999), Archaické torso (Archaikus torzd;
Péter Dobai, 1971), Auta a lidé (Auték és emberek; Géza Boszorményi, 1973), Auto (Auté; Géza Boszormé-
nyi, 1974), Bagatela (Egy bagatell; Gabor Bédy, 1971), Cesta za odménu (Jutalomutazds; Istvdan Dérday,
Gybrgyi Szalai, 1974), Ctény adresdt (Tisztelt ¢cim; Livia Gyarmathyovd, 1971), Cty¥i bagately (Négy baga-
tell; Gabor Bédy, 1975), Dej, krdle, vojdky (Adj kirdly katonat; Pdl Erddss, 1982), Dopisy vyherci ve sportce
(Levelek az ottaldlatoshoz; Pdl Schiffer, 1971), Ddzstiv lid (Dézsa népe; Ferenc Andrds, 1972), Dva portréty
(Két portré; Andrds Kovdcs, 1964), Fotografie (Fotogrdfia; Pal Zolnay, 1971, 1972), Hori, md panenko
(Milo% Forman, 1967), Individudlni pfiklad (Egyedi eset; Gybrgyi Szalai, 1974), Juniorové (Ifivezetdk; G4-
bor Bédy, 1971), Kdyz jsem byl jesié stastny (Amikor még boldog voltam; Janos Koltai, 1970), Klub osamé-
lych (Magdnyosok klubja; Livia Gyarmathyov4, 1976), Konkurs (Milo$ Forman, 1963), Lehké ublizeni na téle
(Konnyi testi sértés; Gybrgy Szomjas, 1983), Leptinotarsa (Mihaly Buzds, Jézsef Szolnoki, 1996), Mozaiky
z uhli (Mozaikok szénbél; Ivan Lakatos, 1964), Muzikaniti (Zenészek, Janos Vészi, 1980), Muzsky portrét
(Férfiportré; Imre Gybngybssy, 1964), Ne tak zhurta (Alljon meg a menet; Livia Gyarmathyovd, 1973),
Nebledni (Ne sdpadj; Gyula a Janos Gulyds, 1981), Néco jiného (Valami mds; P4l Erdéss, 1972), Nenahybej-
te se z oken (Kihajolni veszélyes; Janos Zsombolyai, 1976), Neslusné snimky (Illetlen foték; Géza Boszirmé-
nyi, 1970), Noéni piseri psa (Kutya éji dala; Gabor Bédy, 1983), O nédem jiném (Véra Chytilovd, 1963),
O slavnosti a hostech (Jan Némec, 1966), Obrazy a lidé (Képek és emberek; Sindor Kovdes, 1964), Obtizni
lidé (Nehéz emberek; Andras Kovacs, 1965), Odchdzim (Taking Off; Milo$ Forman, 1971), Opravdovy Mao
(Az igazi Mao; Szilveszter Sikldsi, 1996), Ostrov na pevniné (Sziget a szdrazféldon; Judit Elekovd, 1969),
Ostre sledované vlaky (Jiti Menzel, 1966), Pocitdme s tvym béhem na dlouhou trat’ (Hosszu futdsodra mindig
szamithatunk; Gyula Gazdag, 1969), Poslech (Meghallgatds; Andrds Jeles, 1969), Pracovni show (Munka-
show; Gybrgy Dobray, 1970), Prasklina (Hasadék; Janos Hollés, 1995), Prece voda je pdnem (Azért a viz az
tir; Gyula a Janos Gulyds, 1980), Prijeti za ¢lena (Tagfelvétel; Laszlé Vitézy, 1972), Rekruti (Regrutdk; Pal
Erdédss, 1973), Rodinné ohnisté (Csaladi tiizfészek; Béla Tarr, 1977), Ropdci (Jan Svérdk, 1987), Rozhodnuti
(A hatdrozat; Judit Emberovd, Gyula Gazdag, 1972), Scvrkdvajici (Téipiirijdé’; Kibzgdz Vizudlni Brigdda,
1991), Setkdni (Taldlkozas; Judit Elekovd, 1963), Sleény ucitelky (Tanitokisasszonyok; Janos Rézsa, 1971),
Spiéznéni volbou (Karel Vachek, 1969), Svatebni cesty (Ndszutak; Gydrgy Szomjas, 1970), Sedé pFdtelstoi
(Sziirkebardtsag; Sandor Simé, 1966), Skola pro feéniky (Szénokképzé iskola; Elemér Ragalyi, 1972), Stesti
(Boldogsdg; Miklés Csdnyi, 1968), Tajuplny muz (Egy titokzatos férfi; Laszlé Egyed, 1995), Uder holi na
vlastni Zddost (Botiités sajdt kérésre; Jdnos Rézsa, 1972), Vybér (A véilogatds; Gyula Gazdag, 1970), Zpét do
mésta (Vissza a varosba; Laszlé Mihalyfi, 1969), Zprdva WAPRA (A WAPRA-jelentés; Tibor Kocsis, 1995),
Zvédavost (Kivdncesisdg; Gdbor Oldh, 1965), Zivotopis (Zyciorys; Krzysztof Kieslowski, 1975).

Uvahy o hudbe a filmovej hudbe

Vladimir Goddr: Luk a lyra. Sest pohfadov na hudobnii poetiku.

Vydavatelstvo Scriptorium Musicum, Bratislava 2001, 180 stran, ndklad neuveden.

V diele Luk a lyra. Sest pohladov na hudobnii poetiku renomovaného slovenského hudobného
skladatela a teoretika Vladimira Goddra mdme zriedkavii moZnost stretnif sa s my§lienkami, kto-
ré sa netykaji iba procesu vytvdrania umeleckého diela, reflexie teoretickej a kultirnej situd-
cie sti¢asnosti, ale aj hlbgieho bezprostredného kontaktu s kontextom histérie estetického mysle-
nia. Jedine®nid syntézu spomenutych stanovisk autor vo svojich tvahdch dotvdra a prehlbuje
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osobnym, kritickym a hlavne nadmieru dprimnym pohfadom. Ak hovorime hned’ na zadiatku
o natolko zvldStnej kategérii, akou je tdprimnost, je potrebné zdoraznit, %e je podmienend mimo-
riadne rozsiahlymi znalosfami autora, preto sa (miestami) trpkd osobnd skidsenost nikdy neobra-
cia voéi pertraktovanému médiu hudby a neskresluje vzdcne postrehy. Naopak, sprostredkiva
intimnu blizkost neprehliadnutelného vyznamu, ktory hudba nadobidda v kontexte si¢asnej kul-
tiry. Godér vychddza z predpokladu previazanosti hudby so svetom slova a svetom &isla — akoby
vytvdrala prienik fdzovaného ¢asu slova so svetom mimo¢asového ¢&isla —, preto sa hudba stdva
v duchu slov Clauda Lévi-Straussa ,,centrom l'udskej kultiry®.

Zodpovedai to aj osobnej skidsenosti, ved’ ako Goddr zdoraziiuje, i svet jeho mladosti bol sprvu
vi¢Emi spity s éislom a slovom. K hudbe ho vlastne priviedli vonkajgie okolnosti, ktoré vyplynuli
zo socidlnej traumy, determinujiicej celi jeho generdciu (ro¢nik 1956). Podnietil ju ndstup neslo-
body a teroru 21. augusta 1968 a Zivilo ju aj nasledovné obdobie normalizécie. Poslednou mani-
festdciou slobody sa stali priestory rockovej hudby (festival vo Woodstocku, Hendrix, Morrison),
do ktorych loZ nevstipila. Idedly, akokol'vek nerealizovatel'né, ktoré sa s fou spdjali, priamo kon-
trastovali s desivou kaZdodennosfou sedemdesiatych rokov. Prekonat tieto ¢asy Goddrovi pomoh-
lo iba priatelstvo niekolkych rovesnikov a vzdcenych ludi. Preto Godar svoju vypoved v publikd-
cii predklad4 aj ako generaénd vypoved tej generdcie, ,ktord eSte stdle patri k ,najnemej$im**.
Stdva sa tak prirodzenou obhajobou idef, postojov i diel, vo&i ktorym slovenské kultirne pro-
stredie v obdob{ rokov 1980 — 2000 neprejavilo prave priatel'ské sklony. V bezprostrednom inspi-
rativnom kontexte sa Goddr hldsi najmé k Siestim harvardskym predndskam Igora Stravinské-
ho Hudobnd poetika, ale aj Aarona Coplanda Music and Imagination, Leonarda Bernsteina
The Unanswered Question ¢i Umberta Eca Six Walks in the Fictional Woods.

Prvi ¢ast Siidasny kompoziény agnosticizmus a hominizdcia hudobného média venuje krize sicas-
ného hudobného umenia, charakterizovanej nezdujmom o sii¢asni tzv. vaznu hudbu, bandlnostou
tzv. populdrnej hudby a odumieranim tzv. Fudovej hudby. Priepast medzi vdZznou hudbou a poslu-
chd&stvom je celosvetovym javom a nemoZno ho vysvetlif iba pasivitou posluchddov, zlym systé-
mom hudobnej vychovy na Skoldch a pod.. Aj ked vi¢Sine neprofesiondlneho publika je blizka
hudba Stravinského, Jand¢ka, Martin, Hindemitha, ,.kamen drazu® tvori dedi¢stvo Schénber-
govho skladatel'ského odkazu, pri ktorom u posluchd@a vznikd pocit viny, pretoZe sa nudi, pripad-
ne pocit hanby, pretoze ,,nerozumie®. Podla autora k spomenutej nezrozumitelnosti viedli pre-
dov3etkym mimohudobné raciondlne podnety a motivy, ktoré vyznamne prispeli ku konstitdcii
dodekafénie, teda metédy komponovania s dvandstimi len na seba sa vzdjomne vzfahujicimi tén-
mi: ,,Umociiujiicim predpokladom vzniku dodekafonickej metédy bola snaha o totdlnu sémanti-
zaciu hudobnej Struktiry v podobe ,pantematizmu®. Poslanim kompozicie sa stalo uskutoénenie
postuldtu vniitornej homogénnosti kompozicie, ktory sa stal synonymom hodnotnosti skladatel-
ského procesu a synonymom hodnoty jeho produktu, a konkrétne sa prejavoval snahou vedief
o kazdom téne, preco ho autor napisal...” (s. 14). Ide o racionalizaény postup, ktory mozno po-
rovnal napriklad s renesanénym kontrapunktom, ale v dodekafénii posobil racionalizaény princip |
ako riadiaci metodicky prineip, v renesancii racionalita vystupovala v sluZobne;j tlohe.

Rovnako déleZitd tlohu vSak zohralo aj presvedéenie skladatelov, Ze tvorba v Schinbergovom
duchu tvori vrchol nevyhnutného historického vyvoja. Spdjalo sa s maximalistickou poziadavkou,
aby hudobné dielo bolo etickou spolo¢enskou vypovedou, pri¢om skuto¢nd hudobnd vyznamovost
sa z diel vytrdcala: ,,Tu moZno hladaf i korene zaélenenia &iselného symbolizmu, éiselného mys-
ticizmu (3pecifické konstrukcie zdkladnych sérif), pretoZe nijaké vedomie neznesie sémantické
vakuum, teda ani hudobné® (s. 16). Samotny percipient sa ocitol v pozadi zdujmu. Désledkom
ovlddnutia kompozi¢ného priestoru axiomatizdciou a algoritmizdciou bola postupnd degenerd-
cia hudobnej predstavivosti a ,,jazyk® umenia, ktory je vyznamovo neosvojitelny. ZjednoduSene
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povedané, kompozién4 prica sa zbavila predstavivosti a preniesla sa na papier, iSlo teda o akcen-
tovanie a fetiSizdciu hudobného zdpisu, ktory bolo moZné verifikoval iba vizuslne a nie sluchovo
(hudobnym vedomim). )
Podobnym spdsobom ako k posluchdovi, sa hudobné myslenie postavilo aj k interpretovi, od kto-
rého sa ¥iadal iba ,,strojovo presny“ prednes bez interpretaéného prinosu. ,,Vyvojovy oblik mi-
mohudobného interpretovania historickej pravdy sa teda klenie od Schénbergovej Klavirnej suity,
op. 25 — v ktorej prvykrit v dejindch autor vedel o kaZdom téne, preco ho napisal — aZ po Cageo-
vu skladbu 4'33" pre klavir, v ktorej neodznie ni&...“ (s. 22). Presved&enie o nevyhnutnej histo-
rickej pravde, ktorej pochodeii nesie vyluéne skladatelskd elita Schonbergovych dedicov, viedlo,
popri purizme, k neschopnosti prekroéif hranice vlastného uzavretého sveta, k ndzoru, Ze hudba
sa vy&erpala a vietko uz bolo skomponované, k nezdujmu o dialdg, teda k tragicky rezignovanému
osudu sti¢asnej vdznej hudby. Vychodisko z bludného kruhu, podFa autora, umoZiiuje iba prekro-
enie spomenutych tzkych ideologickych ohranideni. Krizu schonbergovského dedi¢stva viak
nemozno absoliitne stotoZnif s krizou hudby: ,,Prdave vdaka tomu, Ze hudobné dielo nie je homo-
génnym celkom, akceptujeme v istom zmysle i schénbergovské silie, a prdve preto ho vnimame
vo vyznamovom viacrovinovom prieniku trojuholnika, ktorého vrcholmi si heroizmus, tragickost
a — absurdnost. MoZno v jeho diele citime tragicki velkost preto, lebo je heroické a nezmyselné.
Mozno préve preto tu citime heroizmus, lebo je tragické a absurdné. A moZno préve preto tu citi-
me absurdnost, lebo heroizmus a tragickosf nevytvdraji predpoklady pre svoje prekrocenie...“
(s. 26).

V druhej &asti Aticizmus a azianizmus v hudobnej poetike. Homogénnost a nehomogénnost hudob-
ného diela sa Goddr venuje verbdlne formulovanej argumentdcii poetik: ,,V ponimani antickej
poetiky a rétoriky predstavuje aticizmus (atticum genus dicendi) idedl archaickej atickej jazyko-
vej &istoty, idedl umiernenej jednoduchosti, idedl jasnych Zdnrovych hranic a Stylovej homogén-
nosti vypovede. Naproti tomu azianizmu (asianum genus dicendi) sa pripisuje — ked’Ze aticizmus
vznikd ako odklon od pritomnosti a ndvrat k osvedéenym normdm ,klasikov* — akceptovanie jazy-
ka v danej Zivej, 1.j. nejednotnej a priestorovo heterogénnej podobe, idedl expresivnej, nezvycaj-
nej ¢i patetickej vypovede, popretie Zdnrovych hranic a Stylovej klasifikdcie® (s. 30). Goddr upo-
zorfiuje na to, Ze dodnes treba braf do tvahy (historicky) vplyv rétoriky na myslenie o hudbe
(napr. porovndva Matthesonovo &lenenie hudobnej skladby v diele Der Vollkommene Cappelmets-
ter z roku 1739 s Quintilianovymi Institutiones oratoriae z 1. stor. n. 1.), ale aj na to, Ze ide o hlbs{
prejav dvoch protikladov, artikulovany v umeleckej kultire v najrozmanitejsich podobéch (apo-
l6nske — dionyzovské; klasické — romantické). Prend3a sa i do dvadsiateho storoia v podobe spo-
rov avantgard a reStaurdcie; progresu a ndvratu; europocentrizmu a univerzalizmu a pod.
Moznost analogickej dichotémie v oblasti hudby nastdva aZ po vzniku média noticie. V sicasnej
hudobnej tvorbe ide opifl o rozpor normativneho a nenormativneho pristupu, otvorenosti ¢i uza-
vretosti voti vonkaj$im podnetom. Nové aspekty tradiéného sporu prindsa sii¢asné prehodnotenie
stanovisiek evolu&nych tedrif — aj do oblasti hudobného myslenia prenikla napr. Darwinova kon-
cepcia prirodzeného vyberu, Spencerova koncepcia prechodu od jednoduchosti k zloZitosti — t.).
presvedéenia o Zivotnosti jednych ttvarov a neZivotnosti druhych. O ,,prdve na Zivot™ moZno
hovorif iba pri origindlnych autoroch a dielach; neZivotnost a efemérnost prindleZi tzv. neoriginal-
nym epigénom, ,,druhoradym® autorom a pod. Ide o stanoviskd, ktoré sa stdle uplatiiujd aj v teore-
tickej argumentdcii kon¢iaceho dvadsiateho storo¢ia. Povodné ,,vecné™ presveddenie tedrii de-
viitndsteho storotia o originalite ,,yrcholnych tvorcov v8ak jednoducho nezodpovedd modernej
materidlovej analyze a nezaujatému pohladu, podmienenému vyskumom zbavenym predsudkov:
,.Dejinné periédy sa dodnes interpretujii ako Zivotné priestory mnohych ,kleinmajstrov® a hfstky
velikdnov — tvorcov diel, z ktorych neskorsia veda ¢i didaktika odvodzuje kidnonické principy.
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Hudobn4 archeolégia odhaluje skor skutoénost, Ze dobrodruZstvo objavovania je skor dielom
Jkleinmajstrov’ a velikdni si syntetici ¢ zavrhnutiahodni ,zlodeji®, univerzalisticky spdjajici
vietky dobovo dostupné zdroje” (s. 40).

Tretia dasf Stravinskij a Borges. Pokus o dvojportrét je venovand pohladu na oboch umelcov, z hla-
diska paradoxnej reakcie. Paradoxnd reakeia chrdni vedomie ¢loveka pred neznesitelnym tlakom
momentalne;j situdcie. V rozsiahlej §tidii sa autor zaoberd myglienkami oboch velikdnov vo vzfa-
hu k osobnému Zivotu a umeleckému dielu — pristupuje k nim z viacerych aspektov. V Styroch ¢as-
tiach 3tidie (Paradoxnd reakcia, Paradoxnd Struktiira, Paradox ¢asu, Paradox paradoxu) sa ve-
nuje pochopeniu Zivolnej situdcie ¢loveka vo svete, ktoré sa formuje vo vzfahu k predstavdm
a idedlom; a ktoré je konfrontované s tvrdymi Zivotnymi podmienkami, osobnym smiitkom a boles-
fou. Goddrov komentdr k my$lienkam Stravinského i Borgesa v kaZzdom momente prekraéuje tieto
uz$ie vymedzenia a ilustruje tému ndzormi myslitelov antiky, stredoveku, renesancie, ale napri-
klad aj budhizmu ¢&i inych ndboZenskych smerov, pricom sa nevyhyba Sir§im kultdrnym zovSe-
obecneniam, ktoré rezonuji v mysli dnefného ¢loveka. Predmetom jeho zdujmu sa pochopitelne
stdva 1 paradox samotny, jeho vyznam pri uchopeni sveta; pri raciondlnych pokusoch zmocnil sa
plynutia &i ,,vednosti“ dasu. Otdzka vnitornej vyrovnanosti ¢loveka v stvislosti s faktom bolesti,
utrpenia a smrti md stdle zdsadny a osudovy zmysel, prenikd napriklad v podobe Nezndmeho (pa-
radox ho vlastne reprezentuje) do myslenia i umenia: ,,Prijatie paradoxu ako vychodiska nie je re-
zigndciou, ale podmiefiujicim predpokladom vzniku syntetickej kvality harménie, predpokladom
premeny labyrintu na hominizovany kozmos, je cestou, ktord umenie navracia skutoé¢nosti, lebo
paradox je ldtkou, z ktorej je sformovany vesmir, ¢lovek i jeho symboly® (s. 88).

Vo $tvrtej dasti Analyza vplyvu — kompozicia s modelom rie¥i nemenej zaujimavy problém umelec-
kej originality, eklekticizmu a imitdcie, ktoré predstavuji dva aspekty umeleckej tvorby. V histo-
rickom zmysle sa viaZu k dlohe vzoru, aky napriklad pre cely rad umeleckych disciplin predstavo-
val svojho dasu Cicero a jeho myslienky. Ulohu imitdcie (pochopeni v SirSom zmysle — ako
preberanie uréitych prvkov, akceptovania uréitého vzoru alebo Struktiry) v historickom kontexte
nemozno obmedzif iba na tzke didaktické ciele — sama postupne nadobudla cely rad foriem a spo-
sobov (napr. kompoziciu s vedomym, podvedomym, uvddzanym, zaml¢anym modelom). Jednym
z jej dosledkov (autor ich taxativne uvddza Sesf) bolo napriklad sformovanie paradigmaticke;j
viizby (myslenia v kompoziénych druhoch) v rdmei hudobného umenia. Odlisny postoj vyplynul
v dvadsiatom storo¢ z nastolenie dodekafonickej metédy, ktord sa tento princip (kompozicie s mo-
delom) pokisila désledne odstranit (ako prekonany anachronizmus) z kompozi¢ného vedomia
Eurépy. Névrat k tradicii umoznili az myslienky polyStylovosti sedemdesiatych rokov a ndstup
postmoderny osemdesiatych rokov (sprevddzany ndvratom historického vedomia, hrou s technolo-
gickymi a sémantickymi kontextami), pri¢om za najvii¢Sieho predstavitela a zdstancu idey kompo-
zicie s modelom autor povaZuje Igora Stravinského.

Autor sa v 8tidii vyslovuje i k (politickej a kultiirnej) situdcii na Slovensku, v klorej sa odrazil na-
nos predchddzajicich obdobi, najmi kalcifikdcia umeleckého myslenia, podmienend Zdanovov-
skymi péfdesiatymi rokmi, odmikom novotnovskej éry, husdkovskou normaliziciou, havlovskou
neznou revoliciou i hudecovskou nacionalizdciou, pri¢om tento (genera¢ny) spor s pozmenenou
municiou prebieha na Slovensku dodnes: ,,Neurotizujice odstrelovanie prejavov postmoderny
(kompozicia s modelom) zdstancami praddvnej avantgardy (to, ¢o sme robili, ked’ sme boli mladf)
zo zdkopovych pozicii, ktoré zakryvaji rozhfad a gumuji pamat, zakryva skutoénosf, Ze prvé pre-
javy kompozicie s modelom sa objavili prdve v tvorbe predstavitefov avantgardy Sestdesiatych ro-
kov (azda len nie proti ich v6li?)...* (s. 111).

V piatej ¢asti Je ne suis pas compositeur sa venuje zmene postavenia basnika a hudobnika v su-
dasnosti, inSpirovanom vyhldsenim bdsnika Leonarda Cohena o tom, Ze dnes uZ nikto nechce byf
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basnikom a netiZi ani po tomto pomenovani; a knihou Je suis compositeur Arthura Honeggera
a podobnym uzédverom o skladatelovi. Zanik skladatela sivisi priamo so zdnikom hudby a tivaha
o smrti hudby sa, podla autora, vinie celymi dejinami hudby: ,,Reflektovand smrf hudby nie je
akysi vyveSteny & apokalypticky bod... Hudba vlastne paradoxne umiera neustdle — umiera
v tom momente, ked zmizne ond vniitornd homeostiza rozumu a citu, ked sa strdca pozitivne spo-
lo¢enské prostredie. Hudba sa v3ak tieZ neustdle rodi, pretoZe je funkciou Zivota“ (s. 118). God4-
rovi ide predovietkym o komponovani hudbu, akou vlastne eurépska hudba je — a skladatel'ské
myslenie je zvldStnym druhom myslenia, ktoré presahuje aj do inych oblasti.

Goddr v tejto Stddii vtipne dokazuje, koFko podnetov vlastne priniesla znalost kompoziéného
umenia osobnostiam, ktoré zaradujeme do mimohudobného sveta. Nejde pritom o osobnosti za-
nedbatelné. Prikladom moZe byf Boris Pasternak, ktory opustil médium hudby napriek tomu, Ze
v nej nepochybne vynikal, podobne ako neskér opustil filozofiu, aby sa napokon stal spisovate-
Fom. Hlbok4 znalost hudobnej problematiky si v8ak nagla svoj vyraz v literdrnom diele Doktor Zi-
vago. Ide o dielo, ktoré — ur¢ite nie ndhodou — predstavovalo hlboky podnet i pre romdn ¢eského
spisovatela Milana Kunderu Neznesitel'nd l'ahkost bytia. Obe diela — Pasternaka i Kunderu —
predstavovali otvorenti konfrontdciu s politickou mocou, ale analdgie Zivotov oboch spisovatelov
siahaji edte dalej — spéjaji sa so seriéznym, ba az vynimo&nym hudobnym vzdelanim, ktoré na-
dobudli uZ v mladosti; s prepuknutim bdsnického talentu v obdobi dospievania, pri¢om profe-
siondlna orientdcia na mimohudobny svet (u Kunderu rozhodnutie pre Stidium filmovej rézie
a scendristiky na FAMU) ich hudobné myslenie nepochovala. Cely rad Kunderovych my3lienok
pretkdva odkaz na postupy skladatelov (napr. Jand¢ka, Schénberga), i na architektonicki kon-
Stantu vlastného diela — &isla sedem, ktoré sa tyka diel Zart; Zivot je inde, a na sedem &asti redu-
kuje aj Smiesne ldsky. (Kundera dodato¢ne nasiel zdévodnenie ¢lenenia na sedem ¢asti vo svojom
Kuvartete, a sprostredkovane v Beethovenovom Sldéikovom kvartete cis mol op. 131.) Znalost kom-
pozicie a Wagnerovho diela pomohla pri analyze mytu Claudovi Lévi-Straussovi, pretoZe iba tak
mohol mytus stotoZnif s hudobnou kompoziciou, ,.kladic mytus do siradnic hudobného, t.j. par-
titirového systému® (s. 130).

V hudobnej rodine vyrastal i Friedrich Nietzsche, ktory sa tieZ venoval kompozicii — jeho dielo,
najmi v podiatoénom obdob{ ovplyvnil obdiv k Wagnerovi, nacas i blizkemu priatelovi. Dodnes
diskutovand roztrzka medzi oboma, ktord Nietzscheho poznaéila na cely Zivot, mohla maf zdsad-
ny podnet aj v neakceptovani Nietzscheho kompozi¢nych schopnosti Wagnerom: ,,Nietzsche ke-
dysi venoval Cosime Wagnerove]j k narodenindm svoju novo skomponovani skladbu Nachklang
einer Sylvesternacht... Ked si tito skladbu Cosima spolu s Hansom Richterom prehrdvala, Wag-
ner musel prejst do susednej miestnosti, tam padol na zem a vélal sa od nezadrZateIného reho-
tu... Klavirista a skladatel Nietzsche nerezignoval na kompoziciu, on bol zo skladatelského raja
vyhnany, pri¢om plamenné meée cherubov nahradil Wagnerov teuténsky rehot™ (s. 136).

Hudba a aktivna znalos{ kompozicie podmienili i ndzory Theodora Wiesengrunda Adorna, ktoré-
ho ovplyvnil najmii jeho vafah k Schénbergovi a viedol ho k nastoleniu poldrnej kontrapozicie
progres — regres, L.j. Schénberg — Stravinskij. Pytagorove ndzory o hudbe motivovali Johannesa
Keplera, a pytagorovsko-platénska tiZzba po vyjadreni harménie vesmiru sa odrazila v dvadsiatom
storo¢i i v mysleni Alberta Einsteina, ktorého ldska k husliam sa stala povestnou. Sivislosti
s hudbou in3pirovali i iné osobnosti, & uZ to bol Karl Raimund Popper alebo Marvin Minsky.
Preto autor dospieva k zdveru (opatnému voci proklamovanym tézam o nehodnosti skladatelské-
ho povolania), Ze skladatelské myslenie nemoZno povazovar za historickii ¢i aktudlnu zbytoénost,
lebo u# vyssie spomenuté priklady ukazuji (aj v sivislosti s predpokladanou smrfou hudby),
Ye: ,skladatelské myslenie oplodiiujiico zasiahlo nielen hudbu, ale aj priestory slova fdzovaného
v konkrétnom &ase i mimocasového Cisla, ktorych spoloénym menovatelom je usporiadany zvuk.
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Este stdle je totiz najiiéinnej¥im realizdtorom onej pytagorovsko-platdnsko-keplerovsko-einsteinov-
skej idey harménie zvuk usporadivany ludskou myslou. Hudba je td najzbytocnejsia vec, akii ¢lo-
vek vytvoril — naozaj si vieme predstavit svet bez hudby?*

V poslednej (Siestej) ¢asti Pozndmky k filmovej hudbe venuje Vladimir Goddr pozornost oblasti,
ktord sa prelina s jeho tvorbou. Z jeho slov vyplyva, Ze cestu k filmovej hudbe musel objavif sam:
»V dobdch mojich 3tidif sa filmovd hudba povaZovala za priemyselnd oblasf. Desal rokov som
Studoval hudobnii kompoziciu, kontrapunkt, harméniu, tektoniku, in§trumentdciu, hudobné deji-
ny, no o filmovej hudbe nepadlo pocas Stidia ani slovo... meno génia ¢eskoslovenskej filmovej
hudby Zdenka Ligku tu nezaznelo ani raz...“ (s. 153). Goddr svoje tivahy a spomienky otvira
paradoxnou mySlienkou Leonarda Bernstiena, Ze filmovd hudba je dobr4 vtedy, ked' si ju élovek
neuvedomuje. Principidlne s fiou nesihlasi. Je v rozpore nielen s jeho skisenosfou divédka, ale aj
tvorcu. Postupne popisuje vlastnii pracu a vlastne i rozmanity svet skladatel'skych iloh na jednot-
livych filmoch, ku ktorym hudbu komponoval (ide o vySe dvadsat filmov), podetné bizarné situd-
cie v ktorych sa ocital, i vysledky, s ktorymi bol & nebol spokojny: ,,Médium hudby i médium
filmu obsahuji ¢asovy rozmer, preto je ich koordindcia moZnd, ¢as filmu v3ak nie je totoZny s ca-
som hudby, nie sii navzdjom zastupitelné a kompromisy kvéli vysledku treba robif z oboch stréin.
Ak si rezisér vopred neujasni samotni funkeciu filmovej hudby, vysledok nemédze byf uspokojuji-
ci. Ak skladatel' nepochopi sémantiku nardcie, dopadne to e$te horie. Univerzdlna schopnost
hudby viazaf sa s inymi médiami nepredstavuje v skuto¢nosti ni¢ konkrétne, z ¢oho by sa dalo vy-
chddzaf. Slovnik, ktory pouZiva reZisér-nehudobnik, je pre hudobnika-skladatela degifrovatelny
len vtedy, ked’ deSifruje celostni intenciu diela.” (s. 159). Zvl48f intenzivny pocit pochopenia
a spoluprdce mal s Jaroslavom Rihdkom (Cu DZINLI) so Sasom Gedeonom (NAVRAT IDIOTA), a viaZe -
sa k nemu i desafrotie spoluprdce s Martinom Sultkom (NEHA, VSETKO ¢0 MAM RAD, ZAHRADA,

ORBIS PICTUS a iné). Osobitne viak hodnoti posledny Sulikov film KRAJINKA, ktory vznikol v pod-
mienkach faktickej neexistencie slovenského filmu: ,,Spominany rozpad slovenského filmu zvon-
ka vyzerd ako znicenie technickej zdkladne ¢i absencia finanénej podpory filmu (moZno dokonca
ako filmédrska neschopnost), zvniitra znamend zédnik jednotlivych filmotvornych remesiel, fortie-
la, tvorivej atmosféry, stratu presved&enia, viery v zmysel tvorby i redlnu emigrdciu do priestorov,
kde md tvorivd prica eSte moznost preiif... Nech u? je Krajinka akdkol'vek, v skutoénosti nemoz-
no o nej vébec hovorit, lebo slovensky film uZ umrel a na pohreboch sa zbytoéne nerozprdva.
To nie je nijaké alibi, to je dne¥nd skuto¢nost...“ (s. 165).

Preto i zdver Pozndmok k filmovej hudbe (obsiahlej$ich ako tu moZno spomenif) je dprimny — lade-
ny skor do trpkého ténu, ak vébec mozno toto eufemické slovo v tejto siivislosti pouzif: ,,Vetky fil-
my, na ktorych som spolupracoval pred rokom 1989, sa vyrdbali v absurdnej atmosfére hrozby
mozného zdkazu. Bez jedinej vynimky. Tdto atmosféra musela plodif odpor a tento odpor sme ¢as-
to chdpali ako postacujicu pri¢inu pre zrod nového artefaktu. No filmdrom tvoriacim po prevrate
dycha na chrbdt smrf samotného média...“ (s. 171).

Som zvyknuty na to, ¥e &ftanie knihy sa skon&i zhasnutim svetla. Goddrova kniha je aj v tomto vy-.
nimkou — konéi sa hudbou. Nosié CD, s jednoduchym ndzvom Komornd hudba, ktory je k nej do-
slova ,prilepeny® obalom, akoby ¢arovny svet jeho myslienok posival svojim citlivym znenim
do edte viitsej hibky a meditativna &istota ténov cheela prehovorif o blizkosti priatefa a midreho
muza. V tejto knihe a v tejto hudbe som ho nasiel.

Oliver Bakos
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Filmy, v nichzZ se kola nekradou a nihoda neexistuje

Kristin Thompson: Storytelling in the New Hollywood.
Understanding Classical Narrative Technique
Harvard University Press, Cambridge, MA — London 1999.

Motto knihy:
Myslim, Ze jsem v tomto ohledu ponékud staromddni. Mdm rdd primocaré filmy,

s uréitym dramatickym tahem. Chei védét, co se stane v pristim okamziku, ne co se stalo
loni v Marienbadu. Jestli to bylo loni, jestli to bylo v Marienbadu, jestli se to viibec stalo.
Takovy typ scéndFe miiZete spichnout béhem destivého odpoledne.

Kritici maji tendenci predpoklddat, Ze &fm podivngi¥t néco je, tim to must byt i hlubsi.
I. A. L. Diamond

Kniha vénovand analyze klasické narativni techniky v postklasickém Hollywoodu naznacuje uz
v ndzvu svij zdmér — doloZit nadvlddu klasického modu narace i v obdobi tzv. nového Hollywoo-
du. Predeviim ale ukazuje hlavni vyhody (i slabiny) neoformalistického piistupu, reprezentova-
ného wisconsinskou $kolou. Thompsonova v predmluvé ke knize tvofené kromé koncepénich ka-
pitol (Moderni klasicismus a Hollywood — nadéje a obavy) podrobnymi analyzami deseti filmi
tvrdf, Ze jde v jistém smyslu o pokradovdni spolené prace Thompsonové, Bordwella a Staigerové
The Classical Hollywood Cinema."

Takové tvrzenf je oprdvnéné snad pokud jde o vychozi (neoformalisticky) pfistup k vyzkumnému
materidlu a (alespon pfibliznou) ¢asovou ndvaznost (nejstari z deseti analyzovanych filmi je VE-
TRELEC z roku 1979), v Zidném pfipadé ale z hlediska $ife zdbéru a metodi¢nosti priace. Zatimco
v knize The Classical Hollywood Cinema autofi provedli metodologicky piisny ndhodny vybér
zkoumaného vzorku jednoho sta film{ z daného obdobi, u kterych pochopitelné nebyly provadény
podrobné analyzy, v p¥ipadé publikace Storytelling in the New Hollywood postupuje Thompsono-
vd presné opacné: pro dcel velmi diikladnych analyz vybird snimky, které jednak dosdhly kritic-
kého uzndni i divického tdspéchu, jednak je méla podle vlastnich slov natolik v oblibé, Ze ji
neunavilo ani jejich opakované sledovdni a podrobné zkoumadnf, které dany typ analyzy vyZadu-
je. To je témér v protikladu vadi snaze konstruovat model ,,béZného filmu® (the ordinary film)
v prdci The Classical Hollywood Cinema pomoci ndhodného, bezpiedsudeéného vybéru zbavené-
ho kritéria vyjimeénosti.

Kristin Thompsonovd provedla také diléi vyzkum sledujici narativni strukturu vybranych filmi
od desdtych do devadesétych let minulého stoleti. I zde byl vybér znaéné subjektivni a fidil se
kritériem dostatedné pestrosti zastoupeni riiznych reZisért, Zdnrii, studii a ndkladnosti filmd.
Cilem vyzkumu bylo empiricky doloZit diléf tezi knihy, kterd proti tradiénimu modelu (uplatiio-
vanému ve vétsing scendristickych manudli), vychdzejicimu z déleni tradiéniho narativniho filmu
do i &dsti, stavi jako adekvdtnéjsi model étyidilné struktury. Podle Thompsonové je prevdina
¢dst (nejen) hollywoodskych filmé rozdélena do ¢&tyf aktdi, ,,bodf obratu® (turning points), tedy
pro naraci zdsadnich udélosti & promén.”

1) David Bordwell — Janet Staiger — Kristin Thom pson, The Classical Hollywood Cinema: Film
Style and Mode of Production to 1960. New York 1985.
2) I kdyz Thompsonovd netvrdi, Ze dodrZeni této ,klasické” proporénosti je nutnou podminkou divdcké

¢

tispé&nosti, ukazuje jeji funk&nost pro vystavbu ,,dobie* konstruovaného narativu. Pro hlubs{ vysvétlenf
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Thompsonovd piedvedla bravurni neoformalistické analyzy v knize Breaking the Glass Armor”
z roku 1988, kde také v tvodni kapitole provadi velmi dilezité rozlienf étyf rovin vyznamu: re-
ferenéni, explicitni, implicitni a symptomatické, pfiéemz neoformalismus klade zjevné dfiraz na
rovinu referenéni a explicitni. Interpretace, spojend s rovinou implicitnf a symptomatickou, je pro
neoformalismus podle Thompsonové pouze ,,jednim néstrojem z mnoha*." Pro podrobnéj3i sle-
dovdni vztahu neoformalismu k interpretaci a analyze, ktery stojf i za vyslednou podobou knihy
Storytelling in the New Hollywood, je oviem nutné se obritit zejména ke knize Davida Bordwella
Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema” a k jeho textu Poetics of
Cinema.” Podle Bordwella interperetovat film znamen4 piipisovat mu implicitni ¢i symptomatic-
ké vyznamy, pfidemz kritici upfednostiiujici interpretativni p¥istup vychazeji z piedpokladu, Ze
kompozice filmu je pouhym nositelem téchto typd vyznamii. Bordwell oproti tomu klade diiraz na
kompozici, konstrukéni principy a jejich déinek. Uznév4 sice, Ze v nékterych piipadech (SEDMA
PECET) se vyznam muzZe stdt dominantou, ale v mnoha jinych je zdkladem filmové kompozice na-
rativni referen¢nost a abstraktn{ vyznamy jsou podruZné (to je pfipad vétSiny produkece populdr-
ni kinematografie — tedy i filmi nového Hollywoodu, které analyzuje Thompsonovad).
Bordwellovo kritické pfehodnocenf interpretaéni tradice v Making Meaning sice nedosahuje ra-
dikélnosti odmitavého postoje nap¥. Susan Sontagové nebo Jonathana Cullera k interpretaci lite-
rarniho dila (dokonce se od nich vyslovné distancuje), zfetelné se v ném oviem projevujf jednak
naroky a ambice déjin formy a analyzy stylu v diachronni perspektivé, jednak kriticky postoj
k ,,velkym teoriim* a k tzv. SLAB teorii. Zdjem ,,velkych teorii* (Grand Theories) o film je sou-
¢dsti jejich snahy o Siroce zaloZenou charakteristiku spole¢nosti, historie, jazyka — témito ,,vel-
kymi teoriemi, zahrnujicimi do svého spektra film, jsou kulturalismus a teorie subjektové po-
zice (Subject-position theory — psychoanalytické, marxistické ¢i poststrukturalistické pojeti
subjektu).” Akronym SLAB pak oznaduje saussureovskou semiotiku, lacanovskou psychoanaly-
zu, althusserovsky marxismus a barthesovskou teorii textu, pfi¢em? kazdd z téchto teorif je sou-
stiedénd kolem né&jaké doktriny. :

Proti tomu Bordwell stavi historickou poetiku filmu (Historical Poetics of Cinema), upfednostiiu-
jici feSeni konkrétnich problémi pfi absenci doktrindlniho pifstupu. Je-li pfedmétem poetiky
zptsob tvorby uméleckého dila, historickd poetika filmu si klade otdzky: jaké principy se uplat-
fiuji pfi tvorbé filmu? pomocf jakych prostfedki film piisobi na divdka? jak a proé¢ se tyto princi-
py za konkrétnich empirickych podminek formulovaly, pop¥. ménily? Jak poznamendvd Henry
Jenkins, historickd poetika se zajim4 spi3e o vysvétlenf neZ o interpretaci, estetické principy cha-
pe jako historickd fakta, kterd je nutné uchopit v Sir¥fm kontextu filmové produkce, distribuce

by ale bylo zfejmé nutné obrtit se ke kognitivni psychologii. Jak upozoriiuje Plantinga, scendristické ma-
nudly pouZivaji ¢asto podobné pojmy, jako psychologové pfi popisu struktury lidskych emoci. Narativni
struktura je zaméfena na vyvoldvdni emoéni, t&lesné a kognitivni zkugenosti. Srov. Carl Plantinga,
Movie Pleasures and the Spectator’s Experience: Toward a Cognitive Approach.
(www.hanover.edu/philos/film/vol_02/planting/htm)

3) Kiristin Thom ps on, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis. Princeton 1988.

4) Podrobnéji srov. Kristin Thom psonov4é, Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pFistup, mnoho
metod. ,,Jluminace® 10, 1998, &. 1, s. 5 — 36.

5) David Bordwell, Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Cambridge,
MA — London 1996.

6) David Bordwell, Poetics of Cinema. (www.geocities.com/david_bordwell)

7) Srov. David Bordwell, Contemporary Film Studies and the Vicissitudes of Grand Theory. In: David
Bordwell — Noél Carroll (Ed.), Post-Theory. Reconstructing Film Studies. Madison — London
1996, s. 3 - 37.
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a recepce.” Jenkins také zmiiiuje potencidl historické poetiky filmu pro postiZeni formélnich pro-
mén, napf. eliptického narativu, nesouvislého stfihu & pouZivani neobvyklych dhli kamery
v postklasickém Hollywoodu, predstavitelé wisconsinské Skoly oviem ve skutecnosti uz v prici
The Classical Hollywood Cinema odmitli tvrzen{ o zdsadni proméné stylu a narace klasického
Hollywoodu, pfi¢em? kniha Kristin Thompsonové je dosud nejdiikladnéjsim pokusem o popieni
tvrzenf o postklasi¢nosti sou¢asného hollywoodského filmu.”

Historick4 poetika filmu (resp. jeji neoformalistickd vychodiska) je kritizovina pro podhodnoce-
nf implicitnich a symptomatickych vyznam. Ira Bhaskar se snaZi (na piikladu Dreyerova filmu
SLOVO) ukdzat, 7e Bordwellovy stylistické analyzy jsou neadekvatni a redukujici svou eliminac{
tématu.'” Proti Bordwellovu pojeti stavi Bachtinovu a Medvedévovu formulaci historické poeti-
ky, jeji% role je p¥ipravit historickou perspektivu pro syntetizujici definici poetiky sociologické.
Narativni text nemtiZze byt podle Bachtina pochopen bez dekédovani vlozenych kulturnich vyzna-
mil. A dile, pro spojeni vyznamu s promluvou coby historickym a socidlnim aktem musf histo-
rickd poetika konfrontovat historicky kontext promluvy s jejimi sociokulturnimi podminkami.
Historickd poetika si tak vyZaduje kontextualizaci jak samotného textu, tak i vnimatele, pfi¢emz
Bhaskar piizndvd Bordwellovi védom{ nutnosti druhého, ale namitd podcenéni prvého. Zde uz
oprévnénost ndmitek pokulhdvd — vyéitat maly diiraz na kontext neoformalistické poetice, kterd
se podle Bordwella vyslovné zaméfuje predeviim na zkoumdni ,,historického kontextu, narativn{
formy a filmového stylu“, je nevérohodné. Pro diachronni piistup ke zkouménf filmového stylu je
historicky kontext dokonce hlavnim pfedmétem zdjmu — to, Ze nenf vyuZit ve prospéch hlubsiho
priizkumu implicitnich a symptomatickych vyznami, je sice pravda, ale je to jen opakovénf stej-
né ndmitky v jiné formulaci.

Thompsonovd u? v Breaking the Glass Armor definuje transtextudlni motivaci piitomnosti kon-
krétntho prostiedku v dile — jednd se o ,,jakykoli odkaz ke konvencim jinych uméleckych del*'"
a pfi podrobném zkoumdni hollywoodskych Zdnrovych filmi je vnimdn{ kontextu dila v historic-
ké perspektivé samoziejmosti. Védomi nutnosti kontextualizace recepce je jasné patrné v kapito-
le vénované filmu VETRELEC — Thompsonov4 upozorfiuje na proménu divacké zkusenosti v éase,
kdy divéci p¥i premiérovém uvedenf filmu v roce 1979 vnimali nutné& narativni mechanismy jinak
a vytvéreli si jiné hypotézy ne# ti, ktef{ jiZ znajf Sigourney Weaverovou jako etablovanou filmovou
hvézdu a jako hrdinku dalgich pokradovédni VETRELCE (zjednoduSené feceno, preZiti postavy zté-
lesnéné Weaverovou se jevilo mnohem méné pravdépodobné).

O tom, %e analyzy se soustiedi pfedeviim na problém konstrukce narativu a fungovani narativnich
mechanismd, svéd&f uZ samotné uspordddni a vnitini ¢lenéni jednotlivych kapitol. Analyzy jsou
rozdéleny do 1¥ skupin, a to podle toho, zda jsou vénovény filmim s jednou hlavni postavou (ToOT-
SIE, NAVRAT DO BUDOUCNOSTI, MLCENT JEHNATEK, NA HROMNICE 0 DEN VICE), se dvéma (HLEDAM Su-
SAN, ZN.: ZOUFALE, AMADEUS, HON NA PONORKU RUDY RIJEN), nebo s vice dstfednimi protagonisty
(RODICOVSTVI, VETRELEC, HANA A JEJT SESTRY). Vnitin{ &lenénf analyz je pak uréovéno teorii o tfech
bodech obratu, dé&licich narativy do &ty¥ &dsti. Tento model, ktery podle Thompsonové vystihuje

8) Henry Jenkins, Historical Poetics. In: Joanne Hollows — Mark Jancovich (Ed.), Approaches
to Popular Film. Manchester — New York 1995, s. 99 — 122.

9) Tomuto sporu jsem se podrobnéji vénoval jinde (Styl a narace v novém Hollywoodu. ,Kino-lkon® 5,
2001, & 2, s. 255 — 262), proto jen struéné: v poslednich letech se pomé&mé zieteln& vyprofilovaly dva
nepidtelské tdbory“ filmologf. V jednom jsou obhdjci postklasicismu nového Hollywoodu (Elsaesser,
Whyatt, Corrigan...), ve druhém jeho odpiirci (Thompsonovd, Bordwell, Buckland...).

10) Ira Bhask ar, ,,Historical Poetics“, Narrative, and Interpretation. In: Toby Miller— Robert Stam
(Ed.), A Companion to Film Theory. Malden, MA — Oxford, 1999, s. 387 — 412.
11) K. Thom psonov 4, Neoformalistickd filmovd analyza..., s. 16.
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strukturu naprosté vétsiny hollywoodskych filméi, nenf chdpdn jako bezvyjimeény — ojedinéle se
mohou vyskytovat napfiklad filmy postrddajici jakoukoli zménu, kterd by mohla byt chdpdna jako
bod obratu (napf. IT’s A MAD MAD MAD MAD WORLD).

Rafinovanost, zruénost, preciznost, to jsou ty vlastnosti alespoii &4sti produkce nového Hollywoo-
du, které ji spojujf se zlatym vékem Hollywoodu klasického — tento ndzor Thompsonovd dokldd4
podrobnymi analyzami vystavby narativu, pfiéemZ komplexnost filmu je spolutvofena mnohosti
a obratnym vyuZitim motiv{i, konzistentni konstrukef postav a cfl@, k nim? jejich jedndn{ smétu-
je, ,.klasickym® spojovdnim scén pomoci ndznakdl (dangling cause) a dialogickych navozeni
(dialogue hook). Specifickym produktem zmény scendristické praxe po krachu studiového systé-
mu jsou velmi subtilni, p¥i prvnim sledovani nepostfehnutelné motivy (Thompsonovd uvadd{ napf.
intertextovou hii¢ku v NAVRATU DO BUDOUCNOSTI, motivovanou shodou jména jednoho z hercti
Christophera Lloyda se slavnym komikem Haroldem Lloydem). Scendristé, ktefi nejsou vdzani
smlouvami se studii a fasto pfepracovdvaji scéndfe po fadu let, vklddaji takovdto z hlediska di-
védckého tispéchu prakticky bezcenné motivy coby zndmku jistého typu virtuozity.

Rozdil v p¥istupu historické poetiky oproti doneddvna prominentni ideologické kritice napf. v po-
dobé feministické interpretace filmu je zjevny predeviim v pifpadé VETRELCE, ktery byl oblibe-
nym objektem pravé pro feministicky orientované kritiky. Film prestdvé byt realizaci apriornich,
ahistorickych mechanismi, ale je na ng& pohliZeno z hlediska zpiisobu konstrukce narativu;
a k interpetaci Thompsonovi pfistupuje jen proto, aby proti ideologické verzi postavila jako ticel-
néjsi interpretaci motivovanou kontextudlné.

Pravdou je, Ze vysledek peclivé price Kristin Thompsonové vyvoldva pii éetbé v uréitém okamzi-
ku neodbytny dojem stereotypnosti a pocit dnavy (chybf mu pochopitelné ona sviidnost ,,hloubky*
nékterych interpretaci). Mimo to nesouhlasim s hodnocenim vztahu nového a klasického Hollywoo-
du, jaké Thompsonovd predkladd. Dilezit&jsf ale je, Ze neoformalismus obraci pozornost zpét
k filmu v jeho , filmovosti®, pfedstavitelé wisconsinské gkoly se v&nuji problémiim filmové narace,
filmového stylu &i recepce filmu (coZ mimo jiné produktivné ,,pluralizuje® pole vyzkumu a ,ko-
mer¢ni“ /populdrni/ film se stdvd plnohodnotnym pfedmétem védeckého zdjmu, aniz by byl pie-
dem stigmatizovén jako produkt ur¢ité ideologie). Publikace Storytelling in the New Hollywood je
pak také vysledkem ,,zempiri¢téni® filmové historie/teorie, které se ukazuje byt velmi produktiv-
ni, inspirativni a pro sebevédomi filmologie jako oboru nezbytné. Jak ¥ikd David Bordwell, velké
teorie pfichdzeji a odchdzeji, zatimco vysledky vyzkumi zistdvaji.

Pavel Skopal
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FILM CRITICISM

Film Criticism. — Vol. 25, Winter 2000-01,

No. 2. — Meadyville, PA: Allegheny College.

ISSN 0163-5069

Z obsahu: Ewa MAZIERSKA — Laura RASCAROLI:
Trapped in the Present: Time in the Films of Wong
Kar-Wai, s. 2 — 20; Michael WALSH: Building

a New Wave: Australian Films and the American
Market, s. 21 — 39; André Bazin on Film
Technique: Two Seminal Essays (translated and
edited by Bert Cardullo), s. 40 — 62.

FILM CRITICISM

Film Criticism. — Vol. 25, Spring 2001-02,

No. 3. — Meadville, PA: Allegheny College.

ISSN 0163-5069 |
Z obsahu: Brian McDONNELL: Postwar Hollywood
Representations of New Zealand, s. 6 — 21;

Davinia THORNLEY: White, Brown or “Coffee”?
Revisioning Race in Tamahori’s Once Were
Warriors, s. 22 — 36; Lawrence McDONALD:
Adaptation and Sequel: The Limitations of What
Becomes of the Broken Hearted, s. 37 — 45;

Anthony ADAH: Post-and Re-Colonizing Aotearoa
Screen: Violence and Identity in Once Were

Warriors and What Becomes of the Broken Hearted?,
s. 46 — 58; Andrew HORTON: Udderly Hilarious:
New Directions in New Zealand Comedy as Seen in
Harry Sinclair’s The Price of Milk, s. 59 — 69.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 13, 2001, No. 2. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Stephen BOTTOMORE: Introduction:
Non-Fiction Film,s. 115 — 117; Vanessa TOULMIN:
“Local films for local peaple”: Travelling showmen
and the commissioning of local films in Great
Britain, 1900 — 1902, s. 118 — 137;

Paula AMAD: Cinema’s “sanctuary”:

From pre-documentary to documentary film in
Albert Kahn's Archives de la Planéte (1908 — 1931),
s. 138 — 159; Stephen BOTTOMORE:
Rediscovering early non-fiction film, s. 160 — 173;

Charles “Buckey” GRIMM: Carl Louis Gregory:
Life through a lens, s. 174 — 184;

Nicholas HILEY — Luke McKERNAN:
Reconstructing the news: British newsreel
documentation and the British Universities Newsreel
Project, s. 185 — 200; Vance KEPLEY, Jr.:

The Order of Point of Order, s. 200 - 215;

Maria San FILIPPO: What a long, strange trip it’s
been — William Greaves’ Symbiopsychotaxiplasm:
Take One, s. 216 — 230.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 13, 2001, No. 3. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: J. J. PHELAN: Motion Pictures as

a Phase of Commercialized Amusement in Toledo,
Ohio, s. 238 — 315; Section One — Physical
Features, s. 240 — 250; Section Two — Mental
Effects and Educational Significance, s. 251 — 269;
Section Three — The Moral and Physical Effects of
the Movies, s. 270 — 284; Section Four —
Non-Commercialized Amusements and Community
Work Among the Young, s. 285 — 304

Section Five — Appendices, s. 305 — 315.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 55, Fall 2001, No. 1. —
Berkeley: University of California Press.

ISSN 0015-1386

Z obsahu: Mark RAPPAPORT: [, Jean Seberg,

s. 2 — 13; Richard NEUPERT: Trouble in
Watermelon Land: George Pal and the Little Jasper
Cartoons, s. 14 — 26; Susan FELLEMAN:

Dirty Pictures, Mud Lust, and Abject Desire: Myths
of Origin and the Cinematic Object, s. 27 — 40.

FILMEXIL

Filmexil. — October 2001, Nr. 14. — Berlin:
Filmmuseum Berlin — Deutsche Kinemathek Berlin.
ISBN 3-88377-676-9

ISSN 0942-7074

Z obsahu: Guy STERN: The Eternal Road.

Ein Film um und iiber Kurt Weill, s. 4 - 9;
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Anno MUNGEN: Theatermusik als Filmusik. Kurt
Weills ,,Dreigroschen*“—~Musik als Adaption fiir den
Film von G. W. Pabst, s. 9 — 25; Anno MUNGEN:
Auf dem Weg zu einer ,,Filmoper®. Kurt Weills
Musikexperimente in Fritz Langs You and Me,

s. 25 — 35; Edelgard ABENSTEIN: Broadway
Bobby und die Wiener Musik. Der Walzerkinig
Robert Stolz, s. 35 — 47; Albrecht DuMLING:
Neue Volkslieder fiir einen erwachenden Kontinent.
George Dreyfus: Film— und Fernsehkomponist

in Australien, s. 47 — 58.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 21, October 2001, No. 4. — Abingdon:

Carfax Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Andrew HOSKINS: New Memory:
mediating history, s. 333 — 346;

Catherine FOWLER: Sites of Contestation:

the place of Alfred Machin in early Belgian cinema,
s. 347 — 360; Ron BECKER: “Hear-and-See
Radio” in the World of Tomorrow: RCA and

the presentation of television at the World’s Fair,
1939 — 1940, s. 361 — 378; Susan HOLMES:

“The Infant Medium with the Adult Manner™:

the “X” film “on telvision™, 1952 — 1962,

s. 379 — 398; Kevin HOWLEY: Talking about
Public Affairs Programming: WFHB and the legacy
of listener-sponsored radio, s. 399 — 416.

JOURNAL

Journal of Film Preservation. — October 2001,
No. 63. — Bruxelles: Fédération Internationale
des Archives du Film — FIAF.

ISSN 1609-2694

Z obsahu: Abdelkadel BENALI: Le cinéma
colonial: patrimoine emprunté, s. 2 — 6;

Marc Henri PIAULT: L’exotisme et le cinéma
ethnographique: la rupture de La Croisiére noire,
s. 6 — 17; Peter J. BLOOM: Hygienic Reform in
the French Colonial Film Archive, s. 17 — 24;
John EMERSON: L’Autre dans son propre territoire:
le cinéma australien et les cultures aborigénes,

s. 24 — 29; Alberto ELENA: Spanish Colonial
Cinema: Contours and Singularities, s. 29 — 36;
Aurelio de los REYES: Francisco Villa: The Use
and the Abuse of Colonialist Cinema, s. 36 — 41;
Steve UNGAR: Léon Poirier’s L'Appel du silence
and the Cult of Imperial France, s. 41 — 47;
Benjamin STORA: Les images de deux guerres,
coloniales et impériales, s. 47 — 50;

Eric Le ROY: Le fonds cinématographique
colonial aux Archives du film et du dépot légal
du CNC (France), s. 55 — 60; Marc FERRO:
A qui appartiennent les images?, s. 60 — 68.

LITERATURE/FILM QUARTERLY
Literature/Film Quarterly. — Vol. 29, January 2001,
No. 1. — Salisbury, MD: Salisbury State University.
ISSN 0090-4260

Z obsahu: Carole ZUCKER: “Gad Don't Even Hear
You,” or Paradise Lost: Terrence Malick’s Days of
Heaven, s. 2 — 9; Karen PIKE: Bitextual Pleasures:
Camp, Parody, and the Fantastic Film, s. 10 — 22;
Steven D. SCOTT: “Like a Box of Chocolates™:
Forrest Gump and Postmodernism, s. 23 — 32;
Peter N. CHUMO: “The Greatest Social Climber
since Cinderella”: Evita and the American Success
Story, s. 32 — 36; Joseph MILLS: Roller Coasters,
Aristotle, and the Films of Woody Allen, s. 37 — 43;
M. Lynda ELY: The Untold Want: Representation
and Transformation, Echoes of Walt Whitman’s
Passage to India in Now, Voyager, s. 43 — 52;

Don KUNZ: Alan Parker’s Adaption of Roddy
Doyle’s The Commitments, s. 53 — 57; _
Susan Tetlow HARRINGTON: Alan Parker, Again:
Angela’s Ashes, s. 58 — 61; Ernest MATHLJS:
Reel to Real: Film History in Pynchon’s Vineland,
s. 62 — 70; Don KUNZ: History, Film, and

the “Cinematic Histortan™, s. 71 — 72; Peter LEV:
Naremore & Noir: More than Night, s. 73 — T4;
Susan WHEATLEY: Cinema Europe: The Other
Hollywood, s. 75 — 81.

LITERATURE/FILM QUARTERLY
Literature/Film Quarterly. — Vol. 29, April 2001,
No. 2. — Salisbury, MD: Salisbury State University.
ISSN 0090-4260

Z obsahu: Kenneth S. ROTHWELL:

How the Twentieth Century Saw the Shakespeare
Film:“Is it Shakespeare?”, s. 82 — 95;

Arthur LINDLEY: Scotland Saved from History:
Welles’s Macbeth and the Ahistoricism of Medieval
Film, s. 96 — 100; Daid G. HALE: Order and
Disorder in Macbeth, Act V: Film and Television,

s. 101 — 106; Mary LINDROTH: “Some Device of
Further Misery™: Taymor’s Titus, s. 107 — 115;
Hugh H. DAVIS: My Own Private Idaho and
Shakespeare in the Streets, s. 116 — 121;

Sujata [YENGAR: Shakespeare in HeteroLove,

s. 122 — 127; Yong LI LAN: Returning to Naples:
Seeing the End in Shakespeare Film Adaptation,

s. 128 — 134; Thomas A. PENDELTON: What [?]
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Price [?] Shakespeare [7], s. 135 — 146;
John C. TIBBETTS: Backstage with the Bard:
or, Building a Better Mousetrap, s. 147 — 152.

MONTAGE/AV

Montage/av. Jg. 10, 2001, Nr. 2 — Berlin:
Gesselschalft fiir Theorie & Geschichte
audiovisueller Kommunikation.

ISSN 0942-4954

Z obsahu: Raphaélle MOINE: Von Tisch zu Bett.
Analyse eines filmischen Klischees, s. 9 — 20;
Frank KESSLER: Eyes Wide Shut. Hinter den
Kulissen des Festes, s. 21 — 28; Hans J. WULLF:
Bier und Blasmusik. Das Fest in den Filmen

Jiri Menzels, s. 29 — 36; Ludger KACZMAREK:
“When Men Get Merry”. Vom Feiern im Wald

in The Adventures of Robin Hood, s. 37 — 42;
Ralf ADELMANN - Judith KEILBACH - Markus
STAUFF: ,,Soviel Gefiihte kann’s nicht geben!*
Typisierung des Feierns und Jubelns im
Fernsehsport, s. 43 — 58; Martina ROEPKE:
Fetern im Ausnahmezustand. Ein privater Film
aus dem Luftschutzkeller, s. 59 — 66;

Vinzenz HEDIGER: Das Popcorn-Essen als
Vervollstiindigungshandlung der syndisthetischen
Erfahrung des Kinos. Anmerkungen zu einem
Defizit der Filmtheorie, s. 67 —76;

Christine N. BRINCKMANN: Unsdgliche Geniisse,
s. 77 -85.

SCREEN

Screen. — Vol. 42, Autumn 2001, No. 3. — Glasgow:

University of Glasgow.

ISSN 0036-9543

Z obsahu: Emilie ALTENLOH: A Sociology of
the Cinema: the Audience, s. 249 — 293;

Judith HALBERSTAM: The transgender gaze in
Boys Don’t Cry, s. 294 — 298;

Lisa HENDERSON: The class character of Boys
Don’t Cry, s. 299 — 303.

TRAFIC

Trafic. — Automne 2001, No. 39. — Paris:

P. O. L. éditeur.

ISBN 2-86744-799-2

Z obsahu: Marie Anne GUERIN: L’ amour enfui,
s. 5 —15; Lue MOULLET: Mon travail,

s. 16 — 27; Vincent NORDON: Tondemonat!
ou les deux tombes de Mizoguchi, s. 28 — 49;
Mathias LAVIN: Paroles et atopie, s. 49 — 57;
Jean-Luc NANCY: Icéne de l’acharnement.
Trouble Every Day de Claire Denis, s. 58 — 64;
Nicole BRENEZ: Le grand style de l’époque.
Baise-mot. les filles mieux que les Ménades,
plus obscures que les Erinyes, s. 65 — 72;

Mark RAPPAPORT: Le syndrome ,,Survivor®
ou Qui a tué le montage?, s. 73 — 81;

Patrice ROLLET: Et in Arcadia Murnau,

s. 82 — 99; Jean-Frangois BUIRE: Le petit
théatre de John Ford, s. 100 -- 109;

Barbara Le MAITRE: Depardon, face

a la mer (face a la guerre), s. 110 - 116;
Victor ERICE: Parole de Don Luis, s. 117 - 122;
Manny FARBER: Luis Buiiuel, s. 123 — 128.
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ILUMINACE

Podobné jake vétfinu dilesitYeh pojmit nachdsime i ,,ilumi-
naci* jiz u Platona: Popisuje timlo terminem szdzitek - pro
ného zjevné éasty — ndahlého porozuméni, proszieni. zdplavy
svétla. které zalévd mysl dosud tapajici v tmdach. Platin se
pridriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi

vidénim a védénim, svétlem fysikdlnim a svétlem logu. Vyia-

duje-li oko a predméty, které vidi, svétlo, pak porozuméni

svétu, mysl i Fad véel vyZadwi svétlo intelektu — iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i shuteénosti do jasu, nutnost nasfent celku
ve svétle rozsumau, iluminace, bes niz nelze posnat pravdu, zd-
i 3 pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios. ktefi chapou., Se jen
diky osviceni, jen vidénim véei i sebe samych ve svétle sto-
Jieich mitZe bytost nadand rozumem pochopit fdd universa
i své misto v ném.

Huminace, vhled do podstaty véet, nent sdlezitosti chladného
rozumu. Ndhlé prozfeni zachvacuje celou bytost vidouciho
jez se hrousi v bezbiehy ocedn veikerenstva.
Svétlo je katem stinu, ale souéasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinit, pravdy a klamu. poznini a sla = co vie je Zivot? A co
vie je film? Je film jen iluse. mihotavé chvéni fulSe a ploché
sibavy, nebo jde analogie dale? Muze byt film iluminact
v praptivodnim smyslu — odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté seéta? ILUMINACE proto
obraei kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spoled¢enské soufadnice v presvédéeni. ze

v podstaté filmu je potence svételné sily - luminace.,

35 Narodni
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