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Cldnky

OKO HRUZY

Carol J. Cloverova

Vsichni vime, e ofi jsou nejzranitelnési z nasich smyslovych orgdni,
nejzranitelnéjsim mistem na nasi tvdii a Ze jsou (sic) mékke.
To je moznd nejhorsi. ..

Stephen King, Danse Macabre

V hororech jsou oéi v8ude. V ndzvech filmi: THE EYES OF LAURA MARS, EYES OF A STRAN-
GER, THE HiLLs HAVE EYES, THE EYE CREATURES, TERRORVISION, SCANNERS, WHITE OF
THE EYE, DON’T LooK Now, CRAWLING EYE, EYES OF HELL, HEADLESS EYES a tak dile.
Nebo na plakétech, na obalech videokazet a jinych reklamnich materidlech jsou sou-
¢dsti standardni ikonografie vytfesténé oéi v hriize zirajici (naptiklad) na naprazeny niiz
nebo na odhalenou tvaf nebo na néco, co je mimo krabici ¢éi plakédt. Nebo extrémni de-
taily oka v tvodnich tituleich nebo v dvodnich momentech filmu (napf¥iklad VERTIGO,
THE EYES OF LAURA MARS, WHITE OF THE EYE, BLACK WiDow, DREAM LOVER, INCUBUS,
REPULSION). Teprve kdyZ titulky skonéi, kamera couvne, aby ndm ukdzala, o & oko se
jednd (Casto je to oko mrtvoly) a o co ve scéné jde.

Nakolik uvddi p¥ibéh, ktery se nutné obraci k problému vidéni — vidét prili§ mdlo (aZ ke
sleposti), nebo vidét piili§ mnoho (az k Silenstvi) —, a nakolik je jeho hrtizu nahdnéjicim
cilem poskddlit, zmdst, zablokovat a ohrozit vidén{ divdka, natolik oznamuje tivodn{ vy-
désené oko zdjem ,,0 zplsob, jakym vidime sami sebe i ostatni, a o disledky, jaké dasto
¢ekaji na nds obvykly zplisob vnimani“." Horor privileguje odi, protoZe je daleko vic nez
jiné druhy filmi o oéich.

Piesnéji je o o¢ich sledujicich horor. Akt sledovdni hororu — v kiné nebo v televizi — za-
ujimd v hororech samotnych samoziejmé vyznamné misto. Postavy hororti pofdd sleduji
horory, af uz v divadle (napf. DEMONS), nebo doma v televizi (napf. HALLOWEEN) a ne-
ziidka zdpletka hororu vyplyne z hriiznych disledkii divdni se na horor (napf. DEMONS,
TERRORVISION, VIDEODROME). Reakce postav hororli — tfas, nevolnost, tizkost, paralyza,

1) J. P. Telotte, Through a Pumpkin’s Eye: The Reflexive Nature of Horror. In: Gregory A. Waller
(ed.), Americain Horrors: Essays on the Modern American Film. University of Illinois Press, Urbana
1987, s. 16. Viz téz jeho Faith and Idolatry in the Horror Film. ,Literature/Film Quarterly* 1980, ¢. 8,
s. 143 — 155; znovu otiSténo in: Barry Keith Grant (ed.), Planks of Reason. Scarecrow Press, Metu-
chen, NJ 1984; a Bruce F. Kawin, The Funhouse and the Howling. In: G. A. Waller (ed.), c. d;;
a Dennis G iles, Conditions of Pleasure in Horror Cinema. In: B. K. Grant (ed.), c. d.
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vykfiky a zvraceni — funguji jako instruktivn{ zrcadlo pro divdky. Tento zrcadlovy efekt
je jednim z defini¢nich rysi tohoto Zanru.

Moderni horor nds opakované napojuje nejenom na obéti, které ¢eli monstréim, nybrz
1 na divdky horord, v nichZ obéti ¢eli monstriim, nebo na divdky horortl, ktefi sleduji ho-
rory, v nichZ obéti éeli monstriim, a tak ddle. Na&im tématem zde nenf jen divdn{ se na
monstrum, nybrz divédni se na film. [...]

1. Stied terée: Peeping Tom

Jako vychozi bod mi poslouzi film Michaela Powella PEEPING Tom — film, ktery s tiZas-
nou otevienosti a jasnosti pfedvadi psychosexudln{ teorii filmového divdetvi. [...]
PEEPING ToM vypravi piibéh profesiondlniho filmafe Marka, ktery melouchafi jako foto-
graf pornografickych ¢asopisti. UkdZe se, Ze Mark md také ve zvyku zabijet (Zenské)
objekty svého pohledu. Neni hned jasné, jak to déld, protoZe naSe vidéni je omezeno na
to, co muzeme vidét okem jeho filmové kamery, kterd se piibliZuje k detailnimu zdbéru
zenské tvdre a zachycuje prvni ohromenti, kdyZ ji do o¢i bleskne svétlo, a potom hriizu
z néceho v blizkosti kamery, co nevidime — v tomto momenté prichézi stiih. Na otdzky
pro¢ ten ndhly vyraz strachu a co je to za oslepujici svétlo, plné odpovi teprve posledni
okamziky filmu, kdy Mark ukazuje svou filmovou metodu své mladé sousedce Helen,
k niZ poprvé pociti hnuti prdtelstvi bez vrazednych pohnutek. Stativ je vybaven skrytym,
vysuvnym bodcem a filmovd kamera zrcadlem. Ani bodec, ani zrcadlo se neobjevi ve vi-
zudlnim poli vrazednych scén. Kdyz se Mark pfibliZzuje k detailnimu zdbéru, bodec pro-
pichuje hrdlo obéti, kterd vidi svou vlastni vydéSenou tvaf v zreadle. ,Vig, co je nejstras-
néjsi véc na svété? Strach,” fikd Mark Helen. ,,TakZe déldm néco velice prostého. Velice
prostého. Kdyz uciti, jak se bodec dotykad jejich hrdla a védi, Ze je zabije, donutim je sle-
dovat jejich vlastni smrt. Jak do nich bodec vnikd, donutim je vidét jejich vlastni dés.
A jestli md smrt néjakou tvdf, uvidély ji také.*

Odhaleni ,,zabijdcké kamery* vysvétluje minulé vrazdy prostitutky a herecky, vysvétlu-
je vSak zdroven i jinou minulost: Markovo vlastni détstvi, které do nejmensich detai-
1t filmoval jeho otec, védec. Film ndm predstavuje pasdze z téchto zritych ¢ernobilych
domdcich filmi, ve kterych je Mark jako dité nafilmovan, jak spi, jak si hraje, jak si pro-
hliZi mrtvolu své matky, jak se pokradmu divd na objimajici se pdr na lavi¢ce v parku,
a predevSim v situacich strachu — strachu vyvoldvaného tryznénim ze strany jeho otce.
Magickd kamera, jak se ji ve filmu za¢ne Fikat, pfesla z otce na syna a syn, aby pokraco-
val v Zivotni préci svého otce — nejenom tim, Ze ji obohati o dalsi subjekty (prostitutku
a herecku), ale tim, e pokratuje ve svém vlastnim pith&hu tam, kde s nim otec skon-
¢il —, si z ni skutecéné udéld své Zivotni povolani. Film PEEPING TOM je o vytvdFeni ji-
ného filmu: dokumentdrniho zdznamu Markova Zivota, ktery zadal jeho otec, v némz po-
kracoval sam Mark (tim, Ze natdcel své vrazdy a reakce vefejnosti na né) a ktery Mark
nakonec také dokonéil, kdyZ tou samou ,magickou kamerou® nafilmoval svou vlastni
sebevrazdu.

»Doufdm, Ze se brzy stanu reZisérem,” prohlaguje Mark pfed Helen — tato ambice je
také viditelnd na reZisérské Zidli s jeho jménem, Mark Lewis, stojici v jeho pracovné
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v patfe. Abychom si nemysleli, Ze reZiséfi nejsou tak sadisti¢ti jako kameramani, vidi-
me dlouhou scénu v natd¢ecim studiu, ve které rezisér nuti herecku padesatkrat omdlit
a spadnout na podlahu, protoZe neni dost presvédéivd. M4 to byt komickd epizoda, a my
jsme vyzvéni ke smichu, kdyZ neschopnd herecka reZiséra kone¢né potési a omdli do-
opravdy, vy¢erpdanim z pfedchazejiciho usili. V tomto vtipu je v8ak skryto vic. Here¢éin
pdd do bezvédomi je nardzkou na scénu foceni, kterd se ve filmu odehréla pfedtim a ve
které jedna Markova pornomodelka chce, aby zakryl modfiny na jejim téle, a druhd, aby
zakryl jeji groteskné zjizveny ret (,Rikal, Ze moji tvaf nepotiebujete*). Nevime, odkud
modfiny a poSramocend tvdF pochdzi, ale spojitost je jasnd: byt objektem kamery zna-
mend byt zranén. Jedinym rozdilem mezi Markem a reZisérem, kterym chce byt, je to,
ze Mark si, slovy filmu, zvnitinil magickou kameru. Problematizovdn je sdm filmovy
apardt a ne jen jeho mechanicky reprezentativ — kamera. To, Ze sadismus aparétu je
ve studiu méné zjevny nez pfi Markové individudlnim foceni, je$té neznamend, Ze je
méné brutdlni. Pro Powella je rozdil mezi Markovym pfimym sadismem a instituciona-
lizovanym sadismem studia zjevné pouze rozdilem stupné. CozZ je doloZeno také tim,
7e roli Markova sadistického otce ve filmu z détstvi hraje sdm reZisér Powell a malého
Marka jeho syn.

Jednoho dne se ve studiu objevi psychoanalytik. KdyZ k nému piijde Mark, psychoana-
lytik se ho ptd, jakd je jeho prace ve studiu. ,,Jsem ostfié¢ [focus puller — tedy také za-
méfovad; pozn. prekladatele],” odpovi Mark. ,,To j4 taky, svym zptsobem,* odvéti ana-
lytik. Mark se pfedstavuje jako syn slavného doktora Lewise a poté, co si vyslechne
oc¢ekdvanou chvalofeé, se piesune k tomu, co ho skuteéné zajimd: znd psychoanalytik
posledni, nepublikovany vyzkum jeho otce? ,,Jaké bylo jeho téma?* ptd se psychoana-
Iytik. ,,Nepamatuju si, jak ho nazyval,” reaguje Mark, ,,ale md to co délat s tim, co z lidi
déld Smirdky (Peeping Toms).” ,,Skoptofilie!” pronese nad$ené analytik, ,,zvrdcend tou-
ha pozorovat!“ — na niz, jak se Mark ke svému zklamdni dozvid4, se v analyze uz néko-
lik let hled4 1ék.

Rozhovor je samoziejmé silné kédovany, a to nejen kviili konvenci ve filmech té doby,
ze psychiatfi a jim podobni mluvi pravdu, ale také diky pouZiti slova Peeping Tom a diky
srovndni ostfeni (obraceni vztahu popfedi a pozadi v obraze, nebo obecnéji v kinema-
tografii) s psychoanalyzou. M4 to zkratka vSechny znaky vysvétleni v klasickém narativ-
nim filmu. Pfesto ale mdme diivod se ptdt, zdali tato zvldStni psychoanalytickd vypovéd
je tak ¢&ird, jak vypadd. Podle vieho by fakt, Ze analytik je koneckoncii obdivovate-
lem a kolegou Markova otce, mél jeho soud zkompromitovat. Film silné naznacuje, Ze
i pole psychiatrického vyzkumu je vybudovdno na sadistickém Setfeni. Pokud je tomu
tak, je psychoanalytik stejné mordlné& zavrZen jako Markiv otec. Za danych okolnosti je
také néco zneklidnujiciho na vtipu s ,,ostfenim®. KdyZ se Mark v odpovédi na psycho-
analytikovu otdzku identifikuje jako ostfi¢ (focus puller), chdpeme tento pojem jak v jeho
bé&Zném vyznamu (filmafském), tak v naSem privilegovaném vyznamu (vrah prostednic-
tvim kamery), takZe kdy% psychoanalytik odvéti: ,,To j4 taky, svym zplisobem,* hraje na
obé struny a opét nds vyzyvd, abychom si spojili psychoanalytickou praxi s ndsilim.
(Markiiv otec byl koneckoncii focus puller v obou vyznamech.) Z jeho vytrvalého vypts-
van{ je kazdopddné jasné, Ze psychoanalytika daleko vice zajim4 to, Ze by se mu mohly
dostat do rukou nepublikované price doktora Lewise o skoptofilii nezli Mark. A pak je
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tu samoziejmé jednoduchy fakt, Ze psychoanalytik je zjevné zaméstnancem studia a tedy
souddsti filmového apardtu, ktery je timto filmem vymezen jako tto¢ny.

Koneéné je zde ziejma neadekvitnost — souvisejici s vlastnim vyvojem filmu — psy-
choanalytické ndlepky ,,skoptofilie” a jeji definice jako ,,zvrdcené touhy pozorovat®.
Nemal4 &dst brilantnosti filmu PEEPING TOM spoc¢ivd v tom, Ze tuto jednotnou formulaci
rozdéluje do dvou typf pohledu a do dvou variant zvrdcenosti — které koexistujf jednak
v jedné a téze osobé& (zde v Markovi) a jednak, kdyZ roz3ifime naSe hledisko, ve filmo-
vém divdkovi. Oba pohledy jsou pfesné formulovdny — formou dvojprogramu — v tivod-
ni zdvojené sekvenci. Sekvence ndm predstavuje dva pohledy té samé osoby (Marka),
na tuté# uddlost (itok na prostitutku), presné z té samé perspektivy. Pfitomnou pilku
scény predchdzi zdbér vréici kamery (drZené blizko u hrudi mezi klopami saka), my se
pak pfesuneme za ni a divdme se skrze ni. Vidime to, co je vidét hleddckem, v némz je
vlasovy kii# jako v mifidle pusky. Pfiblizime se k prostitutce, kterou ml¢ky vybidneme,
ndsledujeme ji po schodech nahoru, sledujeme ji, jak se za¢ind svlékat, pak miiime
k ni, na jeji tvdfi se zableskne svétlo, vidime jeji vyd&Senou reakci — to vechno skrz
vlasovy kif%. To je p¥itomny a kauzélnf pohled vypravént, jeho ,jednajici* pohled. Je to
samoziejmé také dravéi, ttoény pohled — slovy piib&hu samého, falicky pohled. Mark
m4 svou filmovou kameru pofdd s sebou, nosf ji povéSenou pies rameno. ,,M4s ji v sobé,
chlap&e,” ¥ik4 o ni Vivian. Podle Helen se kamera ,,stdvd dalsi koncetinou®. KdyZ ji
tésné po své druhé vrazdé poddva policistovi k prozkoumdnt, je viditelné nervézni a méd
tendenci neustdle se pro ni natahovat.

Druh4 piilka sekvence prosté kopiruje prvni piilku — ale bez vlasového kiiZe, protoZe —
jak naznaduje tivodn{ zdbér na vréici projektor — ted’ sledujeme Markovyma o¢ima pro-
jekei piedchoziho filmu. Pres tento replay béZi titulky. V rozhodujicim momentu Mark
nakonec (a poprvé) vstoupf do naseho zorého pole, kdyZ se v pohnuti nadzvedne a sto-
jf &elem k pldtnu. Jestlize piitomny ¢i jednajici pohled byl pohledem dravéim, proni-
kajicim, vrazednym, ktery tyral Zenu a zdroveii toto tyrdni zaznamendval, piisobil udd-
lost, druhy & minuly pohled p¥ichdzi po udélosti, z jakési kontemplativni vzdalenosti —
vzdélenosti vepsané prostiednictvim posunuti obrazu na pldtné dozadu (jako kdyby
ndm ukazoval pldtno na plétné) a prostfednictvim titulkfi. Co bylo akcf, je ted hloubd-
nfm. Co bylo pfitomné, je ted minulé. Co byl redlny Zivot, je ted film — ted' také nds
film. Aktivni filmaf je ted’ pasivnim divdkem. Filmare dvodni scény viibec nevidime,
ale na konci projekce vidime divika, jak se vkldd4 mezi pldtno a obrazy, které predtim
vytvofil a které se ted promitaji na jeho vlastni télo.

Ale co toto Markovo gesto — kdy? se zvedne k pldtnu —znamend? Oproti Elliott Steinové,
kterd vécné konstatuje, e ukazuje sexudlnf vyvrcholeni,” bych si spiSe myslela, Ze toto
gesto je zdm&mé& nejasné — hlavolam, vyzva, abychom zistali naladéni na vysvétle-
ni. Fakticky je to uz druhy hlavolam ve filmu, prvnim je svétlo a vyraz strachu na tvéfi
prostitutky. TakZe kazdy z obou pahledf, které oteviraji film PEEPING ToM, klade jinou
otdzku: jeden md co dé&lat s Markovym filmovdnim (co déld 1é Zené) a druhy s jeho divdc-
tvim (pro¢ se pozvedd k pldtnu?). Zdéirazituji dvojitost dvodni scény — zdvojené zobra-
zenf vrazdy prostitutky a ,,hlavolam® schovany v kaZdém z obou zobrazeni — protoze je

2) Elliott Stein, A Very Tender Film, a Very Nice One. ,,Film Comment™ 1979, &. 15, s. 57 - 59.
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v diskusich o tomto filmu tak ¢asto opomijena, takZe podvojnosti, kterou film nabizi
a kterd stvrzuje specifi¢nost tohoto filmu, nebylo v kritice u¢inéno zadost.”

Zaciname chdpat, ze Mark v dospélosti preziva spektakuldrni krutosti svého détstvi tim,
Ze je rozdéluje a znovu ztvdrfiuje — na jedné strané osvojenim si otcovy role, kdyZ po-
uzivd kameru k ,,zabfjeni a souloZeni* (slova Steinové)”, a na druhé strané neustdlym
obsesivnim sledovdnim své vlastni détské zkugenosti, kdy byl pfijemcem otcova filmar-
ského ,,zabijen{ a souloZeni®. JestliZze emociondlnim pldnem prvniho pohledu je napad-
nout, emociondlnim pldnem druhého pohledu je byt sém napaden — zdstupné, skrze pro-
ces projekce v obou smyslech tohoto slova. Ve stdle opakovaném sledovdni nelibosti
(unpleasure) spociva perverzni slast (pleasure), protoZe pohled na bolest postihujici jiné
lidi je ,,prostfednictvim identifikace s trpicim objektem, subjektem masochisticky pro-
#ivan jako pozitek“”. Tento druhy pohled — vydéSeny pohled obéti, nebo komplexnéji fe-
¢eno né¢i pohled, ktery je ndhrazkou za vlastni minulé ja v roli obéti — budu z nedostat-
ku lepsiho oznaceni nazyvat ,,reaktivnim®.

Oba pohledy z filmu PEEPING TOM se pfimodare rozdéluji podél pohlavnich linii. Snima-
ji muzi (dospély Mark, jeho otec, doktor Lewis, filmovy reZisér) a akt snimani je naplno
zobrazen jako akt falické krutosti.” Snimanf jsou, s jedinou vyjimkou Marka jako ditéte,
Zeny (prostitutka, herec¢ka, modelky), a zkuSenost byt snimdn — zkuSenost reaktivniho
pohledu — je zobrazena jako zkufenost mit modfiny, jizvy, strach, hriizu, byt donucen
omdlit, byt zapichnut. Mark tak patii do obou kategorii: jako dospély je na maskulinni
strané, jako dité na strané femininni. V tradi¢nich kulturdch jsou preadolescenti ¢asto
zobrazovéni jako premaskulinni (i v na&i vlastni lidové kultufe), jenze Mark je kompli-
kované)si pfipad, protoze si svou femininnost donesl s sebou do dospélosti, kde je Zivou-
cf souddsti jeho psychy. Je tedy nositelem obou pohledfi. O jejich vzdjemném vztahu
a o rozdilu mezi nimi je cely Powellav film.

[jtoén)f i reaktivni pohled v Markové piipadé sidli v jedné a téZe osobé a oba jsou, alespori
v tvodni sekvenci, strukturné identické: ,pfitomnostni* pilka sekvence s prostitutkou

3) Jednim z mdla kritikd, ktery rozlisuje pohled Marka filmafe a pohled Marka divdka, je D. Peary. ,,V Mar-
kové nezvyklém piipadé,” piSe, ,,mu neposkytuje sexudlni uspokojeni vrazda Zeny sama o sobé. To, Ze
do ni vrazi ¢epel, je nutnym krokem, ale jeho onanisticky ,klimax‘ probihd v zadni mistnosti, kdyZ si pro-
mitd na zed' jeji vyraz v okamziku smrti. A jediné kdyZ jeho kamera na jeji tvdfi zachyti vyraz naprosté-
ho strachu [Mark je stdle zklamany, frustrovany] miZe dosdhnout skuteéného sexudlniho uspokojeni.”
Bezprostfedné po tom, co nadhodi, Ze jsou v tom obsaZeny dva druhy ,,slasti®, v8ak Peary couvne, a na-
vrhuje, 7e se ve skute¢nosti jednd o otdzku dvou perspektiv, dvou distanei — jedné a téZe slasti — voyeu-
ristické, sadistické slasti. ,,Tim, %e se Markfiv ,sexudlni akt‘ odehrdvd ve dvou fdzich — vraida a pro-
jekce vrazdy —, Powell rozlifuje mezi ¢asti (z niZ jsme vyfazeni) a voyeurismem (na némz se podilime).
Obé& maji svou vlasini erotickou pfitazlivost: ¢loveék se napiiklad miiZe t&3it z aktivné provozovaného
sexu a jeSté ziskdvat jinou slast z pozorovdni sexudlnich aktdi z uré¢itého odstupu.” Danny Peary, Cult
Movies: The Classic, the Sleepers, the Weird, and the Wonderful. Dell, New York 1981, s. 254.

4) E. Stein,c.d.,s. 59,

5) Citace Freuda: Jean Laplanche — J.-B. Pontalis, The Language of Psycho-Analysis. Norton,
New York 1973, s. 402 (slovensky pieklad: Psychoanalyticky slovnik. Veda, vydavatelstvo Slovenskej
akadémie vied, Bratislava, 1996).

6) Tésné predtim, nez ji Mark zabije, se herecka Vivian postavi za Markovu kameru a pokusi se skrze ni po-
divat. Helen, kterd je k Markové kamefe pozoruhodné neteénd, to prezije.
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(tito¢ny pohled) je ve viech fenomendlnich aspektech (kromé vlasového kfize) identic-
kd s ,,minulostni* plilkou sekvence (reaktivni pohled). Ob& maji stejnou metraz. Cilem
této homologie vSak nenf snaha ukdzat, Ze oba pohledy jsou stejné. Celou fadou znakii
jsou vyznadeny jako zkuSenostné odli¥né: tempo, piftomnost/minulost, kamera/projek-
tor, a predeviim Markova promluva a jeho hrani (zejména mimika tvdfe, ale také tén
hlasu). Homologie spise zvyraziiuje kauzdlni vztah mezi nimi. Utoény pohled je zalozen
na reaktivnim pohledu (v mém vyznamu tohoto slova) a povstdvd z né&j stejnym zptiso-
bem jako z t&ch, kteff byli v minulosti zneuZivanymi détmi, povstdvaji ti, ktefi v piitom-
nosti déti zneuzivaji. Uvnit¥ kazdého $mirdka je Smirované dité, které se neustéle snazi
ovlddnout svou bolest tim, Ze se na ni znovu divd v osobé nékoho jiného. Markiv ,,femi-
ninni“ pohled nenf v rozporu z jeho ,,maskulinnim® pohledem, vytvéii ho, je jeho nutnou
podminkou.

Reaktivni pohled ve filmu PEEPING TOM je dvojndsobné vyznacen jako masochisticky:
v jeho hleddnf rozkoSe v bolesti a v jeho charakteristické potfebé znovu a znovu si pro-
hliZet ptivodni piibéh v nadé&ji udélat to spravné, dat to pofddku a pohibit to. ,,Kazdou
noc zapinds ten filmovy stroj,* stéZuje si Helenina matka, a Mark sdm pozoruje, Ze i kdyz
kaZdou vrazdu planuje jako posledni, z4dnd ho pIné& neuspokoji: svétlo je vidycky néjak
Spatné. Tak vznikd kruh: puzenf opakovat to, ,,co je nepiijemné nebo dokonce bolestivé™
obsaZené v ,,reaktivnim* pohledu vyzaduje stdlou nabidku promitanych obrazi, kterou
miiZe uspokojit jen piimé pouZiti ,,itoéné* kamery.” S vyjimkou (signifikantné) slepého
pana Lewise je kaZdd postava ve filmu zapletena v néjakém podobném kruhu. Pfedpo-
klddat, ¥e PEEPING TOM je o jednom psychopatovi, je silné& zavddéjici, tim ¢i onim zpliso-
bem jedeme v obrazech vSichni. [...]

Jakozto divdk hororii je Mark vic neZ jen netdspédnym voyeurem. Pozitivné je tispésnym
masochistou. JestliZe ve své potenci filmare horori Mark bojuje o voyeuristicky odstup
od obéti, ve své potenci divdka hororii nejenom nedokdze odoldvat jejimu objeti, ale
pifmo se do n&j vrhd. Splynuti s pozici obéti je podle vSeho jadrem jeho divdctvi. Vytvoril
si domdci studio, aby uspokojoval tuto ostudnou fantazii. Kdy# pani Stephensovi obvini
Marka z toho, e si bez prestdni pousti projektor, neni jasné, jaky materidl si pousti —
jestli materidl z détstvi, ktery ho zobrazuje jako obéf, nebo materidl z dospélosti, ktery
jako obéti zobrazuje Zeny. Ani na tom nezdleZi; jakoZto projekce jsou z hlediska funkce
jednim a timZ filmem.

PEEPING Tom by zkrdtka nemél byt chdpdn jen ze své zjevné strinky jako komen-
tai k symbiotické hie sadistickych a masochistickych pudi v individudlnim divikovi,
ale v kontextu vytvdfen{ filmovych horori zdroven jako komentar k symbiotické hie
sadistické prdce filmafe a masochistického tidélu divdka — takové uspofdddni filmo-
vy horor vyZaduje.” Moznd v ném neni nic takového jako ryze masochistické divdctvi

7) J. Laplanche—]J.-B. Pontalis, c.d., s. 79.

8) Toto rozliseni oceiuje L. Williamsovd: ,,KdyZ natd&i své filmy (mizanscéna vrazdy), zaujimd Mark roli
svého sadistického otce a svou vlastni hriizu tak ovldd4d tim, %e se sdm stdvd prondsledovatelem. Kdyz
pak své filmy sleduje, miize svou zkuSenost hriizy znovu proZil z bezpedné vzdilenosti, identifikovat se
se svymi obé{mi a z bezpe&né estetické distance se znovu zmocnit svého vlastniho vyrazu (look) hriizy.*
Svou logiku véak nedovédi do konce —k tomu, Ze druhy pohled je pohdnén masochismem, Ze Mark je v 1é
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(nebo dokonce ryze sadistické filmarstvi), ale dkolem hororu — dkolem filmii, na néz se
lidé divaji, aby byli vystraSeni — je dét to divdkovi v co nejcistsi podobé. [...]

To, k ¢emu jsem, tak jako mnozi pfede mnou, odkazovala jako k tvodni scéné filmu
PEEPING TOM (scéna s prostitutkou), vlastné nenf prvnim okamzZikem tohoto filmu. Scéné
s prostitutkou predchdzi dva detailni zdbéry. Prvnim z nich je kritky a zardZejici detail
lu¢itnického terce, jenz je po vteriné nebo dvou statického zdbéru ndhle uprostied pro-
razeny Sipem, ktery pfiletél odnékud zvnéjsku. Tento moment nemd zidny pribéh — zad-
ného lu¢idtnika, 24dné zasazeni, Z4dny kontext. Bezprostiedné po propichnuti stiedu
ter¢e nasleduje prudky stith na druhy prenarativni obraz: na obrovsky detail lidského
oka, které je nejprve zaviené, a pak se jakoby zalarmovino otevird. Skute¢nost, Ze toto
oko nemd Zddny narativni vztah ke zbytku filmu — a Ze je jedinym narativné nezpracova-
nym momentem v celém filmu — jasn& ukazuje jeho metatextovy status. Kdybychom méli
pochybnosti o tom, kterou z obou operaci oka chce PEEPING TOM ve své analyze filmové-
ho hororu upfednostnit, tato ivodn{ minuta to zjevuje: nikoli oko, které zabiji, nybrz oko,
které je zabijeno.

2. Hledéni v hororu a hledéni na horor

Zstdvd otdzkou, zdali se analyza hriizy ve filmu PEEPING TOM omezuje na hriizu samot-
nou — zdali také filmovy horor nerozehrdva rozdil mezi tdtoé¢nym pohledem kamery (nebo
né&jakého jejiho zdstupce), zobrazovanym jako maskulinni, a reaktivnim pohledem di-
vika, zobrazovanym jako femininni, a také do jakého pélu zkuSenost hriizy umistuje.
Obrdtim se ted k jinym hororiim, vétSinou neddvného data.

2a. Uto&ny pohled

Kritickou pozornost na poli moderniho hororu ze zfejmych dtivodii zkritka a dobfe pii-
tahoval tito¢ny pohled. Soudé podle komentif je vice ¢ méné falicky pojaty tto¢ny po-
hled sine qua non moderniho filmového hororu: jeho podminkou, jeho t¢inkem i jeho
cilem. Prit se (coz zamy$lim) o tom, Ze tento soud je nesprdvny — Ze nebere v tivahu Sir-
i systém hledéni, jemuZ je udto¢ny pohled nevyhnutelné podfizen, neznamend po-
pirat existenci a p¥inejmensim dotasnou moc muzského pohledu v modernim hororu.
Jak ukdZze ndsledujici piiklad, horory jsou naopak posedlé myslenkou, Ze prosty akt
zirdni miize vydésit, zmrzacit, nebo zabit svilj objekt — Ze tvrdy pohled a tvrdy penis
(motorovd pila, nfiz, elektrickd vrtacka) znamenaji jedno a totéz.

chvili v pozici, kterou film jinak pfifazuje Zené& a Ze se v ni dokonce muz ,,pozndvd®, kdyZ se na ni divd.
Naopak prechdzi k muZskému-sadistickému modelu: ,,Peeping Tom tak obnaZuje voyeuristickou strukturu
kinematografie a zdvislost této struktury na tom, Ze Zena pfijimd svou narcistni roli.” Linda Williams,
When the Woman Looks. In: Mary Ann Doane, Patricia Mellencamp, Linda Williams (eds.),
Re-Vision: Essays in Feminist Film Criticism. AF1, Monograph Series 3, University Publications of Ameri-
ca 1984, zejm. s. 92.
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Nejfali¢téjsi zndmou kamerou je bezpochyby kamera, kterd uvézni, zndsilni a oplodni
Susan ve filmu DEMON SEED (1977). Susanin domdci bezpeénostni systém je napaden
pokrodilym inteligentnim systémem Prdteus, ktery ji, jakmile se nainstaluje, uzamkne,
trénuje si na ni své ¢o¢ky a rozmanitym domdcim mucenim (véetné elektrickych Soki)
ji nuti vykondvat svou viili — coZ viechno Susan sleduje na monitorech. Ac¢koli Prétea ni-
kdy nevidime (jakozto ¢ird inteligence nemd Zddnou bytost), na zdkladé jeho yjména, hlu-
bokého (digitalizovaného) hlasu a vysouvaciho kovového penisu usuzujeme na jeho mas-
kulinitu. ,,Co chces?* vykiikne nakonec zoufald Susan. ,,Dité,” odpovi kamera a po
kratké piipravé vystréi objektivu se podobajici pridatek, kterym ji zndsilni a oplodni —
pokud vim, jde o jediné zndsilnéni, které je nafilmovino z hlediska penisu.” Aé¢koli zjev-
nym zdjmem filmu DEMON SEED je zdivoceld technologie, sestava ¢ocek, monitori a ka-
mery-penisu v ném je jen vylepSenou verzi zrcadla a bodce z filmu PEEPING ToM. Rozdil
je v tom, Ze Markova kamera souloZi symbolicky a zabiji doslova, zatimco v DEMON SEED
se priority obraci.

Ve filmu FROM BEYOND je falicky pohled materidlné (a podle vieho ironicky) uskuteénén
zpodobenim zvnéjgnéné epifyzy jako tietiho, sexudlniho oka, neboli vidouci genitdlie.
Ve své &ilené a (coZ se v hororu rovnd témuZ) impotentni touze stimulovat epifyzu, vyna-
léza doktor Pretorius ,,rezondtor”, jemuZ postupné vazné podléhd on sdm, jeho asistent
Crawford a doktorka Katherine McMichaelsovd. V prvni fdzi ii¢inek rezondtoru zptsobi
zvySeni sexudlniho apetitu v jeho sadomasochisti¢téjsich podobdch. Ve druhé fazi epi-
fyza prorazi ¢elem, visi a houpe se ve vzduchu jako maly penis-kamera a snaZi se jednak
vidét a jednak dtocit a ,,pronikat* do mozkti druhych lidi — o Sukdni mozku v nejdoslov-
né&j$im smyslu. ,Vstoupi do mé mysli a jd do jeji,” ¥ikd Pretorius svému sadomasochis-
tickému, mohutnému tdu. ,,Nejvétsi smyslnd rozkos, jakd existuje.” Pro toto genitdlni
oko je zndsilnéni a vidéni jednim a timz. Teprve, kdyZ mu Katherine ukousne jeho visiel
tid, méZe Crawford znovu zacit sviij normdlnf{ Zivot."”

Dravéi pohled piedstavovany prostfednictvim subjektivni kamery je souddsti hororového
inventdfe. Jeho mechanismus je pracné vylozen Laurou Marsovou, kdyzZ se snazi vysvét-
lit povahu svych prorockych vizi Zeny, po které nékdo jde a probodne ji oc¢i (THE EYES OF
LAURA MARs, 1978)."" ,,Podivejte se skrze ni,* ¥ikd vySetiujicimu déstojnikovi a poddva
mu kameru. ,,KdyZ o této kamete budete uvazovat jako o odich zabijdka, uvidite ¢ocka-
mi to, co vidi zabijdk. Je to tady na obrazovce. KdyZ to mdm [to znamend, kdyZ m4 vizi,
ktera ji umoziiuje vidét to, co vidi nezndmy zabijdk, kdyZ jde po obéti], nevidim, co se
dé&je pfede mnou. Vidim tohle [scénu na obrazovce]. Chdpete?* Stejné jako Mark ve fil-
mu PEEPING ToM 1 Laura Marsovd neni jen fotografkou, nybrz fotografkou zen — krdsnych
zen obklopenych a ohroZovanych ndsilim — a na pldtné ji vidy vidime s pfichystanou

9) Skute¢nost, Ze realistické snimdni v okamZiku penetrace uvoliuje misto mnohomluvné sekvenci zardze-
jicich psychadelickych Fe¢i na téma reprezentace a Zenské sexuality.

10) Pinedlni oko z filmu FrROM BEYOND se pozoruhodné podobd oku, které nastinil George Bataille,
Visions of Excess: Selected Writings, 1927 — 1939. University of Minnesota Press, Minneapolis 1985,
zejm. s. 82.

11) I kdy?z film reZiroval Irvin Kershner, scéndr k THE EYES OF LAURA MARS napsal John Carpenter a David
Zelag Goodman, na zdkladé piibéhu napsaného Johnem Carpenterem (a Jonem Petersem) pred HALLO-
WEENEM. Navzdory re#ijnfm tpravdm zfistdvd carpenterovsky zdjem o vidénf nedotéen.
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kamerou stejné, jako jsme vidéli Marka."” Na prvni pohled vypad4 film THE EYES oF
LAURA MARS jako film o pfesunovdni gender, protoZe za tito¢nou kameru, kterd miff jen
na zeny (a na jednoho gaye), umistuje Zenu. UkdZe se v3ak, Ze Laura vlastné nenf ani tak
nositelkou dto¢ného pohledu jako spi¥ nevédomého chovdni, je médiem skutecného ¢lo-
véka s ttoénym pohledem — zabijdka-policisty, do jehoZ vidén{ se vloudila. Na konci se
sama stdvd jeho objektem. JakozZto fotografka, kterd déld z zen objekty, Laura napomdhd
a navadi falicky pohled, akt sdm vSak z@istdvd vyrazné muzsky."”

V poslednich dvou dekdddch patii k nejpopuldrnéjsim pithéhtim o dtoéném pohledu fil-
my o telekinezi a telepatii. Hlavn{ roli ve filmu SCANNERS (1980) Davida Cronenberga
hraji nadani jedinci schopni pohledem se napojit na nervovy systém druhych lidi, a zpi-
sobit jim tak bolen{ hlavy, krvdcen{ z nosu, v extrémnim piipadé i explozi jejich mozku
nebo zuhelnaténi téla." Na filmech o telekinezi je zardZejici, Ze tato podmnozina hororu
pravideln& obsazuje do roli lidi s ditoénym pohledem Zeny."” Pouhym vrzenim koncent-
rovaného pohledu mohou divéi hrdinky filmé CARRIE, FIRESTARTER, THE FURY a FRIDAY
THE 13™ VII samy zni¢it celou stfedni $kolu, rozpoutat silny pozdr, vyvolat u okolo-
stojicich lidf krvdceni z nosu a pohybovat tézkymi pfedméty.'” Stojf za zminku, Ze znicu-
jici sila téchto divéich pohledd neprameni z jejich pfirozeného j4 — ani z jejich pfiro-
zeného jd vybaveného kamerou nebo motorovou pilou —, ale spife z nadpfirozeného
telekinetického aparatu.

Tento apardt v8ak nepadne Zené tiplné& snadno. Zépletky téchto filmi rozehrdvaji ambi-
valentn{ vztah divky k jeji sile (alternuji mezi zneuZitim a sebezapfenim) a, coZ je vice
k vé&ci, rozehrdvaji instituciondlni dsilf tuto silu ovlddnout nebo napravit. Divenka Char-
lie (Charlotte) McGee (hrdinka filmu FIRESTARTER) p¥ichdz{ ke svému zdfivému pohledu
stejnym zpusobem jako Mark ke své kamefe, nebo KoZend tvdr (Leatherface) ke své mo-
torové pile: dal ji ho jeji otec, ke kterému m4 nezvykle blizko (protoZe jeji matka, podob-
né jako Markova matka ¢i matka KoZené tvdre, je mrtvd). Kdyz jeji otec umird, a Charlie

12) Zkoumdni odrdZeni v THE EYES OF LAURA MARS viz Lucy Fischer — Marcia Landy, Eyes of Laura
Mars: A Binocular Critigue. In: G. A. Waller (ed.), c. d.

13) ,,Laura Mars tak m4 to, co bychom mohli nazvat ,muzskym vidénim* — zpfisob vidéni, ktery odrd#i domi-
nantni sexistickou ideologii,” pi&i Fischerovd a Landyov4. ,,Na této narativni konfiguraci nenf zajimavy
Laufin status média, ktery je podle vieho pouze narativnim trikem. Vystupuje spiSe spojeni mezi Laufi-
nou praci fotografky a aktem zabiti, mezi jejim uméleckym vidénim a vrahovym hlediskem® (tamtéz, s. 5).
Stoji za to poznamenat, %e postava, jiz jsou v HORRORS OF THE BLACK MUSEUM ,,zpétnym téinkem* kukat-
ka vypichnuty o¢i, je Zena, a piipomenout, Ze obraz {ilmu PEEPING TOM je neostry jen jedinkrit, kdyZ se
za kameru postavi Zena (kdyZ se Marka a jeho otce sna%i nafilmovat Markova nevlastni matka).

14) Vysvétleni skaningu védkyni Ruth silné vyznivd jako metavyjadreni o filmovém hororu: ,, Telepatie neni
¢teni mySlenek. Je to pifmé propojeni dvou nervovych systémii oddélenych prostorem. Chei, abyste se
va$im mozkem napojil na jeho srdce. Chei po vasem mozku, aby u néj vyvolal rychleji tlukot srdce.*

15) Za velkou &dst své popularity vd&&i toto téma Stephenu Kingovi. Jeho novela Carrie (zfilmovand v roce
1976) tuto ideu vyjadiuje vdhavé, dplnéji ji vyuZivd Brian De Palma v THE FURY (1978) a plného roz-
kvétu dosahuje v Kingové Firestarterovi (zfilmovaném v roce 1984).

16) To, Ze se objevuje téma telekineze ve filmu FRIDAY THE 13™ VII, je dal$im d@ikazem, Ze ¢isly a jednodu-
chy vzorec krvidkil byl vyéerpan filmy z konce osmdesdtych let. Tento film, ktery je prepisem pitbéhu
s posledni divkou (Final Girl) do piibéhu, v néms je posledni divka hrdinkou s telekinetickymi schop-
nostmi po zpfisobu Carrie, svédéi nejen o konceptudlni podobnosti obou typfi postav, ale také o zpfisobu,
jakym se subZinry (a Zdnry) neustdle navzdjem poZiraji.
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prchd do bezpedi — do domu laskavého farmdiského pdru, ktery ji bude suplovat rodi-
Ze, které nikdy neméla —, zitkd se pohledu, ktery ji pfinesl tolik Zalu. V tomto okamziku
na samém konci filmu poprvé sly$ime, Ze nékdo vyslovuje jeji pravé jméno — Charlotte.
Doposud je piibéh virtudlni kopif, moZnd zdmé&rnou, Freudova popisu divéiho postupu
k Zenstvi, ktery s sebou nese zfeknuti se falickych snah (v tomto p¥ipadé falického po-
hledu). JenZe dramaticky konflikt — to, o dem cely film je — komplikuje a podkopdva ¢isté
niterné ¢éteni. ProtoZe kdy? se vlddni agenti dozvi o Charliinych psychickych schopnos-
tech, chyti ji a v hlidaném prostedi se pokusi vyuZit jeji dar k dobrym (protisovétskym)
tcelim. Kdy? se jim to nepovede, rozhodnou se ji prosté zabit. ,,Proboha,” fikd agent
povéfeny timto tikolem, ,,jednoho dne z ni vyroste krdsnd Zena. Dovedete si predstavit,
jakou destrukci pak dokdze zptisobit? Musime ji zastavit!” Ona v3ak unikne, prondsle-
dovédna muZi vyzbrojenymi plamenomety a grandty, a uprchne k péru, ktery ji zdravi jako
Charlotte a ktery slibuje, Ze z ni diky tomu, Ze jsou sami normélni, udélaji normalnf div-
ku. Postup k Zenskosti je v této souvislosti skute¢né nevyhnutelny, ne proto, Ze je v psy-
chosexudlnim schématu situace, nybrz proto, Ze spole¢nost — tento pravy pozistatek
stdtu — spocivd na té poloviné obyvatel, kteff zbavuji moci. Jinymi slovy, jestli je pohled
Charlie falicky, pak je poselstvi filmu prosté spise vykastrované nez mrtvé.

Daleko nejziejméj$im druhem ttoéného pohledu je prondsledujici pohled hlavniho
predstavitele filmu HALLOWEEN (1978) Johna Carpentera, v némz piijimdme vidéni tvo-
ra, ktery obchdzi déim, nakukuje do oken, vstupuje dovnitf, vchézi do kuchyné pro niiz
na porcovéni masa, pak postupuje nahoru po schodech, otevird dvefe a probodne mla-
dou Zenu — ani# bychom védéli, kdo ,,jsme*, a bez pfimého odkazu na prostiedkovéni
kamerou.'” Samoziejmé tam kamera je, a pravdépodobné v zdjmu realismu ji Carpenter
pouZivd neupevnénou, takZe poskytuje obraz, ktery kolisd a tfese se skoro tak, jak se
miiZe t¥dst Sileny zabijik. NeukdZe ndm viak ani kameru, ani kameramana. Jestlize
PEEPING TOM jasné ustavuje kameru jako stroj mezi ndmi a jim, HALLOWEEN se snaZ{
zprosttedkovini kameramanem smazat a pokousi se o piimé spojenti: jsme vyzvdni k po-
hledu nikoli vraZdici kamerou, nybrz nagima vlastnima vraZednyma o¢ima, k naslou-
chénf tlukotu naseho srdce a zvuku nageho dechu. Tento zimér je moznd nejcastéji na-
podobovanym — a &asto parodovanym — kli¥é moderniho hororu." Je také jasné, Ze tento
prvoosobovy ttoény pohled je pohlavim zatiZeny pohled, ktery je bud explicitné, nebo
skryt& zobrazovin falickym zptisobem. Krvdky (slasher films) tuto rovnost li¢i opakova-
né a jednoznacéné: kdyZ muz neni schopen sexudlniho vykonu, misto toho zird a zabfji.
Sekvence v prvni osobé, kterd otevird standardni krviky, je pfesnou kopif dvodnf{ scény
(té bez vlasového kiiZe) z filmu PEEPING TOM: prvoosobovéd kamera prondsleduje a pro-
boddv4 atraktivni #enu. Zena, kterou vidime skrz prvoosobovou kameru, je tak dle kédu
predurtena pro smrt. A zabita, spiSe neZ oSukdna, musi byt proto, %e krvavi zabijdci

17) I neblaze prosluly HALLOWEEN vSak tento pohled komplikuje. Viz sugestivni analyza S. Neala, ktery na
zdkladé vémé analyzy filmu uzavird, %e ,divdkovy identifikace jsou rozdéleny do polarit sadistické,
agresivni a ovlddajici pozice a masochistické, trpici a ovlddané pozice®. Steve Neale, ,,Halloween™:
Suspense, Aggression and the Look. ,Framework” 1981, ¢&. 14, s. 25 — 29; pfetidténo in: B. K. Grant
(ed.), c. d., s. 341n.

18) Viz napfiklad tivodni sekvenci filmu BLOW-OUT Briana De Palmy, v niZ se hekajici, kymdcejici subjek-
tivni kamera bliZi s tlukoucim srdecem k domu a nakukuje do okna.

14



ILUMINACE

Carol J. Cloverovi: Oko hrfizy

jsou z druhové definice sexudlné impotentni — jsou to muZi, ktefi zabijeji pravé proto,
7e nemiizou Soustat."”

Mick Martin a Marsha Porterovd spole¢né reaguji na horory s kamerou v prvni osobé
typu HALLOWEENU nebo FRIDAY THE THIRTEENTH, kdyZ pisi, Ze reZisér ,,pouZivd subjek-
tivni kameru pii scéndch probodnuti, které z divdka délaji zabijdka. Kamera se pohy-
buje ke k¥i¢icim, zadonicim obétem, ,shliZi* na ndZ a pak ho vrdZi do hrudi, ucha nebo
do oénf bulvy. Zvrdceny moment.“*” Martin, Porterov4 i dalsi v8ak rddi zapominaji na
nedostatek a kone¢né selhdnf tohoto pohledu. Z néjakého diivodu tento pohled vidi $pat-
né — piinejmensim od roku 1978, kdy John Carpenter pro zobrazeni zabijdkova hlediska
zpopularizoval pouziti neupevnéné subjektivni kamery.”" I kdyZ kritici kinematografii
v prvnf osobé rddi pfipisujf jisty druh svazujici moci, faktem je, Ze subjektivni hledisko
vraha je pfiznaéné mlhavé, nestdlé a kouskované zdvral plisobicimi pfesuny zdbéru.
Pokud nestdly pohled vyvoldvd pocit nestdlého ¢loveka, kterému patif, je diivéryhodnost
viemocnosti prvoosobové zabijacké kamery od pocdtku podkopdna. D4 se jit ddl a pro-
hldsit, e pipisovdni redlného vidéni postavdm, které jsou normdlni, pak ve scéndch
s ru¢ni kamerou nebo steadicamem pfitahuje pozornost pravé k tomu, co se rezisér zjev-
né sna’i zahladit: ke kamete. Navic, jelikoZ pohled subjektivni kamery pfitahuje pozor-
nost k tomu, co nevidi — k temnym rohfim a zdkoutim nepfistupnym jejimu pohledu
a predeviim k prostoru, ktery je tésné mimo rdmec, a k tomu, co v ném mize byt —, po-
siluje to nikoli pocit vlddy nad situaci, nybrz pocit zranitelnosti.

Utoény pohled nikdy nevitézf a subjekty se zlym pohledem jako takové nepreZivaji
(jestli vitbec). Pozoruhodné trvalym tématem horori je obrdcent tto¢ného pohledu proti
nému samému. THE INCREDIBLY STRANGE CREATURES WHO STOPPED LIVING AND BECAME

19) Tato myslenka je presné formulovdna v proslulé ,rozkrokové scéné® filmu TEXAS CHAIN SAW MASSACRE II,
ve které je 7enskd hrdinka filmu, Stretch, zahndna do kouta KoZenou tvéii — $éfem lidi se smrticim po-
hledem v seridlu, ktery se pravé timto pohledem proslavil. Motorové pile KoZené tvife dojde elektfina
pravé v okamziku, kdy se ji chystd sprovodit ze svéta, a on, ve stavu zjevného zmatku, prejede nyni ti-
chou motorovou pilou po jeji noze ke klinu, kde ji pohybuje dopiedu a zpét. Navzdory hriize Stretch oka-
mZité pochopi, o co jde: ,.Ses fakt dobrej, se& dobrej, se§ nejlep&i,” Septd — a v té chvili KoZend tvaf po-
prvé dosdhne orgasmu. 1 kdy# motorovd pila nenf za normdlnich okolnosti kamerou, specifickd motorové
pila KoZené tvdie a specifickd Markova kamera maji mnoho spole¢ného. Obé jsou charakteristicky
zobrazeny nejen jako falické, nybrz jako nouzovd ndhrazka za skutecnost. Obé se bliz k Zenskym obé-
tem a ¢inf jim ndsili — a obé pFitom ztrdceji silu v piitomnosti ur&itych Zen. Obé jsou produkty falického
pfenosu — dary, které ziskali od svych tyrajicich, viemocnych otcii. I kdyZ akci nevidime skrze motoro-
vou pilu KoZené tvire, jako ji vidime Markovou kamerou, vidime ji hlavné ofima KoZené tvdfe — zpfiso-
bem, ktery pfipomind klasicky pfesun smérem vzhiiru.

20) Mick Martin — Marsha Porter, Video Movie Guide: 1987. Ballantine, New York 1986, s. 690.

21) J. Carpenter i dal¥f 1{&f rozdil mezi ruéni kamerou a Panaglidem nebo Steadicamem, které vytviieji efekt
lezici nékde uprostied mezi ruéni a pojizdnou kamerou. ,,TakZe obraz nemd kamennou strnulost pojizd-
né kamery, ale nemd ani trhavé lidské pohyby ruéni kamery — je to néco mezi.” Cit. dle Robert C.
Cumbow, Order in the Universe: The Films of John Carpenter. Scarescrow Press, Metuchen, NJ 1990,
s. 51. Mdm pocit, Ze kazdy zdbér, ktery se odli¥uje od normélnich zibéri, je pfedznacen jako deviantni
nebo nediivéryhodny.
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CRrAZY MIXED-UP ZOMBIES, klasicky kultovni horor z roku 1964, je toho paradigmatic-
kym piikladem. Skupina tif teenagert jde na karneval. Po projizdce Jerry svym kama-
rddtim, chlapei a divee, navrhne, Ze plijdou na erotickou show. Divka, uraZend Jerryho
la¢nym postojem, odmitne a druhy kluk ji odvede domii. Jerry vstupuje do stanu a pii-
pojuje se k davu stovek muZii vyskajicich a pokfikujicich na exotické tanecnice. Je vi-
ditelné uchvdcen striptérkou Carmelitou. KdyZ je mu predan vzkaz, jimz je pozvdn k se-
tkdni s ni do zadni mistnosti, chtivé tam vyrazi. Na smluveném misté sedi cikdnka,
zjevné kuplitka, a pfiméje vyckadvajiciho Jerryho pohlédnout na kacu, kterd jeho pohled
hypnoticky pfitdhne ke svému stiedu.” Jestlize dto¢ny pohled zde jen tézko miize byt
fali¢téjsi, jeho objekt jen tézko miize byt vagindlnéj&i. Naparujici se muz povazuje svij
pohled za mocny, dokud se nestfetne s ,,neukojitelnou dirou Zenského organu®. V této
vdlce ,vizi* musi byt porazen.””

Podivejme se také na scénu z filmu GOTHIC, v niZ Claire uskuteétiuje ddvnou Shelleyho
fantazijni pfedstavu. Odhali si prsa a snazné ho prosi, aby se ji dival do 0¢i — v tom oka-
mziku se jeji bradavky stanou vi¢ky, které se pomalu oteviraji, aby odhalily obludné oéi
a donuti ho odvratit se. Toto pfemisténi o¢i pretvdii postavu v jakysi oblicej, kde tsta
zaujimaji misto ,,neukojitelné diry Zenského orgdnu®. Této mySlence se dostdvd nejpro-
pracovanéj§i podoby ve filmu POLTERGEIST, ktery je strukturovin kolem vsdvani nejprve
pohledu a poté toho, kdo se divd, sérii podtlakli (vacuums): podtlak obrazovky televi-
ze, kterou Carol Anne s takovou emociondlni intenzitou sleduje, podtlak boufe, ktery
Robbieho médlem vytdhne z okna, a podtlak ¢ervené a masité sajici diry, kterd se otevi-
rd a snazi se do sebe vtdhnout celou rodinu. Vagindlni povaha této série viri se stdavd
vice méné explicitnf, kdyZ se Diana s pomoef doktora Leshe a média (duchovni po-
rodni bdby) nakonec nechd vtdhnout do posledni diry (rudé jeskyné), aby vytrhla svou
dceru z prvni diry (televize) a umoznila jim znovu se zrodit (z krve a plodového slizu)
do svéta.

v Y ’

LIFE FORCE, hororovy scifi film na téma femme fatale je také rozsifenym snénim o tom,
jak se miize tito¢ny pohled obratit. Na cizi planeté najdou vesmirni cestovatelé ze Zemé
ve sklenéné schrince spici krdsku, dlouze a chtivé se na ni divaji, a pak se rozhod-

nou vzit ji s sebou na Zemi. Na Zemi se v8ak ukdZe, Ze toto dokonalé stvoienf je upirské.

22) Tento moment je citovdn ve filmu HAIRSPRAY, ve scéné, v niz se John Waters objevuje jako hypnotizér
s kddou, ktery ma za tkol udriet Tracy uvéznénou v jeji loznici. V BRINGING Up BABY je tento motiv ko-
micky obrdcen, kdy? David ¥kd Susan: ,.Jedinym zpfisobem, jak m& miZe¥ donutit délat to, co ty chees,
je drZet mi pfed o¢ima jasny pfedmét a todit jim.”

23) Michele Montrelay, Inquiry into Feminity. ,m/f* 1978, ¢. 1, s, 83 — 101; pieloZeno z Recherche sur
la féminité. In: L'ombre et le nom. Minuit, Paris 1977, s. 91, B. Creedovd také mluvi o ,,Zravém chitdnu,
tajemné cerné dife, kterou jsou Zenské genitilie jakoZto obludny znak, ktery hrozi zplodit stejné oblud-
ného potomka a také hrozi tim, Ze do sebe vtéli viechno, co se mu priplete do cesty. Je to plodnd archaie-
k& matka utvofend v rdmei patriarchdlnf ideologie jako praplivodni ,&ernd dira*.” I kdy# ,.¢ernd dira®
miiZe byt znakem kastrace, v textech horori, které Creedovd studuje, tomu tak neni. V nich je zdtraz-
néno ,t&hotné, viechno pozirajici lino archaické matky™, které na rozdil od Zenskych genitdlif ,,nemi-
Zze byt ve vztahu k penisu vystavéno jako ,nedostatek’. Liino neni mistem kastraéni tzkosti. Liino spi-
e znamend ,plnost’ nebo ,prizdnost’ a vidy odkazuje samo k sobé&.” Barbara Creed, Horror and
the Monstrous Feminine: An Imaginary Abjection. ,,Screen® 27, 1980, s. 44 — 70; pfetisténo in: James
Donald (ed.), Fantasy and the Cinema. BF1, London 1989, s. 63.
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Divka ptitahuje touzebné pohledy muzii, jenom aby je zni¢ila tim, Ze z nich vysaje jejich
zivotn{ sflu. LIFE FORCE je na jedné strané standardnim piibéhem o femme fatale, ale na
druhé strané, podobné jako jiné filmy tohoto druhu, je ndzornou lekei ve stylu piibé-
hu o Mediize, o nebezpedi kvazi-falického pohledu. Je ndpadné, kolik piibéht o femme
fatale za¢ind velmi zanicenym muzskym pohledem. Zdd se, Ze iitoény pohled je piinej-
lep$im riskantni.

Prinejhoriim je fatdlni. Je-li prvoosobové trhavé vidéni vraha hororovym klisé, pak je
netprosnym prdvem hororu, Ze toto vidéni musi byt vymiceno, jeho nositel potrestan
a diskvalifikovdn — pifznacné je oslepeni, zabiti, nebo oboji dohromady. Jestlize trhavé
vidéni signalizuje silu, kterd se md rozpoutat, signalizuje také bezprostfedné hrozici
vlastni zni¢eni. Pohled je nestdly, protoZe jeho nositel je ztracen. [...]

2b. Reaktivni pohled

Jak zdfirazituje PEEPING ToM, oko hriizy pracuje obéma sméry. MiiZe pronikat, ale také
byt proniknuto: odtud piemira obrazti vydloubnutych oéi, o¢i probodnutych nozem, ce-
pinem, injekéni stitkackou, a také scény s osobami, které jsou ndhle oslepeny horkou
kdvou, kyselinou, sprejem proti hmyzu, nebo prosté — a pfiznaéné — jasnym svétlem.*”
Otevirajici se oko hriizy je daleko castéji okem v defenzivé nez v ofenzivé. Na reklam-
nich plakdtech a na obalech od videokazet ve velké vétSiné piipadi nachdzime ohroze-
né, vydéiené ofi — bézné jsou to zenské o¢i v hriize reagujici na zdvizeny, krvi potifs-
nény nfiz, na piiblizujici se postavu, nebo na néco, co je vné plakdtu ¢ videokazety.
Standardnim hororovym momentem je chvile, kdy je postava prekvapena — jeji vidén{
napadeno —, kdyZ spatif néco, co nechce vidét: napiiklad Laurie v HALLOWEENU se po-
divd do zdchodu a uvidi v ném mrtvé télo svého pfitele, jak ji civi do tvare. Znovu
a znovu nam horor predstavuje scénéfe, ve kterych je tito¢ny pohled nejen zmaren a po-
trestdn, nybrz skute¢né obrdcen takovym zptisobem, Ze ten, kdo si myslel, Ze pronika,
nakonec skonéi sdm proniknut. Vetfelei s mnoha ofima z filmu THE EYE CREATURES
(1965) hrozi, ze se diky svému kvalitnéjgimu vidéni zmocni svéta — dokud proti nim

24) Oko v ANDALUSKEM PsU, ve velkém detailu rozifznuté biitvou, je moznd praotcem této tradice a oko S. Da-
Itho, rozifznuté ntizkami ve [ilmu SPELLBOUND, jejim otcem. UvaZte také Bataillovo ,,pinedlni oko™: ,,Oko
na vreholu lebky otevirajici se na zhavé slunce, aby ho ve zlovéstné samoté kontemplovalo, nenf produk-
tem porozuméni, nybrz bezprostfedni existenci: otevird se a oslepuje se jako poZdr, nebo jako horecka,
kterd pozird bytost, nebo presnéji, hlava ... hlava ziskala masku elektrizujici sily.* Georges Bataille,
Visions of Excess, s. 82. Také Prawer si v&imd zvldstniho zdiiraznéni oka v hororu: ,,Na tvifi je to samo-
ziejmé oko, které vede nejpiiméji tam, kde sidlime — a lidské oko skuteéné hrdlo zvldsté dilezitou roli
v hriizostragnych filmech. Filmované oko mfize byt okem zlovésiného pozorovatele, jako v nékterych hri-
zu nahdnéjicich detailnich zibérech filmu The Spiral Staircase Roberta Siodmaka (1946), ktery také
ukazuje zvrdaceny zptisob, jakym si pozorovatel interpretuje to, co jeho oko vidi; nebo se miize jednat
o oko sklicené obéti, zreadlo zmucené dude, jako na zacdtku a na konei filmu Repulsion Romana Polan-
ského. Je skoro zbytedné fikat, Ze zranitelnost oka se také vyuzivd ve scéndch pracujicich s nasim stra-
chem z fyzického zranéni, ve filmech pohybujicich se od Andaluského psa az k The Flesh and the Fiends
(1959).S. 8. Prawer, Caligari’s Children: The film as a Tale of Terror. Oxford University Press 1980,
s. 7on.
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armdda neobriti reflektory a proboddvaje je svétlem nevyvold jejich explozi. A kdyz se
utkaji dva zlod&ji-skenefi z Cronenbergova filmu SCANNERS, poraZeny shofi na popel
a vitéz, Daryl Revok, je zcela pohlcen osobnosti svého protivnika. Skenovini podle
v&eho bere stejné, jako ddvd — coZ vyjasiiuje sém Revok, jehoZ hlava je obydlena viemi
lidmi, které béhem své skenerské drihy dostal.

Zv1431 nebezpecné — a navic riiznymi specifickymi zptisoby — je sledovinf filmového plt-
na. Za podrobng&jsi dvahu stoji film Lamberta Bavy DEMONS (1986), ktery je zjevné filmem
o ndstrahdch sledovani hororfi. Do nového kinosdlu je p¥ildkdno mnozstvi lidi na detektiv-
ku (free mystery movie), kterd se promitd jako soucdst oslav jeho otevient. Postava nahlas
doufi, 7e to nebude horor, ale samoziejmé se ukdze opak. Jak roste napéti, v divdcich se
probouzi sexudlni vzruseni, zejména pohledem na Zenu, kterd je v detailu opakované pro-
boddvina vrahem, ktery je mimo pldtno. Jedna divacka, ¢ernodskd prostitutka, uciti néco
na tvdfi, sdhne si na ni a uciti, Ze se ji na dotyéném misté objevil podivny vied — coZ pres-
né& zrcadli to, co se déje na tvdii jedné z postav filmu ve filmu. Slapka odchézi do umyvar-
ny, aby si prohlédla tvif, ale béhem pdr minut se proméni v pobldznénou zombie a zacne
bloumat po zadnich chodbdch budovy. Mezitim divdci v hledigti zaujaté sledujf, jak se pod
vrahovym nozem ocitd druhd Zena, hrdinka filmu ve filmu. K¥i¢i a zadoni, n@iz se do nf
vnoii kazdym okamzikem, kdyZ tu najednou je pldtno, na které jsou tyto obrazy promitd-
ny, zezadu rozpdrdno a roztrzeno, zombie jim prosko¢i na proscénium a razi si cestu dal
do zd&&eného publika.” Zombie tito¢f a preméiiuje v zombie dal3i lidi, které ddl samy to-
&f a premé&uji jestd dal$i. ZasaZeno je ¢fm ddl tim vie divdki a ti, kteff se snaZi uniknout,

26)

zjisti, 7e viechny vychody jsou uzaméené. Vypukne straSny zmatek.™ ,.Za to miZe ten
film!* vyktikne kdosi. Ostatn{ divdci se ve snaze zastavit probihajici horor vldimou do pro-
jekéni mistnosti, a jakmile si viimnou, Ze tam nenf promita¢ (systém je automaticky), roz- |
mléti projektor na kousky. ,.Ted’ uz ndm ten film neubliZi,” fikd jeden z dto¢niki. ,,Nenf to
v tom filmu, ale v budové,” odpovi kdosi. Bavovi jde ziejmé o to, Ze ohavnd hnutf, kterd
horor vzbuzuje, nespocivaji ve filmu, nybrz v divdkovi. V kazdém piipadé viak jeho scé-
ndf pripousti, ze onen film chee a dokdze takovd ohavnd hnuti vyvolat, a v tomto smyslu je
film ve filmu skutecné agresivni a opravdu zranuje.

Podobné televize: film DEMONS II vyprdvi o Zené, Sally, kterd sleduje televizni horor,
v némi je vzkif¥ena zlovolnd zombie. Zatimeo Sally zird na obrazovku, zl4 zombie v detail-
nim zdbéru na okamiik pohled opétuje, neZ sama protece obrazovkou, kterd ptitom méni
tvar, a vyhrne se na Sally. V TERRORVISION vystoup{ vesmirni{ vetielci do obyvaciho pokoje
z televizni obrazovky, do niZ se prepravili pomocf satelitu, a jednoho po druhém zabiji
americkou rodinku, kterd se na tuto televizi divala. Zvld$tn{ vysilani varuje, Ze ,,jeji ape-
tit je neukojitelny, jeji zvédavost bezmeznd, jeji sila bez hranic — a bude naddle pohlcovat
viechny formy Zivota®. Podobné film LOOKER, v némz se rozbihd reklamnf schéma na ,,po-

25) Situace je reminiscenci na scénu z filmu THE BLOB (1958), v ni% .,z projekéni budky stékd sliz na nase
zdstupnd jd sledujici horor v méstském kin&®, jak ji popisuje ve své knize James B. Twitchell,
Dreadful Pleasures, An Anatomy of Modern Horror. Oxford University Press 1985, s. 15.

26) Scéna pripomind pasdi z filmu KING KONG (1933), v niZ jsou divéci také podobné pozvini na tajemné
piedstaveni. Ocekdvajf film, misto n&j viak musf celit realité: King Kongovi samému. A také King Kong
vyrazi ze své pozice atrakce, divoce vb&hne mezi divdky a vyvold Sileny zmatek.
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uziti poéitacové animace k vloZenf elektronického svételného impulsu do oéf reklamy* —
impulsu, ktery méd zamifit do receptivnich o¢i domdciho divika. Jeho hrdinu, Larryho,
z obrazovky néco doslova udefi — dokud si nenasadi ochranné bryle, které mu umozn{
obchézet a bouchat jiné lidi do jejich oéi. A ,,zelenoteckovy® program MAXE HEADROOMA
vyvold u nékterych televiznich divdkd — tlustych a neéinnych — neuronové prehidti a po-
sléze explozi. I telekinetické vidéni miize fungovat jinym zptsobem. Ve filmu THE FURY
(1978) vysvétluje oSetifovatelka na Paragonové institutu svym studentiim s telekineticky-
mi schopnostmi, Ze moc napadnout ve skuteénosti spoc¢ivd na tom, Ze jsou napadnutelni:
»onazte se si zapamatovat, Ze Alfa je jinym vyrazem pro pasivni... Predstavte si, Ze sedi-
te v prazdném kinosdle pfed bilym pldtnem — a nechte si tim pldtnem vyplnit mysl.“

Ve filmu POLTERGEIST vstupuje do hlavniho vysilaciho proudu ,,fatdln{ televizni* p¥ibéh.
Carol Anne vnimd lidi na prdzdné, statické televizni obrazovce a nakonec je vtaZena
k nim. Televize ve filmu POLTERGEIST se od ostatnich televizi v této tradici Lisi tim, Ze
ne¢ini vypad a nepronikd své diviky, ale misto toho je nasdvd a pohlcuje — vyuZivd k tomu
obrazy a fe&, které by jen tézko mohly byt vagindln&jsi.*”

Nejpropracovanéjsi vyraz nachdzi ,,nasdvajici televize® bezpochyby ve filmu Davida Cro-
nenberga VIDEODROME (1982) — poselstvi tohoto filmu shrnul William Beard takto:
.Nedivej se piili§ hluboko do televizni obrazovky, aby se nezacala divat ona do tebe.“*
,»Bitva o ducha Severni Ameriky bude vybojovina ve videoaréné — na videodromu,” vy-
hlaguje profesor Brien O’Blivion. ,.Televizni obrazovka je sitnici duSevniho oka. A proto
je televizni obrazovka souddsti fyzické struktury mozku. A proto cokoli, co se objevi na te-
levizni obrazovce, se tém, kdo ji sleduji, ukdze jako ryzi zkuSenost. A proto je televize rea-
litou a realita je — méné ne? televize.“ Vedouci organizaci O’Blivionova videodromu je
optickd spole¢nost, jejiz novd fada bryli je propagovdna sloganem ,,Ldska vstupuje do
ot a ,,0ko je oknem do dufe®. Doty¢né oci/obrazevky jsou ofima/obrazovkami Maxe
Renna, producenta tvrdé pornografie, kterého jeho fascinace nezdkonnym videosigndlem
vede a7 k jeho kone¢nému spojeni s nim. Jednoho veéera, kdyz Max sleduje video-
dromem vyrobenou pdsku, na niz je také materidl s jeho pfitelkyni Nicki, za¢ne televize
bobtnat a svijet se a obrazovka (na niZ je velky detail Nicéinych rtii) se za¢ne vybulovat
smérem k nému. Poklekne a ponofi do nf svou tvdf. Chvili poté se jeho bficho zmén{ v ob-
rovskou priirvu, do niZ hulvét z videodromu pozdéji vrazi videokazetu. ,,Co se mnou chces
délat?* ptd se invaginovany Max. ,,Chci, aby ses mi oteviel. Otevii se mi, pFichdzi od-
povéd. A Max se otevir4, je oplodnén a ztracen. Jak poznamendvd jeden kritik, ,televize
je smrtici, protoze doslova pronikd vd% mozek a souloZi s nim“.”"

Michael Powel se skvéle trefil potud, pokud minil PEEPING TOMA jako komentaf k pro-
dukci a spotfebé hororti. Markovo alternovdni mezi toénym a reaktivnim pohledem

27) Pres veskerou svou kfiklavost nebyl soubor obrazii Zenského téla ve filmu POLTERGEIST v komentdfich
piili% zmifovdn. Ty se z nejvétsi ddsti zaméfuji na roli otce a stradidelného domu.

28) William Beard, The Visceral Mind: The Major Film of David Cronenberg. In: Canada Council
(ed.), The Shape of Rage. New York Zoetrope, New York 1983, s. 70.

29) Geoff Pevere, Cronenberg Tackles Dominant Videology. In: C. Council (ed.), c. d., s. 142. V jednom
interview Cronenberg odpovidd na otdzku na ,vzdjemnou zaménitelnost pohlavi“ v jeho filmech takto:
»Ano. Chépete, jak je pro lidskou rasu sexualita dileZitd. V uméni, kultufe, spole¢nosti, psychologii, ve
viem. Mij instinkt mi fikd, Ze obrovskd &dst sexuality a viechno, co z ni ve spole¢nosti prameni, je velmi
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se béZné pouzivd k ukdzdni vzdjemné zdvislosti sadistickych a masochistickych hnuti.
Piehled moderniho hororu viak potvrzuje, Ze toto alternovdni se také odviji od toho, Ze
Mark, na rozdil od vétSiny lidi, je jak vyrobcem, tak konzumentem svych filma. Oddélte
tyto funkce, jak jsou oddéleny v redlném svété, a dostanete uspofdddni ukazujici, jak
je — pfinejmenSim v kodifikované podobé filmovych hororti — tto¢ny pohled spojen
s témi, kdo drzi kameru, a reaktivni pohled s témi, kdo potom civi na platno.

Moderni horor pozoruhodné rozmanitym zptisobem znovu a znovu rozehrava stile stejny
scéndf dvou proti sobé stojicich stran. Disledek je samoziejmé ten, Ze dotyéné obecen-
stvo nds m4 reprezentovat ve vztahu k platnu, které my sledujeme, a tu a tam je tato rov-
nice vyjddfena pfimo. NardZzim na Hitchcockovu pozndmku na okraji technického scé-
néfe pro scénu ve spre ve filmu PSYCHO: ,Seknuti. Dojem sekajiciho noze. Jako kdyby
mél roziiznout samotné pldtno, rozpdrat film.“ Jen tézko mizZeme chtit jasnéjsi soubor
analogii: jak se md Norman k Marion, tak se ma Hitchcock k divakim PSYCHA, nebo vie-
obecnéji, jak se md krvavy zabijdk k zabfjenému, tak se md reZisér hororti k jejich pub-
liku.™ Hitchcockiiv ,,dojem™ se u Bavyho stivd diegetickou skutecnosti, kdyz je v DE-
MONS ndhle zezadu protrZzeno a rozpdrano pldtno filmu ve filmu zufivymi zombiemi, které
se pfes néj piezenou do kinosdlu. Rovnice je zjevnd: jak se md diegetické publikum
k diegetickému filmu, tak se mame my k Bavovym DEMONS; jak pldtno diegetického ho-

roru ,,ito¢i* na své publikum, tak chce pldino filmu DEMONS zaito¢it na nds.""

fyzickou zdleZitosti. Lidské bytosti si mohou prohodit sexudlni orgdny, nebo se obejit bez pohlavnich or-
gdnl v jejich ptivodni funkei, jakoZto sexudlnich orgdnii uréenych k plozeni. Mdme volnost vyvinout si
riizné druhy orgdnd, které by poskytovaly rozko¥ a nemély by nic spoleéného s pohlavim. Zmené&il by se
rozdil mezi muZem a Zenou a do té miry, do jaké existuje, obepné feceno, muzskd a Zenskd sensibilita,
bychom se moZn4 stali méné& polarizovanymi a integrovanéj&imi bytostmi... Nemluvim o operacich mé-
nicich pohlavi (zejména ve filmu Crimes of the Future). Mluvim o moznosti, Ze lidé by mohli byt schop-
ni podle svého pidni fyzicky zmutovat, i kdyby tato mutace méla trvat tieba pét let. Pouhd sila vile by
vdm umoinila zménit své fyzické ja. Myslim, Ze by to zmensilo pohlavni polaritu a lidské bytosti by se
reintegrovaly velmi odlinym zptsobem.” Viz C. Council (ed.), e. d., s. 190n.

30) W. Rothman obhajuje, ze Hitchcock v této scéné ,,rozdéluje nasi identifikaci. Identifikujeme se s Ma-
rion, kterd se ted’ musi stfetnout s tim, co jsme vidéli my. Jsme v3ak obsaZeni také v této ndvitévé a ne-
miizeme se oddélit od toho, Ze jsme tim, jehoz nidhly vpad Marion vydésil. Jak se Marion otdéci, divame
se na ni o¢ima této bytosti, abychom se ji v jejim pohledu zmoenili.* William R oth m an, Hitchcock:
The Murderous Gaze. Harvard University Press 1982, s. 301. Jinde Rothman pfipomind, Ze ,,nasi rozko$
z pohledu na Marion (krédtce pfed ttokem) nelze oddé&lovat od nasf fantazie, 7e se ji chystdime sexudlné
zmocnit. | kdyZ je to muZskd fantazie, nemusi ji mezi Hitchcockovymi divdky propadat pouze muzi. Pro
muiské i Zenské divdky tohoto filmu m4 akt jeho sledovdn{ aktivni i pasivni aspekt, nazvéme je ,masku-
linnim* a femininnim‘ aspektem.” Poznamendvdm, Ze Rothman se dovoldvd ,aktivniho i pasivnfhd“
a moznosti identifikace s opaénym pohlavim jenom proto, aby zajistil moznost, Ze Zeny sdileji agresivni
muiské fantazie. Dalo by se v tom jit ddle, protoZe i kdy% Rothman prohlaSuje, %e zaujim4 pozici Marion,
konstruuje ji v zdvislosti na muzské touze (viz zejm. s. 296). Jednim z cil& mého textu je ukdzat neupfim-
nost kritikii, jako je Rothman, kdyZ mluvi o identifikaci s opaénym pohlavim.

31) Tento trop se objevuje také v ,,Zenském filmu®. ,,Obraz a hlas v téchto filmech pisobf jako ,tfeti osoby* pa-
ranoidniho preludu (prondsledovatelé), a v posledn{ instanci je to sama kinematografie prostfednictvim or-
ganizace obrazu a zvuku, kterd to¢{ na Zenu a stdvd se strojem na jeji tryznéni. Tato operace je vérné ukd-
zdna ve zna¢ném mnoZstvi {ilma, které explicitné aktivuji soucdsti kinematografického signifikantu, nebo
dokonce kinematografii samotnou, pfi tdtoku na Zenskou protagonistku.” Mary Ann Doane, The Desire
To Desire: The Woman’s Film of the 1940s. Indiana University Press, Bloomington 1987, s. 152n.
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Horor samoziejmé opakované a oteviené hraje na analogii mezi tiZivou situaci obéti a si-
tuaci publika. I kdyZ miiZe znamenat i leccos jiného, situace, kterd ndm ukazuje Zenu pred
napadenim, jak sleduje horor vykreslujici Zenu pred napadenim, je také jasnym metakine-
matografickym vyhldaSenim nasi spoleéné tizivé situace coby divikd. Uspoidddni pldtna na
pldtné jen explicitné ukazuje to, co je v hororu vesmés implicitni: propojeni publika s obé&f-
mi na pldtné viibec, bez ohledu na to, jak jasné jsou samy zobrazeny jako divdci. [...]
Kdo navstivil odpoledni nebo no¢ni promitiani hororu s mladistvym publikem, nemiiZe
pochybovat o tom, Ze v podstaté funguje protichidnym zpfisobem. Predstaveni se podobd
hie na kocku a my§: ,,dobry* moment (nebo film) je ten, ktery publikum ,,ubfji, a $pat-
ny moment (nebo film) je ten, ve kterém publikum vitézi. Soudé jen podle zdpletky, jsou
vzorce vyjadiovdni souhlasu a nesouhlasu podle vSeho bud’ nerozliSené, nebo nemoti-
vované, nebo oboji. Tyto vzorce vyjadfovani souhlasu a nesouhlasu se uplatiiuji jako soud
o tom, zda-li se filmu podafilo, nebo nepodafilo publikum prekvapit (nebo ho vyvést
z miry). V takovych momentech je diegeze témér vytésnéna a filmar hororti a jejich kom-
petentni divik se pozoruhodné piiblizuji k pfimé komunikaci: divdk vykiiky souhlasu éi
nesouhlasu adresovanymi nikoli postavém na plétn&, nybrz lidem, kteif je tam umistili,
a ti zase tim, Ze vyznacuji urc¢ité momenty néjakym vtipnym gestem nebo pauzou, aby si
vymohli reakci — oboji se rovnd tiché formé komunikace ve druhé osobé.

A horory samoziejmé na své publikum skutecné tto¢i. Je to hmatatelny ttok, dostdvdme ho
do oka. Uplné stejné jako mize byt oko publika kamerou vyzvdno k dtoku, mize byt fyzic-
ky napadeno promitanym obrazem — ndhlymi zdblesky svétla, prudkymi pohyby (napii-
klad obrazi Zenoucich se ven), rychlymi stiihy nebo ndhle se objeviviimi obrazy. To vie
patif ke standardnimu inventd¥i horor@. Film za filmem nds oslepuje zdblesky blesk@ nebo
reflektortl, nebo na nds namiii zbrafi ¢i kameru a ozve se vystiel, nebo nechd prudee se vy-
nofit smérem k ndm hadu se podobajiciho vetfelce ¢i krysu. Nenf proto Zéddnym piekvape-
nim, Ze téchto momentii se vice méné od okamziku, kdy se objevila, méla zmocnit 3-D gra-
fika, a naprosto samoziejmé alesponi jeden vklddat do kazdého filmu.” Nenf také z4dnym
prekvapenim, Ze v téch nejhrtiznéj$ich a nejvice Sokujicich momentech by se mél narativ-
ni proud obrazli rozpadnout na kousky. Klasickym mistem je samoziejmé scéna ve sprie
z filmu PSYCHO, kterd trvd ¢tyficet sekund a je sloZena z mnoha zdbéra: bleskurychlé zie-
tézeni obrazti ruky svirajici ndiz, ¢dsti téla Marion, ¢dsti sprchy, a nakonec krvavé vody, jak
vifivym pohybem odtékd do odpadu.™ Jednd se o ndsil{ ze strany filmu — a to jak po sti-
ha¢ské, tak po diegetické strance —, pii kterém se zastavuje dech. Zabiti hlavni predsta-
vitelky uprostied piibéhu je aktem ndsili na narativni drovni.” Skute¢nost, Ze takovym

32) Maxim Gorkij napsal o Soku, jaky zakusil pii sledovani filmu POKROPENY KROPIC bratif Lumieérf, v oka-
miziku, kdy na zahradnika vystitkla hadice: ,Myslite si. Ze vds ta sprika zasdhne také, a ucuknete.”
Cit. dle Siegfried Kracauer, Theory of Film: Redemption of Physical Reality. Oxford University Press
1960, s. 31.

33) W. Rothman, Hitchcock, s. 296 — 309.

34) ..Je nepochopitelné, Ze Janel Leighovd by méla prosté prestat existovat. Nikdy pfedtim nebyla hvézda
takového formdtu, sexudlni bohyné, tak totdlné vymazdna uprostied piibéhu. Tim Hitchcock jasné uka-
zuje nezvratnost a stra8nou definitivnost smrti. NaSe chuf na dovoleny sex i nd3 sadismus byly smrti Ma-
rion drsné presyceny. Smrti Leighové byly totdlné poruSeny v8echny pohodlné konvence hollywoodské
vyrobny napéti.” Harvey R. Greenb erg, The Movies on Your Mind. Dutton, New York 1975, 5. 126.
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ndhlym ndsilnym vizudlnim dtok@m typicky pr¥edchdzi zdlouhavd klidnd sekvence, jen
podtrhuje jejich ndsilny zdmér. Velkd ¢dst uméni hororu spocivd v tom, dokdzat zastih-
nout divdkovo oko nepfipravené — proniknout ho, jesté nez viibec miize stihnout zaviit
vicko. Teprve kdyz zapadne opona, mohou si nage vlastni ,,opony* odpoc¢inout.”™ A horo-
ry skuteéné opakované srovndvaji filmové pldtno a pldtno snu, stfeZené okem jakozto
mista invaze."

(Dostdvame ho samoziejmé také do ucha. I kdyz se zde, i viibec, zajimdam o oko, byla by
to nedbalost nezminit ve spojitosti s pfimymi dto¢nymi ti¢inky hororu zvuk. Scéna ve
sprie z PSYCHA je Sokujici stejné tak po sluchové, jako po vizudlni striance. Piedchdzi ji
zlovéstné ticho /nepiic¢esdvané piirozené zvuky Marioninych pfiprav/ a ttok spousti
zvuk jecicich housli, jejichz drtivy vpdd zdvojuje jak aker probodnuti na diegetické ro-
viné, tak stiitha¢ské rozdrobeni obrazu.” Nékteii divdci prohlasuji, Ze je v hororech vie
rozruduje ,.hudba™ neZ obrazy, a Ze v ,hrzostradnych pasdzich® si nezakryvaji oci,
nybrz udi. Zvuk v kinematografii je vieobecné malo teoreticky zpracovan a zvuk v horo-
ru skoro viibec ne.) '
Samy horory zkrdtka jak po strdnce litery, tak po strdnce ducha potvrzuji dvoji pohled
z {ilmu PEEPING TOM. Na jedné strané je dravéi ¢i dtocny pohled zabijdka (nebo piiSe-
ry), s nimZ je publikum — jako v PEEPING TOMOVI — pfimo vyzvino se spoléit — alespon
formdlné a do¢asné. Takovy pohled je opakované spojovdn s kamerou (a to bud’ jako té-
matem, nebo jako zafizenim) a je rozhodné zobrazovin jako muzisky. Zardzejici na tom-
to muzském pohledu je viak to, jak ¢asto zlistane na drovni pidni nebo hrozby — jak
ziidka pietrva spousf, kterou piisobi, a dokonce i kdyZ uspé&je, jak neodbytné je dove-
den ke svému zniceni. M4 v hororu status fikce, kterd se snazi byt faktem, a nejedna
zdpletka spocivd pravé na tom, Ze odhaluje jeho pézu. Na druhé strané je reaktivni po-
hled. Ten je také spojen s kinematografickym nebo televiznim apardtem — jenze jako
jeho objekt, nikoli jako subjekt. Frekvence obrazii o¢i obéti vystavené titoku podtrhuje
zalibeni hororu ve zranitelném zraku, ve zraku v defenzivé. Také reaktivni pohled nds
prostiednictvim nahromadéni ,,norméalnich™ zdabért v prvni osobé a na narativni drovni
prostfednictvim mobilizace viech béZnych empatickych prostredki vyzyvd k dcasti.
A také reaktivni pohled je vyrazné pohlavné vyhranén — ale jako femininni, nikoli mas-
kulinni. V PEEPING TOMOVI byt na pfijmové strané kamery znamend byt z definice
femininnim; byt v systému reprezentace, v némz kinematografické nebo televizni apa-
rdty ,,zabfjeji a Soustaji*. Jinymi slovy, Max z filmu VIDEODROME je nevyhnutelné inva-
ginovdn a oplodnén, stejné jako je zndsilnéna a oplodnéna Susan z filmu DEMON SEED.

35) Je pozoruhodné, jakym nezdolnym znakem kinosilfi je opona a jaké mnozstvi téch nejfunkénéjsich ,,ple-
~xi%, zbavenych jinak skoro viech tradi¢nich dopliik@, si ji podrzelo.

36) Obecnéjsi dvahu o [ilmovém pldtné a mysli ¢i pldtné oka najdete: Bruce F. K a win, Mindscreen: Berg-
man, Godard and First-Person Film. Princeton University Press 1978, zejm. prvni kap. The Mind’s Eye.

37) W. Rothman, Hitchcock, s. 100. Dile: ,,Velka ¢dst drtivého dopadu tohoto momentu piipadd na vrub
Bernardu Herrmannovi. Hitchcock pfivodné chtél scénu vrazdy ve sprie pustit bez jakéhokoli hudeb-
niho doprovodu, ale Herrmann ho premluvil, aby to zkusil s hudbou... Pfedeviim ndhly pronikavy vifs-
kot housli, ktery tak podmanivé vnukd predstavu dtoéiciho tvora podobajiciho se ptaku, vytvdii Sok,
ktery je zdkladem nejznaméjsiho efektu z Psycha™ (s. 298). Viz také Stephen H e a th, Body, Voice. In:
Questions of Cinema. Indiana University Press, Bloomington 1981, s. 176 — 193.
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Je-li reaktivnim pohledem obdafen muz, je bud’ piili§ mlady — jako Robbie ve filmu
POLTERGEIST™ —, nebo je touto zkuSenosti doslova pohlavné proménén — jako Max ve VI-
DEODROMU. Reaktivni pohled je pyS$ny na své misto ve skopickém rezimu hororu: jak
v diegezi — jako pohled, ktery vidi pravdu —, tak i mimo ni, v kinosale: jako pohled, kte-

ry je napaden z pldtna.”

3. Kruti kinematografie

Dovolte mi ted obritit se k tendenci, a to jak kritiky, tak teorie, nahlizet vatah kamery
a divdka jako spoléent, jehoz cilem je vytvofit pocit vice ¢i méné sadistické vlddy nad
objektem jejich spole¢ného vidéni. Myglenka, Ze filmové rozkos je podloZena touhou po
voyeuristickém vlddnuti, se na teoretické trovni odvozuje hlavné z dila Laury Mulveyo-
vé a Christiana Metze.

Mulveyovd identifikuje dva zp@isoby, jak kinematografie nahlizi na Zeny, a oba pfedpo-
klddaji néjaky muzsky (nebo maskulinni) subjekt pohledu: sadisticko-voyeuristicky po-
hled. jimz jeho subjekt utiSuje svou nelibost z neutéSeni Zenou sledovdanim toho, jak je
7ena trestina, a fetiSisticko-skopofilicky pohled, jimZ jeho subjekt utiSuje svou nelibost
tim, Ze si z Zenského téla nebo z jeho ¢asti vytvaii fetis. Mulveyové dilo bylo po zdsluze
oceftovédno, v poslednich letech si viak vyslouzilo i kritiku, a to i ze strany Mulveyové
samotné.” Hlavni ndmitka se tykd mista (ne-mista) Zenského divika v tomto modelu,
ale ja bych zde radé&ji nadhodila jinou otdzku — totiz zda-li kinematograficky pohled vzdy
nevyhnutelné implikuje vlddu nad objektem, a to i kdyZ je subjektem pohledu muz
a jeho objektem Zena. Rodowick nadhodil tezi, Ze zdjem Mulveyové vytvofit sadisticky
muzsky subjekt ji vedl k tomu, Ze prehlédla masochisticky potencidl fetiSistické skopo-
filie. Stanoveny piedpoklad, Ze aktivni voyeurismus je sadisticky, a jeji neschopnost
uvazovat moznost, ze pasivni fetiSistickd skopofilie miize vést k masochismu, vytvéreji
slepou skvrmu. Rodowick piSe, Ze Mulveyovi ,,definuje fetiSistickou skoptofilii jako pre-
cetiovdni objektu, s ¢imz by souhlasil Freud. Ten by viak také dodal, Ze tento fenomén

38) Chlapci jsou podobné jako Zeny a starci nahliZeni jako ..non-subjekty®.

39) Rezisér William Friedkin v rozhovoru s Derrym piiklddd zna¢nou vihu ,.souboru ocekdvdni* pisobicich
na publikum hororu. ,,Film z tohoto faktoru profituje. Alfred Hitchcock &% z faktu, Ze publikum pfichd-
zi do kina, aby se nechalo vydésit. Kdyz stoji v fadé, maji strach. TakZe je popadne, pohoupd je, nechd
je smazit se v tom, dokud je né¢im nezasdhne... To samé plati pro film The Exorcist. Lidé se boji, kdyz
stoji v fadé, A prvni hodinu filmu se odehraje jen o mdlo vic neZ expozice a pokud jste necetli knihu,
kterd je misty velmi tézko sledovatelnd, lidé se sami smazi v emociondlnim stavu, ktery vede k désu.”
Charles Perry, Dark Dreams: A Psychological History of the Modern Horror Film. Thomas Yoseloff,
London 1977, s. 123n.

Castokrét bylo feceno, 7e Mulveyové model ve své piivodni formulaci umoZiiuje Zené rozko$ z divani je-
diné prostrednictvim identifikace s muZem nebo jako ,transvestitskou® aktivitu. V pozdéjsich Afier-
thoughts on “Visual Pleasure” navrhuje psychosexudlni model ,,vizudlni rozko$e™ Zenského divdka skrze

40

—

identifikaci s opa¢nym pohlavim. Laura Mulvey, Afterthoughts on “Visual Pleasure and Narrative
Cinema” Inspired by King Vidor’s Duel in the Sun (1946). ,Framework® 1981, ¢. 15 - 17,s. 12 - 15;
pretidténo in: L. Mulvey, Visual and Other Pleasures. Indiana University Press, Bloomington 1981.
Viz také ¢islo ¢asopisu ,,Camera Obscura® 1989, ¢. 20 — 21 (vénované The Spectatrix).
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je jednim ze zdkladnich zdrojh autority definované jako pasivni podrobeni se objektu:
celkové tedy masochismem.*""

Také pro Metze se divdk nutné identifikuje s kamerou ve vykonu, ktery je esencidlné
uto¢ny. V casto citované pasdzi z Imagindrniho signifikantu nazvané ,,Perceptivni vi-
Sen®, Metz dokazuje, Ze protoZe film spocivd na distanci mezi divdkem a objektem vi-
déni (distanci v ¢ase 1 prostoru), je jeho divdk nutné voyeurem a voyeurismus se svou
tendenci k ovldddni md sadistickou povahu.” Nad touto konstrukef se pozastavuje Sil-
vermanovd, kterd v ndvaznosti na Jeana Laplanche tvrdi, Ze ve scéndfi prvotni scény
(pro Metze i pro jiné Ur-filmu)" je divajici se dité na roviné identifikace nikoli pdnem,
nybrz obéti situace. ,,Misto aby ovladalo zvuky a obrazy rodicovské sexuality, je jimi dité
prikované v postylce ovladdno — skute¢né premozeno. Dospéld sexualita ho napada oéi-
ma i uSima a prordaZi tyto diilezité orgdny. Ovlddajici, sadistickou rozmanitost voyeuris-
mu diskutovanou Metzem lze moznd nejlépe pochopit jako psychickou formaci zaméie-
nou na obrdceni. mocenského vztahu prvotni scény — jako kompenzacni drama, pomoci
ného# pasivita plodi aktivitu prostiednictvim instinktivniho ,otocenf se® a obratu.“""
Sdm Metz ve skute¢nosti poukazuje smérem k reaktivnimu neboli ,,prorazenému® vidé-
ni v jiné pasdzi (,,Identifikace a zrcadlo®) stejné stati. Protoze doty¢nd pasdz neni kriti-
ky docenovana, ocituji ji zde celou:

»Kazdé vidéni spocivd ve dvojim pohybu: projektivnim (,svétlomet prebihajici okoli®)
a introjektivnim: védomi jakozto vnimavy, registrujici povrch (podobné jako filmové
pldtno). Mdm zdroven dojem, Ze na véci, jak se fikd, ,vrham pohled®, i Ze tyto véci, kdyz
jsou takto osvétleny, se uklddaji ve mné (fikd se pak, Ze to ony se nékam promitaji:
napiiklad na moji sitnici). Je tfeba vylévat na svét jakysi proud oznacovany jako pohled
a vysvétlujiei v8echny myty tykajici se magnetismu, aby tak véci mohly zami¥it v opac-
ném sméru proti tomuto proudu (ktery jim pfitom nicméné ukazuje cestu) a dospét

41) D. N. Rodowick, The Difficulty Of Difference. ,,Wide Angle™ 15, 1982, s. 7. G. Studlarovd tvrdi, Ze
piemisténi fetidismu do pre-oidipovského obdobi (vztahujicef ho spiSe ke ztrdté matky nez ke ztrdté pe-
nisu) skytd model pro masochisticky vztah k platnu. I kdyz mdm dojem, ze scéndie hororti potvrzuji
Freuddiv pohled, Ze masochisticky strach miZe vyvérat z jakéhokoli obdobi vyvoje, energicky bych hdji-
la, Ze oidipovsky konflikt v tom zaujimd ¢estné misto. Srov, Gaylyn Studlar, In the Realm of Pleasure:
Von Sternberg, Dietrich, and the Masochistic Aestetic. University of Illinois Press, Urbana 1988, zejm.
kap. 2 a 8.

42) Christian M e t z, Imagindrni signifikant: Psychoanalyza a film. CFU, Praha 1991, zejm. s. 77 — 86.

43) ,Film se pro svého divdka,” pi¥e Metz, ,,odviji v onom ,jiném prostoru’, zdrovern zcela blizkém i definitiv-
né nepifstupném, v némz dfté vidf erotickou aktivitu rodicovské dvojice, dvojice, kterd je podobnym zpii-
sobem ignoruje a nechdvd samotné jako ¢irého naziratele, jehoZ participace je nemyslitelnd. Po této strdn-
ce kinematograficky signifikant neni pouze ,psychoanalyticky’, je specidlnéji oidipovského typu. (..:)
Film si uchovivd néco z onoho zdkazu, s kterym je spjato nazirdni prvotni scény... a zdrover je film dik
jakémusi opa¢nému pohybu, ktery nenf ni¢im jinym neZ ,pfevzetim’ imagindrna symboli¢nem, zaloZen
na legalizaci a generalizaci zapovézené aktivity” (Imagindrni signifikant, s. 83n). Viz také Patrick
Brantlinger, What Is “Sensational” about the “Sensation Novel”7 ,Nineteen-Century Fiction* 37,
1982, zejm. s. 25n.

44) Kaja Silverman, Too Early/Too Late: Subjectivity and the Primal Scream in Henry James. ,,Novel*
21, 1988, s. 156n. Viz také jeji Masochism and Male Subjectivity. ,,Camera Obscura® 1988, ¢&. 17, s. 50;
a Jean Laplanche, Life and Death in Psychoanalysis. John Hopkins University Press, Baltimore
1976, zejm. s. 102.
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nakonec k naemu vnimainti, které predstavuje v tomto piipadé poddajny vosk, a nikoli
uz vysilaci zdroj.

Technologie filmovych zébért se peclivé podfizuje této fantazijni pFedstavé doprovize-
jici vnimdni, piedstavé ostatné tak bandlné bézné. (...) Béhem promitani je divdak onim
reflektorem, o némz jsem hovofil, a tvofi takto obdobu promitaciho stroje, ktery sdm za-
se je obdobou kamery, ale je zdrovefi i vnimavym povrchem, tedy obdobou filmového
pldtna, jez samo je obdobou filmového pdsu. V sdle existuji dva svazky paprski: ten, kte-
ry z promitaci kabiny a sou¢asné i z divdkova zraku v jeho projektivnim aspektu smé-
fuje na pldtno, a ten, ktery naopak z pldtna vychazi, aby utkvél v divakové vnimdni, chd-
paném takto ve svém aspektu introjektivnim (na sitnici, na tomto druhém promitacim
pldtnu).«*

Oscilace mezi témito dvéma pohledy, doddvd Metz, je pro aparit kli¢ova: ,.Symboli¢no
se v kinematografii zrovna tak jako viude jinde miZze konstituovat jen skrze fungovani
imagindrna a nad nim: projekce-introjekce, pfitomnost-nepfitomnost, fantazijni pied-
stavy provizejici vnimdnf, atd.“"

Neprekvapi nds, Ze ndsledné komentdie se vyhybaly Metzovu introjektivnimu pohledu,
protoze poté, co s nim Metz vystoupil, ho sém rychle podiidil schématu kamery," kterd
opél rychle ziskala status zdsadniho ndstroje projektivniho a voyeuristického pohledu.
Rozliseni mezi projektivnim a introjektivnim hledénim (looking), jak je formulovédno
vyse, kde je introjektivni popsdno jako vnfmavy, registrujici povreh®, na n&j# ,,se ukla-
dajf véci® nebo jsou ,,promitdny* na ,sitnici, vice ¢ méné odpovidd mému rozliSent
mezi tito¢nym a reaktivnim pohledem, jak se objevuje v hororu. (Nem&#u se ubranit po-
znamee, 7e Melzova charakteristika sitnice jako ,,druhého pldtna® je blizkd definici tele-
vizni obrazovky jako ,.sitnice duchovniho oka® profesora O’Bliviona z filmu VIDEO-
DROME.) Na prvni pohled se zd4, Ze tendence hororu umisfovat reaktivni pohled mimo
a ,,proti* kamefe a ne do ni a ,,s* ni, je v piimém rozporu s Metzovym modelem dvou po-
hledi, které jsou vnitinimi pohledy kamery. Psychoanalyticky pohled vysvétluje scénar
hororu jako druhotny itvar fikce, ktery hypostazuje pohledy jako mechanické 1 imagi-
ndrni protiklady. Narativni forma, kterd materializuje rozdélenou psyché jako Jekylla
a Hyda, bude jinymi slovy materializovat také rozdéleného ,,divika® jako filmate a fil-
mového divika.

45) Ch. Metz, Imagindrni signifikant, s. 69n. Pasdze si véimd K. Silvermanovd v knize The Acoustic
Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema. Indiana University Press, Bloomington 1988,
s. 23. '

46) Ch. Metz, c.d., s. 70. Také Studlarovd zdfiraziiuje dvoji pohyb apardtu a také ona chce napravit béznou
jednostrannost zdiiraznénim pasivni a receptivni strany rovnice; viz zejména jeji Masochism and the Per-
verse Pleasures of the Cinematic Apparatus (kap. 8 z knihy In the Realm of Pleasure). Provokativni diskusi
o dvojsmérném vidéni ve vztahu k transvestitské pornografii najdete: Berkeley K e ite, The Pornographic
Body Double: Transgression is the Law. In: Arthur and Marieloise Krok er (eds.), Body Invadors: Panic
Sex in America. St. Martin’s Press, New York 1987.

47) ,.Kdy# iikdm, ze ,vidim® film, rozumim tim zvl4$tni smés dvou protichiidnych proudi: film je tim, co pfi-
jimdm, a je také tim, co uvddim v chod, protoze neexistuje pfed mym vstupem do sélu a protoZe stadf,
kdy# zaviu o¢i, uz tim ho zlikviduji. Jako ten, kdo ho uvddi v chod, jsem takto promitacim pifstrojem;
jako jeho pifjemce jsem filmovym pldtnem; v obou podobdch zdroven jsem kamerou, zamifenou do
zevniho svéta a pfitom pfijimajici zdznamy™ (Ch. M e t z, Imagindrni signifikant, s. 70).
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Kde je v tom vSem masochismus? Jeho absence v Metzové textu bije do od¢i. Zatimco
projektivni pohled rozhodné urcuje jako sadisticky, z divodii, o nichz miZeme je-
nom spekulovat, nenabizi ekvivalentn{ analyzu introspektivniho pohledu. Jeho slepd
skvrna tedy lezi presné na témz misté jako u Mulveyové. Jeho jazyk je dostatecné su-
gestivni (piijimajici divdk je ,,vnimavym povrchem®, ,,nae vnimdni... je poddajny
vosk®, ,,véci... se uklddaji ve mné™, a tak ddle), ale tim to kon¢i. Podle mého ndzoru je
horor tim mistem, kde se Metzova (i Mulveyové) mezera zapliuje. Dokonce s jeste vét-
5f rozmanitosti, nez jak si vymysli zp@isoby, jak miize byt projektivni pohled (abychom
pouzili Metzovy pojmy) sadisticky, si horor vymysli zpisoby, jak mtze byt ,,napaden®
nas ,,vnimavy povrch®, jak mohou byt do nds uloZeny ,,véci® — jak jsou naSe oci ,,pod-
dajné®.

Nez se obratim k masochismu samotnému, dovolte mi, abych se vrdtila k aspektu
pohledu v hororu, ktery vyplyvd z opozice mezi dtonym a reaktivnim, ¢i mezi pro-
jektivnim a introjektivnim pohledem: mdm na mysli neoby&ejné populdrni schéma
dtoc¢ného pohledu, ktery je prekazen — zmaren, spolknut, obrdcen proti sobé —, a sub-
jektu tto¢ného pohledu, ktery je nakonec oslepen, zabit nebo oboji. V rdmei klasické-
ho psychoanalytického paradigmatu je pojem selhdvajiciho falického pohledu samo-
ziejmé néco jako oxymoron a vyvstavd otdzka, jaky smysl md jeho vSudypiitomnost
v hororu. Refenf nabizi Lacanem navrhované rozligeni mezi pohledem (gaze) a ,,okem™
(look) — kde, podle Silvermanové, kterd tuto teorii rozpracovala, prvnf z nich zaujima
ve vztahu ke druhému bezmila takovou pozici, jakou md falus vzhledem k penisu.
Pohled je jinymi slovy transcendentdlni idedl — vEévédouct, viemocny — kterého hle-
déni (look) nemtze nikdy dosdhnout, k nému# v3ak neustdle sméfuje své tisili. Hle-
déni miiZze nanejvy$ doufat, Ze se bude kldst jako pohled a vyddvat se za néj. Soudé
podle zdjmu filmovych teorii o ,,muZsky pohled”, dokazuje Silvermanovd, se mu to
nékdy daif."

Tvrdim, 7e horor opakované vypracoviva prdavé tuto distinkci. Z mnoha vySe vypodi-
tanych piikladf radoby subjekti pohledu, ktefi vyhoteli, je jeden obzvldsté vhodny:
pasdz z filmu THE INCREDIBLY STRANGE CREATURES WHO STOPPED LIVING AND BECAME
CRAZY MIXED-UpP ZOMBIES, ve které Jerry vlastnicky posilhdval po striptyzové tanecnici
Carmelité a predstavoval si, Ze sila jeho pohledu mu vyslouZila pozvin{ na schiizku po
predstaventi, a skon¢f tak, Ze z néj cikdncina kdca vysaje jeho ,hledéni* i jeho védomi
(probudf se a zjisti nejenom to, Ze se nezmocnil Carmelity, ale Ze je navic uvéznén).
Na tomto piikladu nenf zardZejici ten fakt, Ze hledicimu muZi se nepodaii ,,fixovat*
zensky objekt, nybrz to, Ze ona nakonec fixuje jeho, a to zplisobem, ktery je ve svém

48) ,,1 kdyz o pohledu by se dalo Fict, Ze je ,pfitomnosti druhych jako takovou®, rozhodné se kryje s kazdym
individudlnim pozorovatelem, nebo skupinou pozorovateli. Vychdzi ,odeviad®, zatimco oko (vidi) jenom
z jednoho bodu. Pohled je navic ,neuchopitelny’, to znamend, Ze je nemozné ho chytit nebo se ho zmoc-
nit. Vztah mezi okem a pohledem je tak ur¢itym zpfisobem analogicky vztahu, ktery spojuje penis a fa-
lus; prvni mfiZe suplovat druhy, ale nikdy se mu nemtiZe pribliZit. Lacan to ukazuje s obzvldStni silou,
kdyz umistuje pohled mimo voyeuristické jedndni, v jehoZ rdmei by oko, zdd se, nejvice aspirovalo na
transcendentdlni statut a které proto v zenské filmové teorii polozilo zdklad srovndni muzského voyeura
s pohledem.“ Kaja Silverman, Fasshinder and Lacan: A Reconsideration of Gaze, Look, and Image.
,.Camera Obscura®™ 1989, ¢. 19,s. 71 - 73.
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zobrazen{ stejné vagindlni, jako je jeho pohled rddoby falicky.” Téma selhaviiho po-
hledu je v hororu tak bézné, ze bych se odvézila vyhldsit jako pravidlo Zdnru, Ze kdykoli
v sobé muz vidi ovlddajiciho voyeura — a pFedstavuje si, v lacanovskych pojmech, Ze
jeho hledéni na Zenu vytvaii pohled (gaze) —, brzy ndsleduje né&jaké poniZeni, typicky
néjaké jeho pfemoZeni sexualitou privé té Zeny, kterou chtél ovlddnout. Ve filmu SCAN-
NERS téma nabyvd proporcf teorie, kdyZz Revok vysvétluje, Ze jeho oko, které je zdrojem
pohledu, je ve skute¢nosti fasidou navrZenou a nasazenou k tomu tcelu, aby zamasko-
vala napadnutelnou diru vedouci do jeho mozku (,,na misto dvefi si dej oko, aby se ne-
dozvédéli, Ze to jsou dvefe, a oni se nebudou moci dostat ven, protoZe uvidi oko*).””
Stejné jako Markdiv vrazedny pohled v PEEPING TOMOVI nenf ani Revokfiv nestviirny po-
hled ve filmu SCANNERS primdrnim ¢&i pfirozenym rysem, nybrz sekunddrmim rysem vy-
vazujicim defekt, konstrukef ,,zrozenou timto aktem [aktem zakryt{ jeho zranitelnosti]
z jeho mladsiho j4*."

Otdzkou je, zdali tento vzorec ,,hledéni v hororové diegezi spravné reprezentuje pomé-
ry jeho mimodiegetického skopického reZimu. Jak jsem naznaéila jiz d¥ive, v tomto bodu
vladne jistd rozriiznénost. Existuji pasdze hororfi, které podle vieho kladou divika ale-
spon docasné do pozice subjektu ttoéného pohledu. Ale nejkritizovanéjii z téchto pasa-
zi, subjektivni zabijdckd kamera z krvdk{, zdroveri tim nejo¢ividnéj$im zptisobem prita-
huje pozornost ke své vlastni nedostate¢nosti a nestabilité. A i kdyZ mnoho hororti nabiz{
jiné, ,normdlné&j&i prilezitosti pro itoény pohled (hledént [looking]), které se viak vice
¢1 méné tispésné vyddvd za pohled [gaze]), stdla bych si za tim, Ze obecné& Fedeno jsou
v hororu takové pasdze rid3i, zftedéné&jsi a spiSe jen pro formu, nez v hlavnim proudu hol-
lywoodské kinematografie. (Jen mdlo horori se v drzém zplnomocnéni muzského pohle-
du blizf filmu THE UNBEARABLE LIGHTNESS OF BEING.) Utoény pohled je v hororu celkové
vzalo v minoritni pozici a zinr se ve skute¢nosti investuje do reaktivni & introjektivni
pozice, kterd je zobrazovdna jako bolestnd a femininni.

49) Viz pozndmky K. Horneyové o muzském strachu z vaginy nikoli jako signifikantu zmrzadeni, nybrz jako
odlidného a pro nékteré muze vyjimeéné désivého pohlavniho orgdnu. The Dread of Woman. In: Karen
Horney (ed.), Feminine Psychologie. Norton, New York 1976, s. 133 — 146.

50) Revokova formulace se pozoruhodné podobd formulaci psychoanalyzované Zeny, kterd se slovy, kterd
jeji analytik poklddal za genitdlné podloZend, znepokojovala nisledujicim zpisobem: ,.Citivala jsem, 7e
jsem se nikdy nenaudila, jak nebyt pordd oteviend. Vidycky jsem se citila oteviend a nikdy jsem se nedo-
kdzala zaviit. Ale ve skute¢nosti navenek vypaddm, Ze jsem oteviend, takZe vtahuju lidi, ktefi si myslf,
ze jsem skutecné oteviend. Ale nékdy jsem tak vystraiend, 7e je viibec nemfizu vpustit, ve skuteénosti
ani nechcei. Zistivdm uzaviend vevnitf, takze lidé nemohou vniknout do mého prostoru. Kdyz lidé neuvi-
di, kde je mij prostor, nemohou do né&j vniknout. Skryvdm ho. Jako kdybych méla diru ve zdi, pobihdm
kolem a zdplatuju celou zed', takZe nikdo nevi, kde ta dira je, a nemtizou se dostat dovniti.* Elizabeth B.
Mayer, Everybody Must Be Just like Me: Observations on Female Castration Anxiety. ,,International
Journal of Psychoanalysis® 1985, ¢. 66, s. 336.

51) Jak poznamendvd W. Beard: ,,Tato mySlenka takika fyzického napadeni mysli a my&lenka vidouciho oka
jako bariéry proti vniknuti, strdZce soukromi a j4 (self), jsou péknym symbolickym zndzornénim vzdjem-
né provdzanych ideji kontroly, védomi a agrese. Lidé v Revokové hlavé ho tyranizuji a vyvddéji ho
z mity. Aby je nevpoustél, musi vytvorit dojem védomi a hdélosti (,oko’). Tak je ustaven pojem pohledu
jakozto zbrané — védomi jako ndstroje agrese. Revok, monstrézni skener, ktery pouzivd ,oko' ve své
hlavé k ovldddni a ni¢eni druhych lidi, se timto aktem zrodil ze svého mladsiho ja. William Beard,
The Visceral Mind: The Major Film of David Cronenberg. In: C. Council (ed.), c. d., s. 44.
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Masochismus byl do souvislosti se studiem filmu zahrnut teprve opozdéné.”™ Jeden z dfi-
vodil tohoto zpoZdéni musi souviset s dlouhotrvajicim zdtiraziiovinim pfedpokladaného
sadismu voyeurismu, ktery md tu pfednost, Ze je v souladu s agresivni sexualitou pfipi-
sovanou konvenéni heterosexudlni maskulinité — prednost, kterd navlékla feministické
filmové teoreticky od Mulveyové (kterd si mysli, Ze je to smutné) dél do skanddlniho spo-
jenectvi s vétsinou muzskych kritikii (kteif si mysli, Ze je to nevyhnutelné).” Dalsi dii-
vod urcité souvisi se spletitosti tématu. Freudovy promény ndzoru na toto téma, stejné
jako ndhledy Theodora Reika a jejich prezkoumdni Gillem Deleuzem plodné precetla
Silvermanovd, kterd také sleduje politické disledky odhaleni masochistické dimenze
prdavé v téchto textech, které napsali muZi a jsou primdrné uréeny muzim.””

Horor je ze v8ech populdrnich Zdnrti zifejmé nejvice svdzdn konvencemi. Tyto konvence
se seskupuji kolem zkuSenosti strachu, a toto spojeni — donekone¢na opakované strasi-
delné pribéhy — vystupuje jako narativni projev syndromu nutkdni k opakovani (Wieder-
holungszwang). Ten je definovdn jako ,,neovladatelny proces pramenici v nevédomi®,
kterym se osoba ,,zdmérné vystavuje nepiijemnym situacim, ¢imz opakuje néjakou sta-
rou [ale zapomenutou] zkuZenost“, nutkdni k opakovdn{ tak m4 své kofeny v nelibosti.”
Funkce ani d¢inky nutkdni k opakovani nejsou jasné. (Je vSak ndpadné vedeno pfanim
,udélat to spravné®, coz je jedna z ¢asto zaznamendvanych hybnych sil filmového horo-
ru.)”” Jasné je to, ze kde je Wiederholungszwang, tam je minulé utrpeni — utrpent, které

52) Srov. zejména: G. Studlar, In the Realm of Pleasure; K. Silverman, Too Early/Too Late; White
Skin, Brown Masks: The Double Mimesis, or with Lawrence in Arabia. ,.Differences™ 1989, ¢&. 1, s. 3 = 54;
K. Silverman, Masochism and Male Subjectivity; iz, Fassbinder and Lacan); D. N. Rodowick,
The Difficulty of Difference; S. Neale, ,,Haloween™; M. A. Doane, The Desire to Desire a Misre-
cognition and Identity. ,,Ciné-Tracts“ 1980, &. 10, s. 25— 32; Jacqueline R o s e, Paranota and the Film
System. ,,Screen® 1976/77, &. 17, s. 85 — 104 (pfes tivahu o paranoie); Paul Smith, Action Movie
Hysteria, nebo Eastwood Bound. ,,Differences™ 1989, &. 1, s. 88 — 107; a Linda Williams, Power,
Pleasure, and Perversion: Sadomasochistic Film Pornography. ,,Representations® 1989, ¢. 27, s. 39 - 65
(rozsifend verze kapitoly 7 z jeji knihy Hard Core. University of California Press, 1989). K masochis-
mu se vztahuji také pozndmky o muiské hysterii: Lynne Kirby, Male Hysteria and Early Cinema.
,,Camera Obscura® 1988, & 17, s. 112 — 131. Dilo L. Bersaniho, i kdyZ se filmu dotykd jen piileZitost-
né, navrhuje zplisoby, jak teoreticky zpracovat masochistické piedstavy; viz zejména Leo Bersani,
The Freudian Body. Columbia University Press, 1986; Is the Rectum a Grave? ,,October” 1989, ¢. 43,
s. 194 — 222; a Ulysse Dutoit, The Forms of Violence: Narrative in Assyrian Art and Modern Culture.
Schocken, New York 1985. Obecnéjéi hledisko viz Gayle Rubin, Thinking Sex: Notes for a Radical
Theory of the Politics of Sexuality. In: Carole S. Vance (ed.), Pleasure and Danger: Exploring Female
Sexuality; a Gilles D el e uze, Masochism: Coldness and Cruelty. Zone Books, New York 1989.

53) To zdfiraznila Silvermanovd, kterd také cituje z Freudovych TF pojedndni, e sadismus ,,by odpovidal agre-
sivni ¢dsti sexudlniho instinktu®, jehoZ biologicky vyznam ,,podle vSeho spocivd v potiebé prekonat odpor
sexudlniho objektu jinymi prostfedky nez namlouvanim® (Masochism and Male Subjectivity, s. 33n).

54) K. Silverman, Masochism and Male Subjectivity. Kritické shrnuti Freudovych ndhledi viz J. La-
planche,Life and Death in Psychoanalysis, s. 85-102.

55) J. Laplanche — J.-B. Pontalis, The Language of Psycho-Analysis. Heslo: Compulsion to Re-
peat, s. 78.

56) Pripomenime si Markova muka (v PEEPING ToMovI), kdyzZ pii sledovdni promitaného filmu s vrazdou Vi-
vian vidi, Ze bylo vypnuté svétlo (coZ m4 diisledek, Ze to musf zkusit znovu s dalsi Zenou, jako se o to sna-
zil v dospélosti pofdd — udélat to spravné). Viz také Greenbergovy struéné pozndmky in: The Movies on
Your Mind, s. 196n. O opakovdnf ve filmu obecné viz S. He ath, Questions of Cinema, s. 165 — 175.
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bylo vice ¢ méné sexualizovdno jako ,,erotogenni masochismus®.”” I kdyz tim riskuji
rozvld¢nost, budu hdjit, Ze samo opakovani strach vzbuzujicich scéndit ve filmovém ho-
roru je zieymym diikazem toho, Ze horor investuje hlavné do bolesti.

V povaze nutkdni k opakovini je, Ze jeho subjekt si ,,nepamatuje [onen] pravzor* opa-
kovaciho scénire, kterym nemusi byt traumatickd uddlost. Podle Freudovy formulace
muze tkvit v kterékoli, nebo i ve viech vyvojovych fdzich:

.. Erotogenni masochismus prochdzi vemi fazemi vyvoje libida a prebird z nich své méni-
ci se psychické prevleky. Strach ze seZrdni totemovym zvitetem (otcem) pochdzi z prvot-
niho ordlniho uspofaddni, pfani byt otcem tlucen a z po ném nésledujici sadisticko andl-
ni faze; jako projev falického stupné organizace vstupuje, tiebaze je pozdéji popirdna, do
obsahu masochistickych fantazii kastrace, z kone¢né genitdlni organizace se pfirozené
odvozuji pro Zenskost charakteristické situace podroben{ souloZi a rozeni.*™

[...] I kdyZ Freud mezi lety 1919 a 1924 (mezi eseji A Child Is Being Beaten a Ekono-
micky problém masochismu) radikdlné zménil sviij ndzor na misto masochismu v psy-
chické ekonomii (zejména na jeho roli vzhledem k principu rozkoSe a vzhledem k pudu
smrti), podrzZel si sviij postieh, Ze predprogramovanou formou pro perverzi je pfedpoklad
femininni pozice. V Ekonomickém problému masochismu mluvi o muzskych masturbac-
nich fantaziich, jejichZ ,,navenek zjevny obsah [je] ndsledujici: byt spoutdn, svdzdn, bo-
lestivym zptisobem bit, mrskdn bi¢em, podroben néjakému Spatnému zachdzeni, podpi-
nén, ponizen. (...) Mdme-li vSak pfileZitost studovat piipady, pfi nichz doflo ke zvlasté
bohatému zpracovani masochistickych fantazijnich predstav, pak snadno objevime, Ze
tyto fantazie uvdadéji piislusnou osobu do néjaké situace charakteristické pro Zeny, zna-
menaji tedy byt vykastrovin, byt podroben souloZi anebo porodit. Nazval jsem proto tuto
formu projevu masochismu masochismem femininnim, jakoby a potiori [tj. na zdkladé&
krajnich ptikladi], ackoliv tolik jeho prvka odkazuje na détsky Zivot.
Castokrdt bylo poznamendno, e i kdy# stav byt svdzdn, bolestné bit atd., Freud nahlizi
jako bytostné femininni, vSechny ptipady, které na svém seznamu uvadi, jsou piipady

ces)

muzi, z ¢ehoZ vyplyvd, Ze i kdyZ masochismus ,,je centrdlnim strukturnim prvkem jak
muzské, tak Zenské subjektivity”, jen u Zeny je pfijimdn jako pfirozeny, a tim padem jen
u muze je povazovan za perverzni a patologicky.” Takovd asymetrie je zardzejic, je viak
pochopitelnd, pfijmeme-li argument, ktery Freud pfedklddd (na zdkladé pFevdiné Zen-
skych pripad@) v A Child Is Being Beaten, totiz Ze vSechny déti, muZské i Zenské, jsou
vystaveny nevédomé fantazii, Ze jsou bity — to znamend ,,milovdny® — otcem. Zatimco

- G
2

divéi fantazie je ,,pfimd” (alesponi podle Freudova ¢teni),” chlapcova fantazie zahrnuje

57) Viz pozn. 55; Edward Bib ring, The Conception of the Repetition Compulsion. ,,Psychoanalytic Quar-
terly” 1943, &. 12, s. 486 — 519; J. Laplanche, Life and Death in Psychoanalysis, s. 85 — 102;
Sigmund Freud, Mimo princip slasti. In: Sebrané spisy sv. 13. Psychoanalytické nakladatelstvi 1998,
s. 7= 57) a Ekonomicky problém masochismu, tamtéz, s. 295 — 306.

538) S. Freud, Ekonomicky problém masochismu, s. 301n.

59) Tamtéz, s. 299.

60) K. Silverman, Masochism and Male Subjectivity, s. 36. Viz také Parveen A d a m s, Per os{cillation).
.Camera Obscura™ 1988, ¢. 17, s. 7 — 29.

61) Silvermanov4 obhajuje, Ze divéi fantazie mohou byt ,,perverznéjsi*, nez Freud pfipousti. Viz jeji Maso-
chism and Male Subjectivity, zejm. s. 48 — 50.
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genderovou komplikaci: byt bit/milovin otcem vyZaduje zaujeti pozice, kterd je kodo-
vand jako femininni ¢ili receptivné homosexudlni. TakZe ,femininni masochismus™
neodkazuje k masochismu v Zené&, ale k podstaté masochistické perverze u muzi,”
a v tomto smyslu zde tento vyraz pouzivam. I kdy# Freudovo oznadenf takovych fantazif
za ,.femininni* bylo napadeno, m4 tu vyhodu, Ze vyzdvihuje Freudiv trvaly zdjem o jisty
druh podloZnf bisexuality. Jestlize bisexualita v jeho vykladu podle v&eho spocivd na bi-
ndrnosti maskulinni/femininni, kterou zdomécriuje zptisobem, ktery se nelibi modernim
kritikfim, je to pojem, ktery otevird brianu souc¢asnéjsim formulacim, véetné myslenky, ze
n&¢i pohlavi/gender/sexualita neexistuje mimo akty a vykony, které ji vytvdieji.”” Dalsi
vyhodou oznaceni femininni masochismus je to, Ze moznd pravdivé vypovidd o zpasobu,
jakym muzi, kteff je maji, takovym fantaziim rozumi. A jestli je toto porozumeéni na jed-
né strané smi%eno s pocitem degradace, na druhé strané rozjima o zenském téle — speci-
Jicky zenském téle — jako o sidle intenzivni sexudln{ rozkoge.”" V této spojitosti stoji za

62)]. Laplanche — J.-B. Pontalis, The Language of Psycho-Analysis, s. 245. Nékolik komentdtort

se ohradilo proti vyrazu femininni masochismus, v neposledni Fadé kvili disledku, Ze by se shodoval
s masochismem v Zené. Theodor Reik navrhuje tento termin zcela opustit, nebo mu vyhradit pouziti
wpervertovany sklon muze® a jasné ho odlisit od ,masochismu Zeny™ (Masochism in Modern Man. Grove
Press, New York 1981, s. 212). Jak vysvétluji v ndsledujicich #adeich, podrzela jsem ho zde proto, 7e se
zjevné hodf na typ muzskych transvestitnich nebo transsexudlnich predstav, které hraji tak dilezitou roli
v modernim filmovém hororu.
Pii rozboru Freudovych ndzori na masochismus je klidové rozliovat mezi Zenskosti, jak se projevuje
v zenské sexualité (zapeklité a zajimavé 1éma, kleré zde viak neni na pofadu dne), a Zenskosti, jak se
projevuje v muzské fantazii. Pro Freuda muzské fantazie . byt spoutdn, svdzdn, bolestiv¥m zpfisobem bit,
mrskan bicem, podroben néjakému $patnému zachdzeni, nucen k bezpodmineéné poslugnosti, pospinén,
ponizen® natolik kladou subjekt ,.do néjaké situace charakteristické pro Zeny™, Ze ,,znamenaji (...) byt
vykastrovin, byt podroben soulozi anebo porodit®. Slovo znamenaji zde miiZe zardZel, pokud naznacuje
pfirozeny vztah mezi mnozinou A a mnoZinou B (napfiklad mezi byt poniZen a byt podroben soulozi), ale
mdme-li na paméti konvenéni homosexudlni tabu, které se vznasi nad takovymi sexudlnimi fantaziemi
u muze — tabu, které navic mize chdpat vaginu v andlnich pojmech — pocity degradace nebo ponizeni
se ukazuji jako forma psychické kamufldZe. Toto tabu méze také pomoci vysvétlit to, co Reik a Freud
prohlaguji za plamenny a sebedestruktivni charakter muiskych masochistickych fantazii a praktik ve
srovndni se spiSe umirnénéj§imi fantaziemi a praktikami u Zen. Sdm fakt, Ze femininni masochismus je
muiskou bolistkou, potvrzuje jeho umély statut. V této souvislosti také stoji za zapamatovini, ze podle
psychoanalyzy mohou byt muzské fantazie o receptivni kopulaci, téhotenstvi a porodu stejné tak pifjem-
né jako nepifjemné.

63

Moznost bisexudlniho divdctvi byla Siroce probirdna. Viz zejména L. Mulvey, Afterthoughts on
“Visual Pleasure™, W ood, Repression. the Other, the Monster. In: An Introduction to the American
Horror Film. In: Adrew Britton etal. (eds.), American Nightmare: Essays on the Horror Film. Festival
of Festivals, Toronto 1979; pretisténo in: Bill Nichols (ed.), Movies and Methods. Vol 2. University
of California Press, 1985; a T. de Lauretis, The Technology of Gender. In: Technologies of Gender:
Theories of Theory, Film, and Fiction. Indiana University Press, Bloomington 1987. Performativni
gender viz Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity. Routledge, New
York 1990.

64) Jak naznacuje Beard, fakticky jedinym mistem sexudlniho citéni je pro Davida Cronenberga zenské télo.

,Je patrné, 7e zidny z Cronenbergovych muiskych protagonistii pred filmem Videodrome viibec neni
sexudlni... Sex je v téchto filmech vskutku z nejvétsi édsti vyhrazeny zendm® (Visceral Mind, s. 75).
Lze se piit, zdali dokonce i u protagonisty VIDEODROMU neni sexualita podminénd jeho feminizaci a zdali
silny & pretvdfejici sexudlni pocit neni u Cronenberga silné spojen s masochistickou zkuSenosti a jen
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zapamatovini Freudovo prohldZeni v Konecné a nekoneéné analyze, %e nejhloubéji zapus-
ténd muzskd tzkost nesouvisi s kastraci v pfimém ani v zaobaleném smyslu, nybrz se
strachem z pasivniho ¢i ,.femininniho® vztahu k jinému muzi a se zvld$tnim druhem
.kastrace®, kterd z toho mtize povstat.””

Zavaznost femininniho masochismu v tomto technickém smyslu pro kinematografii obra-
cejici se k muzskym divdakim a zobrazujici Zenské postavy v jakési vice ¢1 méné sexudl-
ni tizkosti je zcela evidentni. ,,Femininni masochismus®, jak ho artikuloval Freud, sku-
te¢né nabizi zfetelny psychosexudlni profil ¢i zkuSenostni bdzi pro doty¢né Zanry: film
o posedlosti (possession film) se zdd byt organizovan kolem myS$lenky byt ,,0soulozen®
a oplodnén; krvdak kolem myslenek byt bit, kastrovdn a pronikdn (proporce se méni po-
dle filmu); a film msty za zndsilnéni zjevné kolem mySlenky byt poniZujicim a ndsilnym
zpusobem proniknut (tato zdpletka vyraznéji pocitd s procesem sadistického zvratu).
Femininni masochismus také pozoruhodné lad{ se zobrazovdnim — pro pfevdZné muzské
publikum — hororového divdctvi jako femininni nebo feminizujici zkuSenosti.”” [...]
Nakonec zde mdme problém napéti.”” Masochismus (jak ve své sexualizované, tak dese-
xualizované podobé) je neobvykle plodny na Zivé fantazie — fantazie, pro které je podle

velice médlo se sadismem. Ve svém rozboru filmu VIDEODROME Beard nardZi na homosexudlni implikace
(Visceral Mind, s. 60 — 62). Méli bychom také zminit Roseové analyzu paranoie ve filmovém systému,
zejména jeji pozndmky o komplexu paranoia/Zenskost. ,,V klinickém projevu paranoie Zena vystupuje
jako pozice. Pro paranoiu je charakteristicky pasivni homosexudlni proud a odtud femininni* pozice jak
v muii, tak v zené. Ve Schreberové piipadé atak skutecné pretvaii jeho 1€lo v zenské télo; to je nutné
proto, Ze ,stav smyslnosti’, ktery po Schreberovi v jeho halucinacfchlpoiaduje Biih, se neomezuje na Zen-
ské genitilie, ale je roztroufen po celém t&le... a je neustdly (velikost v &ase i prostoru jako reference
k Zenskému vztahu k non-genitdlni, tedy nenormativizované sexualité). Sdm atak je sexudlné ambiva-
lentnim objevenim se vyloudeného falu v realité (Schreber mi byt oplodnén Bohem), ale také proniknu-
tim téla Zenskou tkdni™ (Paranoia and the Film System, s. 102). Viz také M. A. Do ane, The Desire to
Desire, zejm. s. 129 — 134; a Christopher Craft, “Kiss Me with Those Red Lips™: Gender and Inversion
in Bram Stoker’s Dracula. ,,Representations™ 1984, ¢&. 8, s. 114n.

65) S. Freud, Konecnd a nekonecnd analyza. In: Sebrané spisy sv. 17, s. 51 — 85.

66) Twitchell hdjil, Ze organizujicim strachem hororu je incest, ¢imz min{ to, Ze hororové texty sehrdvaji ver-
zi otcovraZedného scéndite nacrinutého Freudem v knize Totem a tabu. Podle Twitchella se ,,hriiza z in-
cestu” redukuje na tohle: ,,My lidé jsme si vytvofili kéd (...) abychom informovali potentni muZe o dii-
sledcich, drfve neZ si zvoli. Tato informace je zapu$téna jak v mozku, tak v inicia¢énich ritudlech a mytech
a nese jedinou jednoduchou zprdvu: obeuj se ,zadanou® Zenou a budes zapuzen. Je to takhle jednoduché —
udélds chybu a po néjakou dobu nebudes vychovivat déti* (Dreadful Pleasures, s. 103n; viz také jeho
Forbidden Partners: The Incest Taboo in Modern Culture. Columbia University Press, 1987). I kdyZ m4
Twitchell ur&ité pravdu v tom, Ze horor t&%i z incestu, neni mi jasné, jak by jeho selektivn{ a ,,vanilkov4*
verze freudovského scéndie mohla fungovat jako univerzdlni klié¢ (pro vétSinu hororovych zdpletek se zd4
byt bud’ nepouzitelnd, nebo podruznd), nebo jak mizZe fungovat pro Zenskou divacku (o jejiz pfitomnosti
v hledisti Twitchell tvrdi, Ze dand Zena musi byt chdpdna nikoli jako matka nebo sestra, nybrz jako kte-
rikoli Zena v drzenfi jiného muze), a omezuje se tak, jak sdim Twitchell pfizndvd, na lekei ze socidlnich dé-
jin, protoZe vysvétluje hru transgresivni touhy, kterd zjevné oZivuje vétSinu texti v hororech.

67) Ackoli ne viechny horory jsou stejné naplnény napétim a i kdy# napéti miZze nabyvat riznych podob
(véetné vahdni mezi p¥irozenym a nadpfirozenym vysvétlenim hororu, kieré Todorov klade jako uréujici
rys fantasti¢na), povaZzuji napéti za charakteristicky znak hororu. Caroll piSe, Ze ,,i kdyZ napéti a hriza
(horror) nejsou totéz — existuji pith&hy s napétim a bez hriizy a povidky s hrfizou a bez napéti — je mezi
nimi pfirozend, byl problematickd afinita.” Noél Caroll, The Philosophy of Horror, or Paradoxes of
the Heart. Routledge, New York 1990, s. 144.
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Reika charakteristicky ,,demonstrativni faktor” (s jehoZ pomoci si masochista predstavu-
je, Ze je objektem podivané) a ,faktor napéti (s jehoZ pomoci si masochista predstavuje,
7e Celi osudu bolestné rozkoSe, ktery je nevyhnutelny, ale také do uréité miry odlozi-
telny). Podivejme se napiiklad na ndsledujici fantazii, kterou Reikovi vyprivél jeden
muzsky pacient:
,Krutd nymfomanka, kterd je krdlovnou legenddrni fiSe, vyuzivd prizkumniky, kteif se
ztrati na jejim tizemi, ke svému sexudlnimu uspokojovdni. KdyZ o né ztrati zdjem, kra-
lovna vézné narazi na kiil, stdhne z kiiZe nebo vykastruje. Pacient si ted pfedstavuje mla-
dika, ktery je dal$fm uchaze&em o kralovninu krutou pfizen. Je svédkem stradlivé popra-
vy jednoho ze svych predchiideil a je zdéSen nad sebou, jehoZ v blizké budoucnosti ¢ekd
podobny osud. Identifikuje se s touto obéti — bratrskou postavou — a zakousi spolu s nf
jejf zajeti, muceni a smrt.“*”
Jestli n&kdy existovalo néco takového jako zdrodeény filmovy horor, pak je to tohle — bud’
takto, nebo s vyménénymi pohlavimi. Nezajimaji mé aktudlni filmové analogie, jichz
mé napadaji tucty, nybrZ anticipujici a postupnd struktura této fantazie: zpiisob, jak se
.jednu osobu po druhé terorizdtorka piiblizuje k zdstupci fantazirujiciho ¢lovéka, jehoz
vzristajici tzkost je organizujici zkuSenosti celého scéndre. Coz je samoziejmé standard-
ni struktura hororu s mnoha ob&fmi (multiple-victim horror); krvik je jenom jejich nejzjev-
n&jsim pitkladem. Navic, jak ve vySe popsané fantazii ,,0 popravé®, tak v hororu s mnoha
obé&tmi, protagonista dopfedu vidi sviij osud, jak se projevil na osobdch, které ho v fadé
predchdzely. Horor s jednou obéti je stejné plny napéti, rozdil je v tom, Ze rostouci hriiza
neni dramatizovdna p¥imo, nybrz ponechdna na duchovnim oku. V obou piipadech prota-
gonista balancuje mezi silnou touhou uniknout svému osudu a stejné silnym poznanim, ze
je nevyhnutelny. Jak se hrozba priblizuje, napéti dosahuje vybusnych rozméri.
Vi&imnéme si lini{ identifikace. ,V* prvoosobovém piibéhu neni Reikiiv pacient sim
sebou. Spige funguje prostrednictvim svého tietiosobového zdstupce. Jak Silvermanova
poznamendvd k jinému Reikovu p¥fpadu, fantazirujicf je ,,se scéndfem propojen kom-
plexni imagindrnf siti. Do p¥ibéhu se bezprostfedné vklddd prostfednictvim mladika, kte-
ry bude pif3ti obéti (...) ale sama tato postava se tizce identifikuje s obéti, kterd je pravé
mrzac¢ena.“”” Jinymi slovy, imagindrni protagonista fantazie je ve stejném vztahu k oso-
bé& stojici v fadé pred nim, jako fantazirujici ke svému imagindrnimu protagonistovi.
Podobné& posledni divka z krvdki je ve stejném vztahu ke svym mladym druzkdm, které ji

v fadé predchdzely, jako divdk krvdku k posledni divee.” ,Je jisté, Ze fantazirujici se

68) T. R eik, Masochism in Modern Man, s. 184. Ve své podrobné analyze filmu HALLOWEEN si Neale v3i-
md zakotveni napéti v sadomasochistické estetice, kterou opét vztahuje k vyméndm pohledd: ,,V oka-
mzicich napéti (...) se divdkova ztrita ovlddajici pozice prevddi bud'to do silné tizkosti, nebo posléze do
aktu extrémniho diegetického ndsili“ (s. 342).

69) K. Silverman, Masochism and Male Subjectivity, s. 52. Shrnuti Freudova pohledu na ,,subjektiviza-
¢i“ ve védomé a nevédomé fantazii viz Laplanche — Pontalis, Fantasy and the Origins of sexua-
lity. In: Viktor Burkin et al. (eds.), Formations of Fantasy. London 1986, zejm. s. 22. O vztahu snii
a lidovych vyprdvéni viz krdtké, ale vécné postiehy: Bruno Bettelheim, The Uses of Enchantment:
The Meaning and Importance of Fairy Tales. Random House, New York 1989, s. 36.

70) Tudorn piSe o epizodické struktufe stopovat-a-zabit ve filmu HALLOWEEN: ,,Jddro naSeho vtaZeni do pfi-
béhu je v otdzkdch typu ,Kde je?* ,Kde piité udefi?* ,Podafi se ji uniknout?* a film funguje jako série scén
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identifikuje s jednou z obéti,” piSe Reik o takové fantazii, ,,obvykle ne s tou, kter4 je pra-
vé kastrovina, nybrz s ndsledujici, kterd je nucena divat se na popravu svého druha. Paci-
ent sdili kazdy intenzivni afekt této obéti, citi jeji hriizu a tzkost se viemi fyzickymi po-
city, jelikoZ si predstavuje, Ze za nékolik okamzik@ bude sdm zakouget stejny osud.“™
Opakuji zde pozorovini Johna Ellise, zZe kli¢ovym pohonem vdle¢ného nebo akéniho fil-
mu s muzskym hrdinou je ,,pojem pieziti série hrozeb fyzického zmrzacenf, jim# mnoho
postav podléhd. Tato fantazie je charakteristickd pro muze.*"

Takovd dramatizace je v souladu s dramatizaci, kterd byla laboratornimi experimenty
uriena jako nepostradatelnd pro pocit napéti: ,,Cim silngji jsou divéci v hledidti presvéd-
Ceni, Ze protagonista/protagonistka je v opravdovém nebezped¢i a md blizko k tomu podleh-
nout sildm, se kterymi je v konfliktu, a to aZ k naprosté subjektivni jistoté pordzky, tim je
predstaveni napinavéjsi,” piSe Paul Comisky a Jennings Bryant. Navic ,,je jasné, Ze velkou
roli hraji charakteristiky protagonisti. Publikum se evidentné bude zajimat a bt o toho
hrdinu, kterého méize milovat.“™ Mezi charakteristikami, které &inf hrdinu oblibitelnym,
stoji kromé ,,dobrosti®, také zranitelnost, bezradnost a situace bezmocnosti™ — které, coz
musim podotknout (i kdyz Comisky a Bryant se o gender viibec nezminuji), jsou tradi¢né
kédoviny jako femininni a konvenéné je v hororu ztélesnuji Zenské postavy. |...]

V kazdém piipadé v sobé horor nese zardzejici podobnost s masochistickymi fantaziemi
popisovanymi jak Freudem, tak Reikem. Vypravi ten samy typ pfibéhii (znovu a znovu),
vylvdfi ten samy typ protagonistii stojicich ve stejném typu vztahu k ,,divdakovi®, tyto pro-
tagonisty reprezentuje jako ,.femininni* (ve smyslu naértnutém Freudem), je zaloZen na
zvldstnim druhu postupné rostouciho napéti, a pii tvorbé& tohoto napéti privileguje vidéni
a oteviené pracuje se strachem a bolesti.”™ Tvrdim, Ze tyto podobnosti nejsou nahodilé.

budujicich napéti a kulminujicich v momentech silného Soku a ekonomicky vyli¢eného ndsili (...). Viech-
ny filmy [ndsledujiei vzoree Halloweenu] vreholi prondsledovdnim osaméle zijief zeny.” Andrew Tud o rn,
Monsters and Mad Scientists: A Cultural History of the Horror Movie. Blackwell, Oxford 1989, s. 68n.

71) T. Reik, Masochism in Modern Man, s. 42. Zkoumdni psychosexudlni dynamiky p#fbéhu na mytic-
ké roviné viz T. de Lauretis, Desire in Narrative. In: Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema.
Indiana University Press, Bloomington 1984.

72) John El1is, Visible Fictions: Cinema, Television, Radio. Routledge & Kegan Paul, London 1982, s. 44
viz také Gaylyn Studlar — David Desser, Never Having to Say You're Sorry: Rambo’s Rewriting
of the Vietnam War. In: Linda Dittmar — Gene Michaud (eds.), From Hanoi to Hollywood:
The Vietnam War in American Film. Rutgers University Press, 1990. Carroll ndm také pfipomind, Ze
horor nenf ani tak ukotven v nahdnéni strachu. ,,Skuteéné si myslim, Ze je v pofddku Fei, Ze v nas{ kul-
tufe horor vzkvétd predevsim jako narativni forma. TakZe abychom vysvétlili zdjem, ktery v nds probouzi,
a nadi slast z hororu, miizeme vyslovit hypotézu, Ze mistem naseho uspokojeni v podstaté neni monstrum
jako takové, nybrz celd narativni struktura, v niz se odehriava prezentace monstra.” (The Philosophy
of Horror, s. 181.)

73) Paul Comisky — Jennings Bryant, Factors Involved in Generating Suspense. ,,Human Communi-
cation Research®™ 1982, ¢. 9, s. 5Tn. Viz také Noél Carroll, Toward a Theory of Film Suspense. ,,Per-
sistence of Vision* 1984, &. 1, s. 65 — 89.

74) P. Comisky—J. Bryant, Factors Involved, zejm. s. 54.

75) Carrol zavrhuje masochistickou motivaci sledovdni hororti na zdkladé predpokladu ,,teorie iluze“, pomoci
niz ,se nds divadelni nebo eventudlné kinematografické techniky vytvdfeni pravdépodobnosti zmociiuji
takovym zptisobem, Ze nds naldkaji, abychom uvéfili, Ze se pied ndmi skutedné objevilo monstrum (...).
Kdyby byla teorie iluze pravdivd, horor by byl, diky v&em tém zachrdnénym hrdindim, suverénnim maso-

7 6

chistim a profesiondlnim zabijec¢tun upirh, piilis enervujici.” (The Philosophy of Horror, s. 63n.)
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Myslim si, Ze masochistickd estetika je a vidycky byla dominantni estetikou filmového
hororu, a je tak vlastné jednou z urc¢ujicich charakteristik Zdnru; Ze zkuZenost, kterou hle-
daji lidé, kteri chodi na horory, je rovnéZ zakotvena ve vnimavosti viici bolesti/rozkosi; e
fantazie, se kterymi filmovy horor pracuje, jsou vétSinou (ne-li vyluéné) odény do muzské
podoby masochistické zkuSenosti (coZ vysvétluje disproporéni prevahu muzii v hledisti):
a ze ochota pravidelnych divdki horort znovu pfijit na dal&i a dal&f pokracovéni, na dal-
8i a dalsi imitaci, na dalsi a dalsi remake, svédci o vysokém stupni Wiederholungszwang.
I kdyzZ jednotlivé horory dotahuji scéndr hororu az do jeho znicujiciho konce (napiiklad
THE INCREDIBLY SHRINKING MAN), vétSina z nich sen nebo fantazii ve zvratu na posledn{
chvili — dfive nebo pozdéji a vice ¢ méné sadisticky — rozpousti, a tak vyddva divdka zpét
do ptvodniho stavu. Zaméiime-li se (jako se o to snazi kritici) na konce filmovych horo-
rii, spatiime sadismus. Ale piijmeme-li jako fakt, Ze konce (stejné jako zaddtky) jsou ve-
obecné naddeterminovidny a Ze to klicové byvd popfeno v narativnim prostredku a zamé-
fime-li se podle toho na tuto ¢dst hororit — na jejich prostredky, zejména jejich pozdéjsi
¢ast —, v niz je nejvétsi napéti a publikum nejupoutané;si, vidime masochismus, a to v po-
zoruhodné kiiklavych podobdch.™

Nechei tvrdit, Ze filmové horory nenabizeji nic jiného neZ sadismus a masochismus.
Neprohlasuji ani, Ze mezi filmovymi Zinry jediné horor vyuzivd reakce na rozko$/bolest;
akéni filmy a thrillery jsou zfejmymi kandidaty, navrzeny byly také sentimentdln{ Zdnry
a dokonce i rané filmy o Zelezni¢nim nedtésti (train-wreck movies).” (Jestlize je vidéni
jak projektivni, tak introjektivni, pak jsou vSechny vizudlni formy podle vieho piistupné
»dvousmérné® analyze, i kdyZ se mohou liit v proporcich a intenzité.) Nepochybuji ko-
necné ani o tom, Ze také Zenské divacky mohou na néjaké rovni zapadat do masochistic-

kych scéndit, které jsou ve svétle psychoanalyzy typicky muiské, obecnd masochistickd

76) Mij pohled zde je podminén studiemi o folkléru a textovym a naratologickym studiem stiedovekych
textdi. Laura Mulveyovd se posunula stejnym smérem ve svvch Changes: Thoughts on Myth, Narrative
and Historical Experience. ,History Workshop Journal™ 1987, s. 3 — 19; pietiSténo in: L. Mulvey,
Visual and Other Pleasures. Smith viak chee vrdtit konetim jejich vysadni pozicis viz jeho Action Movie
Hysteria. Linda Williamsova cely problém krdsné shrnuje. kdyz o filmu STELLA DALLAS k4, Ze .1 kdyZ
zivérecny moment filmu ,roziesi® rozpor Stellina pokusu byt Zenou i matkou tim. Ze vykofeni oboji,
108 minut vedoucich k tomuto okamziku predstavuje heroicky pokus Zit tento rozpor®™, (“Something Else
beside a Mother™: Stella Dallas and the Maternal Melodrama. ,.Cinema Journal™ 1984, s. 24.) | kdvi
konce jsou zjevné dilezité (dost dileZité na to, aby filmovd studia zkuSebnimu publiku prezentovala
alternativni konce), jejich dilezitost je pravé tak ziejmé podminénd tim, co predchizelo — co potrebuje
roziesit a rozpecelil. Protoze konce jsou vieobecné naddeterminoviny (jeden z diivoda, prod si je tak
casto Spatné zapamatujeme), méli bychom hledat vyznamy, které spolu v textu zdpasi, uprostied.

77) M. A. Doaneovd (The Desire to Desire, s. 94n a na dal&ich mistech) tvrdi, e ,,dojaky™ svému obecenstvu
nabizeji zkugenost, kterd je ve své podstaté masochistiekd. Prijim4 fakt, Ze dojdky se obraci k Zené jako
ke svému objektu, aby naznaéila, 7e Zeny jako divacky jsou pFistupn&jii masochistickému divdetvi nez
muzi. Pravé tak mozné se mi zdd, Ze stejné jako horory vyuzivaji muzské masochistické fantazie, dojdky
vyuzivaji ty Zenské. V kazdém piipadé se postupy téchto filmi snaZi vyvolat slzy zptisobem dost manipu-
lativnim na to, aby mohl byt srovndvin se sadistickou taktikou hororu. Kviili celkové perspektivé stoji
za to zde ocitovat shrnujici postiehy Kirbyové o umisténi divdka ranych vlakovyeh filmi: ,,Na teoretické
trovni je napadeny divdk hystericky divdk. Fantazie o tom, Ze jsem pFejet, napaden a proniknut, vytviie-
ji jistou rozkos z bolesti — mimo prineip slasti a v 81 nutkdni k opakovdni — kterd je stejné tak o viili k po-
drobeni se, ke ztrdté vlddy, jako o vili ovlddat/kontrolovat.” (Male Hysteria and Early Cinema, s. 128.)
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fantazie o pasivité nebo uvéznént (,,rozko$ bez zodpovédnosti®) nerozlisuje pohlavi a Zeny
vycvidené ve vydobyvani své rozkoSe z forem vytvorenych muZi a adresovanych muziim ji
podle vSeho dokdii vyziskat také z hororu. Je také moiné, Ze holé piibéhy urcitych sub-
#4nrt hororu — napiiklad krvikd a film@l o pomsté za zndsilnéni — mohou Zenskym divac-
kdm nabidnout jim vlastnf uspokojenf, moZnd véetng uspokojeni sadisti¢t&jsf povahy.™
Tvrdim, %e femininni masochismus, jak byl naértnut v psychoanalyze, nakonec nabizi
nejlepsi odpovéd na otdzku, kterou moderni horor opakované klade: pro¢ by muzsti di-
vdci cht&li ,,pocifovat® strach a bolest prostfednictvim Zenské postavy — prostfednictvim
Feny, u ni% je v centru pozornosti sama jejf télesnd Zenskost.”

Nezajimé mé viak ani tak, co tato konstrukce déld z Zenského téla (coz bylo bohaté oko-
mentovino jinde), jako co déld z téla muzského. Byl obhajovan ndzor — nejpresvédcivéji
Silvermanovou a Bersanim —, 7e pokud se masochismus odchyluje od vztahu muzského
subjektu k falickému #ddu nebo pokud jim otfdsd, podvraci tento ¥dd a to, co Bersani sar-
kasticky nazyvé ,,hrdou subjektivitou®, kterd ho podepird.”” Psychoanalytickou platnost

78) Domnivdm se, Ze toto mél na mysli Raymond Bellour, kdyZ prohldsil, Ze Zena ,,tyto (americké) filmy mi-
#e milovat, pfijimat a ddvat jim pozitivnf hodnotu, jediné na zikladé svého vlasiniho masochismu a na
zékladé jistého sadismu, ktery za to miiZe v rdmei systému pieplnéného pastmi provadét na maskulinnim
subjektu®. Cit. dle Janet B ergs trom, Alternation, Segmentation, Hypnosis: Interview with Raymond
Bellour. ,,Camera Obscura® 1979, &. 3 — 4, s. 84. Ndvrh Judith Butlerové, Ze ,,miiZe byt désivéjsi pfiznat
si identifikaci s tim, kdo ponizuje, neZ s tim, kdo je ponizovan® (“The Force of Fantasy™: Feminism,
Mapplethorpe, and Discursive Excess. ,.Differences® 1990, & 2, s..114), miiZe platit pro Zenské divacky
(u nich# je sadistickd touha silngji potladena), tézko v3ak plati pro muzské diviky.

79) To nemd popfit hodnotu Zeny jako mista pfesunu v muzském homosexudlnim dramatu — tuto moznost
jsem dlouze probirala v predchazejicich kapitoldch. M4 to viak naznadit, Ze lato presunovaci hodnota
nenf dostate¢nym vysvétlenim tohoto fenoménu.

80) Z nekolika vyjadieni Silvermanové k tomuto tématu zde ocituji pouze jediné, vychdzejici z jejtho ¢tent
Deleuzova éteni Freudovych ndzorfi na masochismus: ,,KdyZ vybizi matku, aby ho bila a/nebo nad nim
vlddla, prevadi [muZ, ktery si pfedstavuje sdm sebe ve ,femininné masochistické® pozici| na ni otcovu
moc a autoritu, pretvai symbolicky ¥dd a ,ni¢i* vlastnf otcovské dédictvi. A to neni viechno. Jak Freud
poznamendva ohledné onéch dvou pacientii v ‘A Child Is Being Beaten’ (Standard Edition® 1919, &. 17,
s. 177 — 204), ,obsahem védomé fantazie o ukaziovini matkou je femininni postoj bez homosexudlni
volby objektu‘. Co# vylvdff jakousi dalsi svého druhu revoluci, pfi¢ems jeden z jejich diisledkti méZe mit
na spoletnost dokonce jesté prevratnéjif efekt nez erotika mezi muzi — vytviii femininni* a pfece hetero-
sexudlni muzsky subjekt* (Masochism and Male Subjectivity, s. 57). Obecnéjsi pozice viz jeji Male Sub-
jectivity at the Margins. Routledge, New York 1992. Ve svém pozoruhodném eseji Is the Rectum a Grave?
Bersani tvrdi, Ze gayové asociaci — v obecné i soukromé fantazii — (gayské) Fiti s vaginou spiSe piijimaji
a chdpou se jejich implikaci, nez by ji popirali. ,,,AIDS,* piSe (Simon) Watneyovd, ,nabizi novy znak pro
symbolickou maginérii represe tim, 7e déld z rekta hrob.* Je-li vSak rektum hrobem, ve kterém je pohiben
maskulinni idedl (idedl odli¥nym zpiisobem sdileny muzi i Zenami) hrdé subjektivity, pak by mélo byt
oslavovdno pravé za sviij potencidl pojmout smrt. AIDS tento potencidl tragickym zplisobem uéinilo do-
slovnym jako jistotu biologické smrti, a posililo tak heterosexudlni asociaci andlniho sexu se sebeznice-
nim, primdré a piivodné ztotoZiovanou s fantazmatickym tajemstvim neukojitelné a nezastavitelné zen-
ské sexuality. Nakonec to miiZe byt v gayové rektu, Ze gay boff svou vlastni jinak moZnd neovladatelnou
identifikaci s vraZednym soudem proti nému.* Bersani pokra¢uje: ., Tento soud je zaloZen, jak uZ jsem na-
znadil, na svatosvaté hodnoté egoismu, kterd vysvétluje neoby&ejnou ochotu lidi zabijet, aby ochranili
vdznost svych prohldZeni. J4 je praktickou vymozenosti; ale povySeno na eticky idedl se stivd schvi-
lenim ndsili... ,Posedlost* gayfi sexem by rozhodné neméla byt popirdna, nybr# oslavovéina — a to ne kviili
jejim spoledenskym ptednostem, ani kviili jejimu podvratnému potencidlu jakoZto parodie macismu,
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téchto tvrzeni nechdm na jinych. Nechci ani v Sirokych souvislostech komentovat kul-
turni praktiky. Miij zdjem se soustiedi na filmovou teorii, na kritiku a praxi filmového ho-
roru — v rozsahu, v jakém tyto diskursy mohou nékomu pomoci rozpustit piijimané kate-
gorie pohlavniho rozdilu. |

Na kritické/teoretické roviné miiZze hyt nejsilnéj$im argumentem pro moZnost, 7e je
néco subverzivniho v tom, Ze filmové divdctvi je zaloZeno na masochistické zkuSenosti,
argument e silentio. Odkazuji k opakovanému popirdni nebo vyhybani se této moznosti,
jak v kritickych, tak v teoretickych spisech — na rozdil od bohaté pozornosti plytvané na
muzsky sadismus.” Rodowick zastdval pozici, Ze slepé misto Mulveyové (jeji urcenf
voyeurismu jako aktivniho a skopofilie jako pasivni — ale obou z nich jako falickych
a sadickych) je politicky motivovdno (pfizndni, Ze masochisticky potenciél ve skopofil-
nim pohledu by rozlozil jeji feministicky projekt). Ale pokud vim, Metzovo jesté zietel-
néjsi slepé misto (jeho uréeni projektivniho pohledu jako falického/sadistického a jeho
netispéch opatfit podobnou zkuSenostni zdkladnu pro introjektivni pohled — mezera,
kterd zdif jesté jasnéji ve svétle faktu, Ze rozliSeni mezi projektivnim a introjektiv-
nim pohledem je jeho vlastni) nebylo odpovidajicim zplisobem objasnéno. A toto selh4-
ni — selhdnf kritikfi/teoretik@ zabyvajicich se gender vypofddat se se slepym mistem
u Metze — vytvaii jesté dalsi slepé misto. Takovd prehlédnuti mohou vypadat jako naho-
dild, kdyby nebyla ve shodé s vét&im pfedsudkem, Ze nizsf kinematografické formy hra-
ji z definice na muzské sadistické choutky. [...]

Rozpoznani muzského sadismu — hlavné viiéi Zendm — a alespon teoretické obvinén{
muzt za takové akty jako je zndsilnéni, biti Zeny a zneuZivdni déti, to jsou hlavni vydo-
bytky moderniho feminismu. Texty, jako naptiklad Against Our Will Susan Brownmille-
rové, které shromazduji p¥ipady muzské brutality, aZ se vdha diikazii stdvd drtivou, byly
nastroji na cesté za témito vydobytky. V poslednich letech jsme byli svédky produkovdn{
podobnych textl muzi (napiiklad text Klause Theweleita Male Fantasies a Anthony Wil-
dena Man and Woman, War and Peace). Tania Modleski se zajimala o to, jaké politiky
stoji za tak rozsdhlym omildnim muZského sadismu.” Na zdkladé mého ¢teni filmové

ani proto, ze nabizi model skute¢ného pluralismu spole¢nosti, kterd pluralismus zdroven oslavuje i tres-
td, ale spiSe proto, Ze neustdle znovu prezentuje skryté falického muze jako nekoneéné milovany objekt
obéti. Muizskd homosexualita inzeruje riziko sexudlniho jako riziko sebeodmitnuti, pusténi ze zretele
vlastniho jd, a tim predklddd a nebezpeéné reprezentuje slast (jouissance) jako modus askeze® (s. 222).
Viz také Bersaniho knihu Baudelaire and Freud. University of California Press, 1977, zejm. s. 67 — 89
(ve které viak nesleduje femininni dimenzi); a jeho a Dutoitovy Forms of Violence, zejm. s. 110 — 125;
Christopher New field, The Politics of Male Suffering: Masochism and Hegemony in the American
Renaissance. ,,Differences” 1989, &. 1, s. 55 — 87; Adams, Per Os(cillation); a Tania Modleski,
Three Men and Baby M. ,,Camera Obscura® 1988, ¢. 17, zejm. s. 73n. Je také diilezité zvazit moznost,
7e masochistickd fantazie (nebo masochistické prehrdvdni v sexudlnim vztahu) mfize muzi umoziio-
val pfevzil vlddu v jinych &dstech jeho Zivota; uvaite napiiklad fenomén, opakované ovéieny prostitut-
kami, priimyslového magnita (feknéme), ktery se rdd nechd bit. Viz také Lynne Se gal, Slow Motion:
Changing Masculinities, Changing Men. Rutgers University Press, 1990, zejm. kap. 8.

81) Jak poznamendvd Deleuze, dilo Leopolda von Sacher-Masocha ,,bylo nespravedlivé zanedbdvino, uvi-
zime-li, Ze Sade byl plodnym pfedmétem pronikavych studii na poli literdrniho kriticismu i psychoana-
lytické interpretace” (Masochism, s. 133).

82) Tania Modleski, A Father Is Being Beaten: Male Feminism and the War Film. ,Discourse* 1988,
¢. 10, zejm. s. 66n.
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kritiky hororu, kterd mnoho mluvi o sadismu a jen tu a tam o masochismu, sdilim nervo-
zitu Modleski (ohledné vSech takovych textdi bez ohledu na pohlavi autora), Ze i kdyz se
praxi v§imdni si muzského sadismu ve filmu (stejné jako praxi ukazovdni muzského sa-
dismu ve filmu) miiZze autor postiehu chtit pfifadit k feminismu, tato praxe funguje také
tak, Ze naturalizuje sadistické ndsili jako pevnou soucdst maskulinity — jednu z maéla
pevnych soucdsti zbyvajicich ve svété, ktery zazival jejich stdlou erozi. Jinymi slovy se
jednd o gesto, které nakonec stvrzuje to, nad ¢im nafikd. Schopnost sadistického ndsili
(pravi nevyhldSend logika), 1 kdyz mtZe byt désivd, nakonec odliSuje muze od Zeny.
Povazuji to za jeden z divodi souc¢asné popularity ,véle¢nych® filmd, af uZ se odehra-
vaji ve Vietnamu, Latinské Americe nebo v méstskych ghettech: to je muzsky rajén.””
Diivodem pro vymluvnost kritiky na téma muzského sadismu je to, Ze udriuje zdakladni
hranici mezi gender. A déivodem pro faktické ticho ve filmové kritice hororu a pro slepé
misto ve filmové teorii na téma moznosti muzského masochismu nenf jen to, ze by priglo
na preties vneseni homosexuality do tohoto obrazu, nybrZ také nebezpeéi rozruseni toho,
co je podle v&eho nadim poslednim genderovym ptibéhem.

Argument e silentio jde jesté o krok ddl. Jak jsem poznamenala ohledné krvdku i filmu
o pomsté za zndsilnéni, ndpadnd tendence moderniho hororu sesunout postavu hrdiny-
-zachrdnce (dfive muzskou) do postavy obéti (vééné Zenské) vytvari usporddéni, které
nds nuti se ptat, pro¢ je prevdzné muzské publikum v rukou Zenské protagonistky —
usporadani, které zcela evidentné ukazuje schopnost identifikace muZského divdka na-
pii¢ hranici mezi pohlavimi. MiZeme zfejmé predpoklddat, Ze muz&ti divdci hororu se
v tomto ohledu podstatné nelisi od muzskych divdkd obecné, minulych i p¥itomnych;
i kdyZ horor miiZe vyuZivat mechanismd identifikace nap¥i¢ gender intenzivnéji ne? jiné
druhy kinematografie, sim mechanismus ur¢ité na Zinru nezdvisi. Je§té jednou pfipo-
mindm, Ze tento mechanismus byl ve filmové teorii a kritice sotva zminén. Ml¢eni
o identifikaci muze se Zenou (oproti béznému piedpokladu identifikace Zeny s muZem)
tak odpovidd ml¢eni o muzském masochismu (oproti piespiilid ¢astému uzndvani muz-
ského sadismu) a podle vSeho lze opodstatnéné predpoklddat, Ze tato koincidence neni
ndhodna.”

Toto dvoji ml¢eni — mléeni o masochismu a ml¢eni o identifikaci se Zenou — chdpu jako
dtikaz, 7e je v sdzce néco klidového pro systém kulturni reprezentace.” Ze musf existovat

83) Modleski ukazuje néco podobného na argumentu Anthony Wildena v knize Man and Woman, War and
Peace (Methuen, New York 1987), 7e Zena nikdy nemiiZe zpochybnit muZskou nadfazenost, bude-li stét
mimo kulturu vilky: ,,Feminismus se dnes paradoxné stal poslednim alibi pro fascinaci osviceného
muze valkou™ (tamtéz, s. 67).

¥ 2

84) Tyto instance jednostranného pohledu jsou samoziejmé zlomkem a soucdsti trvalejiiho a rozsdhlejsi-

ho pfedpokladu v kulturnim mysleni, Ze lidé se obecné identifikuji smérem vzhéiru, k moci a prestizi.
Tak se éerni identifikuji s bilymi, chudf s bohatymi, Zeny s muZi — obrdcené se to bud nedéje, nebo jen
za icelem pfivlastnéni. Psychoanalyzou poucend analyza takovych oblasti jako je horor nebo pornogra-
fie (abychom jmenovali jen dva nejzjevnéjsi piipady) ukazuje nejenom existenci pohybti smérem dol#,
ale nabizi i vytitbenéjsi pochopeni téchto fenoménii. Viz postiehy Silvermanové o shodé v prvnf kapito-
le knihy The Acoustic Mirror.

85) Poznamendvdm, Ze i kdyZ Silvermanovd a Bersani prohlaSuji, Ze pracuji na éisté psychoanalytickych za-
kladech, oba jsou si ostfe védomi aspektu ,,kulturniho tajemstvi* muzského masochismu, a podle vieho
tim jsou do jisté miry pohdnéni. Oba povazuji ml¢eni obklopujici piedmét za diikaz jeho dfileZitosti.
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néjakd operace, kterd z zenskych postav u¢inf zdstupné a prehrdvajici postavy, néjaky psy-
chosexudlni postoj, ktery nerozliSuje pohlavi, ale z rozmanitych divodd, které se pricitaji
k muzské dominanci, je bézné od muze oddélovdn.™ Je to zkrdtka néjakd operace, kterd
zaji$fuje, aby muzi mohli jist i mit sviij psychosexudlni kold¢: mohou prozit zkuSenost fan-
tazie bolesti/rozkose nebo (feknéme) zndsilnéni prostiednictvim identifikace s obéti, a pak
popiit sviij osobn{ prany¥ na zdkladé toho, Ze viditelnou obéti byla koneckoncii Zena a ze
oni jako divdci jsou ,.pfirozend” reprezentovdni muzskymi postavami: muzskymi zachrdn-
ci nebo sadistickymi ndsilniky, v kazdém piipadé viak muznymi muzi.”

Kritickd reakce na film I SPIT ON YOUR GRAVE je toho nddherné syrovym pfipadem. Jako
film, ktery vyuZivd kazdy narativni a kinematograficky prostiedek, aby nds postavil na
stranu obéti jak pii jejim zndsilnéni, tak v aktu jeji pomsty a jako film, jehoz druhd polovi-
na je zaloZena prdvé na naSem pocitu straSného zndsilnéni (stradlivost pomsty je v pfimém
vztahu ke stradlivosti naSeho zndsilnénf), poskytuje I SPIT ON YOUR GRAVE v mnoha dlou-
hych tsecich své hodinu a piil trvajici narace tak ryze femininné-masochistickou dévku,
jakou jen film méZe nabidnout. Takovd moinost viak v recenzich, které miii k jeho odsou-
zeni a cenzufe, neni dokonce ani naznacena. Film byl naopak hnévivym ténem a ve jmé-
nu feminismu charakterizovdn jako krajni podnécovédni k muzskému sadismu, ,.,odporny
film pro zdstupné sexudlnf zlo¢ince®, ,laciny zneuzivajici film®, ktery ,,z nds viech déla
lidi, kteff zndsiliuji“. Je tu viak néco v neporddku: néco piilis kiiklavého a piilis totali-
zujictho v prohldZen{ jeho misogynie, néco nedestného v kritickém prepsani a pfimo kla-
mavé reprezentaci zdpletky nutné k udrzeni tohoto prohldseni, néco podezielého v odmit-
nuti, byl jen letmo se obirat moZnosti zapojeni se na stranu obéti, néco perverzniho na
neochoté pustit se do zjevné feministickych dimenzi scéndie, a néco pochybného v odmit-
nutf viimnout si jeho dluhu vi¢i filmu DELIVERANCE a 'kritickych implikaci tohoto dluhu.
I SPITE ON YOUR GRAVE je pro feminismus problematickym piipadem, ale neméli bychom
dopustit, aby poslednim slovem zfistala pozice Siskela a Eberta (mtZe-li byt do nf protest
takto shrnut). Af uz mize byt tato pozice 1 ¢imkoli jinym, je také kritickym ekvivalentem
Revokova oka: jejf naléhdnf, Ze I SPITE ON YOUR GRAVE z nds v8ech déld lidi, ktefi zndsil-
tuji, ve skutecnosti odchyluje pozornost od moznosti, Ze pravé tak z nds viech déld Jenni-
fer a 7e silné pocity, které film vyvoldvd, maji moind méné co délat s pocitem ovlddant,
jako s pocitem, Ze nékdo byl pravé zdrcen.

Nenfi z4dnym prekvapenim, Ze tato pietvarka je donekoneéna znovu ztvdriovina ve fil-
mech samotnych; uréité je to jedna z hlavnich véci, k nimz filmy slouzi. Piekvapivéjsi je
rozsah, v jakém tomu filmovd kritika i teorie podléhd — vskutku se toho ve jménu femi-
nismu rdda chopila. A ze vieho nejpiekvapivéjsi (pfinejmensim pro ty, kteii véii, Ze
paradigma mtZe byt podvraceno jediné shora) je fakt, Ze tato pretvirka se takovi, jakd

-

je, nejzjevnéji ukazuje v modernim hororu, a Ze je tak velmi jasné obnazena dominantni

86) Greensontiv ¢ldnek (Dis-Identifying from Mother: Its Special Importance for the Boy. .. International Jour-
nal of Psycho-Analysis“ 1968, ¢. 49, s. 370 — 374) vzndsi velice zajimavy ndvrh, ze chlapec se miize
,;odpoutat od identifikace® se svou matkou jediné tak, Ze si nejdfive uZije fdze identifikace s ni — fdze,
k niz byly generace po Freudovi obzvldgté nesnd3enlivé, Je-li tomu tak, horor se ukazuje jako sidlo po-
tla¢ené Zenskosli.

87) Silvermanovi to formulovala tak, 7e Zeny jsou stvofeny k tomu, aby nesly .,dvoji nedostate¢nost (lack)™.
Viz prvni kapitola jeji knihy The Acoustic Mirror.
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fikce, kterd ji produkuje. Zmizeni muzskych hrdinti (8asto jakychkoli muiskych hrdint)
z z4nrt jako film o pomsté za zndsilnéni a krvdk, zmizeni, které nds ponechdvd samotné
ve spolecnosti Zeny, kterd je nejprve obéti, a pak hrdinkou, je pozoruhodnym kulturnim
doznanim.”™ PFipoudti, Ze jadro zkuSenosti uréitych typt piibéhd (moind urcitych éasti
viech ptib&éhil) md povahu rozkoe/bolesti a Ze doslovné reprezentace — ,,obrazy™ — jsou
obycejné rozvinuty takovym zpiisobem, aby ptekryly muizské zapojeni se do této zkuse-
nosti a aby tato zkuSenost vypadala jako specificky Zenskd. Horor zkrdtka na filmy bez-
piikladné a objevné ,,zaluje®.

Dovolte mi, abych to dala dohromady. Etnické svédectvi nasvédcuje tomu, Ze prvofadym
a hlavnim cilem filmového hororu je hrdt na masochistické strachy a touhy svého publi-
ka — strachy a touhy, které jsou opakované zobrazovdny jako femininni. Mize hrat také
na jiné strachy a touhy, ale jeho definujici charakteristikou je rozddvat bolest. Sadismus
ze své definice hraje piinejlepsim podptirnou roli. A to do té miry, Ze pokud se hororu
podaif zranit své divdky timto zplisobem, jednd se o dobry horor, a pokud se mu to nepo-
dafi, jde o gpatny. Do té miry, Ze pokud se o to nepokusi, nejednd se o horor, nybrz o néco
jiného.” Tento autoportrét hororu se nijak nemaskuje, je pfimo na povrchu, v rozma-
nitosti konkrétnich podob, tak zfetelny, aby ho v8ichni vidéli. Prdavé jeho zietelnost
éinf trvdni kritickych komentdii na nadfazenosti sadistické dimenze o to zdhadné&jsi.
Neschopnost téchto komentéiti nahlédnou za sadismus md mnoho co délat s jejich iiko-
lem v dominantni fikci.

D4 se namitnout, Ze horor se kvalitativné 1i&{ od ostatnich Zdnrh (urcité je to jedna z nej-
vytrvaleji vyznacovanych a vydélovanych kategorii) a Ze jeho sensibilita je sut generis.
Hijila bych v&ak, jak na zdkladé dvousmérného oka/kamery predpoklidaného v tivahach
Mulveyové i Metze (navzdory jejich pokustim udrzet je ,,jednosmérné*), tak na zdkladé
psychoanalytické teorie dvousmérné agrese (sadismus/masochismus), kterd to podpira,
ze horor pouze dovadi do vylozeného extrému operaci, kterd je v aktu filmového divdctvi
pravé tak Siroce rozditend jako agresivni voyeurismus, dokonce i1 kdyZ je méné vyuziva-
na a/nebo pfipousténa ve vysSich filmovych formdch. Kviili jasnosti to trochu pieZenu:
netvrdim ani tak, Ze filmovd teorie vystavuje kulturni leZ, na niZ jsou zaloZeny vyssi
filmové formy, jako Ze je s ni af uZ GmysIné, nebo nedmyslné spoléend, a ¢ini tak proto,
e se sama odvozuje od vySSich forem, v nichZ je dimenze introjektivniho ¢i masochis-
tického pohledu bud’ méné délezitd, nebo utlumené&jsf, nebo oboji.” Je pravda, Ze kdyz

88) Odkazuji zde predevsim na krvik a na film o pomsté za zndsilnéni. Film o posedlosti muZe nevyhostuje
stejnym zp@sobem, ale md své vlastni, jen méné zjevné zplisoby, jak ,,pfipousti muZské spojeni s femi-
ninni pozici.

89) Tak napiiklad film jako HENRY: PORTRAIT OF A SERIAL KILLER, ktery rozhodné hraje na sadistické pudy,
z mého hlediska neni hororem. Recenze, které jsem vidéla, ho klasifikovaly jako horor a zdroveii ho od
né&j odligovaly. (,,Tento nizkorozpoétovy film je plny krve a napéti, ale plisobi na nds jinym zpiisobem nez
vét&ina krvdkd. Nehodnocen.” San Francisko Examiner, Pink Section, 13. kvétna 1989, a tak ddle).

90) Tim nechci ¥et, Ze veskerd vy3si kinematografie nebo kinematografie hlavniho proudu je takto utlume-
nd ¢i jen minimdlné masochistickd. Viz Studlarové analyzu von Sternbergovych filmi (In the Realm of
Pleasure) a také analyzu M. A. Doaneové zenskych filmd étyficdtych let (The Desire To Desire). Méla
bych také p¥ipomenout uzite¢né diskuse s Richardem Hutsonem o (co7 je signifikantni) ,,zapomenutém®
zanru film# étyficdtych let, o kterych mluvi jako o ,,muZskych melodramatech®.
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na pocdtku sedmdesdtych let Mulveyovi a Metz teoreticky zpracovdvali sadistické divdc-
tvi, horor byl ve svém vyuzivdni ,,femininniho masochismu® daleko méné& nestydaty a mé-
né vytrvaly, nez tomu bylo v posledni dekdd8. Je vSak také pravda, Ze témata a zdbéry bo-
lestnych vyrazi a propichnutych oéi uz jsou dlouho svornikem tradice a Ze neni mozné
divat se na mnoho filmovych hororti z jakékoli éry a nenarazit na tuto myglenku. A byl tu
PEEPING Tom, film, ktery od svého prvniho zdbéru (propichnuty stied terée) az k posled-
nimu (ztemnéld obrazovka, protoze sebevrazdou vyhaslo Markovo vidéni, a pies to zné-
jici hlas vystraSeného hocha fikajici ,,Dobrou noc, tatinku — vem mé za ruku®) trvd na
tom, Ze rozkos z divdn{ se na jiné lidi stiZené strachem a bolesti md sviij ptivod v nafem
minulém, avSak neskonceném strachu a bolesti.

Pfelozil Michal Pacvon

PreloZeno z anglického origindlu:
Carol J. Clover, The Eye of Horror.
In: Linda Williams (ed.), Viewing Posttions. Ways of Seeing Film.
Rutgers University Press, New Brunswick, NJ 1997, s. 184 — 230.
Text je zkrdcenou verzi zdvérecné kapitoly z knihy: Carol J. Clover, Men, Women, and Chain Saws:
Gender in the Modern Horror Film. Princeton University Press, Princeton, NJ 1992,
Hranaté zdvorky v textu oznacuji mista, kde doslo k podstatnéjsimu krdceni.

Poznamka prekladatele
The Eye of Horror — horror v angliétiné znamena nejen horor jako filmovy a literdrni Zdnr, pavod-
nim vyznamem lohoto slova je hriza, dés. Text s touto nepielozitelnou sémantickou podvojnosti
¢asto pracuje.

Citované filmy:
Andalusky pes (Un chien andalou; Luis Bufiuel, 1929), Black Widow (Bob Rafelson, 1987), The Blob (Irvin S.
Yeaworth Jr., 1958), Blow-Out (Brian De Palma, 1981), Briﬁging Up Baby (Howard Hawks, 1938), Carrie
(Brian De Palma, 1976), Crawling Eye (Quentin Lawrence, 1958), Deliverance (John Boorman, 1972), Demon
Seed (Donald Cammell,1977), Demons (Lambert Bavy, 1986), Don’t Look Now (Nicolas Roeg, 1973), Dream
Lover (Alan ]. Pakula, 1986), The Exorcist (William Friedkin, 1973), The Eye Creatures (Larry Buchanan,
1965), Eyes of a Stranger (Ken Wiederhorn, 1981), Eyes of Hell (Julian Roffman. 1961), The Eyes of Laura
Mars (Irvin Kershner, 1978), Firestarter (Mark L. Lester, 1984), Friday the 13" VII (John Carl Buechler,
1988), From beyond (Stuart Gordon, 1986), The Fury (Brian De Palma, 1978), Gothic (Ken Russell, 1986),
Hairspray (John Waters, 1988), Halloween (John Carpenter, 1978), Headless Eyes (Kent Bateman, 1971),
Henry: Portrait of a Serial Killer (John McNaughton, 1986), The Hills Have Eyes (Wes Craven, 1977), Horrors
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of the Black Museum (Arthur Crabtree, 1959), I Spit on Your Grave (Meir Zarchi, 1978), The Incredibly
Strange Creatures Who Stopped Living and Became Crazy Mixed-up Zombies (Ray Dennis Steckler, 1964),
Incubus (Leslie Stevens, 1965), King Kong (Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack, 1933), Looker (Michael
Crichton, 1981), Max Headroom (Annabel Jankel, Rocky Morton, 1985), Peeping Tom (Michael Powell,
1960), Pokropeny kropic¢ (L’Arroseur arrosé; Louis Lumiére, 1895), Poltergeist (Tobe Hooper, 1982), Psycho
(Alferd Hitcheock, 1960), Repulsion (Roman Polanski, 1965), Scanners (David Cronenberg, 1981), The Spi-
ral Staircase (Robert Siodmak, 1946), Stella Dallas (King Vidor, 1937), Terrorvision (Ted Nicolaou, 1986),
Texas Chain Saw Massacre (Tobe Hooper, 1974), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958), Videodrome (David Cro-
nenberg, 1983), White of the Eye (Donald Cammell, 1987).
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Cldnky

ANATOMIE UZKOSTI:
NIGHT OF THE LIVING DEAD

Otto M. Urban

Film se natdcel ast devét mésicti, s mnoha prestdvkami,
kdy jsme délali reklamy a podobné véci, coz bylo stresujict.
Kdy# jsme ji méli natoéeno dost materidlu,

zadali kolem chodit lidé a Fikali: To vypadd jako film.
My jsme odpovidali: Ano, to je presné ono.

George A. Romero

Vyhrocené zobrazeni smrti a umirdn{ bylo v dé&jindch uméni tradi¢né spojovino s vie-
obecnou spoletenskou krizi, s postupnym koncem urcité epochy ¢&i s piedzvésti budouci
katastrofy. Mravnf, politické, ekonomické krize sméfovaly intelektudlni zdjem ke svému
ptivodei, tedy k ¢lovéku samotnému a k jeho mistu ve spolecnosti. Od konce Sedesdtych
let 20. stoleti proSel svét vyznamnymi zménami, jeZ zasdhly v globdlnim méfitku kaz-
dého a ve viech oblastech. Toto obdobf nese kli¢ové zndmky prechodu a s nim spojené
relativizace dosavadnich hodnot. Historik uméni Jan Bialostocki v zdvéru svého eseje
Krize v uméni piSe: ,,Podstata, rytmus a plivod vieobecnych i individudlnich fulguraci®
v uméni zlistanou pro nds navidy jednim z nejvétsich tajemstvi lidské tvofivosti.“"
Dé&jiny moderntho uméni skryvaji celé spektrum dél, kterd takovy charakter maji, tedy
7e kontroverzné zobrazuji témata, kterd jsou ve své dobé citlivé vnimdna. Idea krasy je
zde relativizovina, respektive krdsa je hleddna v oblastech, které jsou tradi¢né spojova-
ny s osklivosti. Takovd hleddn{ p¥izna¢né ilustruji rozpad tradi¢nich kategorif, prekra-
¢ovédni novych tabu. Jaky maji takovd dila ale smysl, vedle toho, Ze ¢lovéku nastavuji
nemilosrdné zrcadlo, coZ by samo o sobé& sta¢ilo? Sugesce zobrazeni neustile ukazuje
nové meze hriizy, zatim skryté, ale jiZ se nedprosné hldsici o svou pozornost.

Film amerického reZiséra George A. Romera NIGHT OF THE LIVING DEAD z roku 1968, je
prelomové dflo svého Zénru. Film byl promitdn na viech kontinentech, v zapadlych s4-
lech i na prestizni prehlidce v newyorském Muzeu moderniho uméni. Pofddaji se srazy
autorti i fanouskd, o NOTLD se hovoii na odbornych konferencich.

1) Jan Bialostocki, Krize v uméni. In: Pojem krize v dnesnim my#leni. Praha 1992, s. 133. Pojmem ful-
gurace Bialostocki, vychézeje textu z Carl-Friedrich von Weizsackera O krizi, mysli obecné takovou kri-
zi, je? md ve svém diisledku pozitivni charakter. Jde tedy o krizi, kdy naruseni ,,historického procesu
obrozuje cely organismus kultury®. Paul Ricoeur pak — ve stejném sborniku — jako jednu z hlavnich pfi-
&in krize moderniho uméni spatfuje ve ztraté ideje krdsy.
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Scendrista John Russo nali¢en coby ofivld mrtvola
Foto archiv
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NOTLD — detail kanibalismu

Foto archiv
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Existuje jen mdlo filmovych horord, kterym by vénovala tak Sirokou pozornost 1 odbornd
literatura.” NOTLD, jak byvd film v anglosaské literatufe oznacovin, je kontinudlné od
svého vzniku podrobovdn nejriznéj$im analyzdm a paraleldm. Na mnoha mistech byl
rozebirdn, také ve sborniku The Cult Film Experience. Beyond All Reason, jehoz editor
J. P Telotte uvddi NOTLD v sousedstvi filmd jako THE TEXAS CHAINSAW MASSACRE
(1974) nebo ERASERHEAD (1978), tedy vytvarné zietelné profilovanych dé&l.” Zmitovi-
ny byvaji i psychologické aspekty v koncipovani jednotlivych postav. Mald pozornost je
vSak v odborné literatufe vénovdna vizudlni strance filmu. Prdvé ona viak byla jednou
z hlavnich pfi¢in relativntho komeréniho tspéchu tohoto filmu a je tfeba vénovat pozor-
nost i ji. Explicitnost, s jakou NOTLD ukdzal na filmovém pldtné syrové ndsili nachdze-
la postupné své nasledovniky i mezi malifi, fotografy & sochafi, respektive i ona sama
navazovala na naturalistickou linii zobrazeni estetiky bolesti a zmaru.

V nésledujicim roce 1969 vznik4 i dalsi film, road movie EASY RIDERS, ktery také zna-
mend konkrétni pfelom.” Oba filmy byly nato¢eny s velice nizkym rozpoctem a od drti-
vé vétSiny tehdejsi produkce, zejména americké, se ligily 1 v celé fadé daldich postupi,
jako byla prdce s kamerou a pfibuzny vztah s dokumentdrnimi filmy, napiiklad vyuziti
témér amatérskych zdznami. Oba také kondi tragicky a bezvychodné a hodné vypovida-
ji 0 dobé svého vzniku. Dobovost téchto filma vSak nepiisobi ani na pocdtku 21. stoleti
nijak rugivé a také jejich téma je dodnes aktudlni. Lidé z domobrany, kteii na konci
NOTLD zastreli hlavni postavu, Bena, pfedstavovaného ¢ernogskym hercem Duanem
Jonesem, snad jedinou hereckou hvézdou filmu, jsou ti sami vrazdici ,,rednecks” jako
v zdvéru EASY RIDERS. Obé dila jsou v8ak nejcastéji interpretovdna v kontextu spolecen-
ské situace konce Sedesatych let. Potvrzuji, Ze jiZz na sklonku této ,,belle epoque ldsky
a miru* existovaly viditelné zdrodky skepse a pesimismu let ndsledujicich.

NOTLD kon&f tragicky. Pro viechny. Nenf vitézfi, zbyvd jen nepifjemn4 pachuf. Zadny
happy end, ale drsné a cynické procitnuti. NOTLD nenf film o parté stiedoskoldkii na
chaté uprostied strasidelného lesa, kdy zdzraény prsten zahubi v zdvéru filmu hrfizného
pekelného jestéra. Hlavni postavy tvoii sociologicky vzorek, jsou to predeviim iplné
normdlni a bézné typy, které potkdvame kazdy den.

Rex Reed neptehdnél, kdyZz napsal: ,,Jestlize chcete védét, co méni B movie v klasick4
dila, musite vidét NOTLD.*” Samotny vznik filmu je zajimavy a p¥izna¢ny. Romero v této
souvislosti hovofi i o fenoménu nezdvislého filmu. NOTLD byl plné financovén rezisérem

2) Joan Hawkins vknize Cutting Edge. Art Horror and the Horrific Avant-garde (Minneapolis — London
2000), uvdadi NOTLD a dal$i filmy jako naptiklad THE TEXAS CHAINSAW MASSACRE v souvislosti s pro-
gramy uméleckych, respektive klubovych kin. Déle viz: B. K. Grant, Taking Back the Night of
the Living Dead: George Romero, Feminism, and the Horror Film. In: B. K. Grant (ed.), The Dread of

" Difference. Gender and the Horror Film. Austin, TX 1996, s. 200 — 212. Paul G agne, The Zombies
That Ate Piusburgh: The Films of George Romero. New York 1987. R. H. W. Dillard, Night of
the Living Dead: It’s Not Just Like a Wind Passing Through.In: R. H. W. Dillard (ed.), Horror Film.
New York 1976, s. 55 — 82. Gregory A. W alk er, The Living and the Undead. From Stoker’s Dracula
to Romero’s Dawn of the Dead. Chicago 1986.

3) J.P. Telotte (ed.), The Cult Film Experience. Austin, TX 1991.

4) 'V této souvislosti lze pfipomenout, Ze v roce pfedchizejicim, tedy 1967, natoéil rezisér Arthur Penn film
BonNIE A CLYDE.

5) Cit. dle John R uss o, The Complete Night of the Living Dead Filmbook. New York 1985.

46



P P R R e

ILUMINACE

Otto M. Urban: Anatomie tizkosti: Night of the Living Dead

Jake a Dinos Chapman:
Great Deeds Against the Dead (1994)

Foto archiv

a jeho pidteli. Byl to reZisértiv prvni celovecerni film, kdyZ do té doby natdcel pfevdzné
reklamy a instruktdzni filmy. Pivodn{ scéndf podle povidky Richarda Mathesona I am
Legend napsal sém Romero a pozdéji jej prepracoval John Russo.

V NOTLD vystupuji piedevsim pidtelé a kolegové. Cely Stdb md mezi sebou dodnes
Casto tizké pidtelské i pracovni vztahy. Podle reZisérovych vzpominek i zéznami dalsich
spolupracovnikii, délal kazdy z filmového $tdbu vice ¢innosti a téméf v8ichni ve filmu
také hréli. Cely film také vznikal v okoli Pittsburghu a Romero se nikdy netajil svym
patriotismem k tomuto méstu. Dodnes také tvrdi, Ze i volba ¢ernobilého materidlu byla
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z finanénich divod, a nikoli z uméleckych. Tento rys je pfiznaény pro vétfinu pozdéj-
sich vyjadieni George A. Romera i jeho spolupracevniki. Je zde viditelnd snaha o zleh-
¢eni a nadsdzku. Nikdo nechce pfili§ hovofit o uméleckych ambicich, alegoriich ¢i
skrytych vyznamech NOTLD. Vétinou pry $lo jen o nutnost, ndhodu ¢i finanéni tla-
ky a problémy. PouZiti ¢ernobilého filmu jiZ tehdy nebylo zcela béZné a smérovalo ne-
jen k nekomercni produkei, ale p¥imo tak odkazovalo k tradici filmd jako Dreyeriiv
VAMPYR, ale zejména slavny UPIR NOSFERATU K. W. Murnaua. Tato dila jsou dodnes ce-
néna 1 pro svou obrazovou slozku. Murnau ve svém dile reflektoval povile¢nou expresi-
vitu ¢dsti némeckého malitstvi a vytvofil jeji kongenidlni filmovy panddn. Dva z Rome-
rovych spolupracovnikti, Russel W. Streiner a Karl Hardman, pfizndvaji také inspiraci
filmy jako PSYCHO, FANTOM OPERY nebo FRANKENSTEIN.

k %k 3k

Jak ale rezisér filmu reflektoval dobové vytvarné uméni, respektive existuje viibec néja-
ky takovy vztah? Na toto téma je mozné pouze spekulovat, protoZe Romero o téchto sou-
vislostech nehovofil, nikdy mu takovd otdzka nebyla poloZena. Romero jako pfiznaénou
pro nataceni uvadi situaci, kdy pro scény kanibalismu ziskal od jednoho ze sponzorti
skute¢né zviteci vnitinosti. Z jeho slov ale vyplyvd, Ze se snaZil o maximdlni vytvarny
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Edvard Munch: '
Vecer na ulici Karla Johanna (1895)

Foto archiv

naturalismus v zobrazenf, jenz v té dobé& patfil mezi vieobecné pfijimand tabu. Rome-
rova nova explicitnost tedy z odstupu ¢asu také znamenala, a dosud znamend, vyznam-
ny pitnos NOTLD vizudlnimu uméni. V této souvislosti se pifmo nabizi otdzka, zdali
Romero védél o tvorbé Hermana Nitsche, kiery promy&lel své orgien mysterien theater
jiz od konce padesdtych let. Téma smrti urcuje jeho akce, pii kterych uzivd, mimo jiné,
i krev, syrové maso a zviteci vnitinosti. Tyto projekty dodnes vyvoldvaji diskuse a do-
konce i formdlni protesty. Odkryvani skrytych vyznami téchto dél a celych projekta
nardzi na nekompromisni odmitdni, pravé pro jejich opravdovost v zobrazeni, respekti-
ve mentdln{ rekonstrukei vlastni smrti. Extrémnost takového zazitku, i v pasivni pozi-
ci divdka, se prendsi do zdsadné jiného svéta chdpdni zobrazeného. Nuti zaujmout
stanovisko.

Smrt se ukazuje opravdu jako jedno z kli¢ovych tabu. Jiz v roce 1893 publikoval Max
Nordau kontroverzni knihu Entartung (Degenerace). Timto titulem vyvrcholila konkrét-
ni snaha evropské psychologie a psychiatrie interpretovat genialitu, respektive neobvyk-
le vyvinuté schopnosti a dovednosti, jako néco, co je z hlediska vieobecné piijaté normy
nenormélni. Explicitni pfiznaky mentdlniho dpadku vidél Nordau zejména v modernim
uménf, v tvorbé umélcii zkoumajicich odvrdcenou a temnou stranku lidského nitra i celé
civilizace. Nordau nepopiral negativni stranky moderniho svéta, ostfe ale odmitl jejich
piitomnost v umélecké tvorbé. Zdkladnim omylem Maxe Nordaua vSak bylo nepocho-
peni motivace a smyslu uméleckych dél, kterd pfedstavovala krajni zkusenosti bolesti,
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NOTLD — Kyra Shon jako ghoul
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strachu, utrpent, vyprahlosti. Tvrdil, Ze takovd negativistickd a nihilistickd dila ¢asto
plisobf i jako konkrétni model chovint, respektive patny piiklad pro mladé lidi.

V piibuznych konturdch se podobné ndzory objevuji nepietrzité dodnes. Jiz déle ve
Spojenych stitech a stdle vice i v Evropé se hovoif o negativnim vlivu médif, zejmé-
na televize a v poslednich letech i pocita¢ii nebo internetu. Vidéné zlo pry ¢inf ¢lovéka
zlym a nendvistnym, cynickym. Zdpadni svét si vytvofil celé spektrum moZnosti, jak
ovliviiovat to, co je moZné zobrazit, a co jiZ nikoli. Vétgina seriéznich vyzkumt v3ak
ukazuje, Ze pfim4d souvislost mezi vidénym a tim, co jedinec déld, je velice mald a nen{
v normdlnich podminkdch vyznamnd. Urcéujici je naopak citovd vyprahlost, vykofené-
nost v soutasném svété. Site témat, je ale podléhaji néjakym restrikeim, je velkd.
I Nitsch samotny mél fadu vlastnich zkusenosti s-policejnim vySetfovdnim a perzekuci.
Podobné vyhrocené byla, a dodnes jsou, spole¢nosti vidéna a odmitdna i nékters dila
Body Art. Napiiklad projekty Fakira Musafara, ¢elného predstavitele hnuti Modern Pri-
mitives, jsou Casté)i interpretoviny spiSe z pohledu psychologie a psychiatrie nezli z po-
zic vizudlniho uméni.

Také na internetovych strdnkdch se NOTLD objevuje velice ¢asto a v nejriiznéjsich
odkazech. Zajimavé je sledovat jejich vytvarné, respektive grafické zpracovini. Zde
se pravé nachdzi vyznamny prostor pro zobrazeni, véetné vytvarnych citaci a odkazt
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Andreas Serrano: Locked Brains (1985)

Foto archiv

na doporucené stranky. Je tu patrny vliv komiksu a hyperrealismu. Casto se zde bohuzel
objevuji nejriiznéjsi Sablony a konkréini zpracovin{ jsou si velice podobnd. Romerovy
strdnky patif k svétlym vyjimkdm, i kdyZ i zde se objevuji motivy, jako je napfiklad pis-
mo stylizované do rozteklé krve, jeZ patif k nejcastéj8im vytvarnym kligé.

Z urditého pohledu na souc¢asné uméni, ale v podstaté na moderni kulturu viibec, viak
nardZime na kli¢ovy problém: jak vnimat ¢i popsat dila, jez krdsu programové odmitaji
¢éi relativizuji vztah, ktery spojuje krdsu s dobrem a o$klivost se zlem.

Etickd dimenze pfirozené situaci jeté vice komplikuje. V NOTLD dtoéi oZivli mrtvi
na zivé, zabijeni a kanibalismus vSak vyvolala chyba téch Zivych. Plvodce tragédie
také nebyl z24dny mysticky element, ale redlné existujici americky Pentagon a jeho po-
kusy s biologickymi zbranémi. Spojeni reality mozného a fikce tvoifi zvld$tni smés. Lidé
v domé by si zachovali stejny model jedndni i v pfipadé, Ze by diim byl obkli¢en a na-
paden redlnymi Zoldaky.

JiZ minimdlné od vyddni sbirky bdsni Kvéty zla (1857) od Charlese Baudelaira, se vSak
tento problém kontinudlné objevuje v modernim uméni aZ do soucasnosti. Ve vytvarném
umén{ nachdzime i celou fadu star$ich pifkladf. Obrazy utrpeni, bolesti a hrizy, fyzic-
kého mudeni a tyrdn{ jsou jiz od stfedovéku stdlym tématem vytvarného uméni. K nej-
znaméjsim piiklad@im patif zndmy Aisenhamsky oltdF od Mattise Gotharda Nietharda,
zvaného Grunewald, obrazy Hieronyma Bosche ¢&i Pietra Brueghela. Také grafické listy
zmuéenych tél Jana Luykena patii k dileZitym meznikim. V téchto souvislostech se pii-
rozené dostdvdme k otdzce, zdali by nd¥ pohled na filmy jako NOTLD, nemél byt ovliv-
nén souvislostmi s uméleckymi dily, jeZ jsou v déjindch uméni respektovédna.
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NOTLD je o fefeni mezni situace a jeho filmové zobrazeni je stejné vyostiené. NOTLD
je v tomto smyslu velice realisticky, pro fadu lidf je moZnost, Ze budou napadeni ozZivly-
mi mrtvolami, stejné redlnd jako moZnost, Ze se dostanou do pekla.

Zanr hororu tak vyhrocené piedstavuje specifickou oblast otdzek, jez t&sné souviseji se
soucasnymi diskusemi o cestdch moderni kultury. Tento termin je viak nejcastéji spojo-
vén s filmem a literaturou a v oblasti vytvarného uméni se téméf viibec neuzivd, snad
pouze okrajové v souvislosti s takzvanym Horror Art, coZ je jakdsi soucdst Sirokého
spektra Fantasy Art. BohuZel zde v drtivé vétginé pifpadi jde o amatérskd dila podprii-
mérné kvality. Akademické dé&jiny uméni s timto pojmem prakticky nepracujf, ¢asto se’
viak objevuje v esejistice a umélecké kritice. Rada vytvarnych umélet se také oteviend
k inspiraci literdrnimi & filmovymi horory pfizndvi. Pfesto je uZiti spojeni Horror Art
v d&jindch a teorii vytvarného uméni znaéné problematické a zndsilfwjici. Z terminolo-
gického hlediska se zdd v této souvislosti vhodné&j&i uzit jiného pojmu. Zejména literar-
ni horor je pomémé &asto zkoumdn v souvislosti s fenoménem dekadence, jenz je termi-
nem v dé&jindch uméni b&zné uZivanym. Pomérnd obecnost pojmu dekadence umoziuje
také Sir8f mezioborovy presah, ktery tvoii metodologicky rdimec tohoto textu.

Problém se nachdz{ v jakési estetizaci oSklivosti, fascinaci hrizou. Zanr filmového horo-
ru vénoval vizudlni slozce dila velkou pozornost od svych poéatki. Jiz filmové produkce
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Damian Hirst:
The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living (1991)
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dvacdtych let poloZila pomyslnou latku pro ndsledujici etapy pomémé vysoko. Vize
atomové apokalypsy pak po druhé svétové vilce odstartovala masovou produkei hriizy
a Silenstvi. Moznd jen zddnlivé paradoxni je fakt, Ze tento fenomén hriizy s plnou
intenzitou propukl nejprve na strané vitézi, respektive ve Spojenych stdtech. Totalitn{
systémy takové ndméty zdsadné odmitaly a jakykoli naturalismus v zobrazeni smrti
byl pro né nepfijatelny. Naopak oviem znovuoZivovaly praktiky balzamovdni a mu-
mifikovdni. S trochou nadsdzky lze ¥ici, Ze prdvé v tomto prostiedi vznikaly prvni
»zombies®. Na druhé strané Atlantiku se filmy s gigantickymi mutantnimi nestviira-
mi, obfimi Zenami, zdplavami pavouki, s ndlety mimozemsfand, ale i se stdle aktual-
nimi upiry, vlkodlaky & d'dbly, stivaji komeréni zdbavou mnoha miliond divaki. Tato
dila ve své vétSiné sleduji klasickou strukturu lidového vypravéni, kdy po nesdet-
nych dtrapdch vitézi dobro nad zlem. Také Zanr hororu viak prosel vyvojem. Vyrazné
se proménila pfedevSim obrazovd stranka, hyperrealistické prvky a Siroké moznosti
pocitacové animace proménily hranice zobrazeni. Zfetelné se oviem ukazuje, Ze ani
nejmodernéjsi technické moznosti samy o sobé k sugestivnimu zobrazeni hrtizy a smr-
ti nestaci.

NOTLD byl v dobé svého uvedeni ostie kritizovdn a jeho uvddéni podléhalo fadé re-
strikei. Diivodem negativnich kritik byl fakt, Ze prdvé vizualizace nékterych obrazii
v NOTLD byla vieobecné vnimédna jako nechutnd — az piili§ naturalistickd. Zajimavé
vSak je, Zze dobové plakity Casto film predstavovaly v ponékud zavddéjicim svétle, jako
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Joel Peter Witkin:
Kiss, New Mexico (1982)
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témér romanticky p¥ibéh ze zdhrobi, napiiklad italsky plakét La notte dei morti viventi
nebo ddnsky De levende dode. Film je viak pomérné stiizlivy a drastickymi scénami
nehy#, naturalistickych zdbéri na kanibalismus se objevuje pouze nékolik. Pro nékoho
mtze byt zklamdnim i pomémné stiizlivé li¢eni hercd, ktefi predstavovali ozivlé mrtvoly.
Romero také oteviené piiznal, Ze n&jaky specidlni odborny zdjem o fenomén oZivlych
mrtvol ani nemél. V tom je rozdil od dalsiho autora pfibuznych filmé a pozdéjsiho Ro-
merova spolupracovnika Daria d’Argenta, ktery na Haiti strdvil del$i dobu prdvé po-
drobnym studiem tematiky zombie.”

Kresfanskd ikonografie prochdzi postupné od konce 18. stoleti fadou nejriznéjsich
promén. NOTLD predstavuje smés subjektivni interpretace té nejzdkladnéjsi otdzky
po smyslu Zivota a smrti. V Romerové pojeti je ostré odliSeni relativizovdno od pocat-

ku filmu do samého konce. Vétina kritikfi se také shoduje na tom, Ze hlavni pfi¢inou

6) Maitland M c D onagh, Broken Mirrors | Broken Minds. The Dark Dreams of Dario d’Argento. London
1991.
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strdanka z bookletu 1. Outside (1995)
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ve své dob& nesmirné popularity tohoto filmu, je fakt, Ze se jednalo o jeden z prvnich
filmfi s pom&mé realistickymi zdbéry kanibalismu a masového Silenstvi. Film svym
zpracovdnim Casto evokuje dokument, rozostfend ¢i roztfesend kamera, dlouhé vysvét-
lujici zdbéry na televizni obrazovku, stfih jednotlivych scén.

V roce 1999 Romero se svymi spolupracovniky péivodni verzi koloroval v jemnych pas-
telovych barvich a zejména scény s ohni byly vytvarné velice piisobivé a témé&F pFipomi-
naly barevnost Posledniho soudu Hanse Memlinga. Romerova estetika studeného ohné
je velice plisobivd a tyto scény patif z vytvarného hlediska k nejvyraznéj$im. Obrazy fil-
mu idedIn& podporuje i pozoruhodnd expresivn{ symfonickd hudba, jez podle vzpominek
reziséra vznikala mixovdnim nejriizn&jsich péivodnich i pfevzatych motivi.

Neméné hriizné viak plisobi i scény z interiéru domu, ve kterém se nachdz{ skupina lidf,
kteff se brani ttokfim oZivlych mrtvol. Standardni zafizeni domu piisobf v Romerové po-
dénf tizkostné a bezvychodné&. Symbol nevkusu stfedni tifdy, trofej jelena, je urcen k z4-
niku stejné jako celd civilizace. Pouze syrovd realita krutosti skytd nadéji pro preZiti.
Film obsahuje nékolik del$ich scén postavenych &isté na obraze, bez jakychkoli dialogi.
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Andreas Serrano:
The Morgue, Burn Victim (1992)
Foto archiv
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D&m je past, jez pouze odd4li neodvratny konec. Materidlni statky prestdvaji mit smysl
a okamfZité ztrdceji svou hodnotu, ve slouZi k zachovani Zivota.

Film prekrodil uréité hranice mozného, respektive zobrazitelného: &ilenstvi, kanibalis-
mus, zabijeni, makabrézni naturalismus smrti a zdniku (véetné uZiti jiz zminénych zvi-
fecich vnitinosti) se postupné& zacaly objevovat i v galeriich a alternativnich vystavnich
prostordch. Estetika hrlizy a destrukce pozdéji pfimo inspirovala i vizudlni reprezentaci
hnuti punk, které — vidéno z odstupu — pfineslo fadu zajimavych uméleckych dél.

V intelektudlnich kruzich vzbudila ohlas i kniha Georgese Bataillea Le Proces de Gilles
de Rais (1965), sestavend z autentickych dokumentii ze soudniho procesu s jednou z nej-
temnéjSich a nejtajemnéjsich postav novodobych dé&jin. Uvod edice, respektive prvnf &dst
knihy, tvofi Batailleova rozsahl4 studie. Interpretace zla, bolesti, utrpeni a smrti jsou uva-
dény do novych kontextii. Zacind se diskutovat o celém spektru moznosti.

L

Téma NOTLD je piimou paralelou ke kiestanské ikonografii posledniho soudu. Obrazy
umirajicich, vrazdénych, vrazdicich, mucenych &1 bitych jsou souédsti evropského umé-
ni od raného stfedovéku. Zavaznost téchto témat vidy doprovazel respekt a bazen. Rada
z nich patif ke kli¢ovym dilim svétového moderniho uméni. Strnulé tviie ozivlych mrt-
vych z NOTLD pfipomenou zdhrobni obli¢eje na obrazu Vecer na ulici Karla Johanna od
Edvarda Muncha. Vitéznd smrt je zde jiz civilni, je pfitomnd svou definitivn{ silou v kaz-
dém okamziku i ¢inu. Masové scény také pfimo odkazuji k zatracenctim posledniho sou-
du. ,,Kdyz uz neni v pekle misto, vystupuje smrt na povrch zemé,” fikd ¢erny hrdina
v pokrac¢ovdani NOTLD, které Romero natocil o deset let pozdéji, THE DAWN oF DEAD
(1978).

Moderni civilizace zménila sviij postoj k ndboZenstvim, jeZ se postupné stala ¢asto pou-
hou tradici bez zdvazngjsiho vlivu. Ud&s posledniho soudu & apokalypsy je tdésem
jedince, jen# je prondsledovdn Smrti. Pravé zobrazeni Smrti patif k my&lenkové nejza-
vaznéjiim. Svét po dvou velkych vilkdch, a na pokraji mozné valky treti, prosel tako-
vou zku$enosti smrti, Ze se smrt logicky stala béZnym tématem a dobrym obchodnim
artiklem. V sou¢asném uméni, respektive od sedmdesdtych let 20. stoleti, v8ak vznikla
i fada dél, které zobrazuji Smrt jako téma opravdu zdvazné.

V sedmdesitych letech také vznikaji prvni fotografie Ameri¢ana Joela-Petera Witkina.
Witkin je zndm i svym respektem ke starému uméni. Rada jeho fotografii jsou jakési ma-
kabrézni varianty klasickych dél evropského malifstvi. Vznik téchto kompozic byl od po-
¢atku peclivé pfipravovdn a také technické aspekty jsou klasické. Jen mdlo vytvarnych
dél tak pifmo evokuje titul Baudelairovy shirky Kvéty zla. Witkinovy fotografie ukazuji
krdsu obecné odmitanych témat. Svét jeho tvorby tvoii deformovani, lidé s amputovany-
mi ddy, hermafroditi, masochisté, lidé na pokraji spoleénosti. Witkintiv ateliér pfipomind
atmosféru tleni, hniloby a plisné. Jeho obrazy smrti jsou v8ak vyrazem hlubokého respek-
tu. Z mrtvého téla se nestdvd ,,pouhy* kus masa, ale objekt dalsiho zdjmu a tvarového
zkoumdni. Witkin relativizuje kliSé o jasném vymezeni krdsy a osklivosti.

Ndzor, Ze zlo a hrliza nemohou byt krdsné, je od pielomu 18. a 19. stoleti podrobovén kon-
tinudlnimu zkoumdni. Uvodni kéty viak jiz diive sklddaji v pestrou mozaiku nejriiznéjsi
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heretici, §ilenci, volnomy$lenkafi, ale i bdsnici a malifi éi, a to velice ¢asto, védci a vi-
ziondfi. Jejich vidén{ svéta je Casto apokalyptické a upinaji se k jasné definovanym umeé-
lym rdjim minulého 1 budouciho & programové adoruji nicotu soucasnosti. Jejich tna-
va z pfitomnosti vede k ostrym reakeim. Jsou vnimdni jako nicitelé, nihilisté, dekadenti
stejné jako vérozvé&sti ¢i viziondii.

Slova Spdnek rozumu plodf pFiery uZil jako titul jednoho ze svych grafickych cyklt Fran-
cisco Goya, jeden z prvnich modernich maliit strachu a bolesti. Zobrazeni lidské hriizy se
poté stdvd piirozenou souddsti moderni vizudlni kultury. Inferno, apokalypsa ¢i posledni
soud, tedy tradi¢ni témata kiesfanské ikonografie, se proméfiuji v soukromou neurastenti,
tedy to, co Michel Foucault popsal jako ,,moZnost pfesdhnout v rozb&snénf vlastni rozum
a nad viemi piisliby dialektiky znovuobjevit zkugenost tragického®.” ZkuSenost tragického
je kli¢ovy moment, je natolik sugestivni, Ze miZe jen velice tézko pfestat poutat pozornost
uméleti a filosofi. Pronikd intenzivné i do populdrni kultury, svét dnesni zdbavy je plny
profesiondlnich straidel nejriznéjsich povah, tvari i barev.

Od poloviny osmdesatych let minulého stoleti se zobrazeni smrti a umirdn{ vénuje i An-
dreas Serrano, autor kontroverzniho dila Piss Christ. Nejvyraznéji se tématu smrti dotkl
v cyklu The Morgue z roku 1992. Serrano vytvarné dokumentuje zdbéry z médrnice, vytva-
i1 portréty a zatii. Jiz ve dvojici Locked Brains a Two Hearts z roku 1985 vidime snahu
zobrazit surovou a hrfiznou krdsu lidskych ostatki. Fotografie Locked Brains je apokalyp-
tickym relikvidgiem ¢i jakymsi hromadnym hrobem lidského védéni. Tematicky piibuzné
jsou 1 fotografie Jeffreye Silverthorna, zejména ze sedmdesdtych a osmdesitych let.

Ji# na potdtku let devadesdtych vzbudil pozornost pozd&jif nositel prestizni Turnerovy
ceny, Damian Hirst. Z roku 1991 pochazi dilo The Physical Impossibility of Death in
Mind of Someone Living, slavny Zralok naloZeny ve formaldehydu v prosklené konstruk-
ci. I toto dilo bylo mnohokrdt uvddéno jako typicky pfiklad krize moderni vytvarné
kultury. Konceptudlni akt byl pro fadu divdkd zastinén svou formou. Hirstovy instalace
piindSeji do zobrazeni smrti novy prvek socidlntho presahu, respektive se stdvaji Spat-
nym svédomim soucasného svéta.

Snad nikdy diive se také nediskutovalo o vieobecném tipadku mravi, vkusu a duchov-
nosti, jako tomu bylo v poslednf tfetiné 20. stoleti, a tento stav s novou aktudlnosti trvd
dodnes. Snad nikdy dfive se tolik nehovofilo o krizi, kterd se objevuje v tivahdch o viech
sférach lidské ¢innosti. Krize se stala také tématem celé ¥ady tivah a studii. Soucasné
stavy tizkosti také vyvoldvaji nebezpeéné experimenty s genovymi systémy, klonovanim.
Ale trv4 i neustdld piftomnost obrovského mnozstvi bakteridlnich, chemickych a vSech
ostatnich zbranf, jez napadaji lidskou psychiku — ve zménéném védomi se pak stivaji
z klidnych lidi bésnic{ bestie. V sou¢asném svété také neni nic natolik Silené, aby se to
dalo s uréitosti popfit. Nic nenf nemozné a dalsi podobné slogany se jiz staly pfirozenou
souddsti mysleni soucasné civilizace. Mrtvé zvife v galeriich a muzeich viak stdle budf
negativni reakce. MoZn4 i proto viak, podobné& jako NOTLD, vypovid4 o zdpadnf civili-
zaci vice a adresnéji nez drtivd vétSina ostatnich dél sou¢asného uméni.

Ke stejné generaci jako Damian Hirst patfi i dvojice sochaiti Dinos a Jake Chapman.
V jejich chdpdni neni lidskost a hriiznost v protikladu, ale vzdjemné splyvaji. Svét jejich

7) Michel Foucault, Déiny Silenstvi. Praha 1993, s. 204.
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figurin je plny bolesti, utrpeni, neskuteénych mutaci. Souso$i Great Deeds Against
the Dead z roku 1994 zobrazuje zmucend lidskd téla zapletend do oldmanych vétvi
stromu. Oba sochafi o svém dile ¢asto hovoif s ironif a nadsdzkou, které pfipomenou
vyroky George A. Romera. I v jejich tvorbé existuje pfimd paralela s Zanrem filmového
hororu.

S Damianem Hirstem spolupracoval i zpévik David Bowie na projektu 1. Outside (1995),
dile, které svou komplexnosti ovlivnilo tvdf experimentélniho uméni devadesdtych let.
Vizudlni strance celého dila vénoval Bowie, sdm zajimavy mali¥, velkou pozornost.
Nebylo ndhodou, Ze vedle Hirsta je ve fiktivnim deniku Nathana Adlera, jako slovesné
soucdsti projektu, zminén také Herman Nitsch. Plisobivé ziistiva i filmové zpracovini
hudby, které vytvofila kanadska fotografka italského péivodu Floria Sigismondi. Apoka-
lyptickd imaginace videoklipu k pisni The Hearts Filthy Lesson je strhujicim dokumen-
tem cesty, kterou naturalismus v zobrazen{ od doby vzniku NOTLD urazil.

Pifmou inspiraci filmovym hororem oteviené pfiznala i konceptudlni fotografka Cindy
Shermanovi. Pozoruhodnou paralelu s filmovym myglenim ukézala jiz v rozsdhlém cyklu
Untitled Film Stills. Témata smrti se v jejim dile oteviend zaéinaji objevovat az pozdéji.
Vytvarnych dél, kterd svym naturalismem v zobrazenf odkazuji k hororové estetice krve
a smrti, je samoziejmé vice. Za zminku jisté stoji performance Mariny Abramovic
Balkan Baroque, kterou autorka predstavila na biendle v Bendtkdch.

Utelem viak nebyl plny vycet dél s touto tematikou, ale snaha o nalezeni moznych va-
zeb, které sklddajf obraz soucasné vizudlni kultury. Ukazuje se, Ze v této sféfe jsou vazby
mezi filmem a dalifmi moZnostmi vytvarného vyjddfeni pomémé tésné a vzdjemné se
ovliviiujici.

Otto M. Urban (1967)

Pracuje jako knihovnik v Kovdrech pod Budéi.
© DekadentFabriK, 2002

Noc oZivlych mrtvol
(Night of the Living Dead)
An Image Ten Production (1968)

Rezie, kamera, stiih: George A. Romero. Scéndf: G. A. Romero, John A. Russo. Vyprava: Charles
O’Dato. Masky: Bruce Capristo, Karl Hardman. Zvuk: Marshall Booth. ZvlaStni efekty: Tony Pantanello,
Regis Survinski. Vyreba: George Kosana. Produkee: Karl Hardman, Russel Streiner.

Hraji: Duane Jones (Ben), Judith O’Dea (Barbara), Karl Hardman (Harry Cooper), Marilyn Eastman (Helen
Cooper), Keith Wayne (Tom), Judith Ridley (Judy), Kyra Schon (Karen Cooper), George Kosana (Serif
McClelland), Frank Doak (védec) a ghouls.
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Dalsi citované filmy:
Bezstarostnd jizda (Easy Riders; Dennis Hopper, 1969), Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde; Arthur Penn,
1967), The Dawn of Dead (George A. Romero, 1978), Fantom opery (Phantom of the Opera; Rupert Julian,
1925), Frankenstein (James Whale, 1931), Mazaci hlava (Eraserhead; David Lynch, 1978), Psycho (Alfred
Hitchcock, 1959 — 1960)., The Texas Chainsaw Massacre (Tobe Hopper, 1974), Upir aneb Podivné dobro-
druzstvi Davida Graye (Vampyr, ou L’Elrangc Aventure de David Gray; Carl Th. Dreyer, 1932), Upir Nosfe-
ratu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich W. Murnau, 1921).
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SUMMARY

ANATOMY OF ANXIETY: NIGHT OF THE LIVING DEAD

Otto M. Urban

In art history, poignant depiction of death and dying has been traditionally associated with a general social
crisis, with a gradual end of a certain era, or a premonition of a future catastrophe. Moral, political and eco-
nomic crises pointed an intellectual searchlight at the originator, that is: man, and his position in the society.
Since the end of 1960’s, the world has undergone major changes impacting each of us on a global scale and
in all aspects. The history of modern art contain a spectrum of works, which deal controversially with topics
considered sensitive in their own time. The idea of beauty has been rendered relative, or in other words,
beauty has been sought in areas traditionally associated with ugliness. Such searching typically illustrates
the corrosion of traditional values, breaches of yet another taboo. American director George A. Romero’s
NIGHT OF THE LIVING DEAD (1968) is a watershed event for the genre. Only a few horror movies boast such an
extensive attention paid to them in specialized literature. A much lesser attention, however, has been trained
on the film’s visual aspects. Yet, the visual side was a major reason for the movie’s relative commercial suc-
cess and the visual aspect must not be overlooked. The explicit manner of showing raw violence on the silver
screen in NIGHT OF THE LIVING DEAD won over followers among painters, photographers and sculptors. Yet,
the explicit manner itself tallies in with the naturalist depiction of the aesthetics of anguish and ruination.
The purpose of the article is not to give an exhaustive list of works dealing with that topic but rather an effort
to uncover potential links, which put together the jigsaw puzzle of contemporary visual culture. It turns out
that in this sphere, the links between film and other means of visual expression are quite strong and mutually
complementing.

Translated by Linda Paukertovd
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éldnky

Max Ophiils a jeho Prodana nevésta

,»Tu se zjevil jakysi Oldfich Kminek se svou hloupou Prodanou nevéstou a ¢eskd kulturni elita
méla nahle jedineénou (protoZe legitimni) piileZitost fict celé deské filmové branZi jasné: vy mezi
nds nepalfite.”

Pred péti lety uzaviel Ivan Klime$ touto vétou v lluminaci sviij ¢éldnek Ceskd veFejnost versus Pro-
dand nevésta" pojedndvajici o némém filmu z roku 1922, ktery se dotkl ndrodniho kulturniho kle-
notu, za né&j# Smetanova opera byla a je povaZovéna, tak diletantskym a obhroublym zpiisobem,
ze si vyslouzil exempldrni, shorové mnohohlasé odmitnuti. Pfesné& deset let po Kminkové debak-
lu, v roce 1932, vznik4d dalsi filmovd Prodand nevésta, nyni uz zvukova.

Vysledek? I této nevésté bylo ddno jasné najevo, e ,,mezi nds nepatii“. Dive ne mohla kohokoli
rozho¥¢it, bylo rozhodnuto, Ze se na pldtnech &eskych kin viibec neobjevi. (Mozna tu hralo roli
i to, Ze ostuda prvniho zfilmovéni nebyla dosud zapomenuta.) Rozdil spo¢ival v tom, Ze rezisérem
tentokrdt nebyl tietifady ¢esky nad3enec, ale tviirce nachdzejici se na strmém vzestupu mezi své-
tovou rezisérskou $pi¢ku. Kdmen trazu tentokrdt leZel jinde.

K nositelce ndrodni hrdosti, k ,,nadf“ nevésté, se dovolil pribliZit ausgerechnet némecky film.
Kdyby se prosadil, byl by to vlastné z &eského pohledu skandal prvého fidu. Nedoslo k nému.
Namisto toho byla &eskd vefejnost zpravena o tom, Ze némeéti filmafi pfistoupili ke Smetanové
dflu moZnd s dobrymi imysly, ale s naprostou neznalosti a z ni plynouci necitelnosti vii¢i ces-
kému ndrodnimu charakteru opery, kterou tudiz odcizili a zkomolili do té miry, Ze by byla pro
teské divdky zcela nepfijatelnd. Sporé informace, které se u nds o némecké PRODANE NEVESTE
od jejiho vzniku pied sedmdesdti lety aZ do dneska tu a tam objevovaly, se nesly vétsinou v tom-
to duchu a viceméné zklamané stanovisko eské hlavni predstavitelky filmu Jarmily Novotné
tento dojem utvrzovalo. Mdlokdo vSak u nds film vidél.

Jak se tedy véci maji? Tomu, kdo si piecte ndsledujici text a neopomene ho konfrontovat s fil-
mem, vyjde konstatovdn{ o vicero bodech, které sladit nebude lehké.

Za prvé: Max Ophiils a jeho spolupracovnici pfistoupili ke zfilmovéni Prodané nevésty s vysoky-
mi uméleckymi ambicemi. V Zddném piipadé jim nelze podsouvat, Ze by chtéli zneuzit popularitu
Smetanovych melodif a ze by jejich zdsahy do operniho origindlu byly vedeny snahou pfizpisobit
ho vkusu nendroénych ndvitévnikd némeckych kin tiicdtych let. Za druhé: Ophiils, komponista
Theo Mackeben a scendrista Curt Alexander se ve svych prohldgenich k filmu snaii budit dojem,
Ze jejich film pres ¢etné zdsahy v jddru zachovédvd charakter Smetanovy opery a jeji ,,hudebni
architekturu®. Tuto tezi bohuZel obhdjit nelze. Spie neZ o ,,adaptaci® bychom méli hovofit o no-
volvaru, ¢erpajicimu ze Smetanovy opery nékteré déjové a hudebni motivy. Za tfeti: Z obdobi
raného zvukového filmu se ndm dochovalo nékolik zfilmovanych opernich vystupii ve stylu ,.foto-
grafovaného divadla®, po prvnich dfisledné filmovych zpévohrdch a muzikdlech (jako byla Lu-
bitschova PREHLIDKA LASKY nebo Clairfiv MILION) je Ophiilsova PRODANA NEVESTA historicky prvni
dlouhometrdzni ,filmovou operou. Za ¢tvrté: Film byl v Némecku velmi dobfe pfijal odbornou
filmovou kritikou, méné dspésny byl u Sirokého publika.

1) Ivan Klime§, Ceskd vefejnost versus Prodand nevésta. ,Jluminace™ 9, 1997, ¢. 2, s, 13 — 35.
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Na to, abychom ji oznaédili za historickou pamdtku, ziistala Ophiilsova PRODANA NEVESTA i po
sedmdesdti letech piilig svézi. Cesti prvorepublikovi divdci by ji dozajista odmitli. Byli by dnes
tolerantn&jii? Nenf to viibec jisté, alesponi priibéh aféry kolem planu uvést v Ndarodnim divadle
Dalibora v rezii MiloSe Formana v novém piekladu Jifiho Suchého (a jeji vysledek) nabdda spiSe
ke skepsi. Nepredpojaté radosti z dobrého filmu by kromé vécného a vposledku neroziesitelného
akademického sporu o mezich ,adaptdtorské svobody* stdla v cesté hluboce zaZitd predstava
0 jedné nezcizitelné, neprodejné nevésté. Soustiedme se tudiZ na fakta.

Milan Klepikov

Citované filmy:
Milion (René Clair, 1931), Prodand nevésta (Oldfich Kminek, 1922), Prodand nevésta (Die verkaulte Braut;
Max Ophiils, 1932), Prehlidka ldsky (The Love Parade; Ernst Lubitsch, 1929).
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DRAHY EXPERIMENT:
FILMOVA PRODANA NEVESTA

Helmut G. Asper

Rok 1932 byl pro Maxe Ophiilse rokem takika nepfetrzité prace. Sotva dokoncil ZAMI-
LOVANOU FIRMU a absolvoval premiérové turné po nékolika méstech, pracoval uz zdroven
na svém p¥istim filmu — zvukové filmové opefe PRODANA NEVESTA podle Bedficha Sme-
tany —, ktery natdcel v Mnichové od poédtku kvétna do konce cervna.

Slo o produkei mnichovské Reichsliga-Filmgesellschaft, planovanou od samého podt-
ku jako prestizni a velmi ndkladny umélecky film, takZe mlady rezisér mél do znacné
miry volnou ruku. Uz del&i dobu probihala Zivd diskuse o filmovani oper, proto se
Ophiils postavil proti natoceni divadelni inscenace a vsadil na radikalni, specificky
filmovou exteriérovou rezii, snad pod vlivem Roberta Wieneho a jeho némé filmové
adaptace RUZOVEHO KAVALIRA (1925), v niZ Wiene zpracoval operni piedlohu Richar-
da Strausse podle podobnych principi. PRODANA NEVESTA se natdcela v mnichovskych
ateliérech v Geiselgasteigu, kde byla podle pldnii architekta Erwina Scharfa vystaveé-
na celd ¢eskd vesnic¢ka s rozmérnym trzistém. O ndkladném natdceni se psalo v tisku
a predbézné zpravodajstvi bylo neobvykle podrobné. Berlinskym filmovym recenzen-
tfim se za timto ti¢elem promital kritky snimek z natdcenti. JelikoZ se bohuzel nedocho-
val, jsme ohledné& Ophiilsovy rezie odkdzani na zprdvy z tisku:

.,Pro natd¢eni zvukového filmu Prodand nevésta podle slavné Smetanovy opery,
ktery pravé v Geiselgasteigu reziruje Max Ophiils pro Reichsligu, byla pod irym
nebem postavena pod vedenim Erwina Scharfa exteriérovd dekorace tak velkd
a impozantni, jakou jsme tady (i jinde) vidéli mélokdy i pfi velkych vypravnych
filmech minulosti. TrZisté této vesni¢ky méii na viechny strany dobrych sto met-
rii a je vystavéno s tizasnou presnosti az do nejmensiho detailu. Jsou tu selské
dvory s velkymi vstupnimi branami, obligdtni hospoda U modré husy, radnice
v typickém iifednim c. a k. stylu. Kovdrna, smetist&, dalsi selské dvory, pansky
dvir, ktery se svou robustni zdf viditeln& distancuje od okolf — zkritka: ten, kdo
jedinkrit vkroc¢il do nékdejsi korunni zemé ¢eské’, vi na prvni pohled, kam zde
divdka filmovd iluze povede. Ale k predstave ,Cech’ je toho zapotiebf vice. Pati
k ni ptedevsim ruiny shon pestrého lidové spoledenstvi a atmosféra (v kazdém
smyslu toho slova) selského Zivota, patif k ni hudba, radost k Zivotu, hry a tanec —
a na nic z toho také filmaii, pracujici pod vedenim produkéniho Karla Rittera,
nezapomnéli. Na ndmésti je umisténa pouf, jak se patii. Koloto¢. Kolo Stéstény,
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cukrdfsky stdnek. Strelnice. Fotografovdni na pockani, bitevni panorama a do-
konce cirkus. PotéSitelnou piednosti tohoto ,uméleckého institutu® bude jeho fe-
ditel Karl Valentin" a panf feditelovd Lies] Karlstadtovd. Osli spreZeni jezdi s lo-
mozem davem sedldkii v pestrych krojich, pdnd, cikdna, rozzarenych dévcat ve
vysokych ¢ervenych galosich (bohuzel skryvajicich krdsné §tihlé nozky!). Prasa-
ta kviéi, mistn{ policista diistojné promenuje sem a tam, opefené ptactvo vseho
druhu vylekané odlétd pied svizné piijizdéjicim vozem. AZ k tomu pfijde i Sme-
tanova hudba s jeji slovanskou citovou melodikou (Theo Mackeben ji ponechd
takika nezménénou, a podstoupi tak spolu s Ophiilsem experiment prvni stopro-
centni zvukové filmové opery — jez md byt piesto pfedevsim filmem!), bylo by uz
s podivem, kdyby se tu na pldtné neukdzal kus ¢eského venkovského lidového Zi-
vota, jaky zd4dné divadlo a Z4ddné jiné uméni nemtize plnohodnotné predvést v této
vérnosti prostiedi a intenzité ndlady. A je-li velkd vyprava ve filmu ne samouice-
lem, ale — jako zde — prostfedkem k posileni duchovné-umélecké atmosféry a pii-
sobnosti, pak je oprdvnénd a chvalitebnd, nehled& na to, kolik stdla. V soucasnos-
ti aktudlnf pozadavek dspornosti ma i ve filmové produkei smysl jen tehdy, kdyz
se nespoii bezhlavé, nybrz jen na spravném misté.

Zajfmavosti a dal§fm experimentem, na jehoz vysledek jest ndm hledét s napétim,
je obsazenf roli. Mafenku a Jenika hraji dva svétoznami operni interpreti, kteif maji
tyto postavy na repertodru i na jevistich: Jarmila Novotnd a Domgraf-Fassbinder.
Pro roli Kecala se ale zddny pévec s filmovym talentem nenasSel, a proto byla své-
fena renomovanému herci mnichovského Staatsschauspielu Otto Wernickemu, rov-
néz uz osvédcéenému z filmu.” V mensich rolich pak dvé z nejlep&ich sil jevistiniho
souboru Otto Falckenberga: Therese Giehseovd a Kurt Horwitz. A nakonec cikédn-
ka Esmeralda — to je oviem podivuhodny p¥ipad. Nebof tato Esmeralda je — plavo-
vldska! A uZ to také neni cikdnka, ale dcera cirkusového reditele Valentina —
s takovym otcem se asi moc nenasméje! Role tak mohla byt svéfena Annemarii
Sérensenové, jez jest Sarmantni mladd Berlifianka, prichdzejici z divadla, ale po-
kousejici se jiz také o jevistni tanec. V Gerronové Bdjecném ndpadu méla uz prvni
samostatnou filmovou tlohu, kterou, jak se proslychd, dobfe zvlddla. Pdnové
z Reichsligy, kteff ji objevili a délaji ji nyni poprvé velkou réklamu, si pravé od ni

w3

v tomto filmu slibuji mnoho — ve zjevu i ve hi'e —, ale ne pfili§, nemylime-li se.

Pro Reichsligu-Film a jejtho feditele, komeréniho radu Scheera, byl film ocividné pre-
stiznfm projektem. Pii mnoZstvi déjisf a jednajicich piipadla dileZitd role produkénimu
Karlu Ritterovi a jeho zdsluhy pfi vyrobé filmu velkoryse vzpomenul Ophiils ve svych Pa-
métech, vidyf Ritter byl uZ tehdy presvédéenym ndrodnim socialistou a ¢lenem strany

1) Karl Valentin (1882 — 1948), nejvétsi némecky filmovy komik. TéZisté jeho komiky spocivalo, podobné
jako u Vlasty Buriana, v nepfeloZitelném slovnim humoru (mnichovsky dialekt), oblibeném jak u Siro-
kych vrstev publika, tak u intelektudlf, napf. Brechta, Lies| Karlstadtovd byla Valentinovou celoZivotni
partnerkou (pozn. prekl.).

2) Otto Wernicke vytvofil roli policejniho komisafe Lohmanna v obou prvnich zvukovych filmech Fritze
Langa: VRAH MEZI NAMI a ZAVET DOKTORA MABUSE (pozn. prekl.).

3) ,.Licht Bild Biihne* 27. 6. 1932.
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a pozdé&ji vystoupil mezi nejdilezitéjsi reziséry Tieti fi¥e. VSak mu také orgdn nacisti
Vilkischer Beobachter piisoudil uz v roce 1932 ,,hlavni dil na bezvyhradném zdaru celé
véci® (19. 8. 1932), zatimceo Zidovsky reZisér a rovnéz Zidovsky scendrista nebyli zminé-
ni jedinym slovem.

Obsazenf ukazuje jasné Ophiilsév vliv p¥i produkei, angaZmd Hermanna Knera jako Mi-
chy a také mnichovskych divadelnich hercti Therese Giehseové, Maxe Schrecka, Kurta
Horwitze, Richarda Révyho a samoziejmé Otto Wernickeho jako Kecala prozrazuje ruku
Ophiilse, ktery mél tehdy jako hostujici reZisér smlouvu s mnichovskymi Komornimi di-
vadly; kde viak, pravdépodobné kviili praci na filmu, nic neinscenoval.

Dal%f nov4 filmovd tvif, pivabnd Annemarie Sérensenové jako cirkusovd jezdkyné Esme-
ralda, pfisla ke své roli rovnéz pies Ophiilse. Studovala herectvi u Fritze Odemara a ten
ji Ophiilsovi doporuéil. Annemarie Sérensenovd se pro svou roli nauéila voltyZovani a cir-
kusové jizd& u tehdy velmi zndmého byvalého artisty Rafflese Billa a byla trochu zklama-
nd, kdyZ nakonec musely byt planované jezdecké kousky Skrtnuty a ona své nové nabyté
uméni viibec nemohla predvést.

Z jevist& a z pldtna zndmé operni hvézdy, Willy Domgraf-Fassbinder (Ophiils ho znal
7 cadského Méstského divadla, kde byli oba v roce 1921 angaZovini) a vynikajici Jarmi-
la Novotnd, byly obsazeny do hlavnich roli Jenika a Mafenky, prominentni — a hlavné
origindlni — bylo i dalsf obsazeni: Karl Valentin a Liesl Karlstadtovd hrdli manZelskou
dvojici feditel& cirkusu a do viech roli s vyjimkou milostné dvojice byli angaZovdni mis-
to péveii herci. Bylo to zimémé a Ophiils uz tim dal najevo, Ze neusiluje o zfilmovdni
opery, nybr o operni zuukovy film (Operntonfilm) vytvofeny, jak posléze stélo v tivodnich
tituleich, ,,voln& podle Smetany“. Ophiils a jeho pfitel Curt Alexander, autor scénd-
¥e, méli k dispozici &pitkové umélce vymarského divadla a kinematografie: skladatele
Theo Mackebena a libretistu Roberta Vamberyho, ktefi operu hudebné a textové prepra-
covali. A to tak diikladné, Ze — bez ohledu na viechna jejich opaénd tvrzeni — byla sotva
k poznani.

Ophiilsovu experimentdtorskou posedlost podnitil tento film na maximum a s mladickou
bezstarostnosti, typickou uZ pro jeho nakldddni s divadelni klasikou, zménil déj, text
a postavy a z asi dvouapfilhodinové opery na divadle udélal film krétky necelych osm-
desadt minut a dokonale kratochvilny. Zménil dokonce dstiedni zdpletku, protoze Jenik
nen{ ve filmu Michovym ztracenym synem, ktery prodd nevéstu sim sobé, nybrZ posti-
liénem, ktery se zamiluje do Matenky, jeZ si md vzit Vaska; ale do Jenika se zamiluje
také na prvni pohled. Vagek ve filmu nenf jako v opefe koktavym hlupdkem, na konci
ztrapnénym, ale Paul Kemp (jeho druhd role u Ophiilse) ho s jemnou komikou predsta-
vuje jako nesmélého milence Esmeraldy, zamilované rovnéz do Jenika, to »e v rozporu
s operou. Jenik na oko prodd Mafenku dohazovaci Kecalovi a penize dd Vaskovi, ktery
jimi zaplati dluhy cirkusu a diky tomu si miiZe vzit Esmeraldu a uZ nebude stét v cesté
Stésti Mafenky a Jenika. Slozitd zdpletka se rozmotd b&éhem cirkusového predstavent,
Karlstadtova a Valentin slibf starostovi, Ze vihradné prostfednictvim jejich uméni se vie
v dobré obriti.

Ophiils zde nddherné piedznamendvd téma, které pozdéji s vétsi hloubkou znovu ztvar-
ni ve své rozhlasové adaptaci Goetheho Novely, ale uZ ve svém opernim filmu vidél vy-
raz ,,pravé Krdsy a Dobra®.
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..Rozli¢né ndzory a stanoviska ve filmové odbornych kruzich mne jako reziséra to-
hoto filmu vedou k vysvétleni mého postoje predeviim co se volby litky tyce.
Mél byt ué¢inén pokus o pokud moZno stoprocentni zvukovou filmovou operu.
Pro tento syzet jsme se rozhodli, jelikoZ Smetanova hudba se svou rozmanitosti
a pestrosti, proménlivosti a dramatickou hutnosti nabizi k filmovému experimen-
tu jako mélokterd. Mezi dramatickymi a komickymi operami se mdlokdy najde to-
lik pohybu, mélokdy je hudebnost tak mdlo ,ariosni a mélokdy byl dramaticky
déj vtélen do lehké hudby tak jako u Smetany.

K tomu pfichdzi piibéh, jednoduchy, lidovy, se zvldStnim pivabem prosté oprav-
dovosti a v diisledku toho vynikajici podnét pro populdrni film.

Narodni svébytnost a zemitost déje a hudby a ¢erstvd diiraznost, spojend s pros-
tou lyrikou lidové pisné, prinesly této opefe svétovy tspéch. Protoze umélecky
film mus{ byt postaven ze stejnych prvké a zvukovy film nezachrini z jeho krize
7adnd kritickd 1Zivost $ldgrii a nepravdivé napéti magazinovych historek, pokusi-
li jsme se zde o znovuoziveni produkce zfilmovdnim této opery. Masy diviki vy-
7aduji nové hodnoty. Hlavni hodnotou je kvalita hudby. USi divdka, otupélé stdle
stejnymi rytmy $ldgrové konfekce, potfebuji zotaveni.

Darovat jim ho chceme ze starych arsendlé minulosti, snad se tim uvolni cesta
pro vdzné produkce na&i doby od dnesnich skladateli.

Ndrodni ¢esky charakter Prodané nevésty byl v hrubych rysech zachovan. Rozsi-
feni déje bylo samoziejmé nutné, aby syZet uréeny pro tii déjstvi na divadle byl
rozvinut do riiznosti ¢ast a mist a pohybovych moznosti filmu, ale zdpletka nebyla
v zikladech opusténa. Také zachdzeni s hudbou byly uloZeny hranice, jez mély
pIné zachovat Smetanovu architekturu. Takika nedochdzelo ke zméndm v instru-
mentaci a hudba zfistala ve svém charakteru neporusena. Jediné jeden princip
prolomil dosud platnou formu divadla a dokonce filmu: vplynuti hudby do ryt-
mického filmového pohybu, fotografie, st¥ihu, rezie pohybti, dekoraci a dialogfi —
viechno se podfizuje rytmickému béhu filmu, v8e chce dosdhnout jen jednoho:
zprostiedkovani hudebnosti.

Toto zprostiedkovdni md téZ prekrodit ndrodni hranice, jeZ by Smetanovo dilo
omezily na jednu zemi, nybrz md ho ve viech zemich darovat tém, kdo se tési
z dobrého filmu, literatury a hudby. Scéndf, partitura, pévei, herci, kamera, rezi-
sér, producent, technici — vichni se semkli ke spole¢né préci a k jednomu eili:

ced)

dopomoci pravé Krdse a Dobru ke vieobecnému roz&iteni i v kinematografii.

JestliZe pointa zdpletky plisobi ve filmu vic ploSe neZ v opefe, zdafila se na druhé strané
péknd a presvédcivd fedent, jako jsou kladnd proména Vaskova charakteru a transforma-
ce dvojice Esmeraldy a Vagka v mileneckou buffo-dvojici. Cirkus byl viibec mnohem
lépe svdzin s vlastnim déjem, do néjz Karl Valentin a Liesl Karlstadtovd bezprostredné
zasahuji. Ani venkovskd pouf nezfistdvd ve filmu dekoraci, nybrz je s liskon k detailu in-
scenovanym piirozenym dé&jistém peripetii. Kone¢né byla opera prakticky zcela noveé
otextovina a také nemnoho prevzatych drii a duetl proglo zna¢nou textovou a hudebnf

4) Max Ophiils, Die verkaufie Braut. ,Berliner Tageblatt™ 28. 8. 1932.
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dpravou. To plati i pro part Jenika psany Smetanou pro tenor. S Domgrafem-Fassbénde-
rem byl zvolen baryton, by! pomé&mé vysoky. Pro zpivajici herce musel Mackeben parti-
turu beztak zjednodugit, aby Otto Wernicke a Annemarie Sérensenovd mohli péveckd
¢isla zvladnout.

Smetanovu hudbu Mackeben dokonale promichal, téméF nic neziistalo na svém misté,
a pouzil z nf pouhy zlomek, coz pouenf kritikové uz tehdy zaznamenali: ,,Navzdory v&i
melodické vérnosti a zachovani hudebn{ substance musime na divadelni origindl zapo-
menout®, stdlo v Deutsche Filmzeitung (19. 8. 1932) a pravem bylo poukdzino na to, Ze
Mackeben z opery vybral zejména ¢isté instrumentdlni mista, kterd mohl filmovému
dé&ji a jeho rytmu obratné prizpfisobit. Oproti tomu pfekomponoval pévecké scény, napii-
klad Kecalovo ,VSechno je hotovo, podle filmové dramatickych pozadavki a pouzil ten-
to motiv 1 ve findle. '

Z téchto pitkladii je ziejmé, ze filmovd scéna, pohyb kamery, rytmus hry a postav mély
v této filmové opete absolutni piednost. Hudba se reZii pruzné pfizpisobila, dal3i zv14st
zdafilé piiklady jsou pocdte¢ni pifjezd tif riznych koddrii do ¢eského méstecka k mo-
tiviim z predehry, pozdéji sborové téma o prodeji nevésty rozdélené do mnoha skupin,
zatimeo nevésta se hnala méstem snimand kamerou jedouci pred ni. V této scéné opusti
film na chvili dsmévnou rovinu, Ophiils silné dramatizuje Mafenc¢ino (neoprdvnéné)
zoufalstvi a jeji zdanlivé vyvrzeni z pospolitosti a ohlaSuje v této scéné své tstfedni téma
eny coby obéti. Ve filmu byla pifznaéné Skrtnuta role Mafenc¢iny matky, kterd ve Sme-
tanové opefe jedind podporuje dceru v tom, aby odmitla Vaska, takze v Ophiilsové filmo-
vé verzi stoji Mafenka tvaf{ v tvdf muZiim sama; jeji otec ji také pii nedélni ranni pro-
chdzce fekne, Ze ji nem@ize radit tak jako matka a nechd ji s jejim problémem samotnou.
Skute¢né mistrovské je inscenovdni duetu Jenika a Kecala o dukidtech za jizdy na ko-
nich. Nékolik kritik&i dosvéddilo, jak tato scéna strhla tehdy v kiné divdky ke spontdn-
nimu potlesku. Ophiilsovi se povedlo vic neZ zfilmovat divadlo, vytvofil z ldtky, charak-
terti a hudby cosi nového. Tim byly ospravedInény zdsahy do Smetanovy opery a téZ
ponékud distancovany recenzent Berliner Tageblattu uznal, Ze Smetanova hudba ,neby-
la diskvalifikovdna® (Karl Westermeyer, Berliner Tageblatt, 3. 9. 1932). 1 jin{ potvrdili,
7e se zde pracovalo s velkym umem a snahou o kvalitu.

Svérdznd komika Karla Valentina a atrakce na pouti odvddély film nutné od ptivodni-
ho operniho déje. Toho velmi litovala Jarmila Novotnd, jejiZ role se tim velmi zmengila
a nestéla tudiZ tolik ve stfedu dénf, jak ocekdvalo mnoho kritik a pfitel opery, kterym
jeji drie citeln& chybély. Film se zato stal bezesporu pestiej§im a uvolnénéjsim. Déni
bylo bezezbytku a nenucené vélenéno do pouti a Ophiilsovi se podafilo sloucit velké
mnozstvi nesourodych prvkfi. Nie nepfisobilo cize, vyumélkované nebo chténé, atmo-
sféra umoznila mluvené nebo zpivané dialogy bez kieovitosti a herci, predeviim Wer-
nicke jako Kecal, hrdli tyto prechody zcela prirozené.

Jarmila Novotnd vzpominala, Ze ji Ophiils scény podrobné popisoval a vysvétloval
a pak nechal na nf ,to live it (dopis autorovi), coZ ji velmi pfipominalo Maxe Rein-
hardta, ktery také vidy vyzadoval ,,stdt se postavou, nejen ji hrat“. Déle vzpominala,
e béhem praci na posledn{ scéné s ttékem medvéda doslo k nehodé a medvéd jedno-
mu herei, ktery ho o prestdvce natdéeni chtél krmit, rozdrdsal ruku. Posledni scéna poté
uz nebyla opakovdna, k velké tilevé Novotné, kterd byla tehdy téhotnd a tato scéna,
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v niz musela jednak vylézt na strom, jednak viset ve Fassbinderové ndrudi, ji prisla
velmi namdhava.

ProtoZe ndkladnd produkce vyzadovala pocetny kompars, stdli herci a herecky pfiprave-
ni hospodaiskou a divadelni krizi o zaméstndni, u reziséra i producenta ve fronté, aby
mohli hrit alespon nékolik dnfi jako statisté.

V silném erotickém nddechu filmu se zrcadlila také Ophiilsova vlastn{ vytiibend smysl-
nost. Dohazova¢ Kecal propadl svod@im hezkych divéich nohou stejné jako kameraman
snimajici zezdola rozto¢ené sukné divek pfi ndsledném tanci, a tim zdtraznil erotické
ladéni scény.

Voyeristické perspektivy se tdhnou celou PRODANOU NEVESTOU. Kamera ustaviéné néko-
mu tajné naslouchd, skrze kli¢ové dirky, pod zdvésy, skrze okna a pii skrytych pohledech
do zrcadla. Stdle zaujimd perspektivy jednajicich postav, shliZi na krajinu ze seddtka ko-
&tho nebo z okna ko¢dru na rej na trzisti. Rozkouskovdni déje do mnoha kratkych scén
odpovidd rozmanitosti ve zptsobu vyuZiti kamery, kterd snimd déni ¢asto z extrémnich
pozic. Napfiklad prvni Matrenc¢in pohled volnym polem zastaveného kola Stéstény, pii-
rozené korespondujiciho s kolem kocdru, jehoz loukol se zlomila, coz priavé donuti
postiliéna Jenika k zastaveni. Ve filmu je mnoho takovych optickych asociaci a odkazi
a ¢lovék md skoro pocit, Ze rezisér a kameraman se chtéjf stiij co stdij vyhnout divadelni
perspektivé. Kamera je neustédle v pohybu, ustavi¢né je vtahovdna do dynamiky déni
vzdouvajiciho se tam a zpét a mdlokdy se uklidfiujiciho. Fyzickd akce je zd@iraznéna, po-
stavy casto béZi, zvl43f Kecal, dynamicky motor dramatického déje, musi bezustani uti-
kat, skdkat nebo jezdit na koni. Obrazy skupin ukazuje kamera v paralelnich jizddch
nebo v rychlych gvencich. KdyZ Kecal ke konci vytdhne protagonisty ze zméti tanéicich
a seskupi je pro fotografii, kterd se pak bude zeZloutld stkvit ve starém rodinném albu,
kon&{ ustrnutim pohybu také sdm film. PryStici radost ze Zivota bezprostfedné predand
divdk@im nechd zvitézit Krdsu a Dobro a dopomiize ldsce k jejim pravim hned dvakrat.
Na konci neni nikdo ztrapnén, ale v&ichni jsou smifeni uménim.

Film byl uveden nejprve koncem srpna 1932 v Mnichové, poté pocdtkem zafi v Berliné
a vyvolal velkou pozornost kritiky, jelikozZ o problému zvukové filmové opery se ve filmo-
vych rubrikdch diskutovalo uz delsi dobu. [ kritikové, kteff film kvili odchylkdm od ori-
gindlu odmitli, museli uznat Ophiilsovo filmové naddni a jeho talent. Jednim rdzem, uz
se svym tfetim filmem, vystoupil Ophiils z masy filmovych rezisérti do prvni rady.

Pielozil Milan Klepikov

Prelozeno z némeckého origindlu:
Helmut G. A s p er, Das teuere Experiment: Die Tonfilmoper Die verkaufte Braut.
In: H. G. A s per, Max Ophiils. Bertz, Berlin 1998, s. 243 — 254.
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Prodand nevésta
(Die verkaufte Braut)

Reichsliga-Filmgesellschaft, 1932

Rezie: Max Ophiils. Seénd¥: Curt Alexander, Max Ophiils. Kamera: Reimar Kuntze, Franz Koch.
St¥ih: Paul May. Vyprava a kostymy: Erwin Scharf. Zvuk: F. W. Dustman. Produkee: Karl Ritter.
Hraji: Max Nadler (starosta), Jarmila Novotnd (Mafenka), Otto Wernicke (Kecal), Hermann Kner (Micha),
Maria Jonowska (Anezka), Paul Kemp (Vaek), Karl Valentin (Brummer), Lies| Karlstadt (Katinka Brum-
mer), Annemarie Sérensen (Esmeralda), Willy Domgraf-Fassbinder (Jenik), Max Schreck (komediant), Karl
Riedel (prvni policista), Georg Holl (druhy policista), Kurt Horwitz (zpévik) a dal3f.

Dalsi citované filmy:
Bdjecny ndpad (Toller Einfall; Kurt Gerron, 1932), Riizovy kavalir (Der Rosenkavalier; Robert Wiene,
1925), Vrah mezi ndmi (M; Fritz Lang, 1931), Zamilovand firma (Die verliebte Firma; Max Ophiils, 1931),
Zdvét doktora Mabuse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang, 1932).
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Cldnky

KINEMATOGRAF, RAKOUSKY STAT
A CESKE ZEME 1895 - 1912

(Cdst proni)

Ivan Klimes

Kinematograf a rakousky licenéni systém

Kinematograf pronikl na pfidu rakousko-uherské monarchie pfi¢inénim rakouského z4-
stupce lyonské spolecnosti A. Lumiére et ses Fils. Tim byl Videnian ze smiSené francouz-
sko-rakouské rodiny Eugene-Joachim Dupont”, ktery novy vyndlez predstavil rakous-
ké vefejnosti poprvé v patek 20. biezna 1896 v sile K. k. Lehr- und Versuchsanstalt fiir
Photographie und Reproduktionsverfahren (C. k. nau¢ny a vyzkumny dstav pro fotografii
a reprodukéni metody) v sedmém videiiském obvodu na WestbahnstraBe 25. Na toto prv-
ni pfedstaveni pozval redaktory piednich videfiskych listé i odbornych ¢asopisi, fadu
celebrit ze stdtnich a méstskych dfadt i vyznamné odborniky. Podle zprav tisku z ndsle-
dujiciho dne byli pfitomni napiiklad sekéni $éf ministerstva kultu a vyucovani hrabé
Latour, dvorni sekretaf Miiller, feditel méstského stavebniho dfadu Berger, francouzsky
velvyslanec Lozé, feditel nemocnice dvorni rada Dr. Bshm, baron Albert Rothschild
a dal$i.” Po krdtké predndsce vlddniho rady Dr. Josefa Marii Edera, kterda pritomné
zasvétila do podstaty vyndlezu, piedvedl Dupont tomuto vybranému publiku celkem
devét minutovych snimkii. Tak doslo k prvnimu pifmému, oviemze neformélnimu kon-
taktu rakouskych tiredniki s kinematografem.

V tychz dnech se v8ak poprvé kinematografem jiz difedné zabyvala 1 stdtni instituce, to-
tiz videfiské policejni feditelstvi, které Dupont pozddal o povoleni k porddani vefejnych
kinematografickych piedstaveni. Bylo mu udéleno o den pozdéji, 21. bfezna 1896.”

1) Dupont vedl videfiskou pobocku lyonské obchodni agentury J. Hours, Edel & Dupont, kterd se spe-
cializovala na uvddéni francouzskych vyrobkil na rakousky trh. Srov. Srdan KneZevidé, Lebende
Photographien kommen... Die Anfiinge der Kinematographie auf dem Gebiet des Kaisertums Osterreich
(1896 — 1897). Osterreichisches Filmarchiv — OGFKM, Wien 1997, s. 6. Na poli kinematografie se Du-
pont podle vieho angaZoval jen v jeji prvni, ,,seznamovaci™ etapé, nebof po roce 1897 se uz jeho jméno
v souvislosti s kinematografem nikde neobjevuje. M{iZe to souviset se skute¢nosti, ze v roce 1897 firma
bratrfi Lumigrovych postoupila své aparaty do volného prodeje. Dupont byl koneckoneii obehodnik,
nikoliv koéujicf ,,bavie®.

2) Tamtézs. 7.

3) Tamtéz, s. 8.
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Na zdkladé této viibec prvni rakouské kinematografické licence pak Dupont zah4jil ve
étvrtek 26. biezna 1896 v centru Vidné v domé na Kirtnerstralle 45 téméf dvoumésiéni
nepfetrzitou sérii kazdodennich filmovych piedstaveni. Ze stoletého odstupu jevi se ndm
to Dupontovo pritkopnické vystoupeni s kinematografem jako historickd chvile, ale z po-
hledu tehdejsich stdtnich dradt se ve skute¢nosti vitbec nic zvldstniho nepiihodilo.
Pouze se vynofila dalsi atrakce — kolikdtd jiz! —, kterd bude ziejmé lidi pfitahovat, tedy
bude za penize predvddéna, a vztahuje se na ni proto licenéni povinnost.

Rakousky licenéni systém se opiral o dekret dvorni kanceldre z 6. ledna 1836 sh. zdk.
pol. N 5 svaz. 64 obsahujici ,,zdsady o policejnim dozoru nad kocujicimi skupinami her-
cti, provazolezcfi, gymnastii, hudebnik atd.“." Hlavnim jeho td¢elem bylo dostat pod
disledné&ji kontrolu pocet, pohyb a délku pobytu koc¢ovnych zdbavnich produkei, je-
jichz vyskyt v jednotlivich provinciich monarchie dle dvodu k dekretu nezadoucim
zptisobem vzrfistal. Ze se jedté i na konci 19. stoleti automaticky vztahoval na kazdou
za uplatu pfedvddénou technickou novinku, plynulo z velmi otevieného vymezeni za-
bavnich produkei. Z nich dekret konkrétné vyjmenovivd herecké trupy, provazolezce,
Lgymnastické umélcee®, muzikantské skupiny a ddle kone¢né majitele ,,sonstiger Schau-
gegenstinde aller Art”, tedy majitele atrakei spocivajicich ve vystavovini ¢i predvadént
nécéim pozoruhodnych objektii, at uz lidi, zvitat, ¢i predméti. Pravée do této posledni ka-
tegorie podivanych v$eho druhu se viceméné bez problémii veslo i dplatné predvadéni
veSkerych technickych vyndlezti nabizenych na konei stoleti ve formé zdbavni pmduk-
ce, od rentgenu pies fonograf a7 po kinetoskop a kinematograf.”

Zni to zddnlivé samoziejmé, ale zastavme se na chvili u tohoto problému, protoze toto
automatické a jisté regulérni vztazeni dekretu na kinematograf mélo piimo fatdlni vliv
na rozvoj filmového primyslu v Rakousku a otdzka licenci se stala krucialnim problé-
mem pravn{ dpravy oboru. Ziistala jim i po celou dobu prvni Ceskoslovenské republiky.
Je tieba totiZ upozornit, Ze zahrani¢ni praxe znala i jiny model. Kupfiikladu v sousednim
Némecku Zddnd celostdtni norma pro koc¢ovné zdbavni produkce neexistovala a vychd-
zelo se tedy z Zivnostenského fddu z roku 1871. Ten sice zavddél koncesni povinnost
pro divadla, ale divadelni predstaveni bylo jednozna¢né definovdno jako predstaveni
lidmi Zivé piedvddéné, nikoliv prostfedkované néjakym technickym apardtem.” Jinymi
slovy — na kinematograf se divadelni koncesni povinnost ve vilémovském Némecku
nevztahovala a provozovdni kin tedy patfilo mezi Zivnosti volné. Rozvoj kin zde také
zpotitku nenardzel prakticky na Zddné tfedni prekdzky. Geneze kinematografického

4) Némecky origingl i esky preklad dekretu s komentdfem viz Jifi H o r a, Filmové prdvo. Pravnické knih-
kupectvi a nakladatelstvi, Praha 1937, s. 17 — 22. Dekret byl pfivodné publikovdn ve sbirce Seiner
K. K. Majestiit Ferdinand des Ersten politische Gesetze und Verordnungen fiir simmiliche Provinzen
des Osterreichischen Kaiserstaates, sv. 64, 1838.

5) Obecné k tehdequmu pravanimu rdmei kinematogralického oboru v mezindrodnim konlexlu srov.
Jan Heller, Uvod do prdva kinematografu. ,.Sbornik v&d prévnich a stdtnich 13, 1913, & 1 - 2,
s. 141 -178,a¢. 3 -4,s.332-371.

6) Srov. Corinna Miiller, Frihe deutsche Kinematographie. Formale, wirtschafiliche und kulturelle
Entwicklungen 1907 — 1912. Verlag J. B. Metzler, Stuttgart — Weimar 1994, s. 264; R. Treitel, Kon-
zessionspflichtiges und Nichtkonzessionspflichtiges im Kinematographen-Theater. Der Kinematograf

(Diisseldorf) [2], 1908, &. 84 (5. 8.).
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primyslu proto v Némecku také dosdhla takové akcelerace, jak4 byla v Rakousku-Uher-
sku nemyslitelna.

Pro pochopeni postoje rakouského stdtu ke kinematografim je neobycejné produktivni
sledovat, jaké podminky zde méli divadelnici. Nejen proto, Ze se brzy vyvinou v ostie vy-
hranénou konkurenéni profesni skupinu s krajné negativnim stanoviskem ke kintim, ale
zejména proto, Ze mezi divadelni a kinematografickou legislativou existuje fada velmi za-
jimavych paralel. V Rakousku na rozdil od pozdéjstho Némecka nespadalo divadelni
podnikéni pod Zivnostensky dd”, nybrz je jiz od roku 1850 upravovalo specidlni nafizeni
ministerstva vnitra ¢. 452/1850 vydané na zdkladé nejvyS$siho rozhodnuti ze dne 14. lis-
topadu 1850, tzv. divadelni fad. V § 1 se pofdddni divadelnich pfedstaveni vdzalo na
opravnéni nazyvané divadelni koncesi. Tu podle § 14, p¥iloha C, min. nat. ¢. 10/1853
I. z. udélovala zemska sprava politickd. Koncese byla vylu¢né osobnf povahy, tj. divadel-
ni podnik mohla provozovat pouze osoba, na jejiz jméno byla koncese vystavena. Predsta-
veni pak se mohla podle § 1 divadelniho fddu konat pouze v divadelnich budovdch nebo
v prostordch k tomu celu specidlné schvilenych (redlni koncese). Na udéleni divadeln{
koncese nebyl Zddny: prdvni ndrok (napf. po splnéni stanovenych podminek) a zélezelo
zcela na volném uvdZeni dfadu, zda koncesi udéli, & nikoliv. ProtoZe neexistovala Zddnd
piedepsand forma fizeni, mohl dfad koncesi odepfit bez uddni diivodi. Stejné tak zcela
o své viili rozhodoval o délce trviani koncese, nebof norma Zddnou dobu platnosti konce-
se neurcila. Divadelni fdd kone¢né stanovil téz pravidla preventivni cenzury — Zadnd hra
nesméla byt uvedena bez pfedchoziho povoleni zemské spravy politické. Jen pokud jiz
byla provozovidna v hlavnim mésté nékteré jiné korunni zemé, povinnost Zddat o povole-
ni odpadala. I povoleni k uvedeni dramatického dila bylo moZno odepiit bez uvedeni dii-
vodi.” Jak vidno, fesil divadelni ¥dd otdzku divadel pouze z hlediska policejniho.
Teoreticky prichdzel divadelni fdd v dvahu 1 jako vychozi pravni norma pro kinemato-
graf. Branily tomu v8ak mimo jiné dvé skutecnosti. Divadelni ¥dd sice nedefinoval pojem
divadelniho predstaveni a byl tu tedy jakysi prostor pro aplikaci i na piedstaveni filmo-
vé, ale prece jen by takovy vyklad asi nardZzel na tradi¢ni obsah tohoto pojmu. Meritorn{
rozdil mezi divadlem a filmem spoéival ve vystupovani Zivych osob. Je oviem pravda, Ze
filmové predstaveni v némé ére mivalo fadu zivych prvki. Leckde vystupovali recitito-
i1, ktefi zivé komentovali pfedvddéné filmy, v mnoha kinech projekei doprovizela Ziva
hudba anebo bylo promitdni prokldddno Zivymi vystupy taneénimi, hudebnimi, eskamo-
térskymi apod. po zpiisobu varietnich divadel.” Bylo by tedy ¢im argumentovat, tim spi¥,

7) Prvni Zivnostensky fdd platny pro celou rakouskou fi8i byl vyddn patentem z 20. prosince 1859 f. z.
¢. 227. V priibéhu dalgich desetileti byl nékolikrdt vyznamné novelizovén, naposledy zdkonem z 5. tino-
ra 1907, ¢. 26 F. z.

8) Rdd divadelni. Nafizeni od ministerium zdlezitost{ vnitinich dne 25. listopadu 1850. Obecny Zakonnik i3-
sky a Véstnik vlddni pro cisafstvi Rakouské, 1850, édstka CLIV, & 454, s. 1976 — 1980. Dile srov.:
Vdclav D usil, Divadlo. In: Slovnik verejnéhe prdva ceskoslovenského. I. Brno 1929, s. 408 — 411; Alois
Chytil, K otdzce divadelniho zdkona. ,,Casopis pro pravnf a stétnf védu® 4, 1921, &. 3 - 4, 5. 181 - 192.

9) Podoba filmového predstaveni v némé éie poutd v poslednich letech stile vétsi pozornost badateli. Srov.
napf. monotematické ¢éislo ¢asopisu Iris (€. 22, automne 1996) vénované recitdtorim, ddle srov. Richard
Abel — Rick Altman (eds.), The Sounds of Early Cinema. Indiana University Press, Bloomington —
Indianapolis 2001; Ivan K 1im e &, Clovék a stroj v biografu. Filmové predstavent v némé éve. ,Jlumina-
ce® 5, 1993, ¢&. 1, 5. 45-T2.
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Ze na tato Zivd vystoupeni se kinematografickd licence nevztahovala a vyzadovala zvl4st-
ni povoleni.'"” Také kapelnici v biografech museli mit vlastni samostatnou licenci pro
hudebni produkci. Pohybujeme se tu oviem ve zcela spekulativni roviné, nebof moznost
pravniho ,ztotoznéni* divadelniho a filmového piedstaveni nebyla sou¢asniky disku-
tovdna. A co je diileZité, hovofime zde uZ o rozvinuté formé filmového predstaveni z de-
sdtych let, kterou umoznil teprve rozvoj stdlych kin, nikoliv o podobé piedstavenf z let
devadesdtych. Poprvé se také piiklad divadelniho Fidu vynofil v rozpravdch o kinema-
tografické legislativé teprve krdtce pied prvni svétovou vilkou.

Druhy problém predstavovala povaha divadelni koncese — byla to koncese redlni, tedy
vizand na schvdlené divadelni prostory, kterd vlastné akcentovala staciondrni provozy.
To by znamenalo, Ze by se od samého poc¢dtku musely kinematografické projekce konat
jen v divadelnich sédlech. K takovému prostorovému omezeni vSak dobovd praxe kocov-
ného zdbavniho podniku v prvnich letech jeho existence nezaklddala nejmensiho dfivo-
du. V tomto smyslu mohl divadelnf #id vstoupit do hry, jak uZ feceno, teprve aZ s rozma-
chem stélych kin, ale to uZ se zase intenzivné pracovalo na novém divadelnim zdkonu
a zcela urcité by takovy zdmér narazil i na odpor divadelnich kruhf.

Neni pfedmétem nasi prace zkoumat, nakolik byl divadelni ¥dd produktem éry bachov-
ského policejniho stitu, jak upozoriiovali jeho kritici a nedsp&Sni inicidtofi nové di-
vadelni legislativy na pielomu stoleti.'"” Nds zajimaji jeho relace ke kinematografické
praxi. Formuloval témata leckdy blizkd ¢&i p¥imo identickd s témi, jeZ se pozdéji tykala
i provozu kin, a konstituoval tak model, ktery se v mnohém situaci kinematografi podo-
bd. Vdzanost Zivnosti na ¢asové omezenou koneesi, resp. licenci, naprostd zdvislost na li-
bovili tifadd, problém cenzury atd. — to vie divadla a kina spojovalo. Po striance formal-
ni v8ak rakousky stdt feSil oba obory odligné. Celou oblast divadelnich aktivit rozdélil
vlastn& na jakousi ,,hlayni* &dst (standardni divadelni predstaveni), pro niz vydal spe-
cidlni pravni normu, a ¢ast ,vedlejsi* (specifické zdbavni, ,.kvazidivadelni* produkce,
loutkové divadlo), kterou ponechal v plisobnosti dvorniho dekretu z roku 1836. M{izeme
se dohadovat, Ze se vychazelo z odlignosti provoznich podminek produkef, ale divadeln{
fdd md jisté 1 hlubsi, kulturni motivaci. V poloviné 19. stoleti se zde dostdvalo relativné
fddného pravniho rimce divadlu jako spoledensky etablované mésfanské instituci, jejiz
vyznam v ndrodnim Zivoté viditelné vzriistal. Divadelni fdd tak jasné oddélil divadlo od
ostatnich zdbavnich produkei, jez mély dfady i1 vzdéland vefejnost sklon vnimat jako
»produkce pochybné ceny®“."” Navzdory ¢etnym snahdm a leckdy aZ dpornému dsili
kina nikdy takového spolecenského statusu jako divadla nedosshla a z pohledu rakous-
kych statnich drada zfistala vidy v ponékud odiéznim spoleéenstvi riiznych perifernich
zdbav, do roku 1912 i ve smyslu legislativnim. Samostatné, byf provizorni prdvni normy
s celostdtni plisobnosti se kina dockala ministerskym nafizenim ze dne 18. zdif 1912,

10) Srov. J. Hora, Filmové prdve, s. 35 — 36.

11) Srov. Max Eugen Burckhard, Ein osterreichisches Theaterrecht. Manz, Wien 1903; A. Chytil,
K otdzce divadelniho zdkona, s. 182 — 185.

12) Tak tyto produkce oznadil vynos éeského mistodrZitelstvi z 26. 6. 1872, ¢. 31477, urgujici piisné dodrio-
véni starSich piedpisi. Srov. Josef Ulbric h, Handbuch der oesterreichischen politischen Verwaltung I1.
Alfred Holder, Wien 1890, 5. 166; J. Heller, Uvod do prava kinematografu, s. 356.
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¢é. 191 ¥ z., ale tato norma vychézela z dvorniho dekretu z roku 1836 o koc¢ovnych pro-
dukeich bez ohledu na to, Ze tézisté déni se jiz ddvno piesunulo na tzv. ,,podniky s pev-
nym stanovi§tém® neboli stdld kina. Nafizeni ministerstva vnitra znamenalo v koncepéni
roviné jen maly posun vpred a mnohem spiSe reagovalo na vzriist socidlniho vlivu kin,
nez ze by vyjadiovalo né&jaké zvldsini docenéni jejich kulturniho a spole¢enského vyzna-
mu. Rozdil v postoji dfadi k divadliim a ke kinim se projevil rovnéz pfi vyfizovani
zadosti o prodlouZeni koncese, resp. licence. Zatimco u divadel vée probihalo prakticky
bez problémi a pro divadelni kruhy nepredstavovala tato otizka néjaky vdzny ¢i snad
dokonce existenéni problém, v kinematografii to bylo velice vybugné téma. Rakouské
tifady se totiz snazily pravé prostfednictvim licenci brzdit prudky rozmach kin, zejména
pak kin cestovnich.

Jesté néco mély obory divadelni a kinematograficky spole¢ného. Oba vnimaly svou std-
vajici prdvni dpravu jako zastaralou a nevyhovujici stupni rozvoje oboru ani kazdoden-
ni bézné praxi. Oba vyvinuly velké dsili, aby prosadily novou, moderné&jsi legislativu.
V roce 1910 — 1911 se uskutecnily pisemnd i istni anketa k divadelnimu zdkonu," po
nichz ndsledovaly az do roku 1918 ¢etnd bezvyslednd jedndni véetné legislativnich ini-
ciativ. Podobné v roce 1911 — 1912 uspofddalo ministerstvo vnitra pisemnou a tstni an-
ketu k otdzce kinematografii, jejichz vysledkem bylo zminéné nafizeni oznacené ovSem
v provadécim vynosu jako ,,piedbéznd tdprava™.'"’ TéméF ihned také zacala vposledku
netdspésnd jedndni o jeho novelizaci.” V roce 1918 pak obé zdkladni oborové pravni
rormy, tedy divadelnf ¥4d i min. na¥. &. 191/1912 . z., recipovala Ceskoslovenska re-
publika. A¢koliv se na nové prdvni tpravé obou oborti od popfevratovych let opakované
pracovalo, nebyla pfiprava zdkont nikdy dovedena do zddrného konce, takze obé nevy-
hovujici a zastaralé rakouské normy zistaly nakonec v Ceskoslovensku v platnosti po
celé mezivdledné obdobi."

13) Srov. dotaznik k pisemné anketé o divadelnictvi, Osterreichisches Staatsarchiv (ddle jen OStA),
Allgemeines Verwaltsungsarchiv (ddle jen AVA), fond Ministerium des Innern 1848 — 1918, in ge-
nere (ddle jen MdI), k. 2159, ¢&j. 5529/1910. Dile srov. A. Chytil, K otdzce divadelniho zikona,
s. 183.

-14) Srov. J. Hora, Filmové prdve, s. 23.

15) Srov. Ivan K 1ime3, Majitelé kin a rakouskd stdtni sprava 1912 — 1918. Jluminace™ 10, 1998, ¢&. 3,
s. 171 -179.

16) K otdzce divadelni legislativy srov. V. Dusil, Divadlo, s. 408 — 411; Jan Nechutny, Kdyz jsme
délali divadelni zikon. In: Cesky herec. Shornik Svazu eského herectva 1909 — 1939. Svaz Eeského he-
rectva, |Praha| 1940, s. 24 — 29; Oldfich Kob1iZek, Prdvni ziklad divadel. Program divadla Price 1,
1945 — 1946, ¢. 1 (1. 10. 1945), s. 17 — 22. K otdzce kinematografické legislativy srov. Ivan Klimes,
Kinozikon 1919. JJuminace™ 10, 1998, &. 4, s. 119 — 136; Kinematograficky zdkon a spor o biografy
1919 — 1922, Tamtéz, s. 140 — 186 (edice dokumentii); Ivan Klime§, Stdt a filmovd vyroba ve dva-
cdtych letech. ,Jluminace® 9, 1997, &. 4, s. 141 — 149; Osnova zdkona k podpofe domdci filmové vy-
roby. Tamtéz, s. 151 — 175 (edice dokumentii). Rakousko bylo alespori v oblasti divadla po rozpadu
(Schauspielergesetz). Energi¢iéji a rozumnéji se ovéem zachovalo i v otdzee licenci pro kina, srov. Ger-
not Heiss — Ivan K1ime8, Kulturni priimysl a politika. Ceskoslovenské a rakouské filmové hospodar-
stoi v politické krizi tiicdtych let. In: Gernot Heiss —Ivan Klimes (eds.), Obrazy ¢asu. Cesky a ra-
kousky film 30. let | Bilder der Zeit. Tschechischer und dsterreichischer Film der 30er Jahre. NFA — OSI
odbocka Brno, Praha — Brno 2002, s. 326.
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Podoba aktudlniho provozu kinematografickych podniké a jejich potfeby na prelomu
stoleti tedy aplikaci divadelniho fadu vylucovaly. V dvahu pak pro kinematograf uz vii-
bec nepiichdzel zivnostensky fdd, z jehoZ piisobnosti byly ,,podniky pro vefejné zibavy
a vSelikd predstaveni® vytaty vyhlaSovacim patentem z 20. prosince 1859, ¢. 227, ¥. z.,
¢l. V, pism. o. Zistdval tedy dvorni dekret jako jedind moZnd a na pfelomu stoletf jisté
nezpochybnitelnd varianta. Teprve prudkym rozvojem kinematografického primyslu,
ktery zahy zménil charakter biografu ve staciondrni instituci masové zdbavy a osvéty, te-
prve silici kinofikaci, jejiz zdklad tvofila stéld kina, zacal se kinematograf dekretu vzda-
lovat. Dvorni dekret z roku 1836 se predeviim prednostné zabyva koc¢ovnymi podniky:

Odstavec 1

»0d nyné&ska sméji byt udilena povolent ku produkcim kocujicich tlup hereckych,
provazolezcti, gymnastickych artistfi, potulnych Sumariskych skupin jen od zem-
skych presidif, jeto jen tato jsou s to, aby méla potFebnou evidenci o poctu téchto
lidi, zemi se potulujicich, a s ohledem na poméry mista i kraje. ddle na blahobyt
obyvatel usoudila, zda vitbec, kde, na jak dlouho jevi se pripustnymi takovéto pro-
dukce bez skodnych diisledkii, zvldsté kdyz dnes vyZaduji také vyssi politické ohle-
dy, aby byly podrobeny vy3ssimu dozoru vSechny potulné, s obyvateli zemé do tak
blizkého styku prichdzejict takovéto spolecnosti a podniky, pod kteroutto zaminkou

el )

mohou také nebezpecni lidé se potulovati.

Dekret nicméné dle nékterych pravnikfi umoziioval vztdhnout jej i na podniky se stdlym
pisobistém, byf to oteviené neformuluje. Lze to pouze dedukovat ze znénf a celkového
obsahu druhého odstavce:

Odstavec 2

Také v provincidlnich hlavnich a jinych méstech, v nichz jsou stdtni policejni Fedi-
telstoi anebo policejni komisarstvi, musi produkce, deklamace a podivané vseho
druhu za penize byti ucinény zdvislymi na povoleni zemskych presidii. Tato maji st

viak predbéiné, nez rozhodnou, ddti podati zprdvu od téchto policejnich orgdni.*"

Zakladni a nejhlub&i problém vSak spocival v celkové intenci dekretu. Ten sméfoval ne-
jen ke kontrole, ale také k omezujici regulaci zdbavnich produket, protoze je vnimal jako
a priori podezielou a vlastné neZddouci sféru. V odstavei 5 se doslova fika: ,[...] vie-
obecné viak jsou zemskd presidia pifsné zavdzdna trvdni téchto koncesi pokud mozno
omezovati a jejich hromadénf co nejpetlivéji zamezovati.“"” Deklarovala to ostatné jiz
preambule dekretu, v niZ se zdivodiiovalo jeho vyddni:

»AZ na nejoyssich mistech veslo ve zndmost, Ze poctu potulnych hereckych trup, pro-
vazochodcti, gymnastickych umélett, potulnych muzikantskych skupin & majitelia

17) J. Hor a, Filmové prdvo, s. 17.
18) Tamtéz, s. 17. Ddle srov. J. Heller, Uvod do prdva kinematografu, s. 356.
19) J. Hora, Filmové prdvo, s. 18.
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ostatnich zdbavnich akci vSeho druhu, ktefi se potuluji rakouskymi provinciemi, uz
delsi dobu pribyvd.

Potulovdni téchto lidi zvldsté s neobvyklymi predméty k vystavovdni nebo produk-
cemi verejného druhu je na djmu mordlce a podporwe sklony k zahdlce. Mnozi
takovi vaganti jsou pii nedostatecnosti zminénych cest obZivy obcim i vrchnosti
Cdstecné na obtiz, z¢dsti si svou obZivu pokousi doplnit nedovolenym zpiisobem,
a proto uz dlouho existujici a ¢as od casu obnovovand policejni nafizeni ulozila jiz
Séfim zemi za povinnost ptisobit tim smérem, Ze povoleni k takovym produkcim
a podivanym budou pfisné zvaZovdna a ziidkakdy udélovina, zejména ale, Ze indi-
viduim, spadajicim do vyse uvedené kategorie a které nejsou c. k. poddanymi, bude
odmitnut vstup na c. k. uzemi, a ti, ktefi ji na izemi vstoupili, budou zdvaznym
cestovnim pfikazem odesldani nejpfiméjsi cestou do zahranici a na fadny priubéh je-
Jich prechodu se bude dohliZet.

Nehledé na tato casto opakovand policejni nafizeni, jsme se v tomto sméru s timto
rozmdhajicim se neSvarem nepotkali dostatené &asto a bliZi proniknuti do téchto
stdle pretrvdvajicich pficin a stdle vice a vice se rozmdhajicich nepFistojnosti vedlo
k presvédcent, Ze je tomu na viné predevsim riiznorodé chovdni, které politické irady

pozorovaly p¥i udélovdni povoleni k vyse zminénym produkcim a predstavenim.**”

Treti odstavec dekretu pak tifady nabddal, aby pii posuzovdni Zddosti postupovaly s co
nejvetsi opatrnosti a pifsnosti, étvrty pak znevyhodiioval cizince. Tém mély byt povolo-
vdny jen produkce skuteéné pozoruhodné a hodnotné a jen ,,ve lhiitich co mozno ome-
zenych® a po ndlezitém provéfeni osoby Zadatele. Dekret ponechdvd zcela na vili po-
volovaciho tfadu, na jak dlouhou dobu povoleni udéli, nebot to zdvisi — jak rozkladd
odstavec pédty — na mistnich pomé&rech, vzdcnosti produkce, na jeji hodnoté apod.

Kinematograf tedy ve svych pocdtcich rozmnozil velice pestrou skupinu zdbavnich at-
rakei vieho druhu, které spadaly pod tento dekret. Jestlize dvorni dekret z roku 1836
nemél velkou ambici tyto atrakce co moznd v dplnosti vyjmenovat (byl by to z naseho
pohledu stejné vycet neaktudlni), nafizeni mistodrzitelt, kteff ¢as od ¢asu pfedpisy pro
tuto oblast aktualizovali a zpiestiovali, jiZ takovy vycet z pochopitelnych diivodi obsa-
hovala. Nebude na Skodu si zde tyto atrakce pro Sir${ zabavni kulturni kontext kinema-
tografu pfipomenout. Cerpdme zde z na¥izeni moravského mistodritele o predstavenich
a ,,vystavovdni zvldStnosti* provozovanych za i¢elem zisku z 21. ¥jna 1903, tedy z doby
jesté pred vznikem stdlych kin®" V odstavei 1 se sdéluje, Ze osoby, které za tdelem
zisku provozuji déle uvedené produkce, k tomu potiebuji zvldstni licenci, jejiz udéleni
piisludi c. k. mistodrzitelstvi. A jmenoviny jsou doslova tyto produkce a atrakce: mne-
motechnika, po¢tdfstvi, hdddni mySlenek, predndsky, zpév a hrani na hudebni néstroje,
kejklitstvi, gymnastika, zdpasnictvi, vzduchoplavba, ekvilibristika, tane¢ni uméni,
uméld jizda na koni, pfedstaveni s nacvi¢enymi zvitaty, vystavovdni nebo predvddéni
véci zvldStnich a neobydejnych, zvéfinel, vytvord pfirodnich nebo uméleckych (muzei,

20) Srov. J. Hora, Filmové pravo, s. 20 — 21. (Preambuli zde citujeme v pfekladu Yvety Blovské.)

21) Prvni stdlé kino v ¢eskych zemich The Empire Bio Co. (pozdéjsi Centralkino) oteviel v Brné 8. ¢ervna
1907 Dominik Morgenstern.
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panoram, panoptik apod.), mechanickych, optickych a akustickych pfistroji véeho dru-
hu (loutkovych divadel, stinovych obrazii, stereoskopti, kinematografii, fonografti, gra-
mofonti atd.), ale i stielnice, houpacky, skluzavky, kolotote &i pristroje k méfeni sily.”
Odjinud pak méizeme toto spektrum rozsitit jesté o fonograf, rentgen, ale také tieba o vy-
kldddni karet. Takovd byla spolu s divadly aktudlni nabidka profesiondlné provozova-
nych zdbav na pielomu stoleti na Moravé, ale jisté i v ostatnich zemich monarchie.
Kinematograf mezi né&, jak je zfejmé, velice dobfe zapadal. Star$i generace filmovych
historiki se nad timto spole¢enskym zafazenim pozastavovaly. Chdpaly je jako deklaso-
vani filmu a jeho podfizeni ,,prastarému® dvornimu dekretu z prvni poloviny 19. stoleti
jim piipadalo jako vysméch novému médiu, které tak zietelné symbolizovalo ptichod
moderniho véku. Toto hodnoceni ovSem tito historikové pfejimali z ¢eské filmové publi-
cistiky tficdtych let, jednak pfimo angaZované v zdpase o modernizaci filmové legislativy
a jednak stdle jeSté a priori protirakousky zaujaté. Ahistoricky tak projektovaly do poéit-
ki kinematografie jeji primyslovou, kulturni i uméleckou budoucnost, ale kinematograf
do té rodiny ,,obskurnich, méné viZenych svétskych zdbav bezpochyby patiil. Ani jeho
vynélezei bratfi Lumiérovi nedokdzali zahlédnout jeho obrovské perspektivy a k tomu,
aby film nabyl na spole¢enském vyznamu, aby se tyto perspektivy staly zjevné, bylo po-
tfeba ¢asu. Teprve industrializace oboru, k niz doglo v préibéhu prvnich dvou desetileti
20. stoleti, uc¢inila z kinematografie nové perspektivni odvétvi. Vymanila film ze spole-
¢enstvi poutfovych a jarmarecnich atrakcei a ziskala mu svébytny spolecensky status, kte-
ry pak musely respektoval i stdtn{ Gfady. Do té doby vSak nebylo Zidného diivodu, aby
na néj na celostatni irovni ,,vizionarsky* reagovaly.

Stdfi dvorniho dekretu se za prvni republiky stalo nejednou predmétem ticelové skan-
dalizace. Kupiikladu majitelé kin psali v holdu T. G. Masarykovi k jeho 80. narozeni-
nam v roce 1930 o ,,poutech zastaralych utlacujicich predpisti z doby absolutismu®.*”
Pro stardi etapy filmové historiografie bylo piiznacné, Ze déjiny zacinaly teprve vyna-
lezem kinematografu. Ve pied symbolickym lumiérovskym datem 28. prosince 1895
bylo prehistorii, do niZ se vstupovalo jen kvili vystopovdni historické geneze vyndlezu,
a jakékoliv starSi datum v jiné nezli technické souvislosti ptisobilo jako kuriozita. Leto-
pocet 1836 tak vyvoldval u laikii pobaveny ddiv, ale sotva by se nad takovym std-
fim platné normy pozastavili prdavnici. Ostatné v jinych zemich byla situace po pravni
strance obdobnd a né&které stity Rakousko i zastifiovaly. Ve Velké Britanii napiiklad
platil pro schvalovdni kinematografickych predstaveni v Londyné a okoli zdkon z roku
1751.*" Ve Francii se autorskoprdvni spory zdhy vyvolané ¢etnymi filmovymi adap-
tacemi literdrnich a dramatickych dél fedily dle zdkona z roku 1791.”” Nejsou tedy
pravni podminky kinematografu v Rakousku né¢im nepiirozenym, kuriéznim ¢&i snad
piimo unikdtnim. Kinematograficky obor prosté musel nejprve nabyt sily a presvédéit

22) Nafizeni c. k. mistodrzitele na Moravé zde dne 21. fijna 1903, jez se tye predstaveni a vystavovdni zvldst-
nosti, provozovanych za vydélkem. Zdikony a nafizeni zemskd pro Markrabstvi Moravské, 1903, ¢4dst-
ka XV, naf. & 69, s. 108 — 109. Srov. 162 OStA, AVA, Mdl, k. 2172, &. 38941/1911.

23) ,,Zpravodaj Zemského svazu kinematograft v Cechédch“ 10, 1930, &. 3, s. 3 — 4.

24) Srov. Rachael L ow, The History of the British Film. 1906 — 1914. George Allen & Unwin Litd., London
1949, s. 59.

25) Srov. J. Heller, Uvod do priva kinematografu, s. 172 — 176.
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o svém spoledenském vyznamu (pfipadné nebezpecnosti), nez si vymohl vlastni speci-
fickou legislativu.

Udélovani licenei

7 udélovani licenei pro pofaddni vefejnych kinematografickych predstaveni vytvoril si
stat piidu pro uplatiiovani nejvy$siho bezprostiedniho vlivu na kinematografii. Ani fil-
movd cenzura, kterd je historiky obvykle studovdna pravé jako oblast deklarovaného
stdtniho zdjmu, neméla ve skute¢nosti na rozvoj kinematografie takovy dopad jako tato
daleko méné transparentni a zcela neokdzald sféra pisobici namnoze jen jako jakdsi
nezdzivnd byrokratickd zauzlina. Byl-li néjaky film cenzurou zakdzin, sniZilo to vyrobei
i distributorovi vynosy z exploatace filmu, ale nijak je to neohroZzovalo v jejich dal$im
podnikéni v oboru. Jak uZ bylo feceno, ne v kazdém stdté licenéni povinnost existovala
a ne kazdy stdt ji icelové vyuzival, ale prdavé Rakousko rozmach kin prostfednictvim li-
cenéniho fzeni znacné brzdilo a po rozpadu monarchie v roce 1918 se v ¢eskych zemich
stejné jako na Slovensku stalo udélovani licenef ndstrojem politicky motivovanych zmén
struktury vlastnikii a provozovatelf kin.” Navic zde stdt vyznamné reguloval cely pro-
ces kinofikace oblasti i co do poc¢tu kin a tim de facto ovliviioval komeréni atraktivnost
mistniho trhu, zasahoval tedy do celkového procesu industrializace oboru. Zejména
v desdtych letech bylo pfitom ve hfe opravdu mnoho — ve volné soutéZi se tehdy totiz roz-
hodovalo o tom, které kinematografie zaujmou na trhu pozici ,velmoei®, které jim budou
pouze sekundovat a které pfijmou rovnou roli outsiderii. Jak dokazuje prudky vzestup
ddnské kinematografie poddtkem desdtych let, Sanci mély i staty malé a co do hospodaf-
ského vyznamu druhofadé.

Rakousko-Uhersko predstavovalo sice svou celkovou rozlohou 622 321 km* a poc¢tem
obyvatel 45,4 milionu (1900) dostate¢né mohutny celek, aby jeho teoretické sance na
vlivné postaveni na rodicim se mezindrodnim kinematografickém trhu nebyly zanedba-
telné, ale handicapovalo ho nékolik zdvaznych faktorfi. Pfedeviim §lo v piipadé tohoto
statniho ttvaru o celky dva, nikoliv jeden. Rakousko-uherské soustdti mélo, jak znamo,
spole¢nou ménu, armadu a zahrani¢ni politiku, vSe ostatni zistdvalo plné v oddélené
kompetenci Vidné a Budapesti. Proto se také prdavni rdmec kinematografického oboru
v Predlitavsku li&il od koncepce zalitavské, a to velmi podstatné, jak jesté uvidime. Vzta-
hy mezi rodici se rakouskou a uherskou kinematografii navic nebyly nijak systematicky
rozvijeny”” a je tedy na misté posuzovat kinematografické smétovani téchto celkil sa-
mostatné. V pifpadé Predlitavska pak do hry ddle vstupuji pffmo dramatické rozdily
v hospodaiské a kulturn{ rozvinutosti jednotlivych oblasti fi8e a kone¢né i mnohondrod-
nostni charakter Rakouska, kde autonomistické ambice nevlddnoucich etnik ptsobily

26) K tomuto procesu v ¢eskych zemich srov. I. K1ime§, Kinozdkon 1919, s. 119 — 136. K situaci na Slo-
vensku srov, Viclav Macek — Jelena Pa&tékovd, Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Mar-
tin 1997, s. 32 — 35.

27) Napiiklad tiskovy orgin Ri¥ského svazu majiteld kinematografi v Rakousku asopis Kinematographische
Rundschau vénoval daleko soustiedénéjsi pozornost déni v Némecku nez v Uhrdch, jen poddtkem desd-
tych let zde po jistou dobu vychézela dvoustrankovd p¥iloha v madarstiné.

81



ILUMINACE

~ Ivan Klimes: Kinematografie, rakousky st a ceské zeme 1895 - 1912

odstiedivou silou.” Pfipocteme-li pak k témto objektivnim danostem jesté restriktivni
strategii rakouskych difadd vaéi kindm zakotvenou v rakouském licenénim systému,
pochopime, pro¢ se rakouskd kinematografie v oné soutézi pred prvni svétovou vilkou
neprosadila do prvnf linie. Disledky, které z toho vyplynuly pro proces kinofikace, si jas-
né&ji uvédomime ze srovndni Vidné s Berlinem, kde Zidnd omezeni pro zakldadani kin ne-
existovala. Ve vice nez dvoumilionovém Berliné (1905) zaznamenaly tifady v tinoru 1907
jiz 139 kin, i kdyz jich bylo patrné mnohem vice. Odhaduje se, 7e v letech 1907 — 1912
kolisal podet berlinskych kin mezi 300 az 400.”” Zato dvoumilionové Videi méla v roce
1907 (kdy v pialmilionové velké Praze otvird Viktor Ponrepo prvni stdlé kino) pouhych
10 kin, k 1. dubnu 1909 to bylo 74 kin (tedy jedno kino na 27 000 obyvatel)™ a teprve
v roce 1913 se pocet videniskych kin vySplhal na 126."" Ve srovndni s ¢eskymi zemémi
mél pak samotny Berlin pred prvni svétovou vilkou vice kin nez Cechy, Morava a Slezsko
dohromady, tedy tizemi s vice nez 10 miliony obyvatel. (V roce 1913 zde tifady registro-
valy celkem 277 kin.)™ A dopliime tato ¢isla jedté o ddaje celostdtni. V celém Rakousku-
-Uhersku (1900: 45,4 milion@ obyvatel) uvddé)i statistiky pro rok 1913 celkem 833 kin
(706 stélych a 127 cestovnich),” zatimeo v Némecku (1900: 56 mil.) prekrocil jiz v roce
1912 pocet kin 1500 a do roku 1914 stoupl na témér 2500.”" V samotném Rakousku
(1900: pies 26 milion& obyvatel) registrovaly tifady koncem roku 1911 celkem 601 kin
(418 stdlych, 183 cestovnich). Zatimco v Némecku byla fada husté zalidnénych pramys-
lovych oblasti, nachdzelo se v Rakousku podle séitdni lidu v roce 1900 pouze 12 mést,
jejichz pocet presahoval 50 000 obyvatel. Vedle prazské aglomerace patiily z ¢eskych
mést do této skupiny pouze Brno a Plzef. Dalsich 14 mést v ¢eskych zemich prekracova-
lo v roce 1910 pocet 20 000 obyvatel, coz znamenalo, Ze v nich podle licenéni praxe ra-
kouskych ifad mohlo byt ziizeno vice nez jedno kino.

Pravda je, Ze to, co jim uchystal kinematograf, ifady u zddné jiné zdbavni produkce nikdy
nezazily. Byly vystaveny nekonéicimu ndristu Zddosti o licence, procesu, ktery jako by
nemél strop. Vypovidalo to nejen o podnikatelském zdjmu o novy vynilez, ale stejnou me-
rou, ba predeviim o spole¢enské poptdvee. Zatimeo u ostatnich zdbavnich produkef se

28) Jistou stmelujicf roli v kinematografickém oboru sehrival sice asi do poloviny desdtych let Rigsky svaz
majitelfi kinematografi v Rakousku, ale i v ném nakonec prevlddly partikuldrni zdjmy jednotlivych zem-
skych sekef, coz vedlo k jeho rozpadu. Pokud se pak tyce filmové vyroby, je pfiznacné, ze videnské kru-
hy filmaiské aktivity v provineiich neregistrovaly a Ze se ¢eskd a hali¢skd produkce do Vidné praktic-
ky nedostala.

29) C. Miiller, Frithe deutsche Kinematographie, s. 30. Autorka zde mimo jiné pfipomind jeden dobovy
berlinsky vtip: Sejdeme se na rohu, kde neni zidné kino. Ke zfizeni kina nebylo v této dobé potieba zid-
ného povoleni, coZ oviem znamend, Ze proces kinofikace v Némecku neni zdokumentovatelny.

30) G. Walter, Die Entwicklung der Kinematographentheater in Wien. ,,Der Kinematograph® (Diisseldorf)
[3], 1909, &. 133 (14. 7.), s. [4].

31) Zdenék Stdbla, Data a fakta z déjin &s. kinematografie 1896 — 1945, Sv. 1. Internf tisk CSFU, Praha
1988, s. 106 — 107.

32) Tamtéz, s.107.

33) Tamtéz.

34) Jiirgen Spiker. Film und Kapital. Der Weg der dewtschen Filmwirtschaft zum nationalsozialistischen
Einheitskonzern. Verlag Volker Spiess, Berlin 1975, s. 17. (Spiker vychdzf z price Alexandra Jasona
Der Film in Ziffern und Zahlen /1895 — 1925/. Berlin 1925.)
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dlouhodobé Zidné dramatické podetni vykyvy nevyskytovaly, v pfipadé kinematografu za-
¢alo byt v priibéhu prvniho desetileti 20. stoleti stdle zfejméjsi, Ze se zde rodi fenomén,
ktery vyzaduje samostatné specifické feseni. Nechme promluvit ¢isla: jestlize se na ces-
ké mistodrzitelstvi obrdtilo (¢asto opakované) v letech 1896 — 1900 s zadosti o udéleni
kinolicence 51 zadatel@, v obdobi 1901 — 1910 to jiz bylo 545 osob® a v roce 1913 uz
moravské mistodrzitelstvi vyfizovalo na sto padesdt Zddosti za jediny rok™. Tento trend
titady zneklidiioval, a to tim spi¥e, Ze stéle platny dekret z roku 1836 je zavazoval niko-
liv tomuto trendu vyjit vstifc, nybrz mu &elit. Zemské tifady také, jak se zdd, postup viici
zadatelim mezi sebou konzultovaly.”” N&které z nich pak — jako napiiklad mistodrzitel-
stvi moravské — vydaly samostatné piedpisy upfesiiujici niz&§im instancim administrativ-
ni stranku licenéniho fizeni anebo se na kinematograf vztahovaly podobné star{ predpi-
sy tykajici se povolovéni zébavnich produkef viibec.™

Co tedy musel ucinit ¢lovek, ktery se rozhodl provozovat biograf, af uz cestovni, ¢i stdly?
Jaké byly jeho 8ance na ziskdnf{ licence, jaké byly jeho povinnosti a jaké mél zdruky?
Udélovani licenci k pordddni kinematografickych predstaveni spadalo vyluéné do kom-
petence zemského tfadu, v jehoZ spravnim obvodu minil Zadatel plsobit, v pfipadé ces-
kych zemi tedy deského mistodrZitelstvi v Praze, moravského mistodrzitelstvi v Brné
a zemské vlddy slezské v Opavé. Tato kompetence vychdzela nejen z dvorniho dekretu
z roku 1836, ale i z nafizeni ministrii vnitra, spravedlnosti a financi ze dne 19. ledna
1853, na zdkladé& néhoz mohly okresni dfady povolovat ve svém obvodu produkce pouze
takovym osobdm, které jiZz disponovaly povolenim zemského fadu.” Vime, Ze se tfady
snazily celou agendu zjednodusit. Napiiklad ¢eské mistodrzitelstvi — dle popisu praxe
z roku 1906 — delegovalo kazdy rok zvld¥tnim vynosem pravomoc prodluZovat v pied-
chozim roce udélené licence k produkeim na dfady I. instance. Toto zmocnéni se vsak
netykalo licenci pro kinematografickd predstaveni," takZe zemsky tfad nebylo teore-
ticky mozno obejit. Nenf vyloudeno, Ze okresnf tifady na toto omezen{ obéas ,,zapomnély*
a udélily kinematografickou licence o své vili. Vynos tykajici se causy Zateckého podni-
katele Franze Josefa Oesera, jemuz v roce 1902 ¢eské mistodrzitelstvi odebralo licenci

35) Srov. Srdan Knezevid, Zadatelé o udéleni pronich kinolicenci v Cechdch (1896 — 1910). ,Jluminace*
6,1994, &. 2,5 119 - 126.

36) Prisluind agenda je uloZena v Moravském zemském archivu (ddle jen MZA), fond B 14 Moravské misto-
drzitelstvi 1786 — 1918, ml. (ddle jen MM), fasc. 7582 — 7588.

37) Doklddd to dopis &tyrského mistodrZitele moravskému mistodrzitelstvi ze dne 25. 10. 1910, v némi Z4d4
o sdélenf, jaké zkugenosti md tamni ifad s udélovdnim licenci pro kinematografickd pfedstaveni, nebof
zddosti o né se pry v posledni dobé mnozi. MZA, MM, fasc. 7579, ¢j. 88500/1910.

38) Takovych normdl napiiklad dohledal KneZevi¢ ve sbirce normalii ¢eského mistodrzitelstvi za obdobi
1869 — 1911 celkem jedendct. Srov. Srdan KneZevié, Proni prdavni piedpisy pro kinematografii na
tizemi Cech, Moravy a Slezska (1896 — 1918). ,Jluminace® 6, 1994, ¢&. 2, s. 80.

39) Tamtéz, s. 79.

40) Zmocnéni se ddle nevztahovalo na zddosti o licence k dramatickym, deklamaénim a zpévnim produkcim,
k predndgkdm vieho druhu, k vystavovdni kabinetfi voskovych figur a anatomickych muzei, k provo-
zu stilych zdbavnich podniki (hudebni a zpévni siné, varieté apod.), k taneéni vyuce, ddle na licence
promléené a na licence udélené na kratdi dobu nez jeden rok, na Zddosti o rozsifeni pfedmétu licen-
ce a kone¢né na Zddosti cizinefi. Pripis ¢eského mistodrzitelstvi ministerstvu vnitra ve Vidni, Praha

19. 10. 1906; OStA, AVA, MdI, k. 2157, &j. 47679/1906.
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kviili pordddni nemravnych pfedstaveni ,,pro pany“, v zdvéru jisté nikoliv ndhodou zdi-
raznuje, ze povoleni k produkcim miiZe okresni hejtmanstvi udélit jen takovym osobdm,
které vlastni mistodrzitelskou licenci k produkeim s kinematografem."”

Pokud majitel licence k cestovnimu kinu ménil plsobisté a chtél eventudlné piejit
se svym podnikem do sousedni korunni zemé&, musel znovu Zddat o licenci i zde a nd-
sledné jednat s pfislusnym okresnim ifadem i s obcemi. Pfi vyFizovdni Zadosti o licen-
ci mély vidy prednost osoby mistné piisluiné, naopak systematicky byli znevyhodiio-
vdni cizinei, hor$i pozici v8ak méli i Zadatelé z jinych korunnich zemi Predlitavska.
To koneckoncti vyplyvalo uz z dlouhodobé praxe generované dvornim dekretem z roku
1836. Dluzno v8ak podotknout, Ze zpocdtku tomu tak nebylo. V prvnich letech se na si-
feni kinematografu v deskych zemich podnikatelé ze zahrani¢i ¢i ostatnich korunnich
zem{ vyznamné podileli. Jen z Vidné zami¥ilo do Cech v letech 1896 — 1900 pét kine-
matografistfi, dal3{ pfichdzeli ze Saska, z Bavorska.” Ale jak rostl zdjem domdcich pod-
nikatelil, situace se postupné ménila. Mazeme-li pak véfit Knezevicové soupisu 545 za-
datelfi o licence u ¢eského mistodrzitelstvi v obdobi 1901 — 1910,"" mél kazdy Sesty
7adatel trvaly pobyt mimo obvod ¢eského mistodrzitelstvi a kazdy jedendcty byl cizi
stdtn{ p¥isluinik (lo vétsinou o Némce ze Saska a Bavorska). Z ostatnich oblasti Pied-
litavska vyjma Moravy a Slezska pfislo celkem 27 Zddosti (z toho 17 z Vidné), dalsich
18 7adatelfi pak pochdzelo z Moravy ¢&i ze Slezska. Na 60 % Zadosti cizinetl pfitom spa-
d4 do poslednich tif let sledovaného obdobi, a to nejen proto, Ze se celkové zvySoval po-
¢et lidi plisobicich v této branzi, ale jisté i v disledku obrovské konkurence, kterd se
vytvoiila v Némecku po boomu kin v letech 1906 — 1907. Prudky rozmach stdlych kin
zde zuZoval prostor pro cestovni biografy a nutil jejich majitele hledat néjak4 jind piiso-
bité. Rakousko jim ov8em v tomto ohledu zddnou perspektivni alternativu neskytalo,
naopak s riistem poc¢tu Zddosti se Sance cizincli dramaticky sniZovaly. Centrdlni tifa-
dy ve Vidni byly navic od roku 1907 vystaveny tlaku ¢erstvé zaloZeného Svazu majite-
1& kinematografti v Rakousku (Verband der Kinematographenbesitzer in Oesterreich,
od roku 1910 Reichsverband der Kinematographenbesitzer in Oesterreich), ktery hned
na svém prvnim snému pozadoval, aby cizinci byli viibec zbaveni moZnosti ziskat v Ra-
kousku kinematografickou licenci.*”

Pro viechny solventni zdjemce nicméné existovala jedna cesta, jak se licen¢nimu fizeni
vyhnout, a to licenci odkoupit od néjakého usp&sného Zadatele. Nebyla to sice cesta tiplné
legdlni, ale skute¢nost, Ze se s licencemi — zejména ve Vidni — obchodovalo, nasvédcuje

41) Vynos Ceského mistodrZitele ze dne 15, 11. 1902; OStA, AVA, MdI, k. 2172, u ¢). 38941/1911.

42) Udajné jako prvni z obyvatel deskych zemi obdrzel licenci 26. zdi{ 1896 taborsky priikopnik Igndc
Schiichtl. Srov. Zdenék Stdbla, Igndc Schichil. Taborsky pritkopnik kinematografu. Texty CSFU ¢. 6,
Praha 1978, s. 25 - 29,

43) Soupis byl pofizen na zdkladé podacich protokoli, nikoliv spisového materidlu, ktery se pravdépodobné
nedochoval. Ziroven nutno zdfiraznit, %e jde pouze o Zadatele a %e nevime, kolik a ktefi z nich uspéli.
(Soupis oviem nebude ziejmé kompletni, chybf tu napiiklad licence pro Kiizeneckého Cesky kinema-
tograf na Vystavé architektury a inZenyrstvi v roce 1898.) Srov. S. Knezevid, Zadatelé o udélent
pronich kinolicenci v Cechdch (1896 — 1910), s. 119 — 126.

44) Erster osterreichischer Kinematographentag. ,Kinematographische Rundschau® (Wien) 1907, &. 20
(15.11.),s. 1 - 3.
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tomu, Ze se takovym zptsobem piijit k licenci dalo a Ze tuto praxi zfejmé drady do uréi-
té miry tolerovaly, alesponn pokud $lo o licence ke stilym kintim. Za licenci k dobfe
umisténému kinu ve Vidni se pocdtkem desdtych let platilo 20 000 az 25 000 K. Podle
spole¢ného podéni Ustiedni divadelni komise (Theater-Zenralkomission) a Ri¥ského
svazu majiteld kinematografii v Rakousku stdli za obchodem s licencemi predeviim
stavebni spekulanti, ktefi investovali do vystavby kin, pfi¢emz kalkulovali s tim, Ze tim
titady postavi pfed hotovou vée. Napojeni na poslance a jiné vlivné osoby pak jejich
pomocf ziskdvali protekéni licence. Diive nezli piislugny drad Zadost stihl vyfidit, byla
pry jiz licence zpravidla proddna.” Videnisky korespondent diisseldorfského casopisu
Der Kinematograph zmitiuje ve Vidni zndmy piipad jedné ddmy, kterd na zdkladé piiz-
né jistého poslance obdrzela potfikrit za sebou kinolicenci a potiikrdt za sebou ji také
prodala, aniz by vykonu kinematografické Zivnosti vénovala jediny den.” V deniku
Neuer Wiener Tagblatt dokonce kdosi nabizel, Ze za 11 000 K obstard licenci pro ktery-
' Zda se takové praktiky vyskytovaly i v ¢eskych zemich, o tom
v tuto chvili nemame Zadnych zprdv. Rozmach stdlych kin nemél v provinciich to prekot-

koliv viderisky obvod.

né tempo, jaké zazivala milionovd velkomésta typu Vidné neikuli Berlina, takZe se zde
mo7nd obchod s licencemi ani nestacil rozvinout. Objevovaly se viak obcas 1 inzerdty
na licence cestovni, neni tedy divodu se domnivat, Ze se obchod licencemi &eskych
1" Podstatné&j3i je otdzka, jakou mél tento obchod formu. Predpisy to-
tiz pozadovaly osobni provozovdni licencované Zzivnosti. Napiiklad v nafizen{ moravské-

zemi vitbec netyka

ho mistodrzitelstvi ze dne 21. ¥jna 1903 se ve 4. odstavci pravi: ,,Licence smi pouZivati
jen ten, na jehoZ jméno je vystavena. Na vyzvdni dfadu museji byti pfedlozeny piislus-
né cestovni listiny nebo prikazy o viech osobdch, jez v priivodu majetnika licence ces-
tuji.“"" Stejné nafizeni s nepodstatnymi zménami vydala o nékolik mésich pozdéji i zem-
skd vldda slezskd.”™ K obchodovani licencemi tedy muselo dochézet jeding formou
néjaké skrytého pachtu, coZ je metoda, kterd se pozdéji bohaté rozzila, ackoliv ji minis-
terské nafizeni ¢. 191/1912 & z. v § 9 vyslovné zakazovalo. V Ceskoslovenské republice
k tomu dokonce vydatné prispéla vldda, kterd svou strategii pii udélovdni licenci od roku
1920 k pachty¥ské praxi kinematografické kruhy de facto donutila.”

45) Dopis Ustiedni divadelni komise a Riiského svazu majitelfi kinematograffi v Rakousku ministerstvu
vnitra ve Vidni, Viden, 11. 12. 1911; OStA, AVA, MdL, k. 2172, &. 4096/1912. Cleny Ustredni diva-
delni komise byly Svaz rakouskych divadelnich feditelfi (Verband ésterreichischer Theaterdirektoren),
Rakouskd divadelni jednota (Osterreichischer Biihnenverein) a VSeobecny rakousky hudebni svaz
(Allgemeiner osterreichischer Musikverband). K obchodu s licencemi srov. téz Rudolf Huppert,
Wiener Brief. ,,.Der Kinematograph® (Diisseldorf) [5], 1911, &. 258 (6. 12.), s. [10].

46) Rudolf H u p p e rt, Ein dsterreichisches Kinogesetz. ,,Der Kinematograph® (Diisseldorf) [5], 1911, &. 237
(12. 7.), s. [4].

47) Podle: Neue Kinematographentheater? . Kinematographische Rundschau® (Wien) 1911, ¢. 190 (29. 10.),
5. 2—-4.

48) Srov. napft. Oesterreichische Kinokonzession zu vergeben. ,,Der Kinematograph® [5], 1911, &. 213 (25. 1.),
s. [14]. (Zde byla zrovna nabizena cestovni licence pro Slezsko, inzerent uddval videriskou adresu.)

49) Natizeni c. k. mistodrzitele na Moravé zde dne 21. f{jna 1903, ¢. 69 z. a n. z.

50) Zakony a nafizeni pro vévodstvi Horni a Dolni Slezsko, 1904, ¢dstka XVI (18. 7.), naf. ¢. 36.

51) Srov. J. Hora, Filmové prave, s. 63 — 86; ¥ #, Propachtovdni kinolicence. Praha 1935; 1. Klime§,
Kinozdkon 1919, s. 133 - 135.
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Zadny pfedpis nestanovil, na jakou dobu mohou ¢i maji dfady licenci vyddvat. Délku
platnosti licence ponechal jiZz dvorni dekret z roku 1836 na zemskych tifadech a ndsledu-
jici desetileti na tom nic nezménila. Ustdlila se nicméné praxe, 7Ze se licence vyddvaly na
dobu jednoho roku, v piipadé cizincti pak na dobu kratsf, zpravidla dvou az tif mésica.™
Kazdy drzitel licence mohl pozddat o jeji prodlouZeni, na opétovné udéleni licence vSak
nebyl zadny ndrok. Tim se dostdvdme k snad nejslab$imu ¢lanku rakouského licenéniho
systému, ktery samozfejmé viibec nepiedpoklddal moznost industrializace nékterého
z typl zabavnich produkei, a neobsahoval proto ani Zadné podpitirné ¢i stabiliza¢ni prv-
ky. Bezndrokovost licence spolu s jeji krdtkodobou platnosti staly se pro majitele kin
zdrojem permanentni nejistoly a také permanentni nespokojenosti. Byly v piikrém roz-
poru s industrializa¢nim trendem kinematografie, konkrétné s rozmachem stilych kin.
Ziizeni stalého kina vyZadovalo znacné investice, pfitom v8ak podnikatel nemél Zddnou
zdruku, Ze se bude moci této Zivnosti vénovat del&i dobu. Pravé tato nelogickd a nezdra-
vd situace piiméla podnikatele hledat thybné bo¢ni cesty. Napéti mezi ndhle vyzilym
licen¢nim systémem a expanzivnim vyvojem kinematografie fesily, resp. tlumily dfady
tim, Ze majiteldim stalych kin prodluzovaly licence viceméné automaticky (obdobné jako
u divadel) a Ze nad obchodem s licencemi piiviraly o¢i.

Stoji za to, pohlédnout v této souvislosti do druhé ¢dsti monarchie, Také v Uhersku vy-
Sly na prelomu stoleti predpisy stanovujici podminky pro Zivnostenské provozovini
nejriznéjsich zabav. Podle nafizeni uherského ministra vnitra ze dne 4. srpna 1901
¢. 64.573/1901 tykajiciho se poidddni vefejnych zdbavnich produkei™ musel mit pora-
datel produkce povoleni (licenci) od policejnich tfadi na méstské ¢i okresni trovni
(nikoliv zemské, nebof tento ¢ldnek v uherské spravni struktuie chybél; cizinefim pak
musel udélit povoleni pfimo ministr vnitra). Povoleni se sice vyddvala podle § 9 nanej-
vyS na Gtyfi mésice, ale zato § 6 obsahoval toto kli¢ové ustanoventi: ,,Policejni povoleni
budi¥ udéleno [zvyraznil I. K.], neni-li jeho odepieni odivodnéno ohledy na vefejnou
bezpecnost, vefejné zdravotnictvi nebo jinymi policejnimi ohledy a prokdze-li Zadatel
trednim vysvédcéenim mravni spolehlivost svoji jakoZ 1 v8ech ¢lent ptisobicich u spolec-
nosti a poskytne-li dostatedné jistoty, Ze jak on sdm, tak i jednotlivei patiici k jeho spo-
le¢nosti budou presné zachovdvati platné piredpisy policejni.“”" Podle dobového pravni-
ho vykladu lze z tohoto paragrafu vyvozovat — po splnéni uvedenych podminek — ndrok
na udélenf licence.™ Po rozpadu monarchie zpiisobil tento paragraf v Ceskoslovensku

52) Srov. piipis teského mistodrzitelstvi ministerstvu vnitra ve Vidni, Praha 19. 10. 1906; OStA, AVA, MdI,
k. 2157, &j. 47679/1906.

53) Jmenovdny jsou koncerty, tane¢ni zdbavy, recitace, predndsky, koncerty péveckych spolki, kouzelnic-
kd a cirkusovd predstavenf, pfedstaveni s jednim nebo nékolika zvitaty, vefejnd pfedvddéni a ukazovs-
ni ohnostrojii, menaZerii, anatomickych, panoptickych a jinych podobnych muzef, loutkovych nebo stroj-
nich divadel, vydélec¢nd hra na flasinet, kolovratek, citeru a viibec hudebni nastroje na dvorech, ulicich,
naméstich, vefejnych mistech, déle houpacky (vzduiné, lodickové a kolové), siloméry a houpaci drihy.
Kinematograf uveden jmenovité jesté neni, ale nikdo nikdy nezpochybnil, Ze se toto nafizeni tyka i jeho.
Tvrdi-li tedy Zden&k Stabla, #e ..rakouské trady fadily kinematograf mezi koovné podivané, zatimco
uherské jej postavily na roven koncertil a divadelnich predstaveni®, dopou$ti se tim ve srovndvini posto-
jb rakouskych a uherskych dfadti hrubé dezinterpretace. Z. Stdabla, Data a Jakta... Sv. 1,s. 5.

54) Srov. J. Hora, Filmové prdvo, s. 255 — 265.

55) TamtéZ, s. 265.
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ponékud kuriéznf situaci. Ceskoslovenskd republika, jak zndmo, pievzala dva pravni
fddy — rakousky a uhersky. S nimi pak i dva mozné piistupy k udélovdni kinolicenci.
Slovenské nafizeni ze dne 1. listopadu 1919 &. 174/1919 pieneslo na Slovensko model
rakousky, ale na Podkarpatské Rusi ziistal zachovdn po celou prvni republiku model
uhersky s ndrokovym typem kinolicence.
Vrafme se viak k povinnostem drZitele licence. Jeji vyddni bylo jesté podminéno zaplace-
nim dané& podle zdkona zde dne 25. ¥jna 1896, &. 220 i. z. Doklad o tom, Ze se podrobil
bernimu jedndnf, potieboval pak novopedeny majitel licence v dalsi fdzi, tj. na okresnim
politickém nebo policejnim dfadu, u néhoz si Zddal o povoleni k produkci v doty¢ném
okresu. Tato povolenti, kterd se vyznacovala pifmo na licenci, vyddvala okresni hejtman-
stvi, jinak v Praze a Brné& policejni feditelstvi, v Liberci magistrat, v- Moravské Ostravé
policejni komisaistvi a v ostatnich statutdrnich méstech (Znojmo, Jihlava, Olomouc,
Uherské Hradisteé, Kroméiiz, Opava a Frydek) pak obeeni rady. Na okresni tirovni musel
jesté majitel licence pozddat o kolaudaci prostor, v nichz chtél predstaveni konat. Treti
typ nezbytného povolenf se jiz tykal pifmo piisluiné obce — majitel licence si je musel
vyzidat od mistniho policejniho dfadu. (U statutdrnich mést splyvalo udéleni okresniho
a mistniho povoleni v jeden tfednf akt.) Provozovatelé sezénnich cestovnich kin, kteit
chtéli obsdhnout vétsi tizemi, si museli své piisobeni v kraji s okresnimi 1 obecnimi tira-
dy rozhodné vykorespondovat predem.
Uspotddat byl jediné kinematografické predstaveni tedy znamenalo ziskat nejprve
viechna 1¥i zminénd povoleni — zemské, okresnf a obecni. Na vSech tfech trovnich zi-
lezelo zcela na volné tvaze doty¢ného iiadu, zda povoleni-udéli, ¢i nikoliv. Nedspésny
7adatel tedy nemohl zamitavé rozhodnuti pravni cestou napadnout.™

(Pokracovdni)

PhDr. Ivan Klimes (1957)

Vystudoval hudebni a divadelni védu na FF UK v Praze (1976 — 1981), po studiich pracoval v Cs. filmovém
dstavu nejprve jako redaktor odborné literatury, poté jako védecky pracovnik. V soucasné dobé vede oddéleni
teorie a déjin filmu NFA a zdroveii pfisobi jako odborny asistent na katedie filmové védy FF UK. V Iluminaci,
ve Filmovém sborniku historickém, Filmu a dobé aj. publikoval fadu studif z déjin ¢eské kinematografie a je-
jich kulturnéhistorickych kontextii; pro Hluminaci rovnéZ piipravuje edice historickych pramenti. Téma vztahu
kinematografie a stdtu v obdobi do roku 1945 tvoii v posledni dobé t8Zisté jeho badatelského zdjmu.

(Adresa: Ndrodni filmovy archiv, oddélenf teorie a déjin filmu,

Bartoloméjskd 11, 110 00 Praha 1)

56) Srov. Geza M o d e rn, Ein Kinematographengesetz. Die Rechislage der Kinematographenbesitzer in Oester-
reich und ihre Forderungen fiir die Zukunfi. ,Kinematographische Rundschau® (Wien) 1911, ¢. 184
(17.9.), 5. 5 — 6. Model kinematografického provozu pred vyddnim ministerského nafizeni ¢. 191/1912
i. z. popsala ve své diplomové prdci také Julietta Zacharov 4, Kinematografie a rakousky stdt. Ke gene-
zi kinematografické legislativy do roku 1918. Katedra filmové védy FF UK, Praha 2001.
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Rozhovor

PODIVNY PRIPAD NOELA CARROLLA

Rozhovor s kontroverznim filosofem filmu

Ray Privett — James Kreul

Noél Carroll je filmovy teoretik, ktery nejenze stravil vétSinu svého profesiondlniho Zivota v ote-
vieném souboji proti pievlddajicim trendiim ve filmové teorii — jako ve svém pojednani Mystifying
Movies a jako spoluvydavatel sborniku Post-Theory —, ale on sdm strdvil spoustu ¢asu koukdnim na
filmy a pfemyglenim o vécech jako: M4 kritik pravo hodnotit film, zaloZeny na ,.rezisérské osob-
nosti*, kterou zkonstruoval? Miize byt dokument objektivni? Jsou politické diskuse o filmu obhaji-
telné? Co maji spole¢ného hororové filmy? Pro¢ lidé emociondlné reaguji na filmy, o nichz védi, ze
jsou fiktivni? Existuje zpisob, jak vytvofit film, ktery je ze své vnitini podstaty ,.filmovy* (cinema-
tic)? Jaky je rozdil mezi avantgardnim filmem jako takovym a ,,movies“? Ve svych textech Siroké-
ho zdbéru se Noél Carroll dotykd mnoha z téch nejzikladnéjsich témat, s nimiz se setkdvd kazdy,
kdo je n&jak angaZovdn ve filmové kultufe. ,

Vyznam Carrollovych textii pro aktivity filmového svéta prameni z&dsti z jeho vlastni zkugenosti.
Nebof jako filmovi teoretici uplynulé éry — véetné& postav kanonizovanych v angloamerickém fil-
movém svété jako jsou André Bazin, Siegfried Kracauer a Hans Richter, ale stejné tak i soucas-
niki, napiiklad Waltera Murche a mnoZstvi piehliZenych autorf Latinské Ameriky jako jsou Jorge
Luis Borges, Octavio Getino ¢i Fernando Solanas — i Carroll pracoval ve svété filmu na takovych
pozicich jako kritik v dennim tisku, editor ¢asopisu a scendrista dokumentf, a jeho teoretizova-
ni prostupuji témala, s nimiZ se na téchto pozicich setkal. To lze zjistit i pii letmém nahlédnuti
do dvou souborti jeho textii Theorizing the Moving Image a Interpreting the Moving Image. Eseje
prvni knihy se pokouseji ddt odpovéd’ v jistém smyslu ,,¢isté teoretickou* na otdzky uvedené
v predchozim odstavei. Nicméné Carroll zde ¢tendfi priblizuje ohromny zibér piikladé z histo-
rie ,,pohyblivych obrazi* (moving images) — termin, jenz zahrnuje i dila z oblasti videa a novych
médii jako relevantni pro toto teoretizovdni —, véetné podminek pro jejich pfijeti, s nimiz se se-
tkal v kruzich avantgardniho filmu. Eseje druhé knihy naproti tomu zkoumaji do hloubky spe-
cifickd dila, hnuti a okamziky z filmové historie, pocitaje v to i mnoho téch, jez se odehravaly
jesté v dobé, kdy svou knihu psal. Nicméné Carroll v nich piiblizuje nesmirny zdbér filosofické
literatury.

V rozhovoru, ktery nédsleduje, probird Carroll Siroky rdmec svého dila, nékteré spory, které se
okolo néj objevily, a vztahy mezi kritikou a teorii. V pribéhu rozhovoru je naznac¢eno uréité bio-
grafické pozadi, jez stopuje Carrolliiv vyvoj od zlobivého hocha z katolické stfedni gkoly pfes po-
zici guru avanlgardniho filmu a redaktora Millennium Film Journal aZ po dne&niho profesora filo-
sofie uméni na University of Wisconsin v Madisonu a presidenta American Society for Aesthetics,
ktery surfuje na internetu. Jako obvykle jsou Carrollova slova okofenéna straglivé kousavymi vti-
py. jez jsou specialitou tohoto autora knihy The Philosophy of Horror (coZ je z novych Carrollo-
vych knih patrné ta nejlepgi, se kterou lze zaéit) a bezpoctu esejii o filosofii humoru, stejné jako
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disertace a mnoZstvi ¢lankt o komikovi némého filmu Busteru Keatonovi. Tento humor napomd-
hd k tomu, Ze éteni Carrollovych knih je nejen podnécujici, ale i pifjemné.

(Ray Privelt je koordindtorem Video Collection ve Facets Multimedia v Chicagu; James Kreul je
doktorandem Department of Communication Arts-Film na University of Wisconsin v Madisonu.)

& e ke

Mladi: katolické Skoly a filmové spolec¢nosti
Ray Privett: Za¢néme s tim, jak jste zacinal.

Noél Carroll: Narodil jsem se v roce 1947 ve Far Rockaway, Queens v New York City.
To je tam, kde se vysilaji Radio Days. Celou stiedni £kolu jsem chodil do katolickych
Skol. Tam se ve mné vyvinul intenzivni, az pudovy odpor k dogmatismu. Moznd jsem na
nékteré ndzory filmového svéta, specidlné na nékteré, které vytvorili Francouzi, reagoval
stejné jako na ortodoxni katolicismus.

Ray Privett: To byly francouzské katolické skoly?

Noél Carroll: Ackoli jsem si to spojeni nikdy neuvédomil, byly: byli to Maridnst{
bratfi. Pak jsem chodil na Hofstra University, na bakaldfské studium. Zacal jsem tam
psat o filmu, o divadle a 0 uméni do Skolniho ¢asopisu, The Hofstra Chronicle. Mym $éf-
redaktorem byl Richard Koszarski, nyni redaktor Film History a profesor na Rutgers
University. Spolu jsme také zalozili filmovy klub. On byl jeho president, jd vicepresi-
dent, coz znamenalo, Ze jd jsem nosil promitac¢ku. Totéz se stalo, kdyZz jsem studoval na
University of Pittsburgh magistersky stupen. George Wilson a jd jsme zaloZili filmovy
klub. George byl mym ucitelem; byl v té dobé docentem. Byl presidentem a jd vicepre-
sidentem, coZ znamenalo, Ze jd jsem nosil promitacku.

Titul ,,master in philosophy* jsem ziskal v Pittsburghu v roce 1970. Byl to velmi Spatny
rok pro hleddni prace v oblasti filosofie. Koncila populaéni exploze a prileZitosti mizely.
Pochopil jsem, %e kdyZ md filosofie v této dobé tak malé uplatnéni na trhu prace, mél
bych mnohem vétsi Sanci ziskat néjakou akademickou pozici ve filmu, ktery byl nécéim,
co mé opravdu zajimalo a u néhoZz pracovni trh zrovna expandoval.

A tak, protoZe byl rok 1970, jsem si myslel, Ze kdyZ se zajimam o filosofii a o film, mohl
bych délat oboje dohromady. Byla to doba Godarda, ktery, jak se fikalo, délal svou filo-
sofii ve filmu. Postupné jsem se naudil, Ze pro mé je to asi nemozné. Cim vic jsem byl via-
hovin do studia filmu, tim vic jsem zjistoval, Ze-Godard nejsem. Zacal jsem byt rovnéz
podeziravy vii¢i ,filosofovdni skrze film*, protoZe se mi zddlo, Ze mnoho lidi uzivalo film,
a specidlné v té dobé, jako piilezitost mluvit o nécem jiném, nez o co se skutec¢né zaji-
mali. Jako pfiklad tu mohu uvést strukturalismus a psychoanalyticky marxismus. Film se
stal pro lidi ndstrojem, jak sumarizovat rozmanité zamilované filosofické a sociologické
ndzory. Filmy samotné vyjadiovaly jen skromné to, co si Althusser myslel. Asi jsem mél
ptvodné podobného bldznivého konicka, kdyZ jsem se presunul od filosofie k filmu, ¢ili
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kdyZ jsem se domnival, Ze film a filosofie by mohly jit dohromady jako Sunka a syr
v sendvidi. Stdle vic jsem si v8ak uvédomoval, Ze pokud se chcete zaméfit na film, mu-
site vytvorit rizné ramee pro diskutovdni o filmu, a ackoli by tyto rimce mohly mit néco
spoleéného s filosofif, nemélo by se pfedem piedpoklddat, Ze opravdu néco spolec¢ného
s filosofif mit budou.

Vstup na filmova studia

Ray Privett: Potom jste se tedy zapsal do magisterského programu Cinema Studies na
New York University.

Noél Carroll: Na NYU jsem zacal studovat v roce 1970 a myslel jsem si, jak jsme tehdy
my, studenti Annette Michelsonové, méli sklon si myslet, Ze zdkladni jednotkou stu-
dia filmu je individudlni dilo. Vyvinuli jsme jisty zptisob kritiky, kterou jsme nazyvali
deskriptivni kritika a kterd byla domnéle spjata s fenomenologii, ackoli to byl velice
nekonven¢ni typ fenomenologie. Ctenim Merleau-Pontyho byste nepiisli na to, co jsme
my délali automaticky. Klicovou ideou bylo, Ze diilezZitd je zkuSenost filmu jako takové-
ho. Za tohoto pfedpokladu jste se pokousel odkryt znaky dila, jeZ daly vzniknout takové
zkuSenosti. Byla tu silnd tendence pracovat s individualnim dilem, ackoli tato prdce byla
spi§ deskriptivni nez interpretativni. Ac¢koli jsem jako student toho programu pfijal sviij
dil dcasti na deskriptivni kritice, nebyl jsem nikdy pfili§ horlivym stoupencem tohoto
projektu, protoie jsem citil, Ze musite také uvést né&jaké davody, pro¢ véci popisujete.
V hloubi duse pfipoustim, Ze to je diivod, pro¢ jsem byl vidy kritikem intepretativnim.
Deskriptivni kritika byla pocdtkem sedmdesdtych let velmi populdrni také v divadle
a v tanci. Nedomnival jsem se ale, Ze by pro to lidé od filmu méli stejné opravnéni, jaké
méli lidé z jinych forem uméni, nebol v téchto jinych uméleckych formdch je dilo vée
efemérni. Takze jeden z divodi hodnoty popisu tance ¢i divadelniho predstaveni byl
ten, Ze zajisfoval, aby vzpominky na tato dila vesly do historie. Ale protoze filmy byly na
celuloidu, nepodléhali jsme stejnému tlaku. A samoziejmé kdyz se filmy dostaly na vi-
deokazety a zacaly byt Siroce pristupné na DVD a pomoci v8ech téch rozmanitych systé-
mi kabelovych televizi a optickych vldken, potfebnost deskriptivni kritiky se jesté vice
snizila. Ale deskriptivni kritika mne piivedla k tomu, Ze jsem prvotnim ohniskem ¢inil
vzdy individudlni dilo, tak jako mne k tomu vedl i zpisob literdrniho vzdéldni, kterého
se mi dostalo, totiz Novd kritika (New Criticism), jeZ se samoziejmé zaméfuje na obecny
zazitek z jednotlivé basné.

Je zajimavé, Ze mnohoznacnost byla v té dobé& chdpdna jako vyznamny znak bésnf a lite-
rarnich dél viibec, pfi¢emz ve filmovém svété hrdly svou roli pieklady knih André Bazi-
na, ktery rovnéz vyzdvihoval mnohoznacnost dlouhych zdbért, a tim ddle podnécoval
prechod od literdrnékritické metodologie k metodologii filmové kritiky, kde opét forma
privilegovala zdZitek z individudlniho dila. A také protoze obecny rytmus tifdéni filmt
byl jedna t¥ida = jeden film, tento strukturdlni znak nds vedl ke zd@iraziovani jednotli-
vych filma. Toto jsou nékteré z klicovych skute¢nosti, jez mé na pocdtku sedmdesatych
let privedly k presvédéeni, ze bychom se méli starat hlavné o dila a jednotlivé filmy,
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a o zkuSenost, kterou pfindseji. Dnes jiZ tomu tak striktné nevéiim, ackoli si stdle jesté
myslim, Ze je to dilezité.

Tato ndklonnost mé uvedla ponékud do sporu s teorii auteura, kterd smérovala k tomu
divat se spi8 na cely korpus nez na jednotlivd dila. Také proto, jak byla teorie auteura
praktikovdna, méli jeji stoupenci tendenci identifikovat nejvyznamnéjii dilo néjakého
reziséra s tim dilem, v némz jsou jeho stdld témata nejvice ndpadnd. To se mi v8ak zd4-
lo $patné, protoZe tato témata mohla byt nejoslnivéjsi v uréitych filmech prosté proto, ze
to byly ndméty, kterych se reZisér v téchto filmech vyslovné dovoldval. Nékdy tu zase byl
sklon ty nejméné zajimavé filmy hodnotit nejvySe, protoze rezisérova charakteristickd
témata v nich byla kiiklavé vystavena. Tak se vdm miiZe zddt, Ze slaby film, ktery re-
ziroval Fritz Lang v padesdtych letech, vypadd lépe nez VRAH MEZI NAMI (1931), protoze
jsou v ném tak jasné& vyslovena témata paranoie a klaustrofobie. Jako by tu byla tenden-
ce témé zapomenout na dilo, které se pred vami odehrdvd, jakmile jej jednou zasadite
do tohoto systému, se véemi typy disledkt pasobicich proti intuiei.

Ray Privett: Teorie auteura, ktera je stile jesté pomérné rozsitena, byva obvykle tizce
spjata s oddanosti, pokud jde o formu dé&jin kinematografie, s vehementnim odmitdnim
»sociologické® kritiky, aluzionismu a teorie specifi¢nosti médii.

Noél Carroll: Také to byla velice mdld teorie. V jistém smyslu to viibec nebyla teorie,
nybrz mytus, vira v génia. V prvni fadé to byl mytus, Ze tito reZiséfi se pokouseli usta-
novit své vidéni v opozici proti systému Hollywoodu. Kdyby se jim to podafilo, byl by to
vykon, byla by to témér zdlezitost svobody projevu. Existovali mudednici jako Stroheim
a Welles a, ackoli to nebyl Ameri¢an, Dreyer. To byli znameniti lidé, ktefi méli ony veli-
ké sny a trpéli vSemi druhy ustrkd. Nebof tak to li¢ila auteurskd story. Byla to dobra sto-
ry, dobrd hollywoodskad story, podepirand silnym mytem. Ale neobstoji ani pfed teoretic-
kym, ani pfed empirickym pfezkoumédnim. Neobstoji pfed empirickym prezkoumanim,
protoZe existovalo nehordzné mnozstvi vysoce tspéSnych reZisérii, ktefi nebyli se systé-
mem ve sporu. Komu odporoval Frank Capra? TakZe pokud o tom pfemyslite jako o glo-
bédlni myglence, tedy Ze mdte auteury vsude, ponévadz vidy existuje ona hra mezi pené-
zi a kamerou, stejné to nefunguje. Ozu byl velice uspésny. Cili teorie auteura byla vidy
empiricky velmi slabd a jesté slabsi byla teoreticky ¢i filosoficky. To proto, Ze bylo dle
predpokladd zaloZena na romantickém pojeti toho, co konstituuje uméleckého génia,
av8ak uvazovala tak o vSech obdobich, v nichz jiz umélci nejsou romanticti. Mdte prav-
du v tom, Ze toto pojeti nepfestavd mit vliv, zejména mezi novinafi. Existuje pro to né-
kolik diivodd. Poskytuje ndvod, jak byt v kontaktu s obrovskym mnozstvim materidlu, jak
je evidentni v Sarrisové American Cinema, kde 1 pouhy seznam dovoluje drzet krok
s velkym poc¢tem filmi prostfednictvim uréitych identifika¢nich znacek. Teorie auteura
dovoluje zvlddnout a zddnlivé systematizovat ohromny objem ldtky a novindr samozrej-
mé potiebuje zvlddnout takovou ohromnou masu materiélu.

Jinym faktorem, ovliviiujicim pfetrvdvin{ teorie auteura, je kupodivu fakt, Ze je v do-
konalé synchronizaci s tim, co bylo nazvdno postmodernismus, ackoli se dostala do po-
predf jiZz patndct ¢i dokonce dvacet let pfed postmodernismem. Pokud je viibec né-
¢im, tak aluzionistickou formou kritiky. Stoupenci teorie auteura v podstaté kladou film
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do kamerovych hled4d¢kf jinych film v rdmei srovndvaciho systému, jenZ je orientovdn
na reziséry.

Ray Privett: Mnoho piiznived teorie auteura také ¥k, Ze to, co délaji, je estetickd kri-
tika a ta Ze je nutné oddé&lena od ,,politické® ¢i ,,sociologické* kritiky.

Noél Carroll: My&lenka, Ze stoupenci teorie auteura nejsou socidlnimi kritiky, je poné-
kud komplikovanéjsi, nez oni sami predstiraji. Sarris sestavil antologii nazvanou Politics
and the Cinema. Byla doba, kdy se Peter Wollen sdm identifikoval jako auteur-struktura-
lista. Pokud totiz nemluvite o osobitosti, a mluvite o mistech nebo o ¢emkoli, tak je to
urdité pifstupné politické kritice. A podivéte-li se na texty publikované zacdtkem sedm-
desitych let v Sereenu, najdete tam pokus piehodnotit Douglase Sirka jakozto politického
filmare. Myslim, Ze si musite ddt vic prdce s pochopenim toho, co md Sarris na mysli slo-
vy jako ,.sociologicky®, protoze v jistém smyslu byli teoretici auteura velice politi¢ti.
Uméni a politika existuji vidy v ur¢itém vztahu. Nékdy jsou tyto vztahy komplikované
a nékdy nejsou relevantni vzhledem k otdzkdm, jeZ jsou jim kladeny. Dal3i podivnd véc
je to, 7e jsem ve filmovém svété oznadovén za ,.formalistu®, zatimco mnoZzstvi mych pra-
cf ve filosofické estetice se tykd toho, Ze musime byt v rdmci filosofickych soustav citli-
vi k mordlnim a politickym otdzkdm. Citim také, ze ve svych kritikdch jsem nikdy nebyl
formalistou®, protoze filmy, o kterych pigu, vyZaduji velmi ¢asto porozuméni socidlni-
mu ¢i politickému kontextu. Cdst prace, kterou musi ¢lovék jako teoretik vykonat, spo-
¢ivé ve vyvijeni teoretického ramce, a jd jsem se ve velkém rozsahu zabyval vyvijenim
teoretickych soustav pro diskusi o politice, ideologii a morélce ve vztahu k uménf obec-
né a k filmu zvlast.

Ve svém psani se viak stavim skepticky k moZnosti objevent hrstky fundamentdlnich tvr-
zeni, jez elegantné zodpovi viechny otdzky. KdyZ uz se domnivite, ze jste takovd tvrze-
ni nalezli, obvykle se jednd o omyl. Piestanete se soustiedit na to, o ¢em hovofite,
a piehlizite anomdlie toho, co analyzujete, abyste udrZeli ni¢im nedotéeny teoreticky rd-
mec. To je soustavny problém filmové estetiky. Je to tak trochu jako ve filmu MUZ, KTE-
RY ZASTRELIL LIBERTY VALANCE. Systém se stivd legendou a vy &i¥ite legendu bez ohledu
na to, jakd jsou fakta. A ona ur¢itd legenda, kterd kralovala po dlouhou dobu na mistech
jako Society for Cinema Studies, je hrubé& dezinformovand legenda.

Millennium Film Journal: filmova kritika a filmova teorie

James Kreul: Reknéte ndm néco o zalozeni Millennium Film Journal a o tom, ¢eho jste
se zde snazili dosdhnout.

Noél Carroll: Millennium Film Journal byl zaloZen roku 1976, i kdyZ je mozné k tomu
dodat, #e diskuse zalaly ji# d¥fve. Plivodnimi redaktory byli Vicki Peterson, Alistair
Standerson a David Shapiro. Potom, po jednom & dvou ¢&islech, Standerson odstoupil
a j4 jsem byl piijat jako tieti redaktor. Bylo to zaloZeno piiblizné v téze dobé jako Octo-
ber. Nevim, jestli mezi nimi byla néjakd pii¢innd spojitost. A je samoziejmé tézké Celit
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podezieni, ze kdyZ méli v Anthology Film Archives svou Film Culture, tak v Millennium
Film Workshop si mysleli, Ze museji mit také sviij vlastni filmovy ¢asopis.

Zacal jsem jako docent na NYU v roce 1976 a byl jsem si védom, Ze md predchtidkyné
Annette Michelsonovd ptisobila né&jakou dobu v Artforu. Publikovala dvé specidlni fil-
movd ¢isla, do nichZ piispéli studenti moji generace — Fred Camper, Paul Arthur, Lois
Mendelson, Elena Simonovd, Bill Simon, Stuart Liebman, jd sdm a dal3i. Mél jsem pred-
stavu, Ze v Millenniu bychom to mohli délat efektivnéji. Ne Ze by to Michelsonovd déla-
la neefektivné, ale byla schopnd vydat jen dvé specidlni &isla. Millennium mél byt pii-
vodné ¢étvrtletnik a my jsme si mysleli, Ze budeme schopni vyddvat roéné ¢étyii ¢isla
o filmové avantgardé. To se v8ak ukdzalo byt neuvéfitelné obtizné, nejen kviili nedostat-
ku penéz, nybrz moznd jesté vice kviili nedostatku texti. Byl jsem tehdy docentem, jenz
mél piistup k celé skupiné studentd vySSich ro¢niki, ktefi byli prdavé na Manhattanu,
kde se promitala vétgina filmovych novinek. Domnival jsem se, Ze bychom mohli dosdh-
nout dokonalé symbiézy, z niz budou mit obé strany prospéch. Studenti potfebovali pii-
lezitost k psani. Proto tu byl &asopis, pro néjz by mohli psit o materidlu, o kterém bylo
tfeba diskutovat, ale o némz se v novindch piilis nepsalo. Studenti byli v té nejlep&i moz-
né pozici. Zili v centru a filmy se také promitaly v centru.

Predstavoval jsem si, Ze jsem v dokonalém postaventi, abych mohl vykondvat tuto prici.
Byl jsem vsak pfili§ arogantni. Nefungovalo to. Cdstecné ale svou roli hrdlo i to, Ze v té
dobé pozornost studentil piitahovalo vic paradigma, jez nabizely ¢asopisy jako Screen
a Camera Obscura, nez avantgardni film. Poststrukturalismus, feminismus, lacanovska
psychoanalyza aplikovdny na populdmi filmy — o tom chtéli psdt ambiciézni studenti
vySsich roénikf. Nechtéli psdt o avantgardé. A ackoli jd sdm jsem také psal o populdr-
nich filmech, jako redaktofi jsme si to nemohli v Millennium Film Journalu dovolit, pro-
toze jsme byli o¢ividné spjati s Millennium Film Workshopem. Byli jsme jim zavd-
zdni a jejich prdce si zasluhovala pozornost. Stalo mé obrovské tsili shanét prispévky.
KdyZ jsem nékoho pozddal, zda by nenapsal recenzi na tu a tu projekei, odmitl, a namis-
to toho se mé zeptal, jestli bych nemél zdjem o dekonstrukei Dorothy Arznerové. Takze
¢asopis nevychadzel tak, jak jsem doufal, Ze bude vychdzet. V minulosti vychdzela nepra-
videlné Film Culture. Specidlni éisla Artfora a Studio Arts International byla dobr4, ale
nebyla pfipravena pokryt regulémé celou avantgardu. Citil jsem, Ze jsme najednou méli
tenhle Rolls Royce, ale nikdo se v ném nechtél svéazt.

o

Ray Privett: A jaky jste mél pocit z piispévki, jez jste dal dohromady?

Noél Carroll: Mnoho praci bylo deskriptivnich. Ve zpétném pohledu ale neni ziejmé,
zda byla deskriptivni kritika tim sprdvnym zptsobem, jak pracovat s avantgardnim
filmem. Onen druh entuziastického piistupu Jonase Mekase lépe odpovidal potfebdm
informovat o dile nez deskriptivni kritika. Jednim problémem deskriptivni kritiky je,
ze je-li vedena ve svém nejupjatéjsim stylu, je velice obtiznd ke ¢teni a obzv]4s( téz-
ké je ji porozumét, pokud jeté neznite dané dilo. TakZe funkei informovat o dilech
tento typ deskriptivni kritiky, kterou jsme publikovali v MF], patrné prili§ nevyhovo-
val. Pokud nezndte dané dilo a ¢tete takovy jemnozrnny popis, je velmi snadné se ztra-
tit. To je dal3i z déivod, pro¢ jsem se domnival, Ze deskripce by méla vidy postupovat
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spolec¢né s interpretaci. Interpretace vam ukazuje les a deskriptivni kritika jednotli-
vé stromy.

Je mnoho &éldnkd, které bych tu mohl citovat jako prvotiidni ukdzky deskriptivni kriti-
ky — piispévky Grahama Weinbrena a Freda Campera napiiklad, v Millennium i jinde.
Kdyz ale cheete pfitdhnout pozornost lidi, nenf to ta spravnd metoda. Nékdo jako
P Adams Sitney nebo Gary Doberman by rekl, Ze to byl faleSny scholasticky piistup.
Pfinejmensim jednu vée je ale tfeba piipustit. Deskriptivni kritika rozhodné nenfi ten
nejlep&i piistup pro stimulaci zajmu.

Nepomohlo ani to, Ze jsem byl mlady akademik s akademickym ,,nadjd*. Mnoho dalsich
lidi se zajimalo o filmovou historii a psali z historické perspektivy. Také oni méli sva
akademickd nadjd a uZivali metodologie k tomu, aby se podivali na uméni spis zpétnym
pohledem, nez na to, co se pravé déje. Tak tedy diky témto metoddm jsme nevyvinuli
kriticky pfistup, jenz by byl vhodnym zptisobem pokryl soucasnou, Zivou, ac¢koli margi-
nalizovanou avantgardni filmovou praxi.

Ray Privett: VaSe kritiky byly velmi soucasné, velice zaujaté procesem objevovani
a vysvétlovdni. To kontrastuje s typem kritiky, kterou popisujete v ¢ldnku The Future of
Allusion, nyni zafazeném v knize Interpreting the Moving Image. V ném kritizujete, jak
aluzionismus prevraci dialektiku kritika, jenz jde a objevuje véci a teprve potom se po-
kousf je vylozit. Aluzionisticky kritik je zdvisly na podnétech z aluzi, vtélenych v rdm-
ci filmu.

Noél Carroll: To neni jen zédlezZitost filmu. Jak se &¢im ddl vie lidi stdvd umélei, exis-
tuje vic a vic uméleckych gkol, a obvykle to nejsou konzervatore, ale jsou pfic¢lenény
k université. Pravdépodobné proto, Ze rodice, kteff plati za studium, v urc¢ité chvili
iikaji: podivej, mize$ byt umélcem, ale potiebujes mit bakalarsky titul, protoze kdyz
mas bakaldrsky titul, méiZes piinejmensim dostat néjakou tfednickou prici. Nezijeme
v renesan¢nim méstském stdté ¢ v monarchii, kdy si panovnici a aristokraté objedna-
vali mnozstvi obrazd, portréti a vefejnych staveb a byli patrony spisovateld. Nedéld to
uz ani cirkev a v této zemi to nedéld ani vlada. Ale lidé stdle chtéji byt umélei a umél-
ci si stdle museji vydéldvat na zivobyti. Tak jsou ¢im ddl vic spojeni se systémem vzdé-
ldvani. Universita, ackoli nepiimo, se stdvd hlavnim patronem uménti.

A timto podivnym zptsobem se systém vzdéldvani otiskl ve svété uméni. Umélei
jsou ve skutec¢nosti pod patrondtem university a tito umélei potom stavéji na minéni
university, které ziskali v kurzech, jez museli absolvovat, aby ziskali titul bakaldre.
TakZe namisto toho, abyste pracovali pro papeze Julia a ztélesiovali syym uménim
osvojenou teologii, absolvujete kurzy o teorii auteura, o Rolandu Barthesovi a o post-
kolonialismu, dostanete bakalarsky titul a pak vloZite tyto doktriny zpét do svého umé-
ni, ¢im# usnadnite akademicky vzdélanym kritikiim, aby je z nich hermeneuticky
extrahovali. V tomto smyslu je struktura uméleckého svéta, specidlné téch nejvice
marginalizovanych ¢dsti avantgardy, zdvisld na université. Umélei mluvi feéf kritikd,
protoze umélei jsou trénovani v feci kritik{i. Aluzionismus byl pouze Spickou ledov-
ce. John Carpenter predéld R10 BRAVO na PREPADENT OKRSKU 13 a tak dale, ale, jak
vite, v nekomeréni oblasti existuji véci jako ,,new talkies”, kde jsou celé velké porce
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schvileného teoretického materidlu zuZitkovdny v rdmei filmu a poté opét vykopiny
exegety.

James Kreul: To se vztahuje k vasemu eseji Avant-Garde Film and Film Theory, nyni
zatazenému do knihy Theorizing the Moving Image. Ten byl inspirovin tim, Ze jste fekl,
ze v Casopisech by mélo byt vice filmové teorie, a nékdo na to odpovédél: vidyf mluvi-
me o filmové avantgardé a to je piece vetkerd filmovi teorie.

Noél Carroll: Howard Guttenplan, reditel Millennium Film Workshop mi to fekl.
Ale citace, se kterou jsem chtél pivodné zacit, pochdzi z rozhovoru Amy Taubinové
s P Adamsem Sitneyem v Soho Weekly News. Sitney tikd néco v tom smyslu, Ze kazdy
film je jakousi teorif nebo Ze kazdy film je teoreticky. S tim jsem chtél pfivodné zaéit.
Ukdzal jsem mu ten ¢ldnek, aby jej komentoval, a on fekl, Ze jej nemohu citovat, proto-
Ze to byl prosté jen novindisky rozhovor. Domnival se, Ze déld néco, co délal Jonas Me-
kas — Ze fikd néco, co je moznd nadsazené, ale co vyvold zdjem ctendid.

Rekl jsem si, v pofddku, nemél bych tedy pouZit tento citdt. Ale mél jsem ugi nastrazené
a dalsi ¢lovek, ktery fekl néco podobného, byl Howard Guttenplan. A samoziejmé exis-
tuji lidé, kteif stdle jesté Fikaji takové véei, jako napifklad Ed Small ve své knize Direct
Theory. Jednu dobu byla tato mySlenka viude kolem. Napiiklad ve formé dotazii z pub-
lika a predndSek s ukdzkami, které jsem vyslechl v Millennium Film Workshopu, nebo
ve Filmmakers” Cooperative, kde umélci ¢asto prezentovali sviij film jako soudist teorie.
Nékdy to doddvd myslence experimentu v ,,experimentdlnim filmu® punc skutecnosti.
Avantgardni filmy byly ¢asto prezentovdny tak, jako kdyby to byly psychologické expe-
rimenty. _ '
Byl jsem s timto zpfisobem mluveni nespokojen. Kdyz jsem chodil na University of Pit-
tsburgh, abych ziskal titul magistra ve filosofii, myslel jsem si, Ze se stanu filosofem vé-
dy. Mél jsem tedy uréité predstavy o tom, co je to teorie a véda. TakZe mySlenka, Ze
avantgardni filmy vytvidfeji teorii, mi byla proti mysli. Jisté, mojf filosofické citlivosti by-
lo také proti mysli, kdyZ se na scéné objevila sémiotika a dokonce jeSté vice proti srsti
mi Sel poststrukturalismus. Mdm za to, Ze moje ¢ldnky, které se trapily tim, zda avant-
gardn{ filmy ¢i jind uméleckd dila vytvéieji teorie, byly z¢dsti motivovany mym filosofic-
kym skolenim. Mél jsem trvalé podezreni, jez jsem asi mohl reflektovat kriti¢téji, Ze ani
kritika, ani vlastni umén{ by nemély byt pouhymi ilustracemi teorii.

Ray Privett: Nicméné jste povazoval filosofické teorie za relevantnf pro film.

Noél Carroll: Kdyz mite tispéSnou filosofickou teorii, pak jste objevili koncept, ktery
obsdhne viechna odpovidajici data. To je cil filosofické teorie. Takto by méla fungovat.
Je vak tfeba poznamenat, e v&ci, jez maji v tomto ohledu tu nejvétdf Sanci uspét, hy-
vaji obvykle velmi slabymi teoriemi. A to kompromituje jejich pouZitelnost ve filmové
kritice. Neni to tak, Ze bych mél podezreni, Ze filosofické teorie jsou nedosazitelné, ale
velmi ¢asto jsou bud’ pfili§ slabé na to, aby mohly délat tu prdci, kterou po nich jako kri-
tik Zaddte, nebo jsou piili§ silné na to, aby byly piijatelné. To znamend, v tom druhém
piipadé, Ze nedokdZou zahrnout viechna data.
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Mé podezieni vii¢i uchylovani se k teorii pfi vysvétlovani uméleckych dél pochdzi patr-
né z mého zdzemi ve filosofii védy. KdyZ filosof zaslechne obecné tvrzeni, prvni véc, kte-
rou udéld, je to, Ze ho zkoumd. Kdyz zaslechne obecné tvrzeni védec, prvni vée, kterou
udéld, je to, Ze ho testuje. Kdyz vsak lidé od filmu uvddéji obecné filosofické soustavy
ve svych kritikdch, je tu patrny uréity rozdil. Lidé od filmu, stejné jako literdrni lidé, po-
uZivaji Casto tyto obecné rdmce jako premisy své interpretace. Prosté se chopi genera-
lizace a poté pozoruji, jakou prdci za né udéld. Maji tendenci argumentovat takto: tato
generalizace je pravdiva a dilo, které tu zkoumame, a jeho struktury odpovidaji teorii;
proto, jak fikaji, je teorie pravdivd. M) postoj k teorii spocivd v tom, Ze kdyZ se jednou
podivite na teoretické premisy kriticky, je mnohem pravdépodobnéjsi, Ze budete mit
spis problémy s obecnymi premisami nez s konkrétnimi popisy. Ale filmovi kritici a teo-
retici ziidkakdy prozkoumadvaji obecné teoretické predpoklady svého dila tak, jako to
délaji filosofové ¢i védei.

Ray Privett: Vy oviem tyto pfedpoklady provérujete. A to vadm pFindsi mnozstvi pro-
blémd.

Noél Carroll: To je pravda. Moje kritizovini obvyklych teorii musi velmi brzy dospét
k tomu, Ze se podivam na zdkladni premisy, jimz lidé od filmu ve skute¢nosti nevénova-
li piili$ pozornosti. Pravé proto si stéZuji na to, na co si stéZuji, ohledn& dokumentf na-
priklad, a zvlasté v mém eseji ve shorniku Post-Theory. KdyZ chcete délat ten druh kri-
tické prdce, jakd se obvykle déld u film& Errola Morrise, pro¢ se pfitom musite oddat
presvéddeni, Ze neexistuje Zddnd pravda ani objektivita v dokumentu? MazZe se ukdzat,
ze nékteré dokumenty jsou pravdivé a/nebo objektivni, a pfece o nich miiZete Fici néco
velmi zajimavého. Néktefi lidé délaji v tomto ohledu velice uziteénou prici. Pro¢ musi-
te za kazdou cenu zac¢inat s témi nejnehordznéj$imi predpoklady? Vidycky jsem si mys-
lel, ze bychom méli své obecné presvédéeni udrzovat na uzdé a snazit se délat nase po-
zorovani tak, aby byla slu¢itelnd s mnoha riiznymi obecnymi rdmei. Nezabyvejte se tim,
jak probihaji rfizné mentdlni procesy. To nemusi byt v tomto piipadé relevantni. Snazte
se prosté délat svou prdci na té drovni, aby jestlize se ukdZe — abychom pouzili trochu
divoky priklad —, Ze ,,connectionism® je oproti jinym teoriim mysli pravdivy, byly vase
zavéry schopné byt s nim kompatibilni. Cokoli, co se na nejobecnéj$i mapé téchto otd-
zek objevi, je tou nejlepsi teorii. Pro¢ se lidé od filmu tak angazuji ve zkoumdni metafy-
ziky a podstaty identity? Ze vSech téch tvrzeni, na nich? lze postavit hodnocenti, jsou
k tomu tato nejméné vhodna.

Dokument, politika a pravda

James Kreul: Obvykld reakce na vasi pozici viiéi dokumentaristice piisobi tak, jako Ze
nechcete mluvit o ideologii a Ze odmitédte ideologickou kritiku. MiZe tu snadno dojit
k zdméné mezi iitokem na tento druh kritiky a titokem na né&i konkrétni politiku. Nékte-
i1 kritici chtéji mluvit o politice reprezentace a lidé predpoklddaji, Ze vy tdtoéite na ideu
politické kritiky. Lidé prosté tyto dvé véci zaménuji.
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Noél Carroll: Nemusite véfit, Ze je zcela nemozné byt objektivni nebo predlozit jakou-
koli pravdivou vypovéd, abyste mohli kritizovat politiku TRIUMFU VOLE. Lidé to byli
schopni délat desitky let. Redeno bez obalu, politickd kritika po nds nevyzaduje, aby-
chom opustili pojmy pravdy a objektivity. A to je dobfe, protoZe existuji objektivni
a pravdivé dokumenty.

Vezméme si velmi trividlni pitklad. Reknéme instruktdzni film o tom, jak se v mlékdrné
sta¢i mléko do lahvi. Nezdd se mi, Ze by tu byl jakykoli diivod myslet si, Ze pravda o tom,
jak tento mechanismus funguje, nemiize byt pfendSena naprosto objektivnim dokumen-
tarnim filmem. Jediny zpisob, jim# to miZete popfit, spocivd v zaujeti extrémni pozi-
ce filosofické skepse a v tvrzeni, Ze Zidnd pravda ani objektivita neexistuje. Ale pouZi-
jeme-li jakykoli druh bézné, kazdodenné uzivaného pojmu pravdy, v ¢em je problém?
Z4dny problém tu neni.

Chcete-li délat politickou kritiku, prosim. Domnivdm se, Ze politickd kritika je vhodnd
pro mnoZstvi prace; vlasiné jsem ji délal i jd sdm. Ale k tomu, aby ¢lovék mohl délat po-
litickou kritiku nebo to¢it politické filmy, neni potieba byt presvédcen, Ze neexistuje
pravda ani objektivita.

0d Zedesdtych let lidé problematizuji pojmy pravdy a objektivity se zd@vodnénim, Ze
ve skutecnosti je vie politické. Co lze fici o tomto zpochybnéni? Dvé véci. Nezda se,
na jedné strané, Ze by to byla pravda. Navic je to potencidlné politicky Skodlivé po-
hlizet na viechno jako na politické, protoZe to ubird silu tém vécem, které skutecné
politické jsou. Na druhé strané viak na chvili pfedpoklddejme, Ze vie skutecné je po-
litické. Pak ale jisté maji pravda a objektivita také néco spolec¢ného s politikou. Konec-
konef, stanovit politicky pldn na zdkladé toho, Ze uc¢inim X, nebof se domnivdm, Ze
reakce budou Y a Z, zahrnuje tvofeni predpovédi. Znamend to, ddt jistou diivéru prav-
dépodobnosti, e se stane spi% jedna véc nez druhd. A to zdvisi na tom, zda budou né-
kterd hypoteticky pravdiva tvrzeni dokdzdna, ¢i ne. Nebof jestlize politicky odsoudim
nespravedlnost otroctvi, pak predpokldddm, Ze vé&ci, o nichz mluvim ve vztahu k otroc-
tvi, jsou pravdivé. TakZe ani z hlediska kritika dokumentdrnich film, ani z hlediska
politického aktivisty nespatfuji jediny diivod, pro¢ zastdvat néjakou z téchto nehoraz-
nych premis o pomijivosti pravdy a objektivity. Ani Marx je nezastdval. Pro¢ bychom
je méli zastdvat my?

Filosofie hororu

Ray Privett: The Philosophy of Horror byla prvni vasi knihou, kterou jsem cetl. Je to
velmi pfistupnd kniha.

Noél Carroll: To ano. Ale zjevné& nebyla tak pifstupnd, jak jsem si pidl, aby byla.
Myslel jsem si, Ze si s ni vydéldm na penzi, ze to bude mnohem vétsi bestseller, nez ve
skutecnosti byl. Dokonce jsem si myslel, Ze by mohla byt recenzovina na hlavnich strdn-

kdch populdrniho tisku. Ale nebyla. Asi jsem nenapravitelné akademicky.

Ray Privett: Kniha md kultovni pfiznivce.
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Noél Carroll: Kultovni piiznivce md. Domnival jsem se ale, Ze vzbudi zdjem stfedniho
rozsahu. Stile se velmi dobte proddva. Mél jsem s ni docela tspéch. Je stard uz deset let
a stéle se ¢te pomémé dobfe.

Ray Privett: Pro¢ jste napsal tuto knihu?

Noél Carroll: No, dim vdm na to jednoduchou odpovéd’ a potom se budeme bavit
o dilezit&jsich vécech. V nakladatelstvi Routledge méli knizni edici nazvanou British
Authors. Pro ni jsem Williamu Germanovi napsal ndvrh na malou knizku — tak okolo 100
a7 120 stran — o Johnu Wyndhamovi, ktery napsal The Midwich Cuckoo, podle niZ byl
adaptovdn film VILLAGE OF THE DAMNED. A Germano, newyorsky redaktor Routledge, mi
iekl, ze edice vychdzi v Londyné a dodal: ,,Mezi ndmi, oni chté)i, aby tam psali Britové
o britskych autorech.” Nicméné védél, Ze jsem mél pdr predndsek o filosofii a o hororu.
Proto mi navrhl: ,,Libila by se mi kniha o filosofii hororu.* Bez tohoto ndvrhu bych asi
o takové knize nepfemyilel a nenapsal bych ji v tomto okamzZiku své akademické karié-
ry, protoZe bych se obdval, Ze pro ni nebudu moci najit nakladatele. Kdybych ji byl po-
slal vydavateli filosofie, podival by se na titul a ¥ekl by mi: ,,My nevyddvdme takové kni-
hy.” Ale vydavatel, ktery po mné takovy text zddal, mi dal dostate¢né povzbuzeni.
Existovalo nékolik déivodi, pro¢ mé tento projekt, jistym zptisobem spojeny s jinou moji
praci, pritahoval. Koneckoncti o kognitivismu, za jehoz predniho predstavitele byvim
povaZzovin, se vidy fikalo, Ze nevénuje dostatek pozornosti emocim. Doufal jsem, Ze si
lidé pov&imnou, ze model, ktery jsem nabidl v knize The Philosophy of Horror, je skutec-
né lep&i nez to, co bylo o emocich napsdno kdekoli jinde. TakZe nepiimo byla tato kniha
argumentaci ve prospéch kognitivismu. Byl to rovnéZ nepfimy spor s psychoanalytickou
filmovou teorii. Pravdépodobné to nejlepsi odfivodnéni, které mizZe najit psychoanalyza
ve vztahu k filmu, je horor. V tomtéz duchu lze Fici, Ze jednim z nejlepsich piikladii men-
talnich fenomént, vhodnych pro vyuZiti psychoanalyzy ve vztahu k filmovému Zinru, by
bylo to, co se nazyvd identifikace, protoZe jestliZe takovd véc existuje, pak se zd4, Ze je
velice blizkd mentilnimu stavu, jejz vyzaduje psychoanalytické vysvétleni. Stravil jsem
dlouhou dobu tim, ze jsem v knize Mystifying Movies pétral po teorii iluze, ale nestravil
jsem moc casu s identifika¢nf teorif. Nékteff lidé, dokonce i po publikovani Mystifying
Movies, piijdou a fikaji: ,,Podivejte, musite pouZit psychoanalyzu, protozZe ji lze vyjadfit
intenzitu lidskych reakei, specidlné emociondlnich reakei. A zédsti to mizete délat diky
pojmu identifikace, v tom smyslu, Ze miZete mit tyto emociondlni reakce jen tehdy, kdyz
se identifikujete s n&¢im v obraze nebo kdyZ s tim né&jak splynete.” V The Philosophy of
Horror jsem bojoval nejen proti identifikaci, ale nabizel jsem rovnéz alternativni pifstup,
&imZ jsem opét nepiimo argumentoval pro kognitivismus. TakZe pustit se soudasné jak
do hororu, tak do identifikace znamenalo, abych tak Fekl, vstoupit na nepfatelské tzemi.
Citil jsem, ze kdybych mohl ukdzat, Ze kognitivismus je skute¢nym protivnikem vzhle-
dem k takovym psychoanalytickym tématéim, pak by bylo nutné brit ho vdiné.

Nechci oviem, aby to vypadalo, 7e hororovy projekt byl takto vykalkulovany. Nebylo to
tak, Ze bych mél rdd muzikdly, ale rozhodl se délat horor jen z diivodd, jez jsem prave
uvedl. Mélo by to byt jasné i ze stylu psanf, Ze jsem mé&l hororovy Zinr v oblibé uz od do-
by dospivini. Nebyl jsem pod né&jakym tlakem, jak by tomu bylo, kdybych byl pozidan,
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abych napiklad analyzoval ruritanidnské operety z tficdtych let. Podafilo se mi ale po-
moci teoretického zpracovéni hororu to, Ze jsem odrazil konkurenéni teorie v privilego-
vaném poli mych tradi¢nich nepfitel.

Ray Privett: Reknéte ndm néco o teoriich, jez jste predlozil.

Noél Carroll: V knize The Philosophy of Horror je rozvinuta obecnd teorie hororu tak,
7e nevyzaduje psychoanalytické koncepce. Tato teorie nepopird, Ze k nékterym horo-
rovym dilfim je nejlépe piistupovat pomoci psychoanalyzy, aviak aktudlni rdmec, ktery
jsem zkonstruoval, neni psychoanalyticky. Je to model formovany vydobytky kognitivni
psychologie a analytické filosofie. Ne viechny emociondlni reakce vyZaduji psychoana-
lyzu, ackoli, jak jsem sdm nékolikrat poznamenal, mnoho lidi z filmovych studii a jinych
humanitnich obor@ se k ni obvykle okamzité uchyluje, a to, jak bych mohl dokdzat, bez
patii¢ného zdfivodnéni. Paradoxné jsem se v diivéjsich dilech pokousel o psychoanaly-
tickou teorii hororu. TakZe v jistém smyslu je tato kniha i reakei na mé diivéjsi pokusy
charakterizovat horor s pouzitim psychoanalytickych pojmi, specidlné téch odvozenych
z dila Ernsta Jonese.

Doglo mi, ze urcité zinry jako dobrodruzny film, detektivka, komedie, melodrama a ho-
ror jsou ve skutecnosti identifikovdny podle jejich vztahu k uréitym emocim. Jako pfi-
kladnou studii jsem zvolil analyzu hororu. Zacal jsem s tim, Ze jsem sledoval, jaky druh
hréizy otekdvdme od hororového piibéhu. V té dobé byla prednf teorii emoci teorie, kte-
ré se fikd kognitivini teorie emoci. Ta se pokousi identifikovat emoce podle jejich ob-
jektu — tedy podle kritéria, jez uréuje, zda urcity stav je, ¢i neni tou nebo onou emoci.
Napiiklad pokud jde o strach, tak aby se ¢lovék bél, musi se bdt urcité véci, a specidl-
né néceho, co splituje kritérium hrozivosti. Dokazoval jsem, Ze horor byl sestrojen ze
dvou emocf, jez jsou pro nds bézné: ze strachu a znechuceni. Tak jsem vytvofil teorii
o povaze hororu tim, Ze jsem tvrdil, Ze horor je definovén podle toho, jak vyvoldvd strach
a znechuceni. Poté jsem jesté musel fici, co je objektem téchto dvou komponent emo-
ciondlnich stavii. V piipadé strachu tu byla dlouhd historie analyzy formalniho krité-
ria hrozivého a jd jsem v ni pokracoval. Pro znechuceni jsem jako hypotézu zvolil kri-
térium nedistoty.”

Ray Privett: Tvrdite, Ze v hororovém piibéhu jsou témito véemi, jez jsou hrozivé a ne-
Cisté, prisery.

Noél Carroll: Ano, pficem? piiSery jsou definoviny jako véci, jejichz existence nenf
uzndna v oblasti védy. TakZe emoce hriizy je vyvoldvdna bytostmi, jejichZ existence
nenf védou uzndvina a které jsou jak hrozivé, tak necisté.

Ray Privett: Zabyval jste se rovnéz obecnéji tim, pro¢ lidé reaguji emociondlné na
vé&ci, o nich# v&df, e neexistuji, jak s ohledem na hororové pfibéhy, tak i na jiné.

1) K tomu viz Noél Carroll, Podstata hororu. Jluminace” 5, 1993, & 3, s. 53 — 63 (pozn. red.).
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Noél Carroll: Existuje Siroce roziifené piesvéddent, Ze lidé se mohou bét pouze toho,
o ¢em védi, Ze to existuje. Ale soucdasné s tim lidé ¢étou romdny a védi, Ze ¢tou fiktivni
piibéhy. Jestlize to date dohromady, méli byste vyvodit zdvér, Ze se lidé nemohou bat pfi
hororovych pithézich. Ale oni se boji. TakZe teoretik musi pfijit s néjakym vysvétlenim.
Vlidnouei teorie ve filmové védé samoziejmé pripoustéla, Ze je v tom rozpor, a Ze to od
nds vyzaduje, abychom podstupovali néjaky druh psychoanalytického stavu, jenz to
zptisobi, tieba néco jako popieni. Postulovini tohoto stavu nds vede k domnénce, Ze
kdyz tato operace popieni vehementné zaujima misto, dividk musi podléhat iluzi, Ze to,
co vidi ve fiktivnim filmu, je skute¢nd vée. To nds privadi k teorii iluze pii reakei na fik-
ci. Abych na tuto teorii zadtocil ze zdporné stranky, poukdzal jsem na to, Ze presvéd-
ceni maji dfisledky v chovani. Kdyby si lidé skute¢né mysleli, Ze v kiné jsou pfiSery,
kdyz se divaji na hororové filmy, pokusili by se z kina uniknout, nebo s nimi bojovat.
Byla by to reakce podle strategie boj, nebo tinik. Ale ta tu nenastdvd. To je jeden z di-
vodd, pro¢ nevéfit tomu souboru predpokladii, ktery jsem atakoval také v Mystifying
Movies, ac¢koli ne v takovém do disledkd dovedeném piipadu jako je tento. To byla za-
pornd stranka dtoku. -

Kladnd stranka vyZadovala, abych prigel s néjakou teorii toho, co se déje, kdyz se po-
kusime interpretovat nekontradiktoricky to, Ze jsme v situaci strachu, kdyZ sledujeme
hororové filmy, a soucasné nevéfime iraciondlné ve fikci. Pokusil jsem se o to v teorii,
kterou jsem nazval teorie mysleni. Tvrdil jsem, Ze se miiZeme nalézat v emoénich sta-
vech diky tomu, Ze si jednoduSe piredstavujeme urcité véci, jako by se staly. Z mého hle-
diska v néco véfit znamend, podrZovat néco vyslovné v mysli. Ale pfedpokladdm rov-
né%, ze miZzeme nékterd tvrzeni uvaZovat i nevyslovné. Déle jsem argumentoval, Ze kdyz
uvazujeme néjaké tvrzeni nevyslovné, miZeme se nicméné ocitnout v emociondlnim
stavu. Vzpomeiite si napiiklad, kdyZ jste na néjakém vyvySeném misté, jako je tfeba vy-
hlidka na Grand Canyon. Hledite na okraj propasti a predstavujete si, jak jej prekra-
cujete. Vite, Ze to neudéldte, nicméné stejné vdm pii tom prebéhne mrdz po zddech.
TakZe je mozné, Ze pouhé uvazovini o néjaké myslence vds miize uvést do emocional-
niho stavu jako je strach. KdyZ se potom vrdtime k naemu problému fikce, zd4 se, ze
se tu pred ndmi otevird feSeni. Filmovy tviirce ¢ romanopisec dél4 to, Ze pred nds sta-
vi obsah tvrzeni, o némZ my nevyslovné uvazujeme. To nds privadi do bodu, kdy mbze-
me bez obav Fici, Ze se bojime fiktivnich véci, 1 kdyZ vime, Ze to, o ¢em fikce vypovidai,
neexistuje a nemtize nds to ohrozit.

Ray Privett: Také jste tvrdil, Ze v ramei fikce ¢asto existuji postavy, které napovida-
ji, jak bychom méli na fiktivni zédleZitosti, véetné pfiSer v hororech, reagovat. Kanonic-
kym pitkladem miiZze byt postava hrand Jamie Lee Curtisovou v HALLOWEENU. Rikdte
viak, Ze spi& neZ Ze bychom se s témito postavami identifikovali, pfizplisobujeme se je-

jich pozici.

Noél Carroll: Mnoho lid{ by feklo, Ze kdybychom se zeptali divdk, jak reaguji na ho-
rorové filmy, jejich reakce by byly piili§ subjektivni, nez abychom z nich mohli odvodit
néjakou teorii. Potfebujeme tedy néco objektivniho. Predpoklddal jsem, Ze to miiZzeme
ziskat pozorovdnim reakei takovych postav, protoZe horor, jako nékteré jiné Zdnry, se zdd
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byt ¢asto charakterizovdn konvergenci reakei publika a postav. Netvrdim nicméné, Ze
vZdy nutné potiebujeme tyto postavy, aby nds vedly. Existuji napiiklad hororové piibéhy,
kde takovid postava miize byt z n&jakych pii¢in pro nds nepiijatelnd ¢i zbyte¢nd. PriSera
miiZe byt zobrazena dostate¢né Gé¢inné, takZe nepotiebujeme, aby nim nékdo néco na-
povidal. Kdyz vidite, jak se blizi devét stop velky slintajici pavouk, nepotitebujete néko-
ho, kdo vdm napovi, Ze to je hriizné a odporné.

Nicméné je tu otdzka, jaky je nds vztah k témto postavdm, zejména k jejich emo¢nim
staviim. V oblasti filmovych studif se velmi ¢asto mluvi o tom, Ze emoénf{ stav vzhledem
k postavé je identifikaci, Ze se stavite identickym s touto postavou. Domnival jsem se,
a stale je$té si to myslim, Ze to neni ten nejlepsi model tohoto vztahu. Pokud budete
zkoumat fiktivni piibéhy velmi peclivé, pak zjistite, Ze po vétSinu Casu je psychologicky
stav divdka jiny nez psychologicky stav postavy. Vezméme si piipady tragédie a kome-
die. Litujeme tragickou postavu na konci tragédie. Tragickd postava je poraZena, ale ob-
vykle nad sebou sama nepocifuje litost. Velmi ¢asto se ¢iti vinna ¢i zahanbena nebo po-
cifuje z néceho, co udélala, vycitky svédomi. My se v8ak necitime vinni, ani zahanbeni,
ani nemdme vycitky svédomi. A nebo uvazujeme-li o komedii, kdyz si komickd postava
natluce kokos, jsme pobaveni, tato postava v8ak obvykle nikoli. Mij ndzor je, Ze identi-
fikace neni dobra teorie naSeho vztahu k postavdm, protoze velice ¢asto se nd$ emocio-
ndlni stav ve vztahu k postavidm nevyznacuje sdilenim emoci. Presto ale musime mit
néjaky pojem o jejich perspektivé, abychom nad nimi mohli pocifovat litost. Prave to na-
zyvam prizpiisobenim. Citime smutek spolu s postavou ¢dstedné prolo, Ze vidime, jak se
takovy hrdina, feknéme Oidipus, citi podle toho, co dél4, tedy jako provinily ¢i zahanbe-
ny. Ale neztotoZziiujeme se s nim nebo nestavdme se jim samym, ackoli potifebujeme zfs-
kat néjaky pristup k jeho hledisku. Pfizptisobeni je piistup k tomuto hledisku bez sdile-
ni téhoz psychologického stavu, jaky pocifuje postava.

Ray Privett: Kniha zkoumd mnoho dalsich problémd, veetné charakteristik hororové
zdpletky a toho, pro¢ se lidé skutedné chtéji vystavovat filmfim, které v nich vzbuzuji
hriizu. A potom kon¢ite fascinujicim srovndnim postmodernismu se sou¢asnym hororo-
vym cyklem.

Noél Carroll: Rekl bych, 7e postmodernisté a p¥iznivei hororu sdileji nékteré stejné
tizkosti, nebo to alespoii predpokldddm. Postmodernisté je sdileji z esoterického stano-
viska, zatimco v hororovych filmech jsou manifestovdny exotericky ¢i oteviené. Zdd se
mi napfiklad, Ze v hororovém filmu se objevuje dzkostny strach o stabilitu svéta, a tatdz
tzkost podle mne patrné zaklddd postmodernistické odmitnuti jakéhokoli fundamentu,
ktery by zaklddal nase védéni.

Ray Privett: Povézte ndm néco o tom, jak byla kniha pfijata. Mdte néjaké informace
o tom, Ze by ji ¢etli tviirci hororovych filmi? Dovedu si piedstavit, Ze nékomu jako je
Wes Craven, reZisér VRISKOTU, by se libila a byla by mu blizk4.

Noél Carroll: Zatim Zddné takové informace nemdm. Myslel jsem si, Ze jsem napsal

knihu takovym zptisobem, Ze ackoli jd jsem to udélat nemohl, psychologové by ji mohli
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ovérit. A dalsf zptisob, jak ji ovéfit, by mohli, jak navrhujete, poskytnout filmafi, kteif by
ji pouzili k vytvaieni hororové poetiky a zdpletek. Kniha je stard teprve néco mdlo pies
deset let. Vim o tom, Ze byla mnohokrdt pouZivdna jako uc¢ebnice. TakZe moznd jednoho
dne z néjakého studenta, ktery nechtél ¢ist knihy, ale chtél sledovat filmy, nicméné mu-
sel &ist knihy, aby ziskal titul na filmovych studiich, vyroste filmovy reZisér, ktery knihu
zacne pouzivat. To je asi moje bldhovd nadéje. Kdyby to nékdo takto udélal a vystoupil
s tim, bylo by to dobré potvrzeni teorie. MoZnd se ale rezisér pokusi podkopat nékteré
moje generalizace. Myslim, Ze to bude spravné; jde o soucast diskuse o teorii.

Vlastné doufdm, Ze se to stane, protoze se domnivdm, Ze filmova teorie by se méla pii-
blizit praxi vytvaieni film@ a obecné tvofeni fikce. Nemély by tu existovat dvé kultury.
Rekl bych, ze teoretici n&jak zpfisobili, Ze tyto dvé kultury existuji, protoze se nezaby-
vali problémy tvorby. The Philosophy of Horror se hodné zabyva problémy tvorby. Je to
filosofie hororu, ale stejnym zplisobem jako je Aristotelova Poetika filosofii tragédie.
Aristoteles napsal filosofii tragédie, ale nazval ji Poetika, pfi¢emz poetika je pojem, od-
vozeny od feckého ,,poesis™, coz znamend tvofit. TakZe poetika je o tvorbé. Jeho filoso-
fie tragédie je filosofii tvoreni tragédie, a jd jsem doufal, Ze moje filosofie hororu by
mohla byt do znaéné miry podobné filosofii tvofeni hororu.

Definice kinematografie — specifi¢nost média, ontologie a svét uméni

Ray Privett: Reknéte ndm néco o vaSich textech tykajicich se specifi¢nosti filmo-
vého média, z nichz vétSina je zahrnuta do prvniho oddilu knihy Theorizing the Moving
Image.

Noél Carroll: Predpokldddm, Ze idea specifi¢nosti média byla populdrnéjsi v dobé
pied sémiotikou a poststrukturalismem. Ackoli si myslim, Ze podivite-li se na Metzovy
texty — i kdyZ na to jeho ndsledovnici zapomnéli — uvidite, Ze on sdm se ve skute¢nosti
pokougel uplatnit teorii o specifi¢nosti filmového média. A stejné tak vétSina populdr-
nich kritik{i tuto specifi¢nost akceptuje. Také s tim, jak se nase kultura stdvd ¢im dal tim
posedlejsi digitdlnimi médii a poéitaci, ukazuje se, Ze lidé se vraceji k tomu, Ze hovoif
o specifi¢nosti médii. Neddvno vysla kniha o interaktivnim pocitacovém psani nazvand
Hamlet on the Holodeck a autor se dovoldvd pojeti specifi¢nosti média, aby podporil
urcité stylistické volby s ohledem na interaktivni vypravéni. Domnivdm se, Ze specidlné
v pfipadech, kdy jsou zavddény nové technologie, je odvoldvani se na specifi¢nost mé-
dif jistym druhem piirozeného rétorického kroku, ktery je tfeba uécinit. Nékdo tvrdi, ze
nové médium vypliiuje jistou potfebu ¢i mezeru a ze existuji urcité zptisoby jeho uZitf,
které jsou sprdvné, protoZe to odpovidd povaze média.

Ray Privett: Jaky je rozdil mezi teorii specifi¢nosti média a ontologii?
Noél Carroll: Jak j4 jim rozumim, teorie o specifi¢nosti médii, jez se objevily ve filmo-

vé teorii a s nimiz se ¢asto miZeme setkat v teorii vytvarnych uméni, jako je feknéme
greenbergovsky modernismus, jsou pokusem identifikovat povahu média za tim icelem,
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aby potom bylo moZné piedepisovat doporuceni, co by se mélo, ¢i nemélo s onim mé-
diem délat. Rikaji ndm, jaké jsou legitimni moZnosti vyuZiti daného média.

Ray Privett: To miZe byt velmi elitdiskd zdlezitost. Lidé feknou, Ze nékteré véci ne-
jsou filmové povahy a odmitnou je jako nehodné pozornosti.

Noél Carroll: Urc¢ité je to odmitavd teorie, zejména je-li pouZita timto zptisobem. Téz-
ko Fici, zda je, ¢i neni elitdiskd. Nékdy je tfeba prihlédnout ke kontextu. Uréité v Sede-
satych letech, kdyz lidé mluvili o né¢em jako o filmovém, tak prohlasovali Hitchcocka
za nejfilmovéjsiho reziséra a Bergmana za nejméné filmového. Ale bylo v tom néco vel-
mi populistického. Teorie specifiénosti médii se stala zpsobem, jak osvobodit dila, ji-
miz viidcové uméleckého a literarniho svéta pohrdli.

Je to komplikovand otdzka. Lze ¥ici, Ze teoretizovdni o specifi¢nosti médif je elitarské
v kazdé dobé, nebo je treba oddélit tento pojem od jeho pouziti v riznych kontextech? Pri-
vrzenci ruské montdZe se zasazovali za specifiénost médii, ale pfinejmensim v uréitych
obdobich tvrdili, Ze prostiednictvim montdze jsou schopni tvofit spojeni s mentdlnimi po-
chody obyéejného lidu vysoce nezprostiedkovanym zptisobem. Domnivdm se, Ze otdzka,
zda specifi¢nost médif je, ¢i nenf elitdrskd, zdvisi na tom, jak je rozvinuta a do jakého kon-
textu je zapojena. Lidé jako Miriam Hansenovd fikaji, Ze Kracauerova filmovd teorie se
ukdzala byt elitdiskd, protoZe to byl jeho zpiisob. jak reagovat proti hollywoodskym ko-
meré¢nim filmim a ocenit italsky neorealismus a dalsi realistické tendence. Nevim, zda
jsou takovd obvinéni sprdvnd, ¢i nikoli. Naly by se oviem piiklady, kieré by obvinéni
z elitdistvi podporovaly. Nicméné kdyz uzil Robin Wood v Sedesdtych letech specifi¢nost
médii k tomu, aby osvobodil Hitchcocka, byla tato teorie minéna jako osvobozujici.

Ray Privett: Urcité véci osvobodila, ale jak upozornuje Jonathan Rosenbaum v textu
Guilty By Omission, tato svoboda stdla uréitou cenu.” Pro nékoho to znamenalo vehe-
mentni odmitnut{ filmd uréitého stylu a s ur¢itou politickou angazovanosti jako ,nefil-
movych® ¢i ,,neuméleckych”. Domnivdm se, Ze néco podobného se stalo v Evropé s Truf-
fautovym esejem Jistd tendence francouzského filmu a spolu s tim také s jeho rozhovory
s Hitchcockem a s Godardovymi texty o Nicolasu Rayovi, které slouZily jako zbrané na
obou kontinentech. KdyZ se kritici ovlivnéni témito teoriemi o specifi¢nosti médif setka-
li s n&jakym filmem, ktery nepouzival mimoobrazovy komentaf pii pohyblivych zdbérech
a mél chvilemi drazdivy stiih, pak byl odmitdn jako nefilmovy a tedy takovy, ktery ani
nestoji za diskusi. A¢koli tento film mohl mit velky vyznam pro dé&jiny filmu, véetné dé-
jin filmové stylistiky, z néjakych jinych déivodi. Nebot je-li néjaky ,,politicky* ¢i .etnic-
ky* film uzndn jako ,,filmovy®, je povaZovidn za vyznamny pouze do té miry, do jaké se
mu podafilo rozejit se se svym politickym ¢&i etnickym kontextem.

Noél Carroll: Dobie, ale podivejte se na Brakhage. Stan Brakhage véii ve .. filmovost*:
jednou nékde prohldsil, Ze film je ve své podstaté vizudlni médium. Nevim, jestli to tvrd{

2) Jonathan Rosenbaum, Guilty By Omission. In: Ty i, Placing Movies: The Practice of Film Criticism.
University of California Press, Berkeley 1995, s. 281 — 294.
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jesté dnes, ale v rliznych okamzicich své kariéry zastdval ndzor, Ze zvuk je v tomto mé-
diu 1Zivy. Vytvofil jen velmi mdlo zvukovych filmi, jako napiiklad BLUE MOSES. PouZival
teorii o specifi¢nosti médii jako zbran, jak jste fekl. AvSak Brakhage si samoziejmé
myslel, Ze je David a tento klacek bere na Golidge. TakZe kdyZ mluvite o tom, zda teorie
o specifi¢nosti médii je, ¢i neni elitdfskd, mdm dojem, Ze piitom musite zohlednit kon-
text. Ac¢koli uzndvdm, Ze mi miZzete odpovédét v tom smyslu, Ze Brakhage je vydédénec,
ze on sam je také elitaf. To miiZe byt pravda a moznd prdavé o to vam jde: Ze teorie spe-
cifi¢nosti médii, pokud je zkoumate do detailu, maji tendenci byt zavazany ur¢itym sty-
listickym postuptim a tyto zdvazky mohou byt spjaty s uméleckym soupefenim ve speci-
fickych kontextech.

Na druhé strané je tu ontologie, coZ je masivni teorie nutnych znakd, jez se ¢asto obje-
vuje v debatdch mezi teoretiky. Rekl bych, Ze mnoho lidf si bude myslet, Ze je to naivn,
ale jd véfim, Ze je moZné mit ontologii néc¢eho bez toho, abychom méli stylistické pred-
sudky a abychom tim zaujimali pozici v jakémbkoli stylistickém soupefeni. Neberte vSak
za pifklad mou teorii pohyblivého obrazu, protoZe pak byste mohli ¥ci, Ze jsem zde na
tom mé&l nezpochybnitelny zdjem. Vezméme si misto toho teorii uméni Arthura Danta,
kterou jsem kritizoval jinde, o niZ si v8ak stile myslim, Ze je zajimavd. Danto iikd, Ze
uménim miize byt jakdkoli véc. To nevypadd jako néjaky stylisticky zdvazek. M4-li to
néjaké disledky pro kritiku, pak napiiklad ten, Ze kritici jako sdm Danto by méli byt
pluralisté. M&li by byt p¥ipraveni hledat n&jaky druh hodnoty, kterou lze najit ve zkou-
maném dile. Danto m4 jakousi ontologickou teorii, teorii nutnych znaki, které musi mit
kazdé uméni, ale tato teorie se nezdd byt, alespoii na povrchu, stylisticky pfedpojata.
Moina ze by nékdo fekl, Ze Dantova teorie je piedpojatd, protoZe podle néj se veske-
ré uméni musi tykat nééeho. To se vSak sotva tykd stylistické pfedpojatosti. Uvazujme
o rozdilu mezi Dantovou teorii a greenbergovskym modernismem, ktery jisté oddéluje
zrno od plev mnohem jemnéj$im zptisobem. Dantova teorie umoziuje kritikim, jako je
on, byt otevieni jakémukoli druhu uméleckého projektu. Z&dny specificky projekt z této
teorie nevyplyvd. Specifi¢nost média, tak jak jsem tento termin pouzival, tvrdi néco
o tom, které projekty jsou vzhledem k danému médiu korekini a které korektni nejsou.
Navic podle teoretikli specifi¢nosti médii jsou tyto projekty uréeny povahou média.
Naproti tomu ontologové pozoruji, ze médium miiZe mit jistou povahu, i kdyz z ni neply-
nou zadnd stylistickd povéreni.

V nékterych textech jsem nabidl pojem, jeji jsem nazval ,,pohyblivy obraz® (moving
image). Pokusim se nyni presnéji vysvétlit, o co jsem se snazil v eseji Definovdni po-
hyblivého obrazu,” ktery je nyni souédsti prvniho oddilu knihy Theorizing the Moving
Image. Je-li konceptualizace vystiznd, bude ji moZno pouzit na pohyblivé obrazy, jez
vzniknou za sto let, tedy které nikdy neuvidim a nikdy jim neporozumim. Na druhou
stranu vSak v mém pojeti pohyblivého obrazu toho neni mnoho, co by se dalo vybrat
a mélo né&jakou hodnotu pro kritiky. Tento koncept klasifikuje ur¢itou podstatnou édst
dila, ale klasifikuje ji zpfisobem, ktery na rozdil od klasické filmové teorie neni nijak
zjevné zavazan tomu ¢i onomu stylu. MoZnd nékdy v budoucnu se nékdo na mé ndvrhy
podivd a fekne: myslel si, Ze to nenf ni¢emu poplatné, protoZe se nachdzel v ur¢itém

3) Noél Carroll, Definovini pohyblivého obrazu. ,Jluminace* 13, 2001, é. 2, s. 5 — 32 (pozn. red.).
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bodé historického vyvoje, ale dnes diky nékterym zjisténim vidime, Ze Carroll byl tomu
a tomu poplatny. Oviem dovolte mi Fici na svou obranu alespori toto: Kracauer, Arnheim,
Bazin a EjzeStejn jiz vylozili karty. V&déli, co byly jejich stylistické zdvazky. Byli si pfi-
nejmensim védomi sami sebe. Jestlize se moje teorie dostdvd do vleku stylistickych po-
zadavkii, je to proto, Ze jsem ignorant, a nikoli proto, Ze jsem polemik.

Réd bych k tomu dodal je¥té& n&kolik slov. Nékdy, kdyz ¢lovék jako jd oponuje teorii spe-
cifi¢nosti médif, lidé to chdpou tak, Ze tvrdim, Ze umélec nemusi vénovat pozornost své-
mu médiu. To ale viibec fici nechci. Mdm za to, Ze umélei by méli pracovat s médiem,
které vyuzivaji, a poznat riizné moznosti, které jim nabizi. Jsou v tom do jisté miry obje-
viteli a uéf se zruénosti ovladat toto médium. Moje pozice je v zdsadé takovd, Ze médium
vam neiikd, co byste s nim méli délat: V nékterych pfipadech, kdyz néco udélite vice
Hteatrdlni®, méné stithané ¢i méné tvarované, tak to miize byt skute¢né vyznamné v rdm-
ci umélecké tradice nebo to miize byt pozoruhodnd inovace. Byt ,,nefilmovy* miize byt
umélecky diilezité, dokonce i kdyZ to naruduje pojem specifi¢nosti média. Ale miij zimér
vyvolat rozpory v ,,zdkonech® specifi¢nosti médif nenf totoZny s popiranim toho, Ze umél-
ci by méli mit divérnou znalost média, s nimz pracuji.

Jind véc, kterou jsem vidy v diskusich tykajicich se specifi¢nosti médii tvrdil, je to,
7e jistym zplisobem je tato tradice trividlni. Jestlize v daném médiu neni mozné néco
udélat, pak to prosté nebude udéldno. Potom v8ak neni otdzkou, zda to, co jste udélal je,
¢i nenf mo#né udélat, nybrz zda je to zajimavé. Je zajimavé, Ze Straub vytvofil urcité typy
filmu se statickymi kamerami v obdobich, kdy je dé&lal. Je zajimavé, Ze CALIGARI je tak
staticky, jak je. Ale musite se na dilo podivat v rdmci kontextu, aby bylo mozné tato ur-
¢eni provést. Neni to zkrdtka zdleZitost aplikovani takzvanych zdkont média.

James Kreul: Zd4 se, e to, co fikdte, je véc rozdilu mezi preskriptivnimi a deskriptiv-
nimi projekty. Podobné se zdd, Ze jddro knihy A Philosophy of Mass Art je vice deskrip-
tivni, predklddajici ontologii masového uméni bez pfedepisovini ¢i zakazovani.

Noél Carroll: Nazyvim to klasifikaén{ teorie. Domnivdm se, Ze mnoho piedchdzejicich
teorii masového uméni bylo doporucujicich ¢&i, jak vy fikdte, zakazujicich. Urcité teorie
Marshalla McLuhana a do jisté miry i Waltera Benjamina maji tendenci byt doporucujici.
Jini — Theodor W. Adorno, R. G. Collingwood — zdd se, zakazuji ¢i hodnoti. Urcité nepfe-
depisuji né&jaké konkréini druhy masového uméni, vSechny je vice ¢i méné odsuzuji.
V tomto ohledu jsou tyto teorie hodnotici. Tvrdim, Ze moje teorie je deskriptivni. Dokdzal
bych si oviem predstavit nékteré umélce, kteff si stézuji, Ze deskriptivni nejsem.

Mohli by se ptdt, pro¢ kdyZ povaZzuji za masové uméni véci, jez produkuji masovd média
a kdyZ oni produkujf{ pouze jednordzovd uméleckd dila, pro¢ vylucuji jejich dilo z ¥4du
masového uméni? Nemyslim si, Ze by to byl skuteény problém. Nefikdm prece, Ze dilo je
$patné, kdyz tvrdim, Ze nepatif mezi masové uméni. TakZe na jedné strané, pokud se toho
umélec obdvd, nemél by se toho bdt. Rdd bych také védél, pro¢ si néjaky umélec mysli,
7e jednordzové produkovand uméleckd dila by se méla pocitat mezi masové uméni.

Ray Privett: V pribé¢hu definovdni masového uméni jste provedl paralelni srovndni mezi
avantgardnim uménim a vytvarnym uménim. Mél jsem pocit, Ze tu bojujete v nékterych
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velmi starych bitvdch uméleckého svéta, napiiklad jako obhdjce avantgardy, zdpasfei
s novinami, ¢asopisy a s muzei establiSmentu, kterd ziidka vystavovala avantgardni umé-
ni, zatimco pravidelné uvddéla vytvarnd uméni a ¢asto i masové uméni.

Noé&l Carroll: No, podivejte, samoziejmé existuje boj uvnitf uméleckého svéta tykajict
se masového uméni. Nenf to moje teze, Ze avantgarda historicky vnimala masové uméni
jako svou jinakost, jako svého protivnika. A avantgarda také ucinila rozmanité pokusy,
jak zbavit masové uméni jeho vysad — teda ne vSichni avantgardisté, ale rozhodné mno-
ho z nich. Pokusil jsem se v knize A Philosophy of Mass Art naznadit, Ze podivite-li se na
soucasné vytky proti masovému uméni, i kdyZ nékdy mohou byt prondSeny v rdmci z4-
dosti o stdtni subvenci a vyuZivdny lidmi, ktefi ur¢ité nejsou avantgardnimi umélci, té-
méf vidy je v nich moZné vystopovat lidi né&jak spjaté s avantgardou. Kdyz lidé nami-
taji ohledné& masového uméni: ,,Ale nenf to vlastné& pseudouméni?*, obvykle jsou to lidé,
kteff jsou silné svdzdni s avantgardou jako Adorno, Greenberg, Collingwood ¢i Ortega
y Gasset. Tim nechci fici, Ze by neexistovali avantgardni umélci, ktefi néjakym zpiso-
bem sympatizovali s populdrnim uménim. KdyZ si v8ak avantgardisté pfivlastni populdr-
nf uméni, témé&F vidy to délaji tak, Ze je preloZi do vlastniho jazyka. Napfiklad v KRIZNI-
KU POTEMKIN, kdyZ jsou lidé shazovéni z boku lodi a provadéji trojité akrobatické obraty
ve vzduchu. Nenf to prosté pfijeti lidové zdbavy. Je to také gesto vzdoru vrZené proti urci-
tym kdnontim realismu, tomu druhu realismu, ktery by lidé ocekdvali od obyc¢ejného
filmu. A kdyZ si surrealisté pfivlastnili lidové uméni, uéinili tak proto, aby zachovali
jeho zvldstnost, jeho odcizenost. Aby toho docilili, vytrhdvali surrealisté ¢asto populdrni
obrazy z jejich narativniho kontextu, a tim podtrhavali jejich cizost.

Ray Privett: To nds ptivadi k tomu, jak se vase dilo vztahuje pfimo k praktikdm umé-
leckého svéta, dokonce i v rozsifenych pojedndnich. Kdyby si redaktofi vyznamnych
novin nebo kuritofi velkych muzei pecetli A Philosophy of Mass Art a Philosophy of Art:
A Contemporary Introduction a vzali si to k srdci, neméli by z estetického hlediska zdd-
ny dévod, aby neposkytovali diléim bez jakékoli tradice, véetné avantgardy a masového
uméni, stejnou Cdst prostoru, jakou nabizej{ nékterym tviircim vytvarného uméni ¢i au-
toraim ,,umé&leckého filmu®. Byly by tu ale zjevné& ekonomické diivody, podle toho, kdo je
plati. Totéz lze fici o obchodnich organizacich a vlddnich regulacich.

Noél Carroll: Mam pocit, Ze zptisob, jakym jste otdzku uvedl, se vztahuje ke skute¢nos-
ti, %e k tomu pfistupujete z filmového prostiedi a specidlné ze svéta filmové avantgardy.
Nemtizete ale chtit na zdkladé tohoto jednoho pfipadu generalizovat, protoZe existuje
néco velmi zvldstniho, o éem bychom patrné& méli mluvit. To, co povaZuji za zvldStni, je
fakt, Ze vétsina vytvarného uméni, o némz se referuje v The New York Times, je avant-
gardn{ uméni. MoZnd se mylim, pokud jde o statistiku, ale objevuji se tam zdsadnf ¢ldn-
ky o lidech, jako je tfeba Ann Hamiltonovd. Kdybyste se zabyvali svétem vytvarného
uméni, zjistili byste, Ze je mu vénovdno mnoho pozornosti v tomto sméru. Pravdépodobné
také vétsina tance, o némz se referuje na strankdch The New York Times — a piSe se 0 ném
hodné& —, bude tanec avantgardnf, ¢i pfinejmen$im moderni. A modernim nemyslim je-
nom obvyklé moderni tance, ale rovnéz dila Balanchinova, jez donekonecna recenzuji
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a jez je docela dobfe mo#né povazovat za avantgardni. Af udéld Merce Cunninghamova
cokoli, bude se o tom psét. Také viem divadelnim predstavenim v Brooklyn Academy of
Music, véetné& velkych oper osmdesdtych let 20. stoleti, je vénovdna velkd pozornost.
Otdzkou je, jak to, Ze tyto avantgardy ze viech téch uméleckych oblasti jsou schopné
vzbudit tak velikou pozornost tisku, ale filmovy svét toho nikdy schopen nebyl. Pro¢ je
tomu tak?

Existuje na to n&kolik teorii. Jedna z nich, kterou nabizeji Annette Michelsonové a Paul
Arthur, #k&: protoze film je lidové uméni, modeluje otekdvini, se kterymi lidé k filmu
piistupuji. O¢ekdvaji, Ze film bude zdbavny. Nikdy jsem v3ak nebyl timto argumentem
plné& presvédden, nebof v sedmdesstych a osmdesdtych letech byly performativni uméni
a tanec schopné dosdhnout zmény, a pfitom zkuSenost s tancem pravdépodobné u vétsi-
ny lidi pochdzela z lidovych prostiedi jako show ve stylu Las Vegas, jazzovych tanéiren
a podobng&. A performance povazovali za dramatické divadlo. TakZe si nemyslim, Ze jde
prosté jen o to, %e si lidé néco spojuji s populdrnimi formami. Je tady jiny problém a ten
m4 co dé&lat s filmovou avantgardou jako takovou. Pro¢ nenf filmovd avantgarda schopnd
vyuZit postmodernismus zpfisobem, jakym to jiné dokdzi?

Ray Privett: Nemyslel jsem zrovna na avantgardu. Myslel jsem rovnéz filmy, které se
viibec nedostanou do distribuce: filmy, je# jsou promitnuty jen jednou nebo dvakrit a je-
jichZ tviirci by rddi udélali tisickrat vic kopii a videokazet.

Noél Carroll: Nemluvite prosté jen o zahrani¢nich filmech, nicméné mluvite o tom, co
se nazyva umélecky film (art cinema).

Ray Privett: Ne, mluvim o zahrani¢nich filmech nebo o jakychkoli filmech mimo
oblast ,,uméleckého filmu®. Pokud se skute¢né zajimdte o filmové uméni, potom v sou-
ladu s va{ praci o teorii specifi¢nosti médif, s tezi v knize A Philosophy of Mass Art, ze
masové uméni, avantgardni uméni a vytvarné uméni si vSechny zasluhuji stejnou pozor-
nost, a s vasi tezi z knihy Philosophy of Art: A Contemporary Introduction, Ze uméni je
definovino historicky pomoci konverzace, kazdé kritikovo zdtivodnént, Ze nebude néco
recenzovat, protoZe to neni uméni nebo to nenf za uméni obecné povazovino, selhdva.
Musf tu byt jiné déivody, ekonomické, moznd osobni nebo politické, nebo néjaka jejich
kombinace. Dokonce i ,,umélecky film“, pojem zaloZeny na teorii o specifi¢nosti filmo-
vého média, jeZ sjednocuje ur¢ité styly a podminky recepce se samotnou uméleckou for-
mou, je pouze zkuSebnim vybérem z filmového uméni jako celku. Ale moznd, Ze néco
projektuji na vase dilo.

Noél Carroll: Chdpu, kam mifite, ale nejde o to, Ze kritik jako David Denby je né¢im
zavizdn distributoriim; je zavdzdn svym redaktortim.

Ray Privett: A jeho redaktofi zase vydavatel@im, kteif jsou placeni distributory, proto-
Ze ti u nich inzeruji.

Noél Carroll: Jeden z diivodii, pro¢ nebyly v novindch recenzovdny avantgardni fil-
my v dobé&, kdy# jsem pfisobil jako kritik, souvisel se svétem filmové avantgardy. Noviny
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nepovazovaly za novinku nie, co jim ¢lovék neukdzal predtim, neZ to bylo vefejné pro-
mitdno. Pokud $lo o film, ktery byl promitdn pouze jednou nebo dvakrat, redaktoii se
domnivali, af uz prdvem, nebo neprdvem, Ze lidé si nebudou chtit ¢ist tii dny poté o fil-
mu, ktery jiZ nebudou moci vidét. Ale problém byl v tom, Ze, jak dobfe vite, mnozi auto-
i1 ¢asto nepovazuji své dilo za hotové, dokud nenf promitdno. N&kdy jej dokonce stiihaji
jesté pii projekei. Navic vétina avantgardnich promitacich sdli je k tomu velmi tole-
rantni. Sdly, které to netolerovaly — Whitney Museum a Karen Cooper’s Film Forum, tedy
mista, kterd nabizela predbézné promitani pro viechny kritiky, podle modelu komeré-
nich kin —, mély vzdy vice prostoru v tisku, protoZe byly ochotné pfizptisobit se tomu, jak
jsou noviny redigovdny. To byl vidy ten skute¢ny problém: Ze totiZ avantgardni saly
nechtély hrat hru, kterou jim noviny diktovaly.

Jind véc je, Ze noviny chtély publikovat véei, u nichz piredpoklddaly, Ze budou vzbuzovat
Siroky ohlas. Neitkali: ,,Davide Denby, nepiste o tom, protoze to nenf uméni.“ Rikali:
»Nepiste o tom, protoZe nase ¢tendfe bude patrné mnohem vic zajimat néco dplné ji-
ného.” Ale i kdyZ se s nimi piel o to, aby dostal svolenf referovat ¢as od ¢asu o né¢em
neobvyklém, stejné to musel napsat jako pfedbéznou recenzi na film, ktery teprve bude
uvadén, aby byli uspokojeni, Ze piSe o nécem, co ¢tendfi budou moci vidét; nebof kdyz
to méla byt recenze, pak se musela tykat né¢eho, co jesté bude promitdno, jinak by to
nebylo povazovino za informaci.

Nechei se tu ani jednoho z vds nijak dotknout, ale jste pravdépodobné velice tolerantni
ke slabostem avantgardnich filmaiti. Vime, co se taky miiZe stat: tvirce sedi v koupelné
a stithd film nebo promitdni nezatne d¥ive ne ti ¢tvrté hodiny po predpoklddaném za-
hdjeni, protoZe autor $mejdi pred ¢ockami projektoru se sklenici piva a podobné. A exis-
tuji lidé, ktefi jsou v téchto vécech skuteéné legenddrni, jako Jack Smith nebo Ken
Jacobs. Vede to k mnoha pivabnym anekdotdm. Ale novindfi se svymi uzdvérkami tim
nejsou okouzleni. Prosté takovou uddlost ignoruji.

Tim se vracime k otdzce, pro¢ tanec ¢ performativni uméni byly schopné samy se pro-
sadit do hlavniho proudu, pfinejmensim o néco vic nez film. Spalding Gray predvadi
své performance v televizi, je to kabelovd televize, ale to je také televize. Mnoho avant-
gardnich filmovych tviireti v televizi hned tak neuvidite. Pro¢ nebyla filmovd avantgarda
schopnd vykro¢it stejnym smérem?

Ve svété avantgardniho filmu existuje, jak si myslim, touha po vyrovndni: to, Ze svét
avantgardniho filmu by mél mit pravo na stejné publikum jako m4 Steven Spielberg. Pro-
toZe to se nestdvd, prevlddd tu pocit, Ze jde o néjakou nespravedlnost. Na druhé strané
lidé z avantgardni komunity nejsou jen hermetici, oni jsou skute¢né& sami hrdf na sviij
hermetismus. Jsou hrd{ na svou obtiZnost. Tento druh excentrického, ,,genidlniho® cho-
vdni je pozitivné posilovdn v newyorském filmovém svété: ,,Ano, ten a ten i ta a ta se
chovd vystfedné, ale je to génius.” Vynofuje se tu napéti: nemiiZete oc¢ekdvat, Ze na jed-
né strané budete mit tolik divdkd jako Spielberg, a souc¢asné budete urputné oddani své-
mu hermetismu. Jd nejsem nékdo, kdo by lidem fikal, af nejsou hermeti¢ti. Ale fikdm:
Zijte s tim a nesed’te jenom na zadku a neptejte se: ,,Co se mi to piihodilo?* Mam za to,
Ze instituciondlni pozice filmové avantgardy a jeji mytus o sobé samé posiluje jeji odda-
nost nepiistupnosti. A to je v pofddku, pokud neocekdvite vétsi ndvstévnost. Samoziej-
mé, kdyZ chcete vétsi publikum, musite mu néco dat.
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Tanecnici a performativni umélei se délaji, édste¢né pod vlajkou postmodernismu, mno-

hem p¥istupné&jéimi. Ddvaji do svého uméni néco, co mizou lidi pfijmout, i kdyz nemlu-
s s W e rd [ v 2 b4 . s

vi pravé hermetickym jazykem doty¢né umélecké formy.

James Kreul: Myslite si, Ze kdyz tu mame zboZi, spojované s performativnim uménim,
také to charakterizuje jeho tspéch, jimz se li§{ od méné viditelného avantgardniho fil-
mu? Filmovd avantgarda by ve své vétSiné€ nenabidla své filmy snadno dostupné na vi-
deu. Ale Spalding Gray je na kabelové televizi a nato¢il dva divadelni filmy, Eric Bogo-
sian nabizi videokazety se svymi performancemi, Karen Finleyovd m4d své monology ve
formé knihy a Philipp Glass proddvd CD, a to vZe je vice ¢i méné dostupné v jakémkoli
fetézei kniznich obchodii. Kdokoli miize odkudkoli tyto umélce zkoumat. A abychom se
jesté vratili k vasim pozndmkadm o publicité; je pochopitelné, Ze tanec¢nici a performativ-
ni umélei chdpou hodnotu dobré propagacni fotografie, nikoli ve smyslu obrdzki na pla-
kdtech, nybrz, coz je mnohem diilezitéjsi, ve smyslu fotografii dostupnych v novindch
a casopisech. V pifpadé avantgardnich filmi to ale vétdinou timto zptisobem nefunguje,
nejen proto, Ze filmafi neposkytuji vzdy propagacni fotografie, ale také proto, Ze zvétse-
niny okének avantgardnich filmi ¢asto nevyhovuji redaktorim uméleckych rubrik ¢&i re-
dakénim fotograffim. Casto také neilustrujf to, o Gem je film, tak jak to d&laji snimky
z narativnich filma.

Noél Carroll: Ted jste to presné trefil a fekl bych, Ze to plyne z toho, co jsem jiz fekl,
totiz z toho, %e nejde jen o to, Ze avantgardisté nepiedvddéji své filmy v predstihu kri-
tikéim, ale i o to, Ze neposkytuji standardn{ informacéni materidly pro tisk. | kdyZ nemize-
te udélat pro novindie pouzitelné zvétSeniny filmovych okének, mizete pfinejmensim
udélat pouZitelné fotografie umélce. To je cesta, jak ziskat prostor v novindch: mit ten
nejlepsi obrdzek. Ale avantgardnf{ prostiedi ¢asto nedbd ani i na to.

Avantgardni filmovi tviirci pracujici s formdtem 8mm nebo 16mm filmu nechtéji samo-
ziejmé& v mnoha piipadech piejit na video, protoZe to citi jako zradu média. OvSem, do
jisté miry tomu rozumim. Na druhé strané Ridley Scottovi nevadilo piepsat VETRELCE na
videokazetu, ackoli tak miiZete vidét jen polovinu filmu, protoze je to piilis tmavé.

James Kreul: Ale pro potfeby vzniku diskuse a moZnosti pro vice lidi mluvit o avant-
gardnich filmovych praktikdch...

Noél Carroll: To by nebylo #patné. Jako kluk jsem cetl klasické komiksy — Olivera
Twista, Velkd ocekdvdni (Great Expectations) a dalsi knihy komiksti. To mne pfivedlo ke
¢tenf knih. Nemyslim si, Ze by bylo néco $patného na tom, ucinit nékteré filmy piistup-
né na videokazetach, aby tak byli lidé pfivedeni k zdjmu o avantgardu. Jsou urcité véci,
které by na videu opravdu nevypadaly az tak $patné, specidlné filmy found footage. Pro-
blém je vZak v tom, Ze mentalita svéta avantgardniho filmu nejenze nechce délat dstup-
ky, ale chovd obzvldstni obdiv k lidem, ktef{ maji co nejméné viile k dstupkdm. A potom,
nejde tu o jistou miru podvadéni sebe sama, kdyZ se otoc¢im zady a feknu: ,,Pro¢ na mne
neni svét piipraven?”
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Ray Privett: Pokud jde o odmitdn{ piipravy propaga¢nich materidld pro tisk, s tim sou-
visi 1 vysoké ocenovani zdZitku ze sledovdni filmu v kiné. MzZete to rovnéZ spatiovat ve
vyznamu filmu jako origindlu, na né&jZ feknéme Brakhage $krdbe nebo maluje. Prekva-
pivé to vytvaif néco, co exponenti third cinema nazyvaji ,,filmovy &in®, v némz zkuSenost
z kinosilu je naprosto konstitutivn{ pro to, co je avantgardni film. Je to zcela v protikla-
du k predstavé, ze vyrobite film, pfedvedete ho nékolika lidem a doufite, Ze nékdo zafi-
di jeho distribuci a potom nadéld tisice filmovych kopii a videokazet.

Noél Carroll: Ano. Takhle se z toho déld spi¥ néco jako divadelni hra nebo performan-
ce. To je také slavnostni zéleZitost, jako jit v nedéli do kostela. A na tom nenf nic $pat-
ného, pokud tomu oviem odpovidaji vase ofekdvdni a necitite se potom poraZeni, kdyz
se vdm nedostdvd pozornosti novin a tak déle. MoZn4 Ze jednim ze zptisobt, jak vyfesit
problém konce avantgardy, je opustit toto ofekdvani. Tak lze dosdhnout toho, Ze pro-
blém zmizi.

Na druhé strané je mo#né, Ze historie sama tyto problémy utopi v jejich vlastnim blaté,
protoze dal3f zajimavd scéna, na niZ se avantgarda pravdépodobné objevi, nebude v ki-
né, ale bude digitdlni. Velmi brzy se video emaily stanou obchodni zéleZitosti. To bude
mit okamzité ndsledky. Ve vzdélané spole¢nosti md témé¥ kazdy zakladni schopnosti byt
spisovatelem — napsat povidku nebo romén. Dnes v dobé internetu se dostdvame do kul-
turni fze, kdy kazdy, kdo m4 pocitacové vzdélani, bude mit moZnost stit se filmarem
a pouZivat systémy pocitadového stiihu. VétSina lidi bude lind a bude délat emaily, jez
budou vypadat jako konvenéni filmy. Ale kdyZ se budou miliony lidi zabyvat tvorbou
pohyblivych obrazfi, pak moZnost, Ze se objevi vice a vice vystfedniki, kteff myslf jinak
a maji jiné predstavy, se prosté zndsobuje. Tady mizZeme s mnohem vétsi pravdépodob-
nosti o¢ekdvat déni v budoucnosti.

James Kreul: Zd4 se ale, ze piili¥ mnoho lidi se nechdva presvédéit utopickou vizi in-
ternetu, ze kdokoli se stane tviircem obrazi, a tak budou v8echny problémy vyfeseny.
Budou tu vSak pfece existovat rozdily v distribuci. I kdyZ bude mnoho lidi schopnych
tvofit obrazy a uéini je dostupnymi ve smyslu vytvdfeni néjaké avantgardni praxe, to
samo o sobé& nestac¢i. Je tu potfeba vic ne# jen pfistup k vybaveni a moZnost posilat tyto
obrazy komukoli.

Noél Carroll: Ano, v tom méte pravdu, samo vds to nikam nedostane. Ale to, co se
skryvd v téchto dvou prveich — v pifstupnosti a moznosti distribuce pfes internet —,
jsou miliony a miliony lidi. M4 predpovéd znf, Ze kdyZ tu méte tolik lidi produkujicich
pohyblivé obrazy, pravdépodobnost existence malé podmnoZiny, kterd se rozhodne dé-
lat néco zajimavého, vysoce vzroste. Jakmile budou lidé mit tyto video emaily, nékteff
z nich zaénou vyuzivat archivni zdroje a pouziji found footage k tomu, aby si digitdlné
zablbnuli, tak jako si dnes lidé hrajf se zdznamniky. Spousta tohoto materidlu bude vel-
mi kycovitd. Ale potom tu budou také n&kteif lidé, kteff se chopf téchto zdroji a pfi-
jdou na to, jak je pouzivat, a vyuziji je k novym cilim. TakZe témi, co se stanou no-
vymi tviirci, nebudou prosté jen lidé, ktefi navitévuji filmové &i video gkoly. Budou
jimi v8ichni.
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To, co mé& vede k této piedpovédi, jsou &isla. Nenfi to tak, Ze bych uZ vidél néjaké zaji-
mavé dilo. Dokonce mtizu ¥ici, %e vétSina po&itatovych praci, které jsem dosud vidél,
byla zajimava pouze tim, Ze zajimavé vyuiivala technologii. Napfiklad jsem vidél perfor-
mance, jakési ,video pies ocedn®, kde jsou lidé, kteif spolu komunikuji na obrazovce,
s jednim poéitadem v Anglii a jednim v USA. A&koli jsou od sebe vzdileni tisice mil, dé-
laji pred vdmi néco spoletné. Celkem vzato, obraz jako takovy je celkem nezajimavy.
Pouze kdy? se nauéite néco mélo o pouZivané technologii, stdvd se zajimavym. Ale jak
vite, v ranych dobdch filmu tam bylo pekelné mnoZstvi veteSe. Rozhodné to nebylo tak,
e by kaidy z téch ranych film& byl klenotem. Ve skute¢nosti to bylo jen par filmi.
Ale kdyZ pominula doba technologické novoty, stalo se néco esteticky zajimavého. Rekl
bych, Ze stejny proces se odehraje v digitdlnich uménich. Doufdm, Ze budu pobliz, abych
to vidél.

(duben 2001)

Pielo%il Cestmir Pelikédn

PreloZeno z anglického origindlu:
The Strange Case of Noél Carroll: A Conversation with the Controversial Film Philosopher
by Ray Privett and James Kreul. In: ,Senses of Cinema® No. 13, April — May 2001
(www.sensesofcinema.com).

Citované filmy:
Blue Moses (Stan Brakhage, 1962), Halloween (John Carpenter, 1978), Kabinet doktora Caligariho (Das Ca-
binet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1919 — 1920), Kfiznik Potémkin (Bronénoséc Polomkin; Sergej Ejzen-
Stejn, 1925), Muz, ktery zastielil Liberty Valance (The Man Who Shot Liberty Valance; John Ford, 1962),
Prepadeni okrsku 13 (Assault on Precinct Thirteen; John Carpenter, 1976), Rio Bravo (Howard Hawks,
1959), Vetrelec (Alien, Ridley Scott, 1979), Village of the Damned (John Carpenter, 1995), Viiskot (Scream;
Wes Craven, 1996).
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Bibliografie hlavnich dél Noéla Carrolla:

Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. Columbia University Press,
New York 1988.
Systematicky rozbor témér veskeré angloamerické akademické filmové teorie sedmdesétych
a osmdesdtych let spolu s alternativnimi ndvrhy, jak by méla filmov4 teorie fungovat. Nejpole-

wiv s *

mi¢téjsi a nejkontroverznéjsi kniha, kterou Carroll kdy napsal.

The Philosophy of Horror, or Paradoxes of the Heart. Routledge, New York 1990.
Zkoumdni podstaty, historie a charakteristickych struktur hororovych filma, a také otdzek jak
a pro¢ lidé emociondlné reaguji na hororovd a fiktivni dila obecné.

Nonfiction Film and Postmodernist Skepticism. In: David Bordwell — Noél Carroll (eds.), Post-

Theory: Reconstructing Film Studies. University of Wisconsin Press, Madison 1996, s. 283 — 306.
Drsna a polemickd analyza téméF vSech teoretickych praci o dokumentdrnim filmu sedmdesé-
tych a osmdeséltych let a po¢dtku let devadesdtych.

Theorizing the Moving Image. Cambridge University Press, New York 1996.
Soubor esejii z filmoyé teorie, které se zabyvaji takovymi ndméty jako implikace povahy média
ve zpiisobu, jakym jsou tato média pouZivdna, vizudlni gagy, avantgardni a dokumentarni film,
a rozmanité postavy a hnuti z historie filmové teorie.

A Philosophy of Mass Art. Oxford University Press, New York 1998.
Polemika o diileZitosti masového uméni pro filosofickou estetiku s ndvrhy tykajicimi se pova-
hy masového uméni vzhledem k vytvarnému a avantgardnimu uméni a ve vztahu k emocim,
mordlce a ideologii. ,

Interpreting the Moving Image. Cambridge University Press, New York 1998.
Soubor esejli zkoumajicich do hloubky specifickd dila, momenty a hnuti v déjindch filmu, véet-
né filmd reZirovanych a hranych Busterem Keatonem, pfechod ke zvukovému filmu a holly-
woodsky film sedmdesdtych let (a dile).

Philosophy of Art: A Contemporary Introduction. Routledge, New York 1999.

Pifruc¢ka uvddéjici do technik analytické filosofie ve vztahu k historii a praxi filosofie uméni,
spolu s Carrollovymi inovacemi na tomto poli.
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Edice a materidly

FILM A SEN

Film ve snu, sen ve filmu
(pracovni pozndmky)

Frantisek Dryje

A. Film ve snu

Filmovy sen je oznaceni pro typ snového déje, ktery si snici uvédomuje bud’ po probuzent,
&i jiz béhem snu, jako filmovy (eventuelné divadelni, pantomimicky apod.). Nejde tedy
o primamé& psychologickou typizaci snu (sen tizkostny, eroticky, persekuéni atd.), nybrz
o charakteristiku formy, v niZ jsou snové obsahy vybavovédny (vnimény).

Na prvni pohled je zfejmé, Ze sen a film majf spole¢nou vizudlni fe¢, kterd je zpravidla
doplnéna auditivnimi prvky (dialogem). Nyni ndm ovSem'nejde o sledovdni promén ¢&i
funkef prvka filmovych déjé (které jsme difve vnimali) v pfipadném snovém déji, nebot
to je nejspide souddst obecné mechaniky prosazovdni se takzvanych dennich zbytkt
do snu. Chceme charakterizovat samotny pribéh snu.

Uvddim piiklad vlastniho snu ze dne 6. listopadu 1979:

Jako divik sleduji kresleny film ve stylu Walta Disneye: ast tyfi barevné koule
(jakdsi mracna) zpivaji étyrhlasné pisnicku, tancuji, maji rudé rty a bilé zuby.
Pak zpivd zajicek, tanci, poskakuje — odhaluje prstem své zuby, nejsou zcela rovné.
Ukazuje se, Ze zajicek je vézném ctyf mraden, je nucen s nimi Zit nékde na obloze,
odkud vedou na zem kovové tyce. Zajicek se pokousi po jedné z nich sklouznout, ale
je dosazen takzvanou Zilou, tj. jakymsi paprskem z jednoho mracna, ktery jej chyti
do ruky a pfitdhne zpét.

K zajickovi piibude néjaky novy zajatec a je rozhodnuto, Ze oba budou veler na hos-
tiné snédeni. (Zajicek kupodivu md byt tentokrdt snéden lvy.) Pokusi se proto o novy
titék. Aby nebyl dostizen ,,Zilou" z mraéna, klouZe a pfeskakuje z jedné tyce na dru-
hou az se dostane na zem. Jesté viak nemd vyhrdno.

Zalindm se se zajickem ztotoZiiovat, béhdm po zemi, vim, Ze se musim schovat, ne-
bo prekonat tu neviditelnou silu, jeZ mne tdhne zpét k mracéniim. Napadne mé, Ze
uniknu z jejtho piisobeni, jen kdyz se opiju. Prochdzim néjakymi ulicemi, pak bu-
fety, aZ piijdu do jakéhosi dlouhého baru, kde je tma (piedtim jsem Zddal nékde pi-
vo — neméli). U sklenéného pultu se tisni lidé. Pede mnou ve fronté stoji dvé Zeny,
ziejmé turistky — objedndvaji si cosi slovensky. Jd fikdm: becherovku, a ony si tedy
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daji jako jd. Platim kovovou pétikorunou, a kdyz prijde barman, uvédomuyi st, Ze je
to mdlo, rychle vyjmu z penéZenky, aniz ji hleddm, druhou a drobné barmanouvt
necham. Drzim v ruce pandka becherovky a pro nedostatek mista se tisknu na Slo-
venku, kterd sedi vedle mne. Je to zachovald ¢tyficdtnice, blondyna se zkadefenymi
krdtkymi vlasy, md na sobé jeansy a Sedwy svetr s véckem. Vidim, Ze md péknou po-
stavu. Rozhodnu se odejit s ni, abych st ji mohl porddné prohlédnout, pripadné se
o ni vyznamné otfil, ale ona mezitim vstala a stoji ve dvefich do vycepu, nechdvd se
objimat jakymsi panem ve strednich letech, ktery by mohl byt jejim otcem, md klo-
bouk a bryle a pofdd na ni mluvi, pfipomind drednika. Ona se tvdfi nenicastnéné,
trpné, ale drzi. Prochdzim okolo a jsem vzrusen.

Budeme-li tento sen ve zjednoduSeném schématu posuzovat nejprve z hlediska klasické-
ho Freudova vykladu, je zfejmé — kromé jiného —, Ze jde o takzvany dvoudilny sen, pii-
¢emz jeho prvni ¢dst je tvofena ,.filmovym dé&jem®, ktery si snicf jako takovy uvédomu-
je. Toto védomd, Ze jde o film a nikoliv o skute¢nost, ma umoznit snazii oklamédni Nad-j4
pii prosazovdni nevédomého (snového) pidni. Pronikne-li pudovy podnét do ,,filmového
déje” ve snu natolik, Ze mu jiZ nehrozi nebezpei potlaéenti, sen ztrdcf ,,filmovou* podobu
a snici vstupuje bezprostfedné do déje (identifikace se zaji¢ckem). Po uréitou dobu platf
zpravidla, Ze snici je zdroven divdkem i aktérem dé&je — je to obdobi, kdy se pudov4 pid-
ni jesté stietdvaji se snovou censurou. Vitézi-li Nad-j4, je sen ,,jenom® filmem, v opac-
ném piipadé se stavd ,,skutecnosti* a snici miize bezpe¢né realizovat svd potlacend prd-
ni (alkohol — ordlni libost + kontakt se sexudlné vzrufivym objektem). Typické je také,
ze od tohoto okamZiku personifikace s hrdinou, mizi ze snu prvek persekuce — neni, kdo
by ji vykondval; Nad-jd bylo porazeno a vyklidilo pole.

V tomto zorném tihlu se ndm tedy jev{ ,filmovost® snu jako prostfedek takzvané snové
prace usilujici o splnéni pudového pfini.

U druhého typu filmového snu, kdy snici si uvédomi filmovy charakter snového déje tepr-
ve po probuzeni, se z hlediska klasického vykladu jednd zpravidla o takzvané druhotné
zpracovdni, tj. vloZeni souvislosti do fady snovych obrazi a vytvofeni pfibéhu, ktery m4
z néjakych vnéjsich diivodi (napiiklad snici je filmaf ¢i vd3nivy filmovy divdk) filmovou
podobu. Tato ,,filmovost” pfedstavuje tedy opét jeden z prostiedkii snové prdce.

¥ %k 3k

Je jisté, Ze timto schematickym vykladem se na§ problém nevycerpdvi. ,,Filmovost“ snu
se totiZ jevi nejenom jako vysledek plisobeni utvifecich sil snové mechaniky, ale téZ jako
prvek vlastniho snového obsahu: i kdyZ naddle vychdzime ze zdkladnf freudovské teze
o snu jako splnéném pidni, mize v jisté mife zobecnéni ,,filmovy sen” reprezentovat pii-
ni naseho nevédomi vytvdret obrazy a déje majici smysl ve své kontinuité (kterd se miize
ex post jevit jako raciondlni ¢&i iraciondlni), a tak uplatnit svou tviiréi potenci. Zde se jiz
ocitdme v blizkosti problematiky imaginace jakozto obecné funkce nevédomi (zde bude
posléze nutné posoudit problematiku z hlediska jungovské hlubinné psychologie) a ,,fil-
movy* (eo ipso kazdy dé&jovy) charakter snu piedstavuje zfejmé uréity stimul této funk-
ce vychézejici z prosté zkuSenosti ¢lovéka jakoZto filmového divdka. Jde o to, pochopit
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imaginaci jako samostatnou funkei nevédomi, kterd zde neni jenom proto, aby — jak ji
determinuje psychoanalyza — ,,pfeklddala“ latentni snové myslenky do manifestni podo-
by piijatelné pro snovou censuru.

Snad v této schopnosti snit pifibéhy (filmy) se prakticky naplfiuje zndma4 surrealistickd
teze o ,,poesii, jiZ budou dé&lat v&ichni®. Nebof nelze pochybovat, Ze rizn{ lidé nejen riiz-
né reprodukuji své sny, ale i rizné sny sni — coZ je uréeno diferencovanym sociokultur-
nim kontextem jejich Zivota, piesto tyto sny probihaji a se utvdfeji podle jistych zdkoni
(jez odhaluje napiiklad psychoanalyza, jejiz hlediska zde sledujeme) a zdroven vidy,
nebo témér vidy, obsahuji imaginativni prvek zastoupeny tieba ,,filmovym® déjem. Tezi,
e zde skute¢né dochdzi k realizaci pidni, lze dokumentovat pocitovym komentdfem,
ktery doprovézi zvédoméni snu at jiz béhem spdnku, nebo po probuzenti: jestliZe si sno-
vy d&j a to i vizkostny (nebo tieba popis snového objektu) dokdzeme vybavit, je toto vy-
baveni ¢i vzpominka pravidelné doprovizeno pocitem libosti. V opa¢ném piipadé se do-
stavuje vice nebo méné intenzivni frustrace. Tato pocitovd vazba je protrahovdna, a my
se chceme zpravidla svym ,,zajimavym® (tj. déjovym, fantastickym atd.) snem pochlubit;
mame potiebu jej sdélit a dojit uznani. Tento narcismus v reprodukei snu nepozorujeme
jenom u lidi takzvané tviiréich, u nichz by mohly byt vyvinuty pochopitelné dispozice,
ale setkdvdme se s nim i kdyZ sny vypravéji jedinci vnéjskové , netviréi“. (Takovy po-
stfeh vyplyvd mimo jiné z Freudovy pozndmky z Vykladu snii: ,Tento krdsny sen se po
vykladu mé snici pacientce viibec jiz nelibil.“) Také proto nebude nase tivaha v rozporu
s Freudovym predpokladem ,,absolutniho egoismu snu® s tim rozdilem, Ze snici nemiluje
pouze své jd, které ve snu vystupuje, ale 1 formu (zptisob) jeho vystupovdni.

B. Sen ve filmu

Zaradit Beethovenovu hudbu do sexuologie znamend asi tolik,
Jako zafadit gotickou katedrdlu do mineralogie.

Carl Gustav Jung

Nebudeme se zde zabyvat funkef snu jako obsahové komponenty v jednotlivych filmo-
vych dilech. Ostatné kromé filmi ,,zlatého fondu® (Méliés, Feuillade atd.), nékolika filmt
surrealistickych a dél Felliniho ¢ Svankmajera, nelze ziejmé v d&jindch kinematogra-
fie nalézt zpracovédni snu v jeho autentické podobé. Vétsinou jde o jakousi estetickou
a symbolistickou hyperbolu (@ la Bergman, Resnais apod.) nebo stupidni lyrizaci a la
KRASKY NOCI.

RovnéZ se na tomto misté nebudeme poustét do interpretaci filmovych déjt, hledajice
jejich latentni® obsah a srovndvajice je tak s manifestnimi obsahy sn.

Pokusime se oproti tomu formulovat zddnlivé absurdni pfedpoklad obecné analogie mezi
utvdfecimi mechanismy snu a filmovou technologii, budeme jej postupné konkretizovat
a viazovat do pldnu vyzkumu determinant lidské aktivity jako takové. Nebof oZivovdni
obrazti ve filmu ma nepochybné povahu ceremonie a ,,v§echny ceremonie byly nejprve
snény* (Sydow).

Je nepochybné, Ze ddvno pied vyndlezem kinematografie ¢lovék ve svych snech sledo-
val kaZdou noc predstaventi, kterd nesla viechny znaky dnegniho filmového tvaru. Snici,
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jako divdk, ,,vnimal“ ¢as i prostor bez ohledu na své redlné moinosti, ,setkdval se
s imagindrnimi postavami i objekty, proZival celou 8kdlu afektivnich stavii a pfitom hral
v téchto predstavenich zdroven hlavni role.

Chei tvrdit, ze celé dé&jiny filmu od prvnich pokusti bratii Lumiért aZz po naSe dny ne-
vyjadiuji nic jiného, ne# snahu lidstva reprodukovat nikoliv vné&j§i skuteénost — jak by
snad pfipadalo povrchnimu pozorovateli — ale onu tajemnou schopnost vloZenou do nasi
psychiky, totiZz schopnost snit.

Z dé&jin surrealistickych a psychoanalytickych vyzkumi predpokliddme, Ze piisobeni
nevédomych sil na jedndnf ¢lovéka, respektive determinace jeho jedndni zdkony touhy,
predstavuje univerzaln{ vztah. Na nejriizn&jgich drovnich reprodukuje a ndsledné reak-
tivuje lidskd psychika formy, jichZ v jejim vlastnim apardtu nabyvd prosazovani funkei
principu slasti do funkei principu reality. Nepiekvapi nds proto, Ze tomuto determinis-
mu podléhaji ¢innosti a vztahy na prvni pohled znaéné& komplikované a odtaZité jako na-
piiklad ekonomika, sport, automobilismus a v neposledni Fadé téz kinematografie.
JestliZe sen je odeddvna pregnantni ukdzkou prosazovini nevédomych obsahii do védo-
mi, zaujme nds okamzité ndpadnd podobnost mezi jeho vlastni mechanikou a zptisobem
chovini ¢lovéka pii vytvireni filmu — strukturdlnf proces zhmotnéni audiovizudlnich
piedstav ve filmu je analogicky specifické struktufe snovych halucinaci, ba dokonce lze
predpoklddat, Ze zfejmé existuje urcity prazdklad (Ursache), ktery je zde v obou piipa-
dech reprodukovén. Nebof sen je stejné jako film velkou iluzi pohybu a déni.
Predpokldd4-li Freud v mechanice snu existenci latentniho a manifestniho obsahu a vztah
mezi nimi povaZuje za ,,pfevod snovych mySlenek do jiného vyjadfovaciho zptisobu®
(Vyklad sni), s nezbytnou a tfeba (zddnlivé?) nekorektnf zcizujici licenci miizeme postu-
lovat, Ze filmovd produkce reprezentuje obdobny pfevod naptiklad mezi psanym ndmétem
a jeho vyslednou audiovizudlni podobou apod. Mezi rliznymi stadii filmového dila piiso-
bi fada transpozi¢nich komponent, jako je scendristika, dramaturgie, rezie apod., a tyto
¢innosti je mo#no chdpat jako obecné obdoby takzvané snové censury. Konkrétni analo-
gie pak tvoii naptiklad price kamery — pfemé&na my%lenek ve ,,snové® obrazy, stiih a zvuk
jako sekunddrni zpracovdni a tak ddle. Zdsadni vyznam md viibec sama iluze ¢asoprosto-
rové kontinuity, kterd je pro film typickd, a jeZ predstavuje analogii takzvané snové kon-
denzace. (,,[...] filmovy &as a prostor je pouze podobny skute¢nosti [...]. Rytmus je nej-
vyzna¢néjii faktor filmu a je ¢initelem, ktery obsah zdbéru umociiuje, ddvd mu novy tvar,
vzhled i vyraz, nez jaky mél v syrové podobé pfi natd¢eni.”"

Vidime, Ze elementdrn{ technické, organiza¢ni a tviiréi postupy, které se podileji na vzni-
ku filmu, majf sviij pravzor v automatické ¢innosti lidské psychiky a Ze tedy nejsou ni¢im
jinym ne# opakovanim zdkladniho psychického modelu, jejZ obecné reprezentuje sen.”

V takzvané filmové fedi, tj. z fe¢i filmovych obrazi (kterd je jisté jednou z podob Feci
viibec) shleddvdme hlubinnou determinaci nejen obsahovych prvki, ale i vn&jsich, me-
chanickych komponent, pfi¢em? neobstoji ndmitka, Ze vznik a konkrétni podoba filmu

1) Filmové techminimum. Praha 1965, s. 135n.

2) V predstavdch Julese Verna je tento ,,archetyp® filmu-snu obsaZen, stejné jako v intelektudlnim pldnu je
zachycen ve filosofickych premisdch George Berkleye (,.existovat znamend byti vynimdn®), Johanna G.
Fichta, Ladislava Klimy apod.
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jsou podiizeny utilitirnim zamériim téch, kdo film vytvdfeji. Ano, vSichni ti reziséfi,
scendristé, dramaturgové ¢i producenti, bez ohledu na socidlni tlohy a vztahy, v nichz
vystupuji, nevédomé realizuji jednu z prazakladnich forem lidské dusevni aktivity — for-
mu iluze.”

VSechny dosavadni prostfedky byly nedokonalé: literatura neméla schopnost vizualiza-
ce, malifstvi postradalo pohyb, divadlo bylo svdzané prostorem, v némz se odehrdvalo.
Teprve film dokdzal obnovit mechanismus snu v jeho tplnosti.

(1981)

Frantisek Dryje (1951)

Bésnik, esejista. Clenem Surrealistické skupiny od roku 1979, v sou¢asné dobé $éfredaktor revue Analogon.
Mimo jiné autor studie o filmové tvorbé& Jana Svankmajera Sila imaginace (Dauphin, Praha 2001).

(Adresa: Mezivrsi 31, 147 00 Praha 4)

3) Divdme-li se pak na problém takzvané snové censury z tohoto hlediska, je mo#né, ze vlastné nejde o pou-
hé oznacenti jisté specifické psychické instance, které Freud prevzal z kazdodenni zkugenosti, nybri %e
prdvé naopak, napiiklad tiskovd censura & jiné prostfedky spoledenské represe maji sviij vzor (&i ,,.kéd*“)
v mechanice nevédomych déjti-modeld, které pouze reprodukuji na jiné trovni.
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Edice a materidly

ANKETA - FILM VE SNU

V ramei tematického okruhu Sen zpracovdvdm samostatné dil&i téma Film ve snu. V té-
to souvislosti se obracim na viechny ¢leny Surrealistické skupiny s prosbou, zda by mi
mohli ze svych sbirek poskytnout alespori jeden zdznam snu, ktery md néjaky vztah k filmu
(zejména: sen jako film, sen s filmovym ndamétem a podobné).

Tento zdznam by mél byt doplnén strucnym pocitovym komentdfem (pokud jej lze rekon-
struovat), tj. sdélenim, zda jde o sen tzkostny, persekucni a podobné, se zvldstnim diira-
zem na charakteristiku pravé onoho filmového proku snu, tedy postizenim toho, jak byla
»filmovost® snu snicim prozivdna.

Pozndmka: ,,Filmovy sen’ miiZe byt doplnén autoanalyzou, pokud by prispévovatel byl
k ni ochoten.

(K D, 4. 10. 1981)

Kdysi v minulosti, nebo snad v daleké budoucnosti

Jsem &lenem primitivn{ hordy. Spolu se skupinou muzi odchdzim hledat nova lovisté.
Po cesté prozivime mnoho dobrodruzstvi. Kdesi daleko se utkdvame s pravidelnou armd-
dou, to jest také s hordou, obleéenou vSak do vojenskych uniforem. Mdme mnoho mrt-
vych. Zachraiiuji se tak, ze paddm na zem a pfedstirdm smrt. Je po boji a nepfitelskd ar-
mada odtshla. RozpraSeny zbytek na3i hordy se vraci ke starym sidlam. Po cesté znovu
musime prekondvat mnohé prekdzky. V jednu chvili se brodime nebezpeénym vodopd-
dem knih. Kone¢né se blizime na dohled ke starym sidlim. Ale co to? Jejich podoba se
zménila, a nynf zde &nf k nebi vyhruZné rozkrodené tmavé siluety jakychsi , kolovych sta-
veb®. (Dodate¢né si uvédomuji jejich podobnost s nékterymi ,,Mésty* Maxe Ernsta.)

Zrovna v té chvili a zfejmé pod silnym G¢inkem téchto tvarii se ve snu jakoby probou-
zim, ,uvédomuji si“, Ze se vlastné divdm na americky film. Rikdm si, Ze ten rezisér K...
si lepdf zdvér nemohl vymyslet, plisobi to velice dramaticky. A tak chaoticky a s timto
,védomim* prozivdm konec snu-filmu; jde o to, Ze nepi4telskd armdda dobyla nase sidla,
zatimco jsme byli pry¢, a zbyli ¢lenové nasi hordy houfné vstoupili do této armady.
Ve zmatku se probouzim.

(Martin Stejskal, 18. 10. 1981)

L

Lucidni sen

Jsem na ndvitévé u svého pitele, ktery nyni Zije ve Svycarsku. Je tam se mnou Verunka.
Zd4 se mi tam sen o tom, Ze mi piitel vypravi jakési kabaretni &islo, které md rezirovat
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a které se mu zdd stupidni: Na scéné lezi blondyna s dlouhymi rozpusténymi vlasy v kos-
tymu ze 17. stoleti. Kolem pobihd lev, kterému najednou upadne hlava, pod nf je viak
hlava tygfi. Lvi hlava se piipliZi k tygrovi a ukousne mu hlavu (celé toto vypravéni mého
pfitele mi pfipadd, jako bych je jiZ vidél realizovdno na scéné). Tygif télo bez hlavy a bez
ocasu se dopliZi k leZici Zené&. Z konedniku tygitho torza vylézd had a omotdvi se kolem
téla Zeny. V tomto okamziku m4 &islo konéit necekanou pointou: md zazvonit zvonek
u dvefi bytu této Zeny a pFichdzeji hosté. V tomto okamziku konéf méj sen ve snu. ,,Pro-
bouzim se* a hleddm sviij seSit a tuzku, abych si sen zapsal. Sesit ani tuzka vSak nenf na
svém misté. Sprosté naddvdm a piehrabuji piiteldv byt. Verunka se mi smé&je. Vzbudil
jsem celou pfitelovu rodinu. Zoufale hleddm aspofi n&jaky kus papiru, kam bych sen na-
psal, zatim si sen pro sebe tiSe memoruji, abych jej nezapomnél. Nalézdm jen pokresle-
né papiry. Pritel mi fikd, Ze u ného Cisty papir sotva najdu. Jsem zoufaly, bojim se, e
jestli rychle nenajdu kus papiru, tak sen zapomenu. Hleddm ted kus papiru v jakémsi
vlaku. Neustéle stahuji a vytahuji okno a v mezefe hleddm papir. Mdm strach, Ze se vlak
dd do pohybu a ujede i se mnou. Probouzim se zcela zchvdcen.

(Jan Svankmajer, 19. 5. 1976)

Sen z 2. na 3. zari 1978
(+20)

V té dobé se potloukala noénim méstem tlupa chuliganti. Byly to noci svétle sedé jako
ve snu (!). Chuligdni rovnéz nevynikali mlddim, byla to spi¥ jakdsi salonnf underground-
-individua, kterd opét spi¥ piedstirala fetovdni. Jakdsi hra: tato tlupa asi 15 lidi (pri-
mérny vék 35 let), mezi nimiz byly vadnouci krasavice s dlouhymi blond vlasy, se bavi-
la tim, Ze se nakvartyrovala do ndhodné zvoleného bytu s drzou samoziejmosti, ale bez
ndsili, jen jakoby tihou své lunatické existence. Pfekvapeni obyvatelé bytu byli fokovi-
ni a zcela zablokovani nudici se pfevahou téchto ,,hippies® — cosi jako happening.

Tentokrat byl obsazen byt néjakého psychiatra, ktery vSak byl zcela soustfedén na
sochafstvi, pfesnéji na sestavovdni ,surrealistickych“ objektii, a poklddal se v kazdém
sméru za modernistu.

Nevim, pro¢ jsem se ziicastnil tohoto happeningu, nebot mi pfipadal od poédtku trap-
ny. Také umélec-psychiatr byl zdhy p¥ipraven branit sviij byt (pfizemn{ domek, k bytu
vedlo nékolik schodii). Mél jsem sotva kdy sko¢it po hlavé do prostoru pod schody, kdyz
kolem mne letél ve vzduchu jeden z hippies, byv odmrstén svalnatym lékafem. To viak
patiilo ke hie a byt byl posléze prece jen obsazen. Nastalo jeho pozvolné, klidné, sou-
stavné niceni, uz jakoby s tichym souhlasem zhrouceného umélce-psychiatra.

Toto pliZivé bésnéni jsem uz nemohl snést. Nendpadné jsem se vzdaloval, a kdyz jsem
byl pfed domkem, dal jsem se do ileného béhu. V&édél jsem, Ze nékde pobliz mam sviij
viiz. Jenze tlupa byla rozsazena i pred domkem na ulici a jedna blond-mondéna zacala
bézet se mnou (dobie, Ze budu vidénd ve voze, ktery maji fizlové pod palcem!). Chtél
jsem se ji zbavil, a proto jsem radéji zastavil taxik. JenZe ona do né&j vlezla se mnou.
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Umyslné jsem dal zastavit na poloviéni cesté. Kde je méj zeleny kabit z krokodylf kiize?
Mdm v ném penize. Taxikdr zac¢inal byt netrpélivy, kdyZ jsem kone¢né naSel kabit, ale
md ndprsni taska v ném nebyla.

Pockite tu laskavé na nds? — zeptal jsem se blondyny, nebof jsem se chtél vritit s ta-
xikdfem pro penize.

Ale sle¢né se chtélo na malou stranu do vedlejsi mistnosti, kde nebyla toaleta. Nez
piisla, zahdnél jsem kamenim jinou ddmu (vysokd, kostnatd, po padesdtce, podobn4 jed-
né pfibuzné mé Zeny). Bylo zfejmé, Ze chce néco ukradnout v tomto ohromném hangéru,
pieplnéném kovovymi souddstkami (skladist€?). Nedala se zahnat. Kone¢né ukradla
z regdlu néjaky pfedmét. Vrhl jsem se na ni, a po dporném zdpase jsem i jej vyrval. Byla
to podivné vyfezdvand Sachovd figurka, néco mezi vézi a ddmou, asi 15 cm vysokad.

Komentdf: Thned po probuzeni, kdyZ jsem sen zaznamendval, bylo mi jasné, Ze si
spis neZ sen zaznamendvam filmovy déj, pfesnéji: d&j jednoho z mych scénait (Surovost
Zwota a cynismus fantazie), jako byly Svédské drama (1974) a Chanson z Nancy (1975).
Samoziejmé mi zédleZelo na co nejpresnéjSim zdznamu snu, uz také proto, Ze jsem jej
chtél do podoby scéndie teprve zpracovivat. '

Presto vSak na mne piisobi jako hotovy film, coz patrné zpisobilo, Ze jsem jej dodnes
ponechal v ptivodnim stavu. Obdvam se, Ze bych nedokazal udrzet rozpis scén a dialogii
na tak nesmirné kfehkém horizontu, v némz se pro mne misi hriiza s tizkosti a s odporem
ve smés maldtnosti, stupidniho snobismu a konkrétni iracionality, jakou denné& produku-
je soudobd realita.

(Vratislav Effenberger, 14. 10. 1981)

Jsem na slavnostnim otevirani obrovského kina

Uprostied predstaveni ndhle spadne strop, jeho t&€Zkd betonova deska je vSak zadrZe-
na ocelovymi sedadly, po strandch vSak se zborti aZ k podlaze, a vytvofi tak jakysi
zvldstni svét v faddch uli¢ek. Kupodivu pad preZilo dost lidi. Zpoddtku se setkdvaji jen
ti, kdo patif do jedné Fady. Po mnoho dni jeden z nich vyryvd Zeleznou lZici v opéradle
svého sedadla otvor do sousedni fady. Postupné se tak zvétSuje spolecenstvi takto posti-
zenych lidi. Mezi fadami vznikaji dal$i priichody, a pohibené kino tak nabyvd formy
zvldStniho labyrintu. Je utvofena samosprdva, rozdélovany zbytky potravin. Z jakychsi
klimatiza¢nich bunék jsou utvofeny oSetfovny pro ranéné. Postupné vSak umiraji dals{
a dal¥f lidé a nenf Z4dn4 nadé&je na zdchranu... snad s vyjimkou jedné. Zbyv4 nds snad
jiZ Sest nebo sedm, kdyZ je ndm ozndmeno, Ze nasi posledni a zoufalou Sanci miiZe byt
,»K...* (nepamatuji si jméno), 1€k, zdroveii viak prostiedek proti krysdm. Kazdy z nds
dostdvdme tabletku. S nadim télem se dé&ji podivné véci. Nos se prodluzuje a protahuje
v krysi rypdk. Télo Sedne a pokryvd se srsti, prsty pfechdzeji v pazoury a dokonce z kos-
trée vyrustd zietelny ocas. Poustime se s touto télesnou vyzbroji do nékolikametrového
zelezobetonu. Jak zndmo, krysdm nic neodold. Po namahavé prdci kone¢né nas Sest vy-
stupuje na denni svétlo, mezi lidi, ktefi nds pfisli uvitat. Teprve ted’, v plném slunci,
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kdy v zdstupu za sebou vystupujeme z trosek, je vidét naSi nestviirnou proménu. Krysi
dvounozci.

Komentdi: Tento sen patii do okruhu, ktery bych mohl nazvat , katastrofické sny®.
Souvislost s vlnou ,.katastrofickych filmG*“ je myslim dostate¢né ziejma.

(Martin Stejskal, zafi 1981)

Sen o fediteli Kritkého filmu Kamilu Pixovi (5. srpna 1975)

Vymy$lim pro jednu Americ¢anku a jejiho piitele ndmét pro povidkovy film. Jde o dvé
,zamilované* povidky s hororovymi prvky (v jedné vystupuje Fantomas). V duchu si pfi-
tom vyc&itdm, %e se takovymi sratkami zabyvdm. Jdeme parkem a j4 si fikdm, Ze ndmét té
jedné povidky pfece jen nenf tak $patny. Najednou vidim, Ze nékolik krokii pfede mnou
jde feditel Pixa. AniZ se otoéil fikd: ,,Mél jste néjaky tkol.”

Odpoviddm: ,,Ano,” a pfemyslim, ktery tikol asi Pixa mysli. Hlavou mi prolétne, jest-
li nemysli, Ze jsem mé&l dopsat Masturbacni stroje nebo uzaviit interpretaéni hru Restau-
rdtor. Vtom se Pixa otod a ¥ikd: ,,Pfed vdmi stoji tikol dokon¢it Otrantsky zamek.

Odpoviddm, 7e bych byl velice rdd, kdyby to bylo moZné. Pixa ale najednou spusti li-
tanie, jaké obtiZze s tfm m4d a co zdvadnych mist je v tom filmu.

Rikdm: ,,Pane fediteli, nechte mé& ten film dodé&lat!*, a zimémé potlacuji slova ,,pro-
sim vds."

Pixa v zdchvatu velkomyslnosti #ka: ,,Tak dobfe,* ale vzdpéti znovu spusti o obtizich
s dokon¢ovanim filmu spojenych. '

Dochdzi nds Eva a jd ji ftkdm, Ze mi pravé pan feditel dovolil dokonéit Otrantsky zd-
mek. Pixa ale stile jen mluvi o obtiZich. Eva mu na to k4, Ze potiZe byly se vSemi mymi
filmy, a piesto stile to¢im. Mezitim jsme se dostali na Malostranské ndmésti. Pixa ted
sedf v auté a hovoii s ndmi pfes staZené okénko.

Riké: ,To je pravda, hodil bych Svankmajera ptes palubu jediné v pifpadé...“ a na-
startoval motor a odjel.

Eva iikd, Ze tu vétu nedopovédél.

A j4 na to: ,,Protoze by musel doffct: ,Jediné v p¥ipadé, Ze by to ohrozilo moji karié-
o) I
Eva se §ilené& rozfechtd. Utiduji ji pozndmkou: ,,Co kdyby se otoc¢il?*

Kolem nds na ulici lezi rozbité sklo.
Rikdm Evé: ,Vi%, Ze Pixa prdavé rozbil novou R 57%
Eva s kamennou tvéii: ,V3ak ono to Ludka brzo pfestane bavit délat lidem lidumila
a nechat se vozit az pred diim.*
(Jan Svankmajer)
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Film jako inSpirdcia sna
Ohen, lika, voda — potok. V3etci si obledeny vo vyZehlenych naskrobenych krojoch,
na hlave s goralskymi klobiikmi. VZetci ¢udne zrychlene sa trasi a hopkaji. Na svojich
velkych vypasenych zadkoch — ritiach maji zaloZené ruky a nad hlavou drzia drevené
valagky a piStole. Kri¢fm na nich: ,,Ej jdnosici — to by bola pasa pre buzerantov!“ Sna-
#im sa cez nich prejsf, vidim, e prepletaji nohami, ako by fch mali z nejakej miikke;
gumy, alebo z hand4r. Strkajui do miia a ja sa snaZim kaZdého nakopniif do brucha.

Pozndmka: Pred neddvnom dévali tryvky z prvého slovenského hraného filmu, Siake-
lovho filmu Jdnosik a myslim si, Ze tento sen bol in¥pirovany zdbermi z neho.

(Karol Baron, 23. 11. 1981)

Komentar

1) Typickou ukdzkou ,,filmového (divadelniho) snu® jako snu dvoudilného, je sen
M. S.: Kdysi v minulosti, nebo snad v daleké budoucnosti a Lucidni sen J. S. Nechceme
zde analyzovat obsahy t&chto snii, budeme pouze konstatovat, Ze z pocitové charakte-
ristiky k zdznam{im p¥ipojené vyplyvd, Ze pro oba snici ,,filmovost® (,,divadelnost®) snu
reprezentuje ,krdsny sen® (,Rikdm si, Ze ten rezisér K... lepsi zavér nemohl vymys-
let...” — M. S., touha ,,zapsat® sen u J. S) Zdroven je u obou sné dokumentovéna ¢in-
nost snové censury, ovéem narozdil od naseho p¥ikladu v textu se jeji vliv uplatiuje ex
post, po odeznéni filmového (divadelniho) snu“ (v némz se spliuje piini) jako znovu-
nastoleni nadvlddy Nad-jd (zmatek pii probuzeni u M. S., zoufalstvi ve snu J. S)).

2) Druhou skupinu tvoif Sen z 2. na 3. zd#{ 1978 V. E. a sen M. S.: Jsem na slavnostnim
otevirdni obrovského kina. Jde o sny dé&jové, ovlivnéné predchozi zkuSenosti snicich, jez
méla vztah k filmu (psanf ,,scéndii“ u V. E. a znalost ,.katastrofickych filma“ u M. S.).

Zejména z komentire V. E. je ziejmé, Ze sen nenf jen ukdzkou takzvaného druhotného
zpracovdni, ale Ze s iispéchem realizuje vlastni imaginativni potence nevédomi. Jisté se
zde prosazujf pti vzniku snu predvédomé tendence (kriticky postoj k ,,surovosti Zivota®,
konkrétné&: Zivotniho zplisobu jisté spolecenské skupiny), aviak pronikavost postiehu je
nepochybné dilem nekontrolovatelnych imaginativnich impulst, utvéfejicich nezaméni-
telnd a presnd ,.kritkd spojeni®, jichZ by védomd intervence nebyla ziejmé vzdy mocna.
Sen zde tedy funguje jako katalyzdtor a stimuldtor imaginativn{ ¢innosti.

3) Tretf typ shromdZdénych snii predstavuje Sen o Fediteli Krdtkého filmu K. Pixovi
(5. srpna 1975) . S. a Film jako in3pirdcia sna K. B. V t&chto p¥ipadech je funkce fil-
mového prvku ve snu omezena na to, Ze se takzvané recentni zbytky prosadily do mani-
festntho obsahu snu, co? nelze vztihnout k vlastni problematice ,,filmového snu®, jak
byla v naértnuta v tvodu.

(E D., prosinec 1981)

125



ILUMINACE

Ankets — film ve snu

Ediéni pozndmka:

Otist&ny soubor textii je pievzat ze samizdatového sborniku Surrealistické skupiny v Ceskoslo-
vensku SEN, ktery byl vydan v jediném exempldfi v roce 1982. (Fragment publikovédn v inedit-
nim katalogu nerealizované vystavy Sféra snu, 1983.) Stejné jako fada jinych materidld do sbor-
niku zafazenych je koncipovdn jako podklad pro dalsi rozvinuti kolektivniho vyzkumu snu
jakozto kli¢ového imaginativniho fenoménu i jako jakdsi pracovni surovina ¢i provokativni vycho-
disko zevrubnéjsi a v teoretickych aspektech nutné vrstevnatéjsi tematické studie. P¥itomnd pub-
likace m4 tedy predeviim povahu dokumentu.

Frantisek Dryje, ¢erven 2002
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Dwvojpohled

Cesta interpretujiicim priestorom

Pozerdme kratky film Marguerite Durasovej NEGATIVNE RUKY. Ak pozndme hoci tri &i Sty-
ri iné filmy tejto spisovatelky-filmdrky, myslime si: uZ vieme, ¢o v tomto filme hladat,
vieme, uhé priestory ndim méze odhalif. Pozndme totiZ jej pojem ,,nemozZnosti® (ldsky,
nastolenia identity, ¢ komunikdcie paméfovych obsahov). Pozndme aj koncept odde-
lenosti obrazu a zvuku, nesimeratelnosti viditelného a vypovedatelného. Nauéili sme
sa aj to, ¢im ich prepojif — prive to je predsa jednou z hlavnych tém Durasovej filmov.
Vstupujeme teda do hry so zdkladnym bali¢kom predpokladov, ktoré budeme pocas hry
pouzivaf ako zdlohy. MoZno o ne budeme prichddzaf. Nebudeme sa snazf ziskaf ich
spif. Cielom tejto hry nebude pondknuf interpretdciu, ciefom bude skér hladanie jej
povodu, podobne ako Durasovd nagla pévod svojho filmu v dodnes nevysvetlenej pritom-
nosti obrazov modrych a ¢iernych rik na stendch prehistorickych jaskym.
KrdtkometrdZna tvorba Marguerite Durasovej, ale i viaceré z jej celovedernych filmov
byvaji ¢asto vnimané ako politické. To mdzZe vnitif akési'interpretacéné a priori, kvoli
ktorému sa film potom takmer vzpiera inému uchopeniu, a dokonca i analyze jednotli-
vych, povodne samostatnych prvkov, z ktorych je durasovskd rétorickd figira politické-
ho zloZend.

Akoby disocidcia zvuku a obrazu a ich ndsledné premosfovanie muselo byf nutne éitané
az cez ich vysledny amalgdm, akoby strnuld re¢ nad obrazom bola nutne priznakom
implicitne ito¢ného, kritického diskurzu, ¢o svoje telo nachddza aZ v obraze — tam, kde
negativna ruka patri pritomnému ¢loveku s identitou, ktord mu upieraji alebo ktorej
ozrejmenie nenachddzaji. Obraz filmu nesie stopu re¢i domyslajicej ¢iusi minulost,
hoci tdto je mu priradend prave a len z hladiska pritomnosti. Tén filmu (ktorym je stdle
ten isty, monoténny a drdzdivy tén, aky vznikd len naliechanim sldku na strunu) uréuje
prdve tdto re¢, jej diskontinuita, repetitivnost, svojvolnosf (z hladiska domy&lania pri-
behu niekoho, kto ¢ast svojho tela premietol na Zulovi stenu). A uréuje ho aj uzavretost
(cyklickosf) ¢i otvorenost (nespojitost) drahy, ktord sleduje jednu z lini{ na mape mesta
a podmiefiuje tak nasu cestu filmom i naSe zotrvdvanie v fiom.

Struktiru tohto filmu je viak mo#né obnazif nielen v spojeni nespojiteného, ale aj v ich
oddelenti, v heterogénnosti. Durasovej film je totiZ o vydelovani, o kastdch, ktorych exis-
tenciu nie je vidy vidief, no ktoré si (mikvym) krikom narokoji na miesto — na konkrét-
ne miesto v bielom PariZi.

Negativne ruky — obfahy nik na tmavom podklade, ¢iernom, modrom ¢i terakotovom —,
alebo farbou vyplnené obrysy ,,pozitivnych rnik* na kamennych stendch, tieto nevyhnut-
né sicasti jaskynnych malieb, pochddzajicich zo starSej doby kamennej, sii azda naj-
star$im ,,obrazom” ¢loveka na dzemi juhozdpadnej Eurépy. Znie to takmer uéebnicovo:
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figtiry bizénov, koni, medved'ov, mamutov, izolovanych ¢ v skupindch, statickych ¢i
v nekontrolovatelnom pohybe, zretel'ne naértnutych alebo v mnoistve nerozoznatelnych
linii, kontrastujii s minimom Fudskych figiir v tychto jaskyniach. ,,NeviditeIny*, skoro
nepritomny ¢lovek sa v8ak nezdd byt dosledkom neSikovnosti, neschopnosti prehistori-
ckého kresli¢a zobrazif seba samého, ale zimerom: vyjadrenim nepotreby umiestnif fi-
gtiru Seba medzi dosledne vyobrazené figiry zvierat.

Jean Louis Schefer, filmovy teoretik, ktory pri pdtrani po figire a figurdcii ne¢akane zo-
stiipil az do prehistérie, tito nepritomnosf Fudského elementu" v jaskynnom zvieratniku
(kedysi nebolo nezvyklym definovaf siibor jaskynnych vyobrazeni ako inventdr lovene;j,
pripadne domestikovanej zveri, & ho dokonca nazyvat beStidrom) vysvetluje samotnou
povahou jaskynnych malieb. Schefer tvrdi, Ze tieto malby nie sii tym, ¢o dnes chdpeme
ako reprezentdciu: nie si pokusom o zachytenie fauny, nachddzajicej sa v centre zdujmu
vtedajSieho ¢loveka, nie s zobrazenim scén lovu, ¢i inych praktik — tie sa totiz v jasky-
niach objavuji az s prichodom mlad¥ej doby kamennej. St naopak interpretdciou sveta
vonku, interpretdciou jeho sil, konfigurdcii. Napriek svojej figurdlnej takmer—neviditel-
nosti sa z nich v8ak &¢lovek nevyélenuje. Naopak, priestor jaskyne, ktory je telom, vniit-
rom, organizmom a ktory m4 tak $tatit interpretujiceho priestoru, na svojich stendch
nesie obrazy jeho rik, na podlahe zase néh, a takisto aj vysoko abstrakiné znaky, o kto-
rych je moZné domnievaf sa, Ze boli &imsi ako rytmizdciou, punktudciou, pridruZenou
k statickym alebo rozpohybovanym figiram zvierat.”

Priestor jaskyne je teda vopred Strukturovany svojim vlastnym usporiadanim, tektoni-
kou, no &iasto¢ne je formovany aj ¢lovekom — ktory tym, Ze jednotlivym miestam pri-
sudzuje znaky, ich vlastne obdariva zmyslom. Ked'Ze o prehistorickych spolocenstvach
nemame takmer nijaké informédcie, nevedno, s akymi ritudlmi je jaskynné malby moiné
spdjaf, &1 je moZné hovorif o existencii kultov, alebo dokonca o ndboZenstve. Povolené je
viak domnievaf sa, Ze uz v paleolite sa vidite[né a imagindrne spdja s recou a takto pro-
dukuje zmysel.

Sme teda (uZ a opif) vo svete obrazu a reé¢i. Ni¢ z vy¥Sie zmienenych obsahov v8ak Du-
rasove] film priamo neobsahuje. Struénd, chladnd definicia ,,negativnych rik®, ktord
zaznie tesne po tivodnych titulkoch, je nanajvys ich tiefiom. Nie je dokonca ani presna:
v kniznej podobe ju Durasova este upravuje, podotyka, Ze nejde o odtlatok ale o prazdny
obrys na farebnom pozadi.

1) V jaskyniach zo starSej doby kamennej sa Tudské figiiry vyskytuji, aviak obvykle si redukova-
né na niekolko antropomorfnych, nespojitych linii, takmer symbolickych, abstraktnych, ktoré drov-
iiou abstrakcie odkazuji viac k znakom nez k figiram: k obrazom rik, rytmizovanym linidm atd.
Vynimkou s postavy tzv. ,8amanov*, vykazujicich zvieracie rysy a vstupujiicich do kontaktu so zvie-
racimi figirami. Zd4 sa vak, Ze tymto postavdm su pripisované zvieracie vlastnosti ¢i sila, ich povaha
teda nie &sto ,,fudskd®. Pozri Jean Louis Schefler, Questions d’art paléolithigue. P. O. L., Paris
1999.

2) Antropolég André Leroi-Courhan prdve z tychto abstrakinych, rytmizujicich prvkov, nachddzajdcich sa
vedla vyobrazenych figir zvierat alebo vyrytych do kamefiov & kosti, vyvodzuje, Ze v neskorSom ob-
dobi star3ej doby kamennej uz musela existovaf re¢ ako nevyhnutnd podmienka rekondtruovania zmys-
lu tychto abstrakinych znakov. Pozri A. Leroi-Gourhan, Le geste et la parole, I. La mémoire et les
rythmes. Albin Michel, Paris 1965.
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Nie Ze by boli informdcie o vytvarnych prejavoch &loveka stariej doby kamennej pre film
podstatné. MoZnost pribliZenia identity iplne nezndmeho, nekonkrétneho, minulého jas-
kynného ¢loveka a nezndmeho, nekonkrétneho, sii¢asného éloveka strateného v meste,
¢1 odsiideného zjavovaf sa v tomto meste iba v uréitom éase (kedy je mu dovolené mat
zmysel), totiZ existuje bez ohfadu na presnosf informécii. Negativna ruka je pojmom,
ktory je mozné, z hladiska jeho vlastnej historicity, kedykol'vek vyplnif presnym, vedec-
kym vyznamom.

No okrem toho sa v Durasovej filme tdto ruka stdva aj symbolom (a tu sa nevyvarujeme
interpretdcie, viednej, evidentnej, no od ktorej film ani na okamih neuhyba), odpiitanym
od obdobia paleolitu, a vstupujicim do aktudlneho sveta, do priestoru sii¢asnej (polo-
otvorenej) jaskyne, do priestoru interpretujiiceho seba i jeho obyvatelov prostrednic-
tvom vyjavov na fasddach, bilboardoch, chodnikoch, ¢i prostrednictvom svojich stavieb
a monumentov. Text, re¢, fragment bdsne (alebo ako to nazveme) v sebe viak sdm o sebe
eSte nekéduje Ziaden z obsahov, ktory ndm nakoniec obraz vniiti. Durasovej fikcia o pre-
historickom muZovi bez mena a identity, zostupujiicom po ttese k jaskyni, aby tvdrou
k ocednu vykrical obrazom svojej pretrvdvajicej ruky — akymsi fosilnym slovom — svoju
neosobnii lasku, tiZbu (to slovo vtedy eSte nevynasli) po Zene, pritomne;j a obdarenej me-
nom aj identitou, nie je bez obrazu ni¢im inym, nez romantickou interpreticiou o pre-
Zivani stopy, o zmysle odkazu atd’., a siiladi nanajvy$ ak s neddvno Sirokorozvijanou mys-
lienkou piktordlnej podobnosti medzi jaskynnymi malbami starymi asi 25 tisic az
20 tisic rokov a umenim predovetkym prvej polovice dvadsiateho storodia, ktorych li-
nie sa az vzdcne prestupuju. '

Znepokojujiica podobnost kultiry takej ddvne), Ze méZe byt len fazko nazyvana naSou,
hoci sa este dnes pohybujeme napriklad po tom istom Zulovom podloZi, by podporovala
aj ndzor, ze NEGATIVNE RUKY st filmom o cudzote spoznatelného a spoznatelnosti sa
v cudzom. Této cudzota gesta zachytdvajiceho Seba je dokonca, podla Jeana-Luca
Nancyho, hlavnym dévodom, preco si jaskynné malby l'udskych postdv také ,,neisté®.
Ich linia je prefiho zadrZanim a zdroven definovanim l'udskej pominutelnosti, nevidi-
telnosti pritomnosti ¢loveka na Zemi.”

Lenze filmovy obraz, ten opticky, dokumentaristicky, ktory bol pévodne zvySkovym ma-
teridlom dennych prac z Durasovej dlhometrdzneho filmu LE NAVIRE NIGHT, vnucuje ce-
lej tej podobnosti ddvno nezndmeho, onej cudzote obrazu a zvuku a predovietkym slov-
nému spojeniu ,,negativna ruka“, d'al$ie konotdcie.

Touto negativnou rukou v ¢iernomodrom rannom PariZi, plnom ¢ernodskych zametadov,
ktorf so stiipanim slnka po obzore postupne mizni z ulic (a jedinou stopou po ich prici
zostanu, na chvilu, len zahladené stopy po dennom ¢i no¢nom Zivote inych, po tych, éo
tieto stopy mestu nasledujtici der opéf vtisnii), je prave ruka ¢ierneho, takmer neviditel-
ného upratovada, s dlanou svetlejou ako ostatna pokozka. Ale negativnymi rukami s aj
ruky d’al$ich nevidite[nych — arabskych, latinsko-americkych ¢&i inych pristahovalcov —,
ktorym PariZ patri len v okamihoch, ked’ sa este neprebudil ¢i ked' sa eSte tvdri, Ze nie je
pri plnom, dennom vedomi.

3) Pozri Jean-Luc Nancy, Peinture dans la grotte. In: Ty %, Les Muses. Galilée, Paris 1994.
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A prive tento Pari%, do ktorého Durasov4 jazdiacou kamerou prenikd po linidch lomu,
kde nardZa na ostré uhly kriZovatiek, tento PariZ popisany, pokresleny a obyvany inym,
sa stdva v spojeni s reou rovnakym interpretujicim a interpretovanym priestorom ako
spominané jaskyne.

St filmy, ktoré si po svoj predobraz zostupujii az do predhistorického obdobia. NevyZa-
dujii pritom nazeranie z hladiska akejkol'vek (pre)historicity. Tiefiom filmu, tak ako md
maliarstvo dvadsiateho storodia svoj tiefi v tme jaskyii, je stopa predoslej vrstvy Casu,
ktord mu v8ak ddva fungovaf len v jeho aktudlnosti. Politickému (socidlnemu, kritické-
mu) vyzneniu filmu sme sa tak napokon nevyhli. Durasovej spojenie obrazu a zvuku,
priestoru a reCovych figdr, je uz totiz samo o sebe interpreticiou. A tak ako jaskynné
malby ani on nezobrazuje, nestvdriiuje mesto, Fudsky svet — je len jeho stopou, alebo po-
kusom o interpretdciu jeho povahy.

Mdria Ferenduhovd
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Duvojpohled

Nemistnost touhy

Osmnéctiminutovy film Marguerite Durasové NEGATIVNI RUCE vznikl ze ,,$patné“ natoce-
ného materidlu, ze stop po jiném filmu. Zibéry z pomalé jizdy autem pafizskymi ulice-
mi od Bastilly k Champs-Elysée nati¢ené jednoho ¢asného srpnového rana, kdy jsou
ulice témé¥ prazdné az na éerno$ské metate uklizejici odpadky a néco mdlo aut, se mély
plivodné objevit ve filmu LE NAVIRE NIGHT, ale kdyZ se po vyvoldn{ zdbérfi ukazalo, ze se
»nepodafily® (obraz je mirné rozostfeny a barevné nepiesny), tak nebyly pouzity.
NEGATIVNI RUCE vznikly diky tomu, Ze Durasov4 zdbéry pozdéji sestithala a pridala k nim
text (JenZ sama ¢te mimo zdbér), v némz evokuje ,,obraz* muze, ktery pied tficeti tisici
lety zanechal barevné otisky svych rukou v jeskyni jako jakysi mlé¢enlivy vykiik, stopu
své touhy, svého voldni. ,,Lidé pi¥ici seznamovaci inzerdty do novin jsou titiz jako lidé
z Negativnich rukou, ktefi ovSem zlstdvaji navidy bez odpovédi. [...] Muz, ktery otiskuje
své ruce na zulové stény jeskyné u El Castilla, stejné jako muZ z Bronxu, ktery piSe své
Jméno a svou adresu po zdech a po vagénech metra, neuméji kiicet, volat. Kviili tomu
jsem tu jd, abych to dokdzala,” napsala Durasov4.”

V centru tohoto filmu je absence, kterd neni jen hlavnim tématem (vyprdvi se tu o &lo-
véku, kterého ni¢i pocit chybéni a osamélosti, pfi¢emZ navic sdm tento ¢lovék je /uz/
nepfekonatelné nepiitomny, ztraceny...), ale téz zdkladnim ,,formdlnim pohybem™ fil-
mu. Formdlni prostfedky (slovo, obraz a hudba) se oddéluji a nabyvaji vlastni autono-
mie — kazdy z nich tvoif svébytnou linii, jeZ jsou sice navzdjem paralelnf (tj. namifené
ke stejnému cili, vyjddieni stejného pocitu/ideje), nicméné nezvykle, ,,chladné* samo-
statné a oddélené, neslouzici nikdy coby ,,pouhd ilustrace pro néco, co je sdélovéno ji-
nym zplsobem.

Tato technika, pro Durasovou ovSem typickd, ptisobi zvldsté silné a neobvykle diky ex-
trémnimu rozpojeni obrazu a slova, které jinak v naprosté vét$iné ,,normdlnich® filma
funguji synchronné a sluzebné (slovo ilustruje obraz a naopak). Oceriujeme-li zpravidla
na filmech, jak pfesné obraz koresponduje se slovy, s pithéhem, u NEGATIVNICH RUKOU
tato pfesnost spocivd paradoxné v absolutni lhostejnosti obrazu ke sloviim (viz absolutni
asynchronnost obrazu a slova, jez zpodobiiuji nezdvisle na sobé zcela odlisné ¢asopro-
story; viz to, jak jsou lidé v obraze, metafi 1 ndhodni chodci, zcela ,,hlusi* k vyprﬁvé-
nému piibéhu), nebot pravé tato lhostejnost, toto mijeni, tato ne-komunikace jsou tim,
o¢ v celém filmu ,,jde*. Obéas nicméné jako by vystoupi na povrch vnitini paralel-
nost, v ndhlém, kritkém spoji. Snad nejvice v jednom okamziku ke koneci filmu, kdy hlas
iikd: ,Tricet tisic let kii¢im pfed mofem, bily pifzrak“ a v obraze se v tu chvili objevuje

1) Marguerite Duras, Les yeux verts. ,,Cahiers du cinéma® 1980, ¢&. 312/313 (¢ervenec), s. 11.
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také jakysi ,,bily pfizrak*: pomnik s jezdcem na koni téméF zcela zakryty bilou plach-
tou. Ackoli (¢i prdvé proto, Ze) je to film zcela bez hercti, bez figur, misty tu dochdzi
k jakémusi neuréitému, bolestné nepravému a pomijivému ,,zobrazeni*: jakysi mlady
muz ndhodné zachyceny kolem projizdéjici kamerou zezadu, odchdzejici nékam pryé
ve vedlejsi uli¢ce praveé ve chvili, kdy hlas fikd: ,,miluji t& nedefinovatelnou laskou®, se
na okamzik stdvd ,,hlavnim hrdinou® vyprdvéni. Stejné tak anonymni ¢ernoSsti metafi
se stdvaji chvilemi jakoby onim ddvnym muzem, kymsi, kdo vold nevidén a neslySen,
kdo je stdle prehliZzen, kdo mizi s dsvitem...

Tato propojeni nicméné nikdy nesmazdvaji distanci: lidé z ulic jsou vidy jen jako onen
muz, o némz se vypravi, resp. chvilemi jako by hlas nemluvil za onoho muze z minulosti,
ale fikal to, co si — moZnd — mysli lidé, které vidime.

Diky oddélenosti jednotlivych slozek je neklid chybéni vepsidn do samé struktury filmu.
Jinak Feceno: tady je vSechno z ddlky — naprosto vie vyjadiuje absenci, nepiekonatelnou
vzdalenost (mezi obrazem, slovem a hudbou; mezi pravé vidénymi ulicemi PafiZe a jes-
kyni, na jejichz sténdch jakysi muZ pravé zanechdva otisky svych rukou; mezi minulosti
a souCasnosti; mezi témi, kdo volaji, a témi, kdo je neslysi...).

PiSu-li, Ze je tu v8e z ddlky, znamend to, Ze tu nic neni zcela pfitomné: v NEGATIVNICH
RUKACH neni Zadny ze soucasné vytvdafenych ,,obrazi* dominantni, jednotlivé ¢aso-pro-
story (soucasnd PafiZ; jeskyné s muzem pred tficeti tisici lety; jeskyné se stopami jeho
rukou v soudasnosti; neur¢ité misto, odkud hovofi hlas vypravécky) se neustile na-
vzdjem uvddéji v nepiitomnost. Vytvaii se tu tak ve vysledku zvlastni ne-misto, jakdsi
,nemoind“, neviditelnd viceexpozice nékolika autonomnich ¢asoprostort. '
,vVsechno je ve vSem, viude, neustdle,” fikd hlavni hrdinka jiného filmu Durasové, Ka-
MIONU. U Durasové je vie vzdéleno, vSechno je jinde, jindy — a zdrover je vSe (nemistné,
zdvratné) spojené, vée komunikuje, vSe trvd. Je-li v jejich filmech (a v NEGATIVNICH RU-
KOU moznd vice neZ v jinych) na jedné strané zobrazovana jakdsi absolutnf, vSe prostu-
pujici a oddélujici absence, na strané druhé je tu dosahovino ,,nemozného® propojeni
vzddlenych ¢asi, prostorti, identit. Vnimdame nékolik mist a nékolik ¢ast zdroveni — pii-
¢emZ podstatné je, Ze tento ,,prebytek® je dosazen pravé jen skrze onen fundamentdln{
nedostatek, absolutni chybéni. Absence je tim, co véci oddéluje, ale zdroven je jakymsi
nedokonalym, stdle selhdvajicim, zneklidfiujicim poutem spojuje. Jejim disledkem je
proto touha — touha po dokonalej$im propojenti, po zpfitomnéni toho, co chybi, co je jen
zpola-zpfitomnéno ve vzpomince, v nalézanych stopdch, v pocitu chybéni.

Je-1i absence vzddlenosti, pak touha je pohybem. Nenfi proto ndhodou, Ze maji NEGATIV-
NI RUCE po vizudlni strdnce podobu pomalého, neustdvajictho pohybu, nekone¢né, bez-
cilné cesty — zpodobriuje se tu tak jaksi doslova, skrze formu, to, Ze touha je nepfestajny
pohyb a zdroven paralyza.

Touha, jeZ je touhou po splynuti, je v jistém smyslu touhou identifikovat se. V NEGATIV-
NICH RUKACH lze téZko oddélit touhu fungujici jaksi v rdmei fikce od touhy, kterd je tu
samym hybatelem, zdrojem narace: samo vyprdvéni tu postupuje pravé na zdkladé tou-
hy identifikovat se, touhy splynout, & aspon propojit véechny roviny do nerozlisitel-
nosti: vypravécka hovoii nékdy ve tfeti a nékdy v prvni osobé, pfi¢emi nelze fict, zda
v takové chvili mluvi vlastné za sebe, za onoho muzZe z jeskyné, za lidi, jeZ vidime v zdi-
béru, ¢i prosté, na zcela abstraktni roviné, za ,.kohokoli®... Vyprdvéni je neseno jakousi
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nerozumnou, ne-mistnou empatif, ndhlymi, ,,bezuzdnymi® identifikacemi se zcela nezn4-
mymi lidmi, jejichZ pocity a Zivoty jsou ve vyprdvéni vytvdfeny ¢i implikovdny na zdkla-
d& nepatrnych stop (otisk@ rukou v jeskyni; kritkych, ndhodnych zdbéri lidskych po-
stav...). Prestdvd byt ziejmé, kdo vypravi o kom, kde je subjekt — ztrdci se v onéch
nihlych padech do né&koho jiného, do né&jakého ciziho Zivota, cizi touhy. ,,Zivotu lze
vdechnout Zivot jen tim, jak se predstavivost zmociiuje vieho, co bylo, je a bude,” fekla
jednou Durasovd.” Zdkladnim narativnim principem se stdvd imagindrni nastdvani, roz-
pousténi se do cizi (ale pfitom i vlastni, nebof imagindrni) fe¢i, neustdld vyména pozic.
V jadru tohoto, ale i jinych ,,pozdnich® filmt Marguerite Durasové se nachdzeji tii zdklad-
ni prvky, jeZ se navzdjem zaptic¢inuji a uvadéji do pohybu, a jez vytvéreji v tomto svém vzd-
jemném vztahu ,vzorec absolutni (tj. nikdy nenaplnéné) touhy: absence (zobrazovani
nepiekonatelnou vzddlenosti, stopami...) — ,,nemistnd* propojenost (¢asoprostori, védo-
mi...) — touha (ve formé& nepiestajné hybnosti, osamélého volani...).

Helena Bendov4d

Negativni ruce
(Les Mains Négatives)
Les films du Losange, 1979 (Francie)

Nédmét, scéndi a reiie: Mérguerite Duras. Kamera: Pierre Lhomme. St¥ih: Geneviéve Dufour. Hudba:
Amy Flaming. Zvuk: Dominique Hennequin. Hlas: Marguerite Duras.

2) Marguerite D urasovd, Hnatatelny Zivot. Praha 1994, s. 133.
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Obzor

Virtualita u Viléma Flussera

Vilém Flusser: Do universa technickych obrazit.

Obéanské sdruzeni pro podporu vytvarného uméni, Praha 2001, 163 stran, ndklad neuveden.

Kniha filosofa komunikace Viléma Flussera (1920 — 1991) Do universa technickych obrazii vysla
v teském prekladu poprvé. V némeckém origindle (Ins Universum der technischen Bilder) méla
premiéru roku 1985. Podle slov autora ,,predstavuje dalsi provedeni a korekturu argumentd, kte-
ré byly obsaZeny v predchozim eseji, toliz v knize Za filosofii fotografie* (s. 9). Argumentace si
viak udrZela nejenom problematicky rdz, misty je dovedena ad absurdum: ,Mij dfevény stil, na
néms pisi tento text, je pfi blizsim prihlédnuti rojem &dstic a do znaéné &dsti je prazdnym prosto-
rem. Jeho solidni plnost je klamem. Kdyby mfij psacf stroj propadl deskou stolu, byla by to kraj-
né& nepravdépodobnd ndhoda, viibec by to vak nebyl ,zdzrak** (s. 36). — Byl by to zdzrak, nebof
pfi zminéné solidnosti by musely byt pferuSeny materialistické vazby mezi dotéenymi ¢dsticemi
jinak nez ndhodou.

V tivahdch Viléma Flussera se to hemzi hravym autorstvim, ddvajicim pfi psani zapomenout na
rozumnost nastolenych vyznamfi. V¥mluvné je, kterak Flusser ,aktualizoval® tvrzeni o apardtu
naprogramovaném vyrobcem. Jestlize u prvkii generujicich technické obrazy v mezich schopnos-
I uréitého pifstroje alespoii teoreticky mélo platit, Ze ,,v8echny mozné kombinace se uskute¢iiu-
ji nahodile, ale z dlouhodobého hlediska se musi nutné& uskute&nit véechny moiné kombinace*",
pak Do universa technickych obrazii fe¢eny mechanismus predel rovnou ve smyslu ,,nové struktu-
ry vesmiru®, ,,v niz se musi z dlouhodobého hlediska uskute¢nit viechny, i ty nejnepravdépo-
dobnéjsi ndhody® (s. 87 — 88). ,,Rozdil mezi apardty a vesmirem je ten, Ze se apardty pii progra-
mované nahodilosti zastavi (napf. u fotografie plné automatického satelitniho apardtu), zatimco
vesmir probfhd ddl bez ohledu na programovanou nahodilost, a to smérem k tepelné smrti*
(s. 23). Md-li universum pied svym koncem ziistdvat — vzdor vSem zméndm situace — otevieno
naplnéni veskerych moznosti, pak je Flusser nahliZi, jako zdleZitost, jez se dokdZe obejit bez ka-
tegorie nendvratnosti. Le¢ kolik je fakticky akef, po nichZ lze pokracovat jako pfed nimi? To by
potom byly ,stdle tytéz obrazy, které by se vé&né opakovaly® (s. 55): i Flusser pfizndvd urcité
souddsti viehomira onu schopnost ,,ménit pravidla béhem hry* (s. 90), ale privileguje pfi tom lid-
stvo (nehledé na obecnost darwinovské diferenéni reprodukce). Tak se u Flussera ,,vynofily li-
nedmnf lexty a spolu s nimi pojmové, historické védomi* (s. 18). ,,Organizace mozku se totiz méni
pod vlivem ptichdzejicich informacf [...]* (s. 87). Le¢ nikoli na okraj: nebyl zdroveii smérovin
vyvoj pisma k lep$imu vyjadfovdni pojmového mysleni?

Divi-li slova sefazenf jejich stavebnich jednotek, pak miiZe slovo vzniknout dadaistickym Faze-
nim... Za flusserovskou nevyhnutelnosti vyerpéni vech potencialit nicméné nelze stil. Zejmé-
na je problematickd pfi vzniku Zivota. Zdrode&nost pfece nespoéivala vyhradné ve vhodném se-
fazeni vychozich ¢initel@, nybrz — sou¢asné — v pfiznivych okolnostech. Celd konstelace musela
byt ndchylnd k prolomeni nepravdépodobnosti generovdn{ smyslu. To je mozné zpéné dedukovat,
ale — zahrneme-li viechny okolnosti — nikdy se nelze propracovat do situace, opétovné zakldda-
jici shodny vyvoj zndmych forem. Vzdy( je nemyslitelny byf i jen takovy stav, v némz by mél

1) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie. Praha, 1994, s. 61.
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bezdécné sloZeny flusserovsky text stejny vyznam, jaky dostal do vinku ten autorsky. Vyvin uni-
versa neprobihd s pfehlednosti linedlu!

Hlavni diivod, pro¢ se vracet v ¢tvrtletniku pro teorii, historii a estetiku filmu k dilu Do universa
technickych obrazii, praci predevsim literdrni, jiz autor fadi mezi bajky, to jest k smySlenkdm, vi-
dim v tom, Ze pies jeji nedokonalost lze na zdkladé zkuSenosti s pfedchozimi ¢eskymi vyddnimi
Flusserova odkazu usoudit, jak se zapiSe v ¢tendfskych faddch. Literdrni suverenita nejspis pie-
ndsi iraciondlni autorské efekty i na nékteré ¢tendie, takze vedle diléich dspéchi utvrdi i zdklad-
ni omyly. UZ Flusserovy spisy Za filosofii fotografie a Moc obrazu si Zidaly zdrZenlivost. Misto
toho tfeba Jif{ Fiala, matematik a piekladatel knizky Do universa technickych obrazii naprosto
flusserovsky prohldsil (8. 12. 1999 na prazské filosofické fakulté v predndsce Na jakou otdzku
Jsou odpovédi technické obrazy?): ,,Technicky obraz je transformaci textd.” Ne kazdy se dd takto
redukovat!”

Motorem mé kritiky eseje Do universa technickych obrazii je tedy fakt, Ze pochdzi od (pfinejmen-
§im ve stfedoevropském prostoru) pomérné vlivného autora, jehoZ piisobeni je uz kviili tomu tie-
ba brédt vazné, a¢ ve vlastnim textu narazime i na takovyto (ekologicky minény) zkrat: ,Mdm-li
k dispozici videotéku, k &¢emu bych mél chtit opatrovat deset parii bot ve skfini?* (s. 105.) — Tady
mé ovanul duch sentence: ,,Rodi se obavy, Ze naSe hra se svétem si s ndmi pohrdva podle svych
vlastnich pravidel, kterd neumime pochopit.*” Jinym piikladem Flusserovy sugestivity budiz po-
lemika, v niz Peter Michalovi¢ vénuje stranku a pil prepisu flusserovkého pojeti programovini
zobrazovacich piistroj,” jez dle inovované artikulace ¢inf ,,pojmy ndzornymi® (s. 121), aby je po-
stavil proti mému zpochybiiovdni moZnosti plné textualizace obrazii a tvrzenim o pfetrvavani véc-
nych koncesi médii, jakymi jsou foto- a kinematografie. '
Spisu Do universa technickych obrazit proklamativné bézi o kritiku soucasnosti — a to vice nez
o futurizaci fantastického, ,,nebof ta bajka, kterou vyprdvi, je katastrofou, kter je s to se prolomit
ze své skofdpky. A touto skofdpkou jsme my* (s. 156). Prici ¢leni jedenadvacet kapitol, pficemz

dvacidtd je rekapitulaci, v niz se fikd, Ze ,,hodnovémé spocivd v diskusi o devatendcti vySe zmi-

nénych problémech® (s. 160); dodate¢né vznikla pfedmluva, nultd kapitola nazvand Varovani:
,»Pokud by neméla propuknout katastrofa — a to je ex definitione neptedvidatelné —, pak budou
s pravdépodobnosti hraniéici s jistotou technické obrazy na sebe soustfedoval existencidlni za-
jmy budoucich lidi* (s. 10).

Nehodldm tu detailné prevypravét a podrobit dvaze ani flusserovskou vizi totality zaloZené na
centrdldch vysildni obrazil, ani utopii o dialogickém obrazovém spojeni vieho obyvatelstva pla-
nety Zemé, proponujici panstvi ,,simultdnnich konsensudlnich rozhodnuti®, coZ md byt ,,svého
druhu kosmicky mozek* (obé s. 154). To prvé zndme a miizeme zkoumat pifmo z redlu (jak v re-
dakei historickych cenzur, tak v dne§nim vyddni): ,,Politik je v podobné roli jako umélec. Vnimd
publikum, snazi se ho poté&it i trochu pouéit, pozorné sleduje, jestli se nudi, nebo naopak tvafi
rozjarené, fidi si tu akci, aby ziskal lidi na svou stranu [...].“" To druhé, utopické si dovedu pred-
stavit jen jako jeSté pokrodilejf totalitu: suspendovala by uzavfenost a tim jedine¢nost indivi-
dudlni mozkové struktury do té miry, Ze by se vtiravému peklu vefkerenstva nedalo ¢elit.
Flusserovska utopie je zcestnd i v domnénce, Ze mize byt budouci lidské ,,universum emancipova-
né od sémantické dimenze* (s. 154). To je naprosty protiklad textualizaci obrazii a extremizovani

2) Josef Moucha, Zdzitek arény. ,,Jluminace* 9, 1997, &. 3, s. 73n.

3) Antonin Dufek, Pamét fotografie. ,,Listy o fotografii* 1998, ¢. 2, s. 52.

4) Peter Michalovié&, Obhajoba pisma, ktoré piSe obrazy. ,Jluminace® 12, 2000, ¢&. 2, s. 148n. Srov.
T ¥ 2, About One Photograph, or Defense of Photographic Writing... ,Jmago™ 2001, ¢. 12, s. 2n.

5) Ondiej Hejma, Viclav Klaus. Na pédiu jsem umélec i kazatel. ,Magazin Dnes“ 10, 21. 3. 2002, ¢. 12,
s. 6.
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teze: ,,Fotografie nahradi mnoho slov, ale slova nedovedou nahraditi jediny snimek.“” A takovouto
nedostate¢né motivovanou ,argumentaci® ve prospéch neodbytného universa technickych obra-
zfi poddvd vrcholnd devatendctd kapitola Komorni hudba: ,,Nastupujici zhudebiiovani obrazi
a zobrazovani hudby se diikladné pFipravovalo. Lze je rozpoznat napf. v tzv. ,abstraktnim malifstvi®
a v partiturdch novych hudebnich skladeb. Teprve u syntetizovanych obrazi se vSak fakticky hu-
debné vytviieji fikce a muziciruje s fantazii, a stévd se nesmyslem chtit rozliSovat mezi hudbou
a tzv. ,zobrazovacimi‘ uménimi. Privé proto, Ze vSichni lidé budou skladateli, budou délat obrazy.
Na universum technickych obrazfi Ize pohliZet jako na universum hudebni fantazie. A tento esej se
chdpe jako argument pro toto tvrzeni* (s. 155).

Pripomina to Vitézslava Nezvala, jen ve snaze o ,,sbliZeni s délniky* napsal: ,,Pro¢ by zde prdvé
vic nez kde jinde nemohl najit uplatnéni bdsnicky genius proletaridtu, pro¢ by nemél ddt pred-
nost technice spousté pred technikou sonetu, kdyz jde piece o to, aby se co nejdokonaleji vyjdd-
fil, a ne o to, aby ubé&hl nejvy3&i rekord. Je to jen otdzka zaostfeni pohledu na sebe sama, je to jen
otdzka pozornosti k svym nejintensivn&jsim hnutim mysli, kterd umozni latentnimu bédsnickému
geniovi, kterych je jisté bezpocet u strojii s t&z&f obsluhou, nez jakou vyzaduje zrcadlovka, nahra-
dit dchvatnymi folografickymi snimky, které by jim umozZnila sklidit intuice, ty bidné $ablonovité
fotografie krajinek a pifstavi, jez mné predkladaji k posouzenf &f¥nici a holi¢i, vychovani na bur-
Zoasnich obrdzkovych ¢asopisech, anebo, coZ jim rovnéZ nedd Zidouciho vychodiska, na mistrech
tak zvané socidln{ fotografie.””

Jestlize smi ,,brazilsky védec* spoléhat na p¥imy televizni pienos fotbalového zdpasu co do ,,dél-
ky stinfi, které hra¢i vrhajf, aby z toho vypoéital rozdil mezi noci a létem v Brazilii a dnem a zi-
mou v Japonsku* (s. 54), pak neplati: ,,To, co je technickymi obrazy oznacovino (,signifié‘) je
néco vrzeného zvnitiku do vnéjsku (lhostejno, zda je to fotografovany déim nebo poéitadovy obraz
letadla, které se md postavit), a je tam venku teprve poté, co bylo vrzeno® (s. 48). Zde se univer-
sem technickych obrazii prolamuje solipsismus: ,,oba modely jsou, v odlisném smyslu, zobraze-
nim néceho, totiz ndvrht kalkulovanych pojmi, které vysvétluji predstavy, jez samy znamenaji
okolni svét* (s. 44). ,,A technické obrazy jsou takovymi projekcemi® (s. 47). To ovSem nezarucuje
Zivotaschopnost vicihledné zvuéici obrazové technosyntézy, schopné nesémanticky pojmenovat
contradictio in adjecto, inspirované myslenkovym dbéZnikem knihy: virtudlni zjev.

Josef Moucha

6) Alexandr Hack enschmied, Fotografie ve Stuttgarté. ,,Fotograficky obzor* 37, 1929, ¢&. 7, s. 117.
7) Vitézslav Nezval, Neviditelnd Moskva. Praha 1935, s. 38.
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Uvod do sii¢asnej estetiky

Vlastimil Zuska: Estetika — tivod do souc¢asnosti tradiéni discipliny.
Triton, Praha 2001, 132 stran, ndklad neuveden.

Situdcia zdujemcu o estetickii disciplinu sa prili¥ nemenf — aj pred sto ¢i dvesto rokmi mohol po-
vzdych mladého ¢loveka o neprehladnej spleti smerov a ndzorov vyjadroval podobnii neistotu
voci dobovym problémom, teda potrebu zikladnej orientdcie. I ked' v estetike oproti minulosti
doglo k mnohym zmensm, ani najprepracovanejsia subtilnost novych postupov neméze zrugit
odkaz na povodné pramene, ¢o situgciu ani dnes vobec neulahéuje. Preto uz samotny nézov pub-
likdcie, ktori renomovany &esky estetik Vlastimil Zuska predkladd sic¢asnému &itatelovi, tento
aspekt timyselne zdbrazituje: Estetika — tivod do soulasnosti tradicni dzsczplmy Prizvukuje ho aj
ndzov predblovu s jemne ironickym odkazom na Kantovu Prolegomenu: Uvod ke kazdému moz-
nému Uvodu do estetiky.

V fiom upozorfiuje na existenciu mnoZstva inych diel s analogickym poslanim (napr. encyklopé-
dif; historickych prehladov vyvinu estetickych pojmov a kategérii a pod.). I tie vSak zdkonite pod-
liehajii ohrani¢eniam jednotlivych autorov a &asto venujii vii¢Siu pozornost niektorym bizarnym
javom, ne# stanoviskdm povaZovanym za ,,véeobecne zndme*. Na rozdiel od nich sa Zuskova pub-
likdcia venuje predovietkym vyraznym orientaénym momentom siicasnej teérie — ohniskdm, kto-
ré na seba nadviizujii a navzdjom sa podmietiujii. Prepracovanie tradi¢nych problémov estetiky
z hladiska si¢asnosti, predstavuje pokus o zmysluplni odpoved na otdzky, ktoré dnes estetike
kladie vzdeland verejnost najéastejiie. Neprivileguje teda iba pohlad mladych Tudi &i vzdelanych
laikov, ale nepredstavuje ani ten typ iniciujicich komentdrov, ktoré sa vo vednej discipline vyna-
rajii vo chvilach, ked’ sa tdto ocitd na pokraji vieobecného intelektudlneho nezdujmu. Je potreb-
né to spomenif najmi preto, ze Zuskova pozicia pri tvorbe nového tvodu do estetiky je o to laz-
Sia. Azda i to je jeden z dévodov, pre¢o Zuskove tivahy a postrehy, sprevadzané pocetnymi Zivymi
prikladmi zo si¢asného Zivota, umenia & myslenia, prezrddzaji bohati erudiciu, ktort si presvet-
lenie novych aspektov , tradi¢nych® problémov nesporne vyZzaduje. Naopak, o ,netradi¢nosti®
takto koncipovaného tvodu, okrem iného, svedéi napriklad i mnozstvo zasviitenych poukazov na
problematiku filmu a audiovizudlnych médii.

Vstup do sii¢asnej estetiky sa vlastne otvdra vymedzenim predmetu estetiky, ktory dnes uZ nie je
moZné jednoducho stotoznil s oblasfou umeleckej alebo mimoumeleckej krasy. V plnej Sirke sa
dotyka povahy estetickej skisenosti subjektu, v ktorej sa zmyslové podnety prepdjaji s imagi-
ndciou, pamifou a podobne. Jednotlivé smery estetického myslenia spdjaji tento problém s uri-
tymi predchddzajicimi koncepciami, z ktorych &erpajii nevyhnutné skisenosti i podnety (napr.
angloamerick4 tedria chdpe estetiku v tizkom prepojent s filozofiou umenia). Je iba sympatické,
%e Zuska v nasmerovani svojich tivah neobchddza mySlienkové bohatstvo ceskej estetiky, jej in-
Spira¢ny prameti akoby znovu prebidzal k Zivotu. Upozoriiuje v tejto sivislosti na zékladnd dlo-
hu subjekt-objektového vzfahu, pri ktorom sa predmetom skiimania moZe staf ohrani¢eny rad
faktorov, napriklad méZe ist o skimanie textu umeleckého diela, ktoré abstrahuje od autora tex-
tu a vnimatela, pripadne o celkom opa¢nii tendenciu — v jednostrannom vyskume myslenia umel-
ca alebo jeho pracovnych postupov. Na okraj zdujmu sa v druhom pripade odsunie nielen vytvor,
ale aj spbsob jeho osvojenia, charakter jeho formdlnej vystavby. Vzhladom na Sirku a rozmanitost
estetickych vyskumov ani metdda estetiky nemdze byl stanovend jednotne, preto sa v mnoistve
estetickych kol 20. storotia vidy prisposobuje predmetu vyskumu. Ten sa ¢asto prelina s iny-
mi disciplinami (antropolégiou, socioldgiou, semiotikou a pod.), vdaka ¢omu estetika ,,prenikd®
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do oblasti, ktoré pévodne neboli jej doménou. Umenie zostdva tradié¢nym predmetom estetického
vyskumu, ale objekt estetiky nemozno zredukoval na umelecké dielo. Predmet estetického zduj-
mu ¢loveka je Sirsi, patri k nemu stdle aj priroda 1 mimoumelecké objekty. Aj ked’ samotné ume-
lecké dielo mozno pochopit z rozliénych aspektov, pre estetiku zostdva uréujicim vzfah, v ktorom
subjekt vnima dielo na zdklade jeho podstatného uréenia alebo funkcie.

V kontexte estetického myslenia 20. storoéia znepokojivo pdsobi najmé otdzka spotrebného alebo
prirodného predmetu ,,povySeného® na umelecké dielo (mdze isf napriklad o tzv. ,,ndjdené objek-
ty* surrealistov alebo dadaistické ready-mades). | ked’ sa ,,povySenie® objektu ¢asto dosahuje iba
jednoduchym ,,prenesenim* do galérie, nemoZno abstrahovatl prave od tohto aktu — teda napri-
klad od hladania, vyberu, ,,prenesenia®, instaldcie, o ktorych samotny artefakt svojou povahou
zdanlivo vbbec ni¢ nevypovedd. Jeho inStaldcia vdak zdvisi od mnohych d'alsich prvkov a danos-
ti estetického vzfahu, akym je napriklad konstituovanie estetického objektu vo vedomi; pozicia
aulora ¢i recipienta v prostredi urc¢itej kultiry. Bez v8etkych spomenutych stvislosti je adekvat-
ne pochopenie vyznamu podobného objektu vel'mi fazké.

Ak m4d byf ten-ktory objekt povaZovany za esteticky, potom uréite zdvisi na bezprostrednom case
jeho recepcie a od svojho materidlneho substrdtu: ,, T¥ida pfedméti, kterym fikdme umélecka dila,
viak md nezvykle velké (oproti jinym) soustieden{ kvalit, faktorti a vlastnosti, které provokuji pra-
vé k specifickému postoji vii¢i nim, k postoji estetickému® (s. 30). K estetickému objektu patri
i to, ¢o nie je bezprostredne vnimatelné — v melédii bezprostredne pocujeme iba niekolko ténov,
do jej celku nds vlastne uvddza pamif: melédiu tak tvoria nepochybne i tény, ktoré bezprostredne
nepocujeme, ale i tie, ktoré sme eSte vobec nepoculi, teda tie, ktoré oéakdvame. Preto estetické
vnimanie nemdzeme zredukovaf iba na zmyslové vnimanie: ,,Pravé vrstvy vyznami, které jsou sice
budovidny na podkladé smysly vnimatelného substratu, ale piesahuji ho a vytvifej{ vyznamovou
strukturu estetického objektu, interpretace komplexnich znak{ a metaznak, vedou k tomu, Ze po-
jem ,estetické vnimdni® je nedosjatecny a redukuje, respektive implikuje omezeni{ konstituce este-
tického objektu a jeho vztah s-védomim vnimatele na smyslovou vrstvu® (s. 34).

V siivislosti s estetickym zdZitkom (estetickou skiisenostow), Zuska upozoriiuje na hranice predpo-
kladu, Ze predmetom estetickej skiisenosti by sa vlastne mohlo stat ,,v8etko® — prdve ,,vSetko® je
najzriedkavejSim pripadom. Aj ked za kazdym parcidlnym prejavom velkého celku ,,vietkého*
mozno vidy ndjst aj jeho svetové pozadie, je spomenutd ohrani¢enost nagho pohladu azda este
dolezitejsia ako celok sdm. Estetickii skiisenost charakterizuje prive intencionalita vedomia, kto-
rd ,,vietko ostatné® mdze, ba asto i musi zatlddaf do dzadia, pripadne priamo do zabudnutia.
V estetickej skiisenosti vystupuje do popredia zvldstna existencidlna vizba jednotlivea k svetu,
ale nemenej déleZitou sa stdva aj vzfah vedomia k sebe samému. Hranice ndsho poznania a vni-
mania st dané do zna¢nej miery prdve nasou individualitou, z ktorej nie sme schopni nikdy bezo
zvySku vystipil. Cely nd$ vedomy svet prave preto ndm (Ja, Ego) nemdZze byf odhaleny — vedomie
pri ponore do svojho vnitra narazi na hranice (seba)pozﬁania (patrf k nim napriklad nevedomie).
Preto vedomie zdkonite dospeje iba k parcidlnym obsahom celku vedomia, za ktorymi lezia tie,
ktoré si mu jednoducho nedostupné (podobne ako pri pokuse vnimaf ,,celok® sveta). ,,K tomuto
bodu je tfeba doplnit, moZnd nadbytecné, Ze ne kazdy akt nebo probihajici proces sebereflexe je
procesem estetické recepce, ta tvofi pouze dileZity segment spekira moznych akti sebereflexe.
Spojeni estetické recepce (s pfevahou zastoupeni recepce uméleckych dél) se sebereflexi nazna-
¢uje dilezitou, snad nejdilezitéjsi funkcei estetické recepce: sebepozndni jedince, spoleénosti
i lidstva jako celku® (s. 42).

K rovnako iritujicim pojmom estetického myslenia patri dodnes i pojem nezainteresovaného zduj-
mu. V podstate akoby popieral kazdodennu skiisenost — zdanlivo proklamuje nezdujem o to, ¢o je
¢asto predmetom najhlbSieho zdujmu individua (napr. umenie). Autor upozoriiuje, Ze nie vsetky
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pripady nezainteresovaného postoja st estetickymi postojmi. Ak niekto v skutoénom Zivote vnima
utrpenie druhého bez vnitorného pohnutia, teda ako zaujimavii scénu z filmu, ak strdca zdujem
o druhého ako o Tudskii bytost, alebo ak opiifa priestor skuto¢ného Zivota pomocou nekoneénych
po&itacovych hier, nemoZno to stotoZnif s estetickym postojom. ,,Pojem ,nezainteresovany zdjem’
v sobé neskryvd rozpor medzi piidavnym jménem a substantivem (contradictio in adjecto), nybrz
mini dvé roviny zdjmu — vitdlniho zdjmu o Zivotni svét a reflektujiciho zdjmu o vztah védomf ¢i
subjektivity k tomuto svétu, respektive k estetickému objektu, jehoZ je vybrany fragment svéla
soucdsti. Mezi témito rovinami dochdz{ pii estetické recepci k pfesunu ve prospéch reflektujici-
ho zdjmu, a tedy ke ztrdté zdjmu, k nezainteresovanosti na zdjmové trovni prvé® (s. 49 — 50).
K popisu estetického zdZitku patri aj pojem estetické distance, ktory interpretuje v ¢asovom
i priestorovom zmysle. Casovy odstup od diela, ktorého téma je sii¢asnikom neprijemnd, umozni
jeho pochopenie, naopak, prilis velky odstup méZe znemoznif jeho prijatie. Pojem nezahfiia iba
hranicu vnimatelnosti, ale tyka sa aj intencionality vedomia — je predmetom sporov medzi analy-
ticky a fenomenologicky orientovanou estetikou. Esteticky odstup viak umoiZiiuje recipientovi,
aby mohol preZif to, s ¢im by sa v beZznom Zivote nemohol stretmif. ,,Opét neni ndhodnou shodou
okolnosti, Ze veskeré totalitni rezimy uplatiiovali &i uplatiiujf p¥{snou cenzuru nejen na uméleckd
dila pifmo reprezentujic{ jinou realitu nezli je jeji oficidlni verze, ale i na uméni nezobrazivd,
a dokonce na mimoumélecké oblasti, napiiklad odivédni, designu spotfebniho zboZi, bydlent, re-
klamy atp.* (s. 58.) Esteticky odstup umoZiiuje pozitivne prezivanie veci, ktoré by bez neho nebo-
lo moZné (napr. obrazy Hieronyma Boscha; drastické vyjavy antickych tragédif). Koncept, ktory
vychddza principidlne iba z kvalit objektu a ktorému na druhej strane konkuruje predpoklad
(absoliitne) uréujiiceho subjektu, si vyZaduje sivislost s dal$im pojmom, ktorym je esteticky po-
stoj. Poukazuje na &asovosl estetickej skdsenosti, ktord vzhfadom na rozne zdujmy a Zivotné si-
tudcie subjektu, rozhodne nie je permanentnd, akokol'vek rychlo méZe nastat alebo byf vystrieda-
nd inym postojom: ,,Moznd ndmitka, ze prdvé ve sféfe estetické recepce, tfeba v Zinrech typu
hororu, thrilleru, fantasy, detektivky & krimi, si vnimatel ,vychutndvi‘ okraje chaosu, nejistotu,
mnohoznaénost, dezorientaci atp., zanedbdvé pravé faktor estetického postoje v jehoZ rémei pro-
bihd takto emociondlné zabarvend recepce.

Aby nedoslo k nedorozuméni — v estetickém postoji neni vnimatel bez citu nebo neschopen poci-
fovat sympatie, nechuf, odpor & obdiv napiiklad k filmovym postavdm, ale déje se tak v rdmci
estetického, distancovaného a sebereflektivniho postoje a jak predmét piislusného podiizeného
postoje, tak i jeho vykonavatel jsou ,ve vleku‘ aktiva¢niho vektoru sméfujiciho k celkové estetic-
ké hodnoté a jejimu prozitku® (s. 68).

Krdsa zohrdvala v priebehu histdrie estetického myslenia ilohu zdkladnej estetickej kategdrie,
dnes v3ak strdca svoje povodné privilégid. Z mnoZstva vietkych potencidlnych zazitkov a sii-
vislosti, ktoré je dnes estetické myslenie nitené bral do tvahy, predstavuje krisa iba jeden zo
Specifickych pripadov, ale, ako upozoriiuje autor, napriek tomu zostdva sii¢astou odbornej vyba-
vy estetiky. Iny problém predstavuje rozmanité pouZivanie pojmu — ak napriklad krasu pochopi-
me nie ako jednoduchii vlastnost predmetu, ale vysvetfujeme ju napriklad v spojeni’s estetickym
zdzitkom, potom myslenie v sivislosti s krdsou generuje rad pojmov celkom nezdvislych na tradi-
cii, ktoré si v3ak na jej popis nevyhnutné. Krdsa je v tom pripade vlastne désledkom konstiticie
objektu vedomim. Inym aspektom, ktory oproti minulosti meni chdpanie (pojmu) krésy je upred-
nostiiovanie pojmu vzneseného najmi myslitelmi postmodernizmu, ktori — pri celom rade argu-
mentov kultiirnej, politickej, systémovej povahy voci krdse — zdoraziiuji prave celkovii orientdciu
umenia 20. storo¢ia na dynamiku Fudského vniitra, ktord je pomocou zdkladnych charakteristik
krdsna neuchopitelnd. Napriek tomu vSak déleZitymi zostdvajii vSetky presahy skisenosti s krd-
sou ¢i vzneSenom pre iné oblasti Tudského Zivota. ,,Determinace, tj. spoluurcovéni, naseho Zivota
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kategoriemi krdsy a vznefena se tedy neomezuje na strikiné estetickou doménu a tyto hodnoty, ¢i
hodnotové ibézniky trvale, tiebaZe s proménlivou intenzitou, ,tvaruji* nds svét™ (s. 86).

Pojem estetickej kvality (pochopenej i ako tercidrnej kvality, L.j. v porovnan{ s primdrnymi a se-
kunddrnymi kvalitami) sa tradi¢ne pribliZuje k pojmu hodnoty: ,,Jemné&jsi rozlieni mezi tercidr-
ni kvalitou a hodnotou ndm viak poskytne teorii vétsi explanac¢ni sily a pfitom je pomérné prosté:
hodnota je vysledkem hodnotictho aktu, soudu o estetickém objektu jako celku, a ten je zalo-
Zen na recepci estetickych (tercidrnich) kvalit, vynofujicich se pfi tvorbé estetického objektu®
(s. 90). Charakteristike estetickej kvality potom napomdha jej éasové uréenie a odliSenie od po-
zadia, na ktorom vystupuje nielen v podobe uréitej (stabilnej) figiiry vo¢i permanentnému pridu
inych vnemov skuto¢nosti, ale aj v tej polohe, v ktorej pri nej subjekt zotrvdva, aby z tohto inak
nepreru$ovaného pridu podnetov nacas vystipil. Subjekt samotny, ako autor upozoriiuje, v8ak
dnes uz nemozno v tejto situdcii chdpafl ako ,malého homunkula®, ktory by sedel v hlave a vset-
ky procesy vedomia z nej riadil — zmena subjektu podmienend napriklad estetickou kvalitou zna-
mend, Ze Ja sa stdva niekym inym, ,.protoZe souddsti sebereflektujiciho estetického prozitku je
i recepce, tedy piijeti a integrace zmén déjicich se v zdZitkové persondlni struktufe. [...] Lze fici,
ze kazdy ¢lovék se kontinudlné stdvd nékym jinym, ale v pfipadé estetické recepce jde o vektor
stdvani se neobvykle intenzivni a ,kolmy* na priibéh kazdodenniho ,obstardvani** (s. 99). Preto
autor v zdvere konStatuje, Ze estetickd kvalita nie je vysledkom Fubovéle subjektivity, ale aktua-
lizdciou toho potencidlu, ktory je skryty v nosiéi estetického objektu.

Emociondlna kvalita by si, podla autorovych slov, sama osebe zasluhovala viésiu kapitolu, pre-
toZze na seba viaZe cely rad schopnosti a postojov, pochopenie ktorych sa oproti minulosti tiez
zmenilo. Pocity a vlastne celi oblasf Tudského citenia uz nie je mozné chdpaf ako piihy pridavok
k logickym formuldcidm vedomia, ktoré im iba predchddzaji, nasleduji ich alebo im protiredia:
»Emoce a citénf jsou natolik propletené ve vrstevnatych sitich, tvoficich bdzi kognitivnich, roz-
hodovacich a hodnoticich procesi, Ze pavodni pojeti emoci jako éehosi pouze se piipojujiciho
k hlavnim pochodim védomf, bez ¢eho se miZe mySleni a vnimani docela dobie obejit, uz je
naddle neudrzitelné* (s. 101 — 102). Autor si kladie otdzku, &i samotné dielo (napr. Sibelius:
Valse triste) méze byf ,,smutné®, ak pri jeho vniman{ smitok pocifujeme. Mentdlny stav prirodze-
ne nemozeme pricital dielu samotnému — dielo md iba schopnost vyvolal pocit smiitku v poslu-
chédcovi vd'aka svojej estetickej kvalite — smiitok netkvie v artefakte, ale v ,,estetickém objektu,
kterym je [...] vztah reflektovaného J4 k objektovému pdélu zazitku* (s. 102). Intenzivnemu pre-
Zzivaniu objektov estetického sveta nebrani ani skuto¢nost, Ze ¢asto ide o fikcie alebo skutoénosti,
ktoré sa vymykaji bezprostrednej skiisenosti individua. Neziskava ich v8ak ,,zadarmo® ani v pri-
pade pozornosti, ktort venuje poklesnutym umeleckym Zinrom (napriklad telenoveldm) a cena,
ktort plati v tom pripade, mnohondsobne prevySuje chudobny zisk. Aj tu viak systém emocional-
nych vizieb v podstate funguje — napriek tomu, Ze ako plnohodnotny esteticky objekt ¢asto dokad-
%e percipient prijaf iba jeho ndznak: ,,Podstata emociondlnich kvalit v estetické recepci, v rdmei
estetické distance, pak tkvi v simulaci situaci v modu ,jako by* a v odpovidajicim proZivani po-
citii jako zmén na emociondlnim, simulovaném pozadi konkrétniho recipienta. Uvédomovani si
té€chto zmén, ,zmén vektorli’ emoci v priibéhu estetické recepce, pak znamend rozsifovani hori-
zontu pozndni sebe sama, pruinéjsi, poucenéjsi schopnost interpretace jedndni druhych, prosté
hlubsi porozumeéni Zivotnimu svétu® (s. 106).

Azda najfazie uchopitelnou spomedzi estetickych kategorii je estetickd hodnota, v minulosti bliz-
ka kategdrii krdsy — tieto pojmy vlastne predstavovali synonymd. Dnes uZ nie je moZné interpre-
toval hodnotu ako empiricky vnimatelnd vlastnosi predmetu i ked sa jej konStituovanie viaze
k existujiicemu estetickému objektu a k jeho recepcii: ,,Hodnota bez faktd, bez vjemii a vyznami
zlistdvd Cirou abstrakei™ (s. 115). Si¢asné chdpanie hodnoty, najmi pod vplyvom severoamericke;j
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analytickej estetiky, vychddza predovSetkym z rozlienia estetickej a umeleckej hodnoty. Estetickd
hodnota méZe byt spiitd s ktorymkol'vek predmetom alebo estetickym zdZitkom, umeleckd hodno-
ta sa viaze iba k umeleckému dielu — pri zohl'adnenf jeho originality, dokonalosti, novosti a pod.
Pokusy o uchopenie hodnoty sa tym nevycerpdvaji a zahimaji cely rad napriklad subjektivistic-
kych, objektivistickych, in$trumentdlnych alebo funkciondlnych pristupov: .,V kontextu nageho
pojeti estetickych kvalit Ize pfijmout funkciondlni pojeli , v némz se vlastni funkce estetického ob-
jektu napliuje jeho kvalitativni konstituci, na jejimz zdkladé priibézné dospivime k estetické hod-
noté.[...] Cilem tvorby estetického objektu, procesu kryjiciho se s jeho recepci, je pak uchopent,
uv&doménf si celkové estetické hodnoty |[...] jako ,vlastnost* kvalitativniho procesu kondenzace,
kumulace a syceni se touto hodnotou [...]* (s. 113, 114). Autor upozoriuje, Ze k pochopeniu este-
tickej hodnoty patri napriklad i rozli¥enie toho, ¢o sa hodnoti, kedy sa hodnoti a kto hodnoti.
Spitost prdve so subjektivnym preZivanim estetického objektu méze viest pochopitelne k rozdiel-
nym aZ protire¢ivym stanoviskam pri tom istom objekte; k rozdielnym vysledkom hodnotenia méze
prispie( i to, ¢i sa hodnota stanovi v priebehu vnimania diela alebo aZ s uréitym (¢asovym) odstu-
pom; vysledok hodnotenia sivisi s mierou znalosti a skiisenosti recipienta a pod. Je zrejmé, ako
konstatuje autor, Ze estetika, ba ani axioldgia, nepovedali v tomto kontexte dodnes posledné slovo.
Nézov poslednej kapitoly Proména. estetické recepce v dobé postmoderni — povrchnost upozoriiuje
na tie charakteristiky recipienta v siasnosti, ktorymi sa odliSuje od ,klasického* recipienta.
K najdéleZitej3im patri deformdcia estetického vzfahu k estetickému objektu. Jej dosledkom je
zotrvdvanie na tzv. vstupnych kvalitdch objektu, pri¢om nedochddza k dotvoreniu alebo zaviSeniu
estetického objektu. Ide o proces bez za¢iatku a konca, ,,bez zavrienti, bez findlni syntézy smys-
lu, to je nejen bez celkové estetické hodnoty, ale i bez jakékoli jen trochu komplexnejsi hodnoty*
(s. 123). V tomto procese bezprostredne spojenom s narcizmom sti¢asnika, dochddza k potlace-
niu sebareflexie a vyhl'addvaniu plytkych podnetov, ktoré poskytuji najmi audiovizudlne médid.
Hladanie zmyslu estetického objektu nahrddza neskryvany hedonizmus pozitkdrstva recipien-
ta, spiity v jeho vedomi s oslabenym vzfahom k minulosti (pamiiti) a k vlastnej imagindcii, teda
zotrvdvajiici na povrchu podnetov a vyZadujici ich neustdlu zmenu. Oslabeny ,,zmysel pre celok*
vedie k strate textu (nielen pisaného, ale akejkol'vek znakovej Struktiry — sochy, hudobnej sklad-
by a pod.), teda textu, ktory si vyZaduje vnimanie a porozumenie: ,,Paradox spo&ivd v tom, Ze
¢tendfi a divéci téchto Zanrovych fikcif opakované sleduji tuto produkei, pfi¢emz lze snadno od-
hadnout, jak ,to dopadne®, jiZ po zhlédnuti nékolika malo obdobnych ,opuséi** (s. 127). Je pocho-
pitelné, Ze premena recepcie na pasivne otakdvanie d'alsich a daldich podnetov, ktorych zmysel
je Tahostajny a vyznam minimdlny, md d'alekosiahle dosledky: ,,Mluvi-li proto nékteff filosofové
uméni a déjin uméni o konci uméni v souvislosti s rufenim funkce rdmu (minéno doslovné v sou-
vislosti s vylvarnym uménim a metaforicky v spojenf s uménim viibec), plati to v obecnéjsi rovi-
né o naruseni horizontu percepce a horizontu estetické recepce principem prithlednosti a ndstu-
pem transaparentniho horizontu® (s. 128 — 129). Rozdiel transparentného a transaparentného
horizontu (pozri s. 126) je v tejto sivislosti podstatny, pojem ,,transaparentny horizont* poukazu-

je na to, ¢o presahuje to, ¢o je ,,aparentné*

. Lj. to, ¢o sa bezprostredne jasne javi v pritomnosti
vnimatela (pokial transparentné je inym slovom priehladné). Transaparentny horizont preto vzni-
kd napriklad na zdklade pdsobenia audiovizudlnych médii, ktoré ,tradi¢ny* spésob recepcie
narisaji enormnym a rychlym kumulovanim ¢&i striedanim obrazov (napr. vo videoklipoch), v kto-
rych sa strdca sivislost figiiry a pozadia — teda ich rozdiely vo vzdjomnom vymedzenti, a preto aj
prepojenie (vymedzeného celku) s recepciou, ktord si tiez vyZzaduje urcité ,,rdmovanie® zazitkov.
Aby sa objekt vynoril z priidu vnemov, je potrebnd uré¢itd konfigurdcia tohto toku, uré¢itd ,,fiizia
stdlosti a zmeny*, a teda, ako uvddza autor, aj ,,v(z)niknutie hodnoty a kvality — ¢asto uz len pre-
to, aby bolo vobec mozné vidief ,,nie¢o”. Tyka sa to bezného vnimania, ale o to intenzivnejsie
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prave esletickych objektov. Zdver kapitoly a vobec celej knihy je preto adekvatnym vysvetlenim
najzdvaznejsej tilohy sicasnej estetiky: ,,Zakriiovani schopnosti syntéz, atrofie smyslu pro hodno-
ty viibec, a pro estetické hodnoty zvldsté, by pak mohla vést nejen k tolikrdt prorokovanému kon-
ci déjin uméni (uz Hegelem), ale ke konci uméni vibec, a tim i ke ztrdté lidstvi v.dosavadni po-
dobé, s jeho neoddélitelnou estetickou potencialitou. Reflexe a analyza této dimenze lidskosti je
pak hlavnim dibéinikem soucasné estetiky* (s. 130).

Je zrejmé, Ze v Zuskovom ,,ivode” do estetiky ide vlastne o premysleny sibor vzdjomne prepoje-
nych, neobyéajne hutnych vedeckych studii, v ktorych autor nielen disponuje pregnantnym jazy-
kom, ale aj dlhoro¢nou skisenosfou, ktortd sprevddza vzdcny cit pre nastolovanie najzdvaznejSich
problémov a odkryvanie prekvapivych stivislosti. Ak na niektorom mieste sTubuje, Ze v budicnos-
ti niektoré problémy ¢i kapitoly rozsiri, zostdva ndm diifal, Ze svoj s[ub splni, lebo publikdcia
sama osebe predstavuje nevSedny myslienkovy vykon.

Oliver Bakos

Z4dné puvodni staré filmy neexistuji (ale pracuje se na nich)

Ursula von Keitz (ed.): Frither Film und spite Folgen
(Restaurierung, Rekonstruktion und Neuprisentation historischer Kinematographte).
Friedrich Wilhelm Murnau Gesellschaft / Schiiren, Marburg 1998.

Sestd publikace, kterou v némeckém nakladatelstvi Schiiren vydala spole¢nost Friedricha Wil-
helma Murnaua se sidlem v rezisérové rodném Bielefeldu, nese ndzev Rany film a pozdni diisled-
ky s podtitulem Restaurovdni, rekonstrukce a znovuuvddéni kinematografické historie. (Historick4
kinematografie ve smyslu Zdnru zde neni minéna — viz niZe.)

V ivodu shorniku s piispévky péti autord zdiiraziiuje jeho inicidtorka Ursula von Keitzovd: ,,Fil-
mové déjepisectvi, které vymazavd nebo opomiji otazky dochovani kopii a vyhodnoceni pramenti
[quellenerschliessung], ziistavd slepé k materidlni bézi, na jejimz zdkladé formuluje své analytic-
ké a argumentaéni hypotézy. Ziistava dale slepé ke zméndm, které zanechala nejen fyzickd dnava
materidlu, nybrz také zdsahy specificky ,dobové* (krdcenti, pfestithdvéni) nejen u némych filma.*
U nds je bohuzel stdle jesté béZné, Ze renomovany filmovy esejista napie o vyznamném filmu mi-
nulosti, aniz by uvedl, z jaké z jeho mnoha velmi odlignych verzi vychdzi &i aniz by viibec bral na
védomi, do jaké miry se artefakt, o némz piSe, li8i od nékdejsi ,,autorizované“ premiérové verze.
Jenze: ,,Skepse vii¢i materidlu [materialvorbehalt] stoji tedy na podidtku kazdého analytického
kladeni otdzek* (s. 7).

Keitzovd ddle vyzyvd k odklonu od elitdfského omezeni se na slavnd dila ve prospéch povédomi
o celkové §ifi a rozmanitosti némé kinematografie pfed rokem 1930, tak jak ji dnes méizeme po-
znat z dochovanych film (pFedstavujicich podle odhadu Jana-Christophera Horaka ne vic nez
sedm procent ze vieho, co v tomto obdobi bylo ve svété nato¢eno).

Helmut Regel, autor prvniho pfispévku Filmrestaurierung und Rekonstruktion, mé v koblenz-
ském Bundesarchiv-Filmarchivu na starost projekt ,,Rekonstrukce star$ich némeckych filma* se
zvldStnim zfetelem na takzvané filmy trividlni, na néZ chodil béiny divdk mimo kulturni centra
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masové do kina. (,,Nikoli na expresionismus.”) Bundesarchiv sedi podle Regela na ,,casované
bombé&* neptekopirovanych nitratovych kopii. Statni ro¢ni podpora ve vysi 1,4 milionu marek ne-
dovolf urychlit proces tak, jak by bylo zapotfebi; je nutné poéitat s horizontem kolem dvaceti let.
V této prognéze navic chybi némecké filmy, které se do Némecka pribéiné dostédvaji z archivi
v zahrani&i, od nichZ nelze pfekopirovani o¢ekdvat — maji dost starosti s vlastni ndrodni produk-
ci. (Kooperativnéjsi pfistup projevuji podle Regela pouze moskevsky Gosfilmofond a amsterdam-
ské Nederlands Filmmuseum.) U acetatovych kopii, dlouho poklddanych za ,jisté”, se posléze
v riiznych archivech vyskytl tzv. vinegar syndrom, pfi némz dochdzi k rozkladu acetdtové celuls-
zy. Zdavod s ¢asem bez nadéje na zvySeni finanéni podpory stdtu vedl k tomu, Ze Bundesarchiv ze

O

svého ,,baliku tkoli* vySkrtnul takzvané kopie na predvadént, takZe nyni se délaji uz jen pro ret-
rospektivy, pokud moZno s finanénim podilem jejich organizdtorti. Popisovand praxe, s niZ Bun-
desarchiv sniZuje svou ,,nitrdtovou horu®, neziistane bez kritiky. Pro Jana-Christophera Horaka je
nepiijatelné historické filmy po jejich pfekopirovdni ,,systematicky nicit, ackoli pravé nové digi-
tdlni technologie, [...] které budou mil archivy za nékolik let k dispozici, umozni (resp. umozni-
ly by) dokonalou duplikaci bez ztrdty kvality® (s. 48). V druhé ¢dsti svého textu se Helmut Regel
vénuje nové zpfistupnénym filmim od mnichovskych spole¢nosti z let 1929 az 1933.

Evelyn Hampickeovd z n&kdejsiho Stdtniho filmového archivu NDR, po sjednoceni Némecka
»pohlceného® Bundesarchivem, ukazuje na piikladu filmu Philippa Jutziho HLAD VE WALDEN-
BURGU, jak je moZné pii rekonstrukei film ,,preinterpretovat® (Evelyn Hampicke: Ums tigliche
Brot [Hunger in Waldeburg/). Toho se podle ni dopustili Fred Gehler a Ullrich Kasten, kdyZ zmé-
nami v mezitituleich, montéd#i a pfedeviim novou hudbou vyhrotili ideologické poselstvi dila, ale
ve skuteénosti se tim vzddlili duchu piivodniho filmu. Gehler s Kastenem zaélenili HLAD VE WAL-
DENBURGU do historického vyvoje némeckého proletarského filmu — jakozto predchéidee ,,kanoni-
zované™ CESTY MATKY KRAUSENOVE KE STESTI. Hampickeovd to vnimd jako manipulaci a zdroven
podotyka, Ze pfi uvedeni verze zhotovené pro vychodonémeckou televizi roku 1972 na zdpadober-
linském Foru mladého filmu byla tato ,.rekonstrukce® pfijata bez vyhrad jako ,,autentickd®. Prin-
cip, jimZ by se mél restaurdtor podle autorky Fidit, zni ,,negace negace®. Znamend to vychdzet
vZdy z extraktu mnoha ovéfitelnych informaci a za urcujici poklddat (u némeckych filma) takzva-
nou cenzurni verzi, protoze ta nejlépe ,,dokumentuje dobovou recepci®. Jen tam, kde lze z doku-
mentil dostate¢né doloZit verzi reZiséra, kterou cenzurni verze nerespektuje (to je pfipad mj. Mur-
nauova FAUSTA), je nutné dét pfednost prvni. ,Nikoli naivni pojem origindlu chdpe rekonstrukei
jako disciplinovanou formu konstrukce.” Jinymi slovy: jako tvorbu, v hranicich tak dzkych, jak
jen mozno... ale tvorbu nééeho nového.

K filméim s nejpohnuté&jsi restaurdtorskou historii patif Pabstova ULICKA, KDE NENI RADOSTI
V obou éastech rozdéleného Némecka bylo moiné v osmdesdtych letech vidét v televizi zcela od-
li¥né verze: jednu s tragickym koncem, jednu s happy endem. Cldnek Jana-Christophera Horaka
Der Fall Die freudlose Gasse je jen jednim z mnoha, které jdou po stopdch rozdilé v dochovanych
verzich. Uz zakladatelské osobnosti filmové historiografie, Lotte H. Eisnerovd i Siegfried Kra-
cauer, poznali Pabstiv film jako torzo, v némZ byla inscendtorskd modernost prekryta zdanlivou
melodramati¢nosti. Nespravedlivé zdporné ¢&i zdrZenlivé hodnoceni ULICKY vyfcené Eisnerovou
a Kracauerem piebiraly nové a nové generace bez ovéieni. Film dlouhy piivodné asi dvé a piil ho-
diny, byl v nékterych zemich zcela zakdzdn (napi. ve Velké Britdnii), ve viech ostatnich drastic-
ky krdcen a prestithdvian — a co haf: vSude jinak!

Enno Patalas mél v roce 1989 k dispozici tfi kopie (z PatiZe, Londyna a z Moskvy), vesmés dup-
-negativy rozdilné kvalitou, montdzi, dramaturgii barevného virdzovani a odchylkami od scéndre.
Jeho ndstupce v mnichovském Filmovém muzeu Horak pracoval pfi dal$im restauratorském po-
kusu v roce 1995 v ramei ,,Projet Lumiére“ s obarvenou nitrdtovou 35mm kopif ze Cinemathéque
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frangaise, kterou srovndval s dalsimi étyfmi kopiemi z riiznych archivii. Koneéné se tak podafilo
,objevit“ retrospektivni strukturu vyprdvéni, na svou dobu nesmirné moderni a mistrovsky reali-
zovanou. Osmndct piesné charakterizovanych postav v paralelnim, komplexnim, hutné vypravé-
ném d&ji (cely prvni dil je vénovin jejich ,,zasazeni* do prostiedi) — pil stoleti pfed NASHVILLE!
Do popfedi vystupuji étyfi Zzenské osudy (zatim zndmé verze dvé z nich marginalizovaly a ,,zaji-
maly se* jen o Astu Nielsenovou a Gretu Garbo). Horakova ULICKA méla premiéru béhem Pabsto-
vy retrospektivy na Berlinale 1997 a nez se v &ervnu téhoZ roku dostala na bolonisky festival, byla
podrobena dal$fm barevnym dpravdm na zdkladé& ,,planu® vychdzejictho z dochovanych kopii.
Jan-Christopher Horak uzavir: ,,Klasick4 filologie se tradi¢né zabyvi problémem riiznych verzi,
ale nyni, kdyz filmovd véda dospéla k ur¢ité zralosti, je na ¢ase, aby se zabyvala piivodem toho
kterého filmového ,textu® a netvifila se, jako by se ¢as a historie na kopii nepodepsaly. Teprve ri-
gorézni konfrontace s archivnim ,textem‘ a s jeho prameny miiZe vést k védecky fundované filmo-
vé filologii a filmové historii (s. 65). (S timto pozadavkem se oviem ocitdme v samém centru ,,fil-
mové védy®, velmi vzddlené tuzemskym ,.filmovym studiim®.)

Ve stati Plidoyer fiir eine Zukunft des frithen Kinos premitd Martin Loiperdinger, jak pfibliZit
filmy z pfelomu stoleti sou¢asnému divikovi. Mnohem hiife neZ velké némé filmy dvacdtych let
je lze sladit s dne¥nim divéckjm o¢ekdvanim narativniho, dramatizujiciho stfihu, ,,continuity®.
Klade se ddle otdzka, jak prezentovat kratké filmy anonymnich autori, bez ,,hvézd®, které se pro-
mitaly v blocich sestavenych dramaturgicky jako sled varietnich &fsel (v priiméru jich bylo kolem
patndcti) a poéitaly s komentétorem a s divdkem, ktery hledal rozptyleni, nikoli koncentraci, do
ni% ho pozd&ji pohrouzily dlouhé filmy. Tézko piedstavitelnou rozmanitost forem a druhd filmé
a jejich piedvddént je tieba ,,rekonstruovat pokud moZno ,.historicky vérné®, respektovat ,,jina-
kost“ rané kinematografie — bez naroku na autenticitu. Ve filmovych muzeich a kinematékach
by tento tikol méli mit na starosti specidlni ,,medidlni pedagogové®. Kdyby se jim podafilo pre-
sv&deivé znovu ,zinscenovat® programovou nabidku filmovych projekef prvnich dvaceti let filmo-
vé historie, mohlo by toto obdobi zaZit podobnou renesanci jako kinematografie let dvacatych.
(K ndm v3ak dodnes nedorazila ani ta.)

Lothar Prox plynule navazuje pifspévkem Musik und Stummfilm. Jestlize pred dvaceti lety byly
premiéry restaurovanych filmé s orchestrdlnim doprovodem senzaéni vyjimkou (Gancetiv NAPO-
LEON ,,0Ziveny“ Kevinem Brownlowem"), je dnes zapotfebi udélat z téchto pfedstaveni pevnou
sou¢dst kulturniho Zivota, kterd bude pochopitelné vidy zdvisld na subvencich. Pro sou¢asné
hudebniky je doprovdzeni némych filmé vzruSujicf vyzvou, ale konsensus s pozadavky filmu se
hledd t&%ce, mnoho hudebnikf se branf uznat jejich prioritu. Cetné nové kompozice, zv143té riz-

O e

né& avantgardné pojaté, nezanechdvaji dobry dojem. Opét je zapotiebi ,,zprostfedkovateli® mezi
restaurdtory na jedné strané a hudebniky na druhé, tedy jakychsi ,dramaturgickych poradcii®,
jak je napiiklad poZaduje Michel Chion.

V zivéretném piispévku Den Schaiten eine Stimme geben piiblizuje Kurt Johnen, spoluzaklada-
tel a prvni predseda Murnauovy spoleénosti, vlastni zkuSenosti z bielefeldského festivalu filmu
a hudby, ktery od roku 1990 vedl a dokézal pro néj zaujmout previzné mladé publikum — k vel-
kému prekvapeni nediivéfivych lokdlnich politiki.

Aneb — opét do vlastnich fad — neni reprezentace bez prezentace.

Milan Klepikov

1) K tomu viz Briana Cechovi, Napoleon podle Abela Gance. Obrazy, které se dofaduji hudby. ,,Jlumina-
ce” 13, & 2,s.59-79,
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Desata mmiza
Film a ostatni uméni

Leonardo Quaresima — Laura Vichi (eds.): La decima musa.
Il cinema e le altre arti | The Tenth Muse. Cinema and Other Arts.
Forum, Udine 2001, 633 stran.

Diikazem vzriistajictho zdjmu o vztah kinematografie a ostatnich uméni je uskuteénéni dvou pa-
fizskych vystav v poloviné devadesdtych let: Film potkdvd uméni (Le Cinéma au rendez-vous des
arts, 1995), Uméni a sedmé uméni (L’Art et le 7éme art, 1996) a vytvofeni zvldsini sekce bendt-
ského festivalu v roce 1996 nesouci ndzev Film a ostatni uméni (Il cinema e le altre arti). Na tyto
snahy navdzalo v pofadi jiz Sesté setkdnf spolecnosti DOMITOR" (Mezindrodni asociace pro roz-
voj zkouman{ po¢dtkd filmu), které se uskute¢nilo v italském Udine ve dnech 21. az 25. bfezna
2000. Vedle hodnoceni historiografického baddni a rozboru nové odkrytych pramenti neziistala
nepovSimnuta ani oblast teoretickd, namifend nejen k ciliim estetickym, ale také k rozméru ko-
munikadnimu. To vie ¢asové ohrani¢ené projekcemi bratfi Lumiért a polovinou desdtych let dva-
cétého stoleti. Ugastnici konference vyzdvihli predeviim nutnost piekrodit zavedené definice
uméni a pokusit se mapovat poddtky filmu za pouzZiti komplexné&jsich postupii, odpovidajicich na-
rok{im nejen akademické obce, nybrz i Fadového recipienta na prahu tfetiho tisicileti. '
Obsah katalogu Desdtd miiza tvoii vice nez Ctyficet pifspévki, pronesenych na konferenci evrop-
skymi i zdmoiskymi filmovymi védci a universitnimi pedagogy. Z drtivé vétSiny tzce specializo-
vané studie zasahuji do oblasti divadla, literatury, vytvarného uméni, hudby ¢i tance a predstavu-
ji v zdsadé nékolik hlavnich zplisobli koexistence kinematografickych dél a ostatnich druht
uméni v prvnich letech, ndsledujicich po slavné projekei v Grand Café. Predstavuji film jako
misto, kde se setkdvaji nové formy vnimdni{ skute¢nosti, pohledy na modernizujici se spole¢nost.
Revoluéni vyndlez, jenz de facto umoinil svym velkoryse rozevienym charakterem vzdjemnd se-
tkdvdni uméleckych disciplin, véetné jejich pfiblizeni $irSim vrstvam.

Jednu z nejsilnéjsich tendenci predstavovala, jak zndmo, snaha kinematografie odlisit se od zave-
denych a mnoha sty lety provéienych uméleckych obori. Proslulé canudovské ,.sedmé uméni* se
rod{ jako syntéza ostatnich uméni, pokouSejic se v tomtéz okamziku postavit se mimo, odklonit se.
Leonardo Gandini z bolofiské university rozvinul ve svém referdtu mySlenku Sergeje Ejzenstejna,
ktery uvazoval ve stati Dickens, Griffith a sou¢asny film o mozném vlivu melodramatu na rozhod-
nuti tviirce INTOLERANCE pouZit paralelni montdz. Uchopit tak uréity motiv & vyrazovy prostiedek
z oblasti sousedni umélecké formy a ryze filmovymi postupy je dovést v podstaté ke kinematogra-
fické autonomii. '
Dalsi z mod& souZiti realizovany pficlenénim uréitych systémi k teritoriu desdté miizy (napf.
laterna magica, stinové divadlo atd.) samoziejmé pindSel riziko stietl dvou svébyinych mode-
1. Moskevskd teoreticka Natalia Noussinova v p¥ispévku nazvaném Portrét Doriana Graye podle

1) Nédzev DOMITOR neni zkratkou, jak by se snad na prvni pohled mohlo zd4t. Predstavuje oznaceni, kte-
ré otec bratéf Lumiérfi jednoho dne navrhl pro jejich ,stroj na pohyblivé obrizky®. Poufiti slova DOMI-
TOR odiivodiiuji zaklddajici ¢lenové mezindrodni neziskové organizace, zaloZené v roce 1985 v italském
Pordenone, snahou dokdzat, Ze tzv. ,primitivn{ kinematografie” (1895 — 1915) nebyla pouhym ,,pfed-
skokanem® toho skutecného, opravdového filmu, nybrz znamenala obdobi mnoha bohatych my3lenek,
objevii a postupfi, které stoji za zminku nejen v souvislosti s navazujiei epochou, ale i samo o sobé.
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Vsevoloda Mejercholda: od literatury ptes divadlo k filmu (Le Portrait de Dorian Gray par Vsevo-
lod Meyerhold: de la littérature au cinéma via le thédtre) priblizuje ponékud ndsilnou snahu slav-
ného divadelniho reZiséra a experimentdtora teatralizovat sedmé uméni. Demagogickym odmit4-
nim montdznich postupii, zptisobem herectvi a vytvarnou koncepei se Mejerchold snazil dostat
své tezi o filmech, jejichZ kvalita je odiivodnéna p¥itomnosti ryze divadelnich elementd.

Relace k ostatnim druh@im uméni vystupuji v pfipadé poddtki filmu jako okamziky otevirdni se,
obohacovini, dilezité pro vyvoj; na druhé strané viak nelze nevidét téz snahy parazitovat, hledat
si jakési snadné pfistupné opory v okamzicich rodici se instituce. ObtiZnost nalezeni optimal-
niho vztahu dokazuje téz ponékud obecnéjsi stal Roberta Stama z newyorské university, nazvand
Romdn a film: teorie a praxe adaptace (Novel and Film: The Theory and Practice of Adaptation).
Autor se zaméfil na problém kinematografického uchopenti literdrnich dél. Poukazuje na tradiéni
piistup dokazovdni ,,vérnosti“ knize, cituje nej¢astéji uzivané terminy tradi¢niho kritického slov-
niku: ,,zpronevéfeni se, zrada, deformace, zndsilnéni, vulgarizace, znesvéceni* atd., uzivané ze-
jména nahnévanymi obdivovateli literdrnich predloh. Pfi &etbé jsme doprovizeni vlastnimi pied-
stavami, sny, vnitinimi touhami a utopickymi vizemi, které vSak dasto, vytvdrejice vlastni
imagindrni ,,reZirovani*, koliduji s faktickou ekranizaci. Otdazkou vSak zGstdvd, zda existuje vii-
bec moZnost dosdhnout &i se aspoii piibliZit oné proklamované vérnosti vzhledem k vysokému
stupni odlinosti dvou médii. Zistavaje delsi dobu v polemicko-skeptickém duchu, pozastavuje
se Stam nad faktem, Ze vétSina literdmé-filmovych komparaénich studii pracuje spiSe s pojmem
Lztratit”, nez ,,ziskat®.

Film se jako novd¢ek nesnaii vymezit, vstoupit do spoluprdce ¢i opanovat pouze systémy ,,vySsi®,
zavedené a na prvni pohled neotfesitelné, nybrz i subjekty menSinové, které podobné jako desa-
td miza vznikly neddvno a t&$ice se ponékud kiehké konfiguraci, hledaji svou totoznost. Jednd se
kupiikladu o reklamu, komiks (resp. jeho pfedchiidce) ¢i médu. Prispévek Pelle Snickarse, ze
stockholmské university, se soustiedil na fenomén pohlednice a jeho vztahu ke $védské filmové
produkci. Od roku 1890 do poloviny prvni dekady dvacatého stoleti totiz ve Svédsku probihal pa-
ralelni boom téchto dvou zminénych médii. Velmi zajimavy odklon od historiografického uchope-
ni smérem k teorii co do deskripce prostoru a rdmovéni reality podepiel Snickars zdfiraznénim
ndpadné podobnosti pohlednicovych zdbért mést a objevenych filmovych fragmentd dokumentar-
niho mistopisného charakteru (napf. OBRAZKY Z HARNOSANDU, 1910). Pohlednice mély totiz plnit
funkei jakychsi vizudlnich prototypé, anonei toho, o ¢em pozdéji vypravi a co zobrazuje film.
Originalita filmu jako nejmlad$iho z druh uméni spoéivd 1€z ve zprostfedkovdni setkdni elitdr-
sky intelektudlniho s lidovym, populdrnim — a pfitom v jejich samoziejmé koexistenci. Loie Fulle-
rovd a uméni pohybu (Lote Fuller and the Art of Motion) je ndzev piispévku Toma Gunninga
z chicagské university. Autor zaméfil pozornost na vztah tance a prvnich filmovych pokusii ho za-
znamenat. Zminuje pfedeviéim pfedlumiérovskd zachyceni slavnych taneénich disel ve své dobé
nesmirné populdrniho stylu ,,serpentine® (Annabelle — Edison, Madame Aleion — bratfi Sklada-
nowsti). Nejproslulej§i predstavitelkou hadiho tance, jehoZ kofeny spodivaji ve vaudevillu, byla
Loie Fullerovd. V devadesdtych letech 19. stoleti pisobila na prknech chicagskych music-hallt,
pozdéji piesidlila do francouzské metropole. Fascinujici, elektrizujici, uhrandivd, neuchopitel-
nd — témito piivlastky byl charakterizovén jeji jevitni projev predstavujici novy druh pohybové-
ho uméni. Povldvajici bilé Saty, obklopujici ji jako mrak, a diiraz na osvétleni scény posilovaly
tajuplnou efemérnost mlhavého zjevu. Fullerovd se stala trojrozmérnym ztélesnénim symbolistic-
ké estetiky, vyzdvihujici symbol jako vyzatujici stfedobod nekoneéné promény. Gunning fadf ta-
ne¢nici ke svého druhu prikopnikiim filmu jesté pfed samotnym vynilezem (jako napi. Emile
Reynaud). V jejim magnetizujicim spektdklu se totiz snoubilo svétlo s kontinudlnim pohybem
nenechdvajicim spoéinout formy ve statickém ,,sebezalibeni®.
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Samotné téma konference zietelné zaptisobilo jako omezujici prvek. Zacileni na fenomén uméni
oddélilo od metody vyzkumu jeji materidlné-spole¢enské souvislosti. Neni divu, Ze mezi étyf-
mi desitkami pi{spévkl nefiguruji téméf z4dné z oblasti archivaistvi. Zdd se tedy, Ze setkan{
v Udine nepiekrotilo hranice tradiéniho semindfe filmovych studii, a které pohiichu nenaplnilo
predsevzeti, ¢infci origindlnim hnuti DOMITOR: setkdni a prolindni akademického pfistupu
a archivdfskych z4jm@ jako soubéh historie a teorie s nezpochybnitelnym diirazem na kulturné-
-spolecenskou a materidlni stranku pionyrského obdobi kinematografie.

Karel Och
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Priloha

Z piirtstkit knihovny NFA

ALTERNATIVNI

Alternativni kultura: pfibéh ceské spoleénosti
1945 - 1989 / editor Josef Alan - Praha:

Lidové noviny, 2001 - 610 s., [48] s. obr. pfil.:

il. + 1 CD-ROM. — Autofi kapitoly o filmu,
nazvané Skute¢néjsi nez realita: Michal Bregant

a Martin Cihsk —

Pfedmluva, pozndmky, dokumentace, chronologie —
Bibliografie na s. 576-591, rejstiik

ISBN 80-7106-449-1 (vdz.)

Prvni syntetizujici prdce vymezujici fenomén

tzv. alternativni kultury v ¢eskych zemich v letech
1945 — 1989. Publikace je pokusem o interpretace
jednotlivych oblastf (literatura, vytvarné uméni,
fotografie, hudba, divadlo a film) z hlediska
sociologického a kulturné-historického.

ANDREW, Geoff

Podivnéjsi ne? rdj: filmovi reZiséfi nezdvislé scény
v soudasné americké kinematografii /

Geofl Andrew; [z anglického origindlu preloZila
Magda Pénéikovd] - Vyd. 1. - Praha: Volvox
Clobator, 2001 - 373 s.: il. — Autor pfedmluvy:
Gary Oldman — Pozndmky — Rejstiik jmenny

a instituc, rejstitk ceskych ndzvi filmd,

rejstiik anglickych ndzvi filmf, Andrew; Geoff
ISBN 80-7207-376-1 (viz.)

Ptiru¢ka encyklopedického charakteru pojednava
o pritkopnicich nezdvislého filmu a podrobnéji
rozebird tvorbu reZisérli: David Lynch, John Sayles,
Wayne Wang, Jim Jarmusch, brati Coenovi,
Spike Lee, Todd Haynes, Steven Soderbergh,

Hal Hartley, Quentin Tarantino.

CESKY

Cesky hrany film = Czech feature film. III,
1945-1960 / [filmografie, obsahy a rejstitky

Eva Urbanovd a Blazena UrgoSikovd; filmové
materidly Vladimir Opéla a Jana Pikrylovd;
soudobd dokumentace Jitka Panznerovd; prameny
a bibliografie Ivan Klimes, Soiia Weigertovd; ceny
Pavla Jandskovd] - Praha: Nédrodni filmovy archiv,
2001 - 479 s., [16] s. obr. pril.: il. —

Rejstiik ndzvii filmi, ndzvi v anglickém piekladu,
filmf chronologicky, jmenny, vyrobef, distributort,

exteriérii, seznam zvukovych systémf, literatura
ISBN 80-7004-102-1 (véz.)

Tretf svazek filmografického souboru Cesky hrany
film zahrnuje produkei let 1946 a2 1960.
Publikace obsahuje viechny zji$téné hrané filmy
¢eské vyroby (dochované i nedochované),

hrané filmy reklamnf a osvétové, filmy koprodukén,
filmy nedokonéené. Filmy jsou fazeny abecedné,

u kazdého je uveden ndzev, rok vyroby, vyroba

a ateliéry, distribuce, datum premiéry, exteriéry,
literdrni predloha, filmovi pracovnici, hudba a pisné,
herei, obsah, zvukovy systém, pozndmka,

filmové materidly, soudobd dokumentace, prameny,
cenzura, bibliografie, ceny. Na zdvér je pfipojeno
sedm rejstifk®i a barevné reprodukce plakatd.

FRIEDRICH, Dorothea

Max Schmeling und Anny Ondra: ein Doppelleben /
Dorothea Friedrich - Berlin: Ullstein, 2001 - 239 s,
[16] s. obr. pFil.: il. —

Uvod, vyiatky, o autorce —

Bibliografie na s. 227-232, rejstifk jmenny,
Friedrich, Dorothea

ISBN 3-89834-030-9 (vdz.)

Zivotopisnd kniha o vztahu a pozdé&ji manZelstvi
herecky ¢eského piivodu Anny Ondrdkové

a némeckého boxera Maxe Schmelinga.

GAGHAN, Stephen

Traffic / screenplay by Stephen Gaghan; introduction
by Steven Soderbergh and Stephen Gaghan -

1st publ. - New York / London: Faber and Faber,
2001 - 145 s.: portréty —

Publikace je pfil. &asopisu. Sight and Sound,
cerven 2001, Gaghan, Stephen

ISBN 0-571-21270-0 (broz.)

Kni#ni vyddni technického scéndfe filmu Stevena

Soderbergha TRAFFIC — NADVLADA GANGU (2000).

JURACEK, Pavel

Postava k podpfrdni / Pavel Jurdéek;

[sestavil, filmografii a bibliografii opatfil, fotografie
na piebalu a frontispisu poridil Milo$ Fikejz;
predmluvu napsal Jiif Cieslar] - Vyd. 1. - Praha:
Havran, 2001 - 242 s.: ¢b. il. - (Studio; sv. 1) —
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Pozndmky, filmografie, bibliografie, edi¢ni

a redakéni pozndmka, Jurdcek, Pavel, 1935-1989
ISBN 80-86515-02-8 (vdz.)

Reprezentativni antologie texttl filmového scendristy
a refiséra Pavla Jurdcka. Kromé kompletniho
literdrniho scéndre filmu PRIPAD PRO ZACINAJICTHO
KATA, filmovych povidek Postava k podpirdni

a Konec srpna v hotelu Ozon obsahuje nerealizovany
filmovy ndmét vychdzejici z romdnu Gustava
Meyrinka Golem, tivahy o filmu, povidky a bdsné,

z nichZ je patrny nejen Jurdckiv osobity piinos
ceské kinematografii, ale i jeho vyrazny literdrn{
talent. Kniha je doplnéna osobnimi vyzndnimi jeho
pidtel a kolegfi, podrobnou filmografii, bibliografii

a ocenénimi.

LIEHM, A. ].

Ostie sledované filmy: ¢eskoslovenskd zkuZenost /
Antonin J. Liehm - Vyd. 1. - Praha: Ndrodni filmovy
archiv, 2001 - 470 s., [16] s. obr. pfil.: portréty -
(Knihovna Iluminace / ¥idi Jan Lukeg; sv. 16) —
Uvod, ptedmluva k americkému vydéni (1973)

a k nevydanému ¢eskému vyddni (1969),
filmografie, soupis obrazového doprovodu,

edi¢nf pozndmka, o autorovi —

Knizni bibliografie A. J. Liehma na s. 441-442,
rejstitk jmen a filmd, Liehm, A. J., 1924-,

Antonin Jaroslav

ISBN 80-7004-100-5 (vdz.)

Soubor rozhovori s pétatficeti eskoslovenskymi
filmafi z let 1964 — 1969, uvefejiiovanych pritbéiné
zejména ve Filmovych a televiznich novindch, byl
pfipraven ke kniZnimu vyddni v Ceskoslovensku

v roce 1969 pod ndzvem V3ichni byli slavni.

Vysel vak — doplnény — aZ v roce 1974 v angli¢tiné
pod ndzvem Closely watched films: the Czechoslovak
experience. Jeho edice v Ndrodnim filmovém
archivu je pokusem o rekonstrukei viech tif
piedchozich etap existence jednotlivych textd
(Casopisecké, neuskutednéné kniZni, zahraniéni).
Na otdzky odpovidaji: Martin Frié, Otakar Vavra,
Alfréd Radok, Jifi Weiss, Jifi Krejtik, Jdn Kadar,
Elmar Klos, Miroslav Hubd¢ek, Zbynék Brynych,
Ladislav Helge, Old¥ich Lipsky, Vojtéch Jasny,
Karel Kachyfia, Vdvlav Krgka, Old¥ich Danék,
Franti$ek Vl4cil, Stanislav Barabds, Peter Solan,
Stefan Uher, Jaromil Jire&, Milog Forman,

Véra Chytilovd, Jaroslav Kuéera, Evald Schorm,
Ester Krumbachovd, Jan Némee, Ji¥i Menzel,

Pavel Jurd¢ek, Jan Schmidt, Hynek Bocan,
Jaroslav Papousek.

MARTIN

Martin Holly, Zivot za kamerou / Richard Blech
a kol. - 1. vyd. - Bratislava: Slovensky filmovy
dstav, 2001 - 263 s.: il. - (Camera obscura) —
Pozndmky, filmografie na s. 214-227 —
Bibliografie na s. 234-263

ISBN 80-85157-27-2 (viz.)

Monografie vénovand tvorbé slovenského reZiséra
Martina Hollého. Obsahuje pét studif a étyfi
rozhovory s reZisérem, vzpominky a vyznadni
jeho spolupracovnikd, vynatky ze scéndfi
Balada o siedmich obesenych, Signum laudis

a Noéni jazdei, podrobnou filmografii,

ocenéni a bibliografii.

MARIK, Hubert

Zivot a doba reziséra Juraje Herze [rukopis):
diplomové prace / Hubert Marik; [vedouci price:
Jiti Cieslar] - Praha: Univerzita Karlova, filozofickd
fakulta, katedra filmové védy, 2001 - 148 s. —
Ptedmluva, doslov, pozndmky, vyfatky, filmografie
na s. 143-144 — Bibliografie na s. 145-148,

Matiik, Hubert

Diplomovi préce o tvorbé reziséra Juraje Herze.
Autor mapuje formou rozhovoru Herzliv Zivot

a chronologicky vEechny jeho filmy od snimku
SBERNE SUROVOSTI (1965) aZ po film PAsAZ (1997).

MRAVCOVA, Marie

0Od Oidipa k Francouzové milence: svétovd
literatura ve filmu: interpretace z let 1982-1998 /
Marie Mraveovd; [rejstifky sestavily Alena Tejnickd
a Marie Mravcovd] - Vyd. 1. - Praha:

Ndrodni filmovy archiv, 2001 - 371 s. -
(Knihovna Iluminace / #idi Jan Lukes; sv. 14) —
Uvod, pozndmky, chybi titulnf list —

Edi¢ni pozndmka — Bibliografie na s. 330-349.
Rejstitk jmenny a filmil, Mravcovd, Marie

ISBN 80-7004-099-8 (broz.)

Reprezentativni soubor textdi; které jsou vénoviny
rozborfim patndcti filmovych adaptaei zndmych
literdrnich dél.

SVANKMAJER, Jan

Sila imaginace: reZisér o své filmové tvorbé /

Jan Svankmajer; [uspoiddal a tvodnf studif opatfil
FrantiSek Dryje] - Praha: Dauphin, 2001 - 271 s. —
Vynatky, citdty, pozndmky na s. 107-109.
gvankmajer, Jan, 1934-

ISBN 80-204-0922-X (Mladd fronta) (broz.)

Vybor textd o filmové tvorbé Jana Svankmajera.

Po studiich a iivahdch teoretiki jeho dila ndsleduji
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explikace a komentdie samotného tviirce k jeho
nato¢enym i nerealizovanym filméim, rozhovor
s nim a jeho korespondence.

SVOMA, Martin

Vyzvy skutecnosti: filmy a filmové projekty

Karla Vachka: diplomov préce / Martin Svoma;
vedouci prdce: Jiff Cieslar - Praha: Univerzita
Karlova, filozofickd fakulta, katedra filmové védy,

151

2001 - 237 s. — Uvod, pozniamky, vynatky,
filmografie na s. 227-230 —

Bibliografie na s. 231-235, Svoma, Martin, 1975-
Diplomov4 price o tvorbé Karla Vachka.

Po teoretické &4sti, analyzujici jednotlivé filmy,
ndsleduje obsdhly rozhovor s reZisérem

(z fijna 2000) a p¥iloha, kterd zahrnuje ukdzky
Vachkovych poetickych textl a dernobilou
reprodukeci jeho obrazu Via Lucis (1979).
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Karel Thein: Rychlost a slzy. Filmouvé eseje
Obsah aneb Od srdce k akci:
Obraznost, déjiny, kritika

I
Rychlost a slzy. Nad melodramatem Pedra Almoddvara * Julia Roberts a ¢as. Film Notting Hill
jako rekviem za éru hvézd * Fidelio neboli Ldska manzZelskd. O¢i dosiroka zaviené jako vilka
svétt * Télo bez hudby. Sex a film v Karlovych Varech 2001 * Uméni fugy. Lidé a pocasi ve fil-
mu Magnolie * Nézné kvéty zla. Takesi Kitano a probuzeni filmového pohledu * Zafici véci.
Tenkd cervend linie Terrence Malicka * Néco jako smrt. Akira Kurosawa a uméni soumraku *
Mrtvy pes a knihy. Jim Jarmusch na Cesté samuraje * Etika a technika. Lars von Trier a Tanec
v temnotdch

II
Skute¢nost bez moznosti. Luis Bufuel jako dokumentarista svéta * Allegretto. Jean-Luc Go-
dard a obrazy na rubu déjin * Tempus fugit, manet amor. Jacques Rivette a jeho filmov4 slav-
nost * Potopené obrazy. Ohlédnuti za filmovym rokem 1998 * Svétlo a styl. Vesmirni kovbojo-
vé Clinta Eastwooda * Druh4 verze stvofeni. Nad novym filmem Woodyho Allena * Nendpadny
puvab Raye Winkela. Woody Allen a Darebdcci * ,Kdo je k ¢ertu Tony Clifton? Muz na Mé-
sici jako vrchol Formanovy tvorby * Hrdina nasi doby. Nad filmem bratii Coent Big Lebowski

111 '
Sluneéni Pierrot. O svétlech a stinech Henriho Alekana * Triumf Trichromniho Technicoloru.
Poznimka k rytmu filmovych déjin * Stanley Kubrick: duse a stroj * Zrozeni autora z ducha
kritiky. Alfred Hitchcock a zlom v déjindch filmu # Do fiSe mrtvych. Poznimka k Alpigianove
interpretaci Vertiga * Oko bez tize. Hadi o¢i Briana De Palmy * Hddej, kdo to mluvi. O celo-
vec¢ernim debutu Spika Jonze * Zit a nechat zemiit. MFF Karlovy Vary 1998 * Filmové ostrovy
déjin. MFF Karlovy Vary 1999 * Asie v ldznich. MFF Karlovy Vary 2000 * Katedradla krdsy a kru-
tosti. MFF Karlovy Vary 2001

v
Ospald dira plna zdzraku. Okouzleny ¢arodéj Tim Burton * Nebe, peklo, rdj. O novém filmu
Davida Lynche * Cernd voda ¢asu. David Lynch, Mulbolland Drive * Smutek pfiser. Godzilla
a promény lidskosti v souc¢asném filmu * Pievleky duse. F. W. Murnau v Divadle Archa * Zvuky
ve tmé. Zdhada Blair Witch, filmovd senzace roku 1999 * Michael Myers se vraci. Mechani-
ka zla v soucasném hororu * Tajemstvi ndpodoby. Gus Van Santovo Hitchcockovo Psycho
* Dobry den, smutku. Po Sestém smyslu prichdzi Vyvoleny * Spor o budoucnost. V éem je film
Matrix zklamdnim * Blizkd setkdni v domacim nekonecnu. Hvézdné vdlky po dvaceti letech

v
LIt’s Alive!“ Gilles Deleuze a evoluce filmového obrazu * Stiny a zrcadla z Planety opic. O zvi-
fatech i lidech v soucasném filmu * Krdlovstvi vé¢ného chladu. Spielbergova Uméld inteligence
Stanleyho Kubricka * Mrtvi se nebavi. James Bond a hon na Lisku * Krdl komedie v fiSi dobra
a zla. John Woo, Face/Off * Legenda o vladci chaosu. Tsui Harkovi s liskou * Mira ¢lovéka.
Televizni seridl jako vé¢ny ndvrat nového * Zlomky tekutého svéta. Co pfinesla filmovd 90. léta

Koda. Wong Kar-wai, Beethoven a co bude dil

SOUBOR FILMOVYCH ESEJU VYCHAZI V NAKLADATELSTVI PROSTOR
VE SPOLUPRACI SE CTVRTLETNIKEM ILUMINACE




Nérodni filmovy archiv Katedra teorie a déjin
Praha dramatickych uméni FF UP

si Vds dovoluji pozvat na

6. éesko-slovenskou filmologickou konferenci,

_}ez se uskutenf ve dnech 14. — 17. listopadu 2002 v Olomouci

a jejimZ hlavnim tématem bude:

ZANR VE FILMU

V rdmci tohoto tématu se naskytd k diskutovani Siroké spektrum otdzek,
mezi nimiz by mohly dominovat — aniz by vylu¢ovaly jiné — tyto okruhy:

HRANICE A TAXONOMIE ZANRU
co je zénr?; kde je prechod mezi filmem ,,Zdnrovym* a ,,neZdnrovym®“?; ploblemdnkd
mnohosti kritérif a piistupti

HISTORIE ZANRU
jak a pro¢ filmové Zdnry vznikaji, méni se a zanikaji?

VZAJEMNE VZTAHY ZANRU
,komunikace® Zanri mezi sebou, vzdjemné ovliviiovani (napf.: Zdnrové posuny pii rema-
cich a filmovych adaptacich; jak jsou ve filmu pouZivény a transformovany Zanry z jinych
uméleckych druhi)

ZANR A DIVAK
jaky zpfisob divdkova vnimdni a interpretace Zdnr vyvoldvéd/vyzaduje?; existuje typicky
»zdnrovy divak“?; jaky je vztah mezi Zdnrem a ideologii?; otdzka posunii ve spole¢enském
vnimdni nékterych Zdnrdl, dobovd podminénost recepce a piijeti (jak ze strany ,,normélniho
divdka®, tak ze strany kritikdl a historika)

PROBLEMATIKA JEDNOTLIVYCH ZANRU
jakymi specifi¢nostmi oplyvd ten ktery Zanr na roviné stylistické, tematické a/nebo narativ-
ni, resp. — jinou terminologii fe¢eno — na roviné sémantické, syntaktické a pragmatické?

jak4 je jeho historie a/nebo poetika?

Pro jednotlivé pifspévky je vyhrazen ¢as 20 minut (cca 7 normostran, resp. 12 600 znaki). Prispév-
ky budou publikovdny ve shorniku a jejich pisemn4 verze miiZe byt samoziejmé del3i. NaSe pozvan{
k vystoupeni adresujeme timto nejen jiZ ,,zavedenym® konferen¢nim ,,veterdniim® z oboru i jinych
spifznénych disciplin, ale také doktorandfim a studentfim, které timto zveme k aktivni iicasti.
Prihldgku zaSlete bud’ po$tou na adresu Ndrodniho filmového archivu (NFA, Bartolomé&jskd 11,
Praha 1, 110 00), ¢i mailem (ivan.klimes@volny.cz), a to nejpozdé&ji do 10. z4# 2002. Prihldsku
necht zaslou i ti, kdo Zddny referdt nepldnujf, ale maji zdjem o zajisténi ubytovdn{ v Olomouci.
(Uved'te rovnéZ, s kym chcete byt ubytovéni, méte-li jiZ v této véci jasno.) Ctvrtek 14. 11. 2002 je
den piijezdovy, nedéle 17. 11. 2002 je den odjezdovy, vlastni konferenénf jednén{ probéhne v pétek
a v sobotu 15. — 16. 11. 2002.
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Podobnd jake vétfine ditlesityeh pojoih nochdsime § ,ilumis
naci* jiz u Pladan: Papisaje thive terafien sdsitek - pro
ného sfevad Fasty — ndhidhe porozumént, proafent, suplaovy
o, Kerd zoldod myst dosuslt tdpajici v tmdch. Plutén se
prdrinfe analogie se spéthom o klade korespondenci mest
rvidénim « cédénim, sedtlem fysthdlnin a sodtlem logn, Vyia-
duje-li’ oo o _predméty, kerd vidl; suétle, puk porozuminf
seirties meysd i Feidd péol vySadugi yoétlo inkelekitie — ihoninaci,
BrzdviZon ducla { shatecnoxti do jons nidnost nasveat celku
vot svitle rosuman, nmingor. ez nis nelse poznat provda, Si-
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prifinagi Angustin | Peendo-Diony'sios, kief chdpou. 3¢ jin
diky oseicent, jen vidéngm viel § sahe samyel v sedtle sto-
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TMuninace. gliled do podstaty edex, nend adlezitestl ehladnélo
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Swdtlo jo katem stim, il soudasné i jeho matkow. Hea sediel
u sting. pravdy o Momw, posodnd u-sle = co vfe je Sivor? A co
vic je film? Je film jen iluze. mikotavé chvéni falio o ploché
sibavy, nebo jde wnalogie dile? Mase byt filn ilsminact
v prapiiesidnim smvsla = odhalovdnins krdsy, provdy a idob-
ra v podetatéd tidské i v podstatd sedta? ILUMINACE proto
abirael kriticky puprsek reflexe na film o jeho roli, na joho
historii, wovii | spoledenslic sonfadnice p phesvidient, o
v podstari filmn je piotende soitelnd silv = duminace.



http://www.tcpdf.org

