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Cldnky

OBRAZ MEZI OBRAZY

Joachim Paech

V paiizském Centru Georgese Pompidoua (Centre Georges Pompidou) se na podzim 1990
konala vystava zahrnujici fotografie, filmy, video(instalace) a po¢itadové animované obra-
zy: Piechody obrazu (Passages de I'image). P této piileZitosti bylo moZno uvédomit si
rozliéné sméry pohybii, které vedou pozorovatele kolem obrazi, ale také pres rozhrani
mezi obrazy (napiiklad na videomonitorech). A obrazy samy zjevné ziskaly dimenze, je-
jichz komplexnost znamend bud’ jejich zpriihlednéni a zmizeni, nebo nabyti absolutni
moci ve vztahu k referenénf realité. Pro Pascala Bonitzera je to jedno a totéz: ,Nenf tele-
vize jako poslednf instance pro produkei a ¥ifeni v masové mife technicky vytvdfenych
obrazii ve skutecnosti ¢initelem zpfisobujicim rozplynuti a zneviditelnéni obrazi?*
Podobné jako difve Hans Magnus Enzensberger, ktery hovofil o televizi jako nulovém mé-
diu, hovoif Bonitzer o ,,nulovych obrazech, obrazech bez obrazu®, které se umistuji do
pozice materiln{ reality a degradujf ji na % stindi.” Jednotlivy obraz bud’ utone v mofi
obrazi a ztrati jakykoli vyznam, nebo se stane neviditelnym ve své transparenci viiéi zna-
zornénému, je7 jej jiz u¢inilo slozkou své fantomatické existence (Einbildung).

Vstup do ,,pfechodu mezi obrazy* se naproti tomu uskuteciioval také ,,s pfijetim rizika,
e uvidime®,? %e se v meziprostoru mezi obrazy vytvofil (moZnd ne dplné) novy volny
prostor medidlnich fantomd (Einbildungen), ktery — zaroveii diskrétné a diskredita¢né,
afirmativné a rezistenéné — ustavil paradoxni rozhrani mezi médii obraz{i, obrazy médii
a divdkem / obrazem divdka pro média. ,,,Meziobrazi’ (L’entre-images) je tedy (virtudlné)
prostor viech téchto prechodfi. Misto fyzické i mentdlni, zmnoZené. Vyborné viditelné
a zdrovefi tajupln& vnoiené do dél, pretvdiejici nade niterné télo, aby mu vnutilo nové
pozice, operujici mezi obrazy v nejobecné&j$im a piece vidy jedineéném smyslu slova.
[...] ,Meziobrazi‘ je prostor jesté tak novy, Ze by se k nému mélo pfistupovat jako k zd-
hadé [...].*Y

Nésledujici tvahy"” piijimajf tento podnét a snaZi se o nalezeni historického a syste-
matického mista & mist pro ono ,,meziobrazi“. Je oviem tfeba mit pfedstavu o tom, co

1) Pascal Bonitzer, L'image invisible. In: Raymond Bellour, Cathérine David, Christine Van
Assche (eds.), Passages de l'image. Catalogue de ’exposition. Paris 1990, s. 12.

2) Hubert Damisch, Auf die Gefahr hin, zu sehen. Bern 1988.

3) Raymond Bellour, L'entre-images. In: Ty %, L’Entre-images. Photo. Cinéma. Vidéo. Paris 1990,
s. 12. (Bellour doslovné fika: ,,étre abordé comme énigme®.)

4) Srov. té% Joachim P ae c h, Bilder-Passagen. In: Kinoschriften. Jahrbuch der Gesellschaft fiir Filmtheo-
rie 3. Wien 1992, s. 181 — 197.
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hleddme. Je ,,meziobrazi* jakési teritorium, jez
organizuje mezi obrazy dispozitivni fad vidéni,
nebo je to struktura, jejiz predeterminovani
spoustéji sémiotické funkce? Je to ,,oblast mi-
mo obraz* (,,Hors Cadre®), kterd vystupuje
jako ,,oblast mezi obrazy“ (,,Entre Cadre®)?
Jde o prostory, které vytvéreji trasy (Passagen)
pro pohled nebo dokonce pro fyzické setkdni
s obrazovymi télesy, kolem videoskulptur ,,Pre-
chodii obrazu®, jez by klidné mohly byt prod-
Rubinova vdza (1921) louZeny na trasy kolem vykladd a reklamnich

Foto archiv tabuli ve méstech? O¢ividné predstavuje ,,me-
ziobraz{* paradoxni misto, které je v&im tim

soudasné, je strukturovanou absenci a materidlni pfedmétnosti, energetickym polem
a ¢ernou dirou, znac¢ici prazdnotou a prazdnym znakem.
Abychom si mohli uéinit pfedbézny obraz tohoto ,,meziobrazi®, jakysi jeho ,,meziobraz*,
navrhuji pov§imnout si zndmého zndzornéni z oblasti vyzkumu vnimani, povaZovaného za
jeden ze standardnich doklad@ klam@ pfi vnimani obrazi, Rubinovy vdzy (1921). Jde
o dva obrazy v jednom, jeZ nikdy neni moZné vidét soucasné: Identitu obli¢eji tvoii vdza
a vdza je zase identifikovatelnd jen prostfednictvim obli¢ejt. Pfi vnimdni figury ndsledu-
je vZdy jeden z obrazli po druhém, nikdy, jak uZ bylo feceno, neni moZno vidét oba sou-
¢asné, a piece jejich soucasnosti vdédime za to, Ze viibec lze vidy jeden z obrazii vidét.
Kazdy z obrazi je ,figurou bez pozadi®, kazdy z nich je ,,meziobrazem™ konstituujicim
druhy obraz, nebof vdza neni snad jen meziobraz pro obli¢eje, opa¢ny pfipad je stejné
spravny. Figury se nezobrazuji jako ttvary (Gestalten) na pozadi, protoZe neexistuje zad-
né hloubkové odstuptiovani obrazu, nybrz jen jeden povrch, na némz se ukazuji ,,figura-
tivni efekty mezi okraji ttvari, které se vzajemné konstituuji (ledaze bychom rekli, zZe
jeden obraz slouzi vZdy druhému jako pozadi pro figurativni vyjeveni). ,,Meziobrazi“ je
zde operativni hranici, kterd na obou strandch vyvoldvd vzdjemné zdvislé figurativni efek-
ty; podoba (Gestalt) vazy je meziobrazem ¢&i ,,obrazem mezi obrazy*, protoze vystupuje ja-
ko vyobrazeni (Einbildung) okolf figury a soudasné jako vyraz figury. V ndsledujicich
tivahdch se tedy obraci pozornost na takové paradoxni obrazy cirkulujici mezi obrazy.
Pti hleddn{ uréitého typu obrazi, ktery v ramei historické produkce obrazii vykazuje sys-
témové mezery, nachdzime matouci mnohost sty¢nych bodi; ta se viak omezi, uvédomi-
me-li si, Ze se ,,naSe zddnlivé pevn4 realita sklidd z mote meziprostori“.” Vedle rozli¢-
nych sémioticky konstitutivnich diferenci, jez topograficky vystupuji jako distance mezi
diskrétnimi jednotkami, jde o meziprostory, které samy operuji jako ikonické nebo tex-
tové titvary a pokud mozZno piispivaji k formovdni recepce tim, Ze vyZzaduji své systémo-
vé doplnéni.
Poukazy na moZnou topografii medidlniho fantomu (Einbildung) v zobrazenych prazd-
nych mistech nachdzime napiiklad v krajindfstvi 17. stoleti, na némz Diderot chvalil

5) Konrad Be ck er, Zwischenraum, Hyperraum. .. und dariiber hinaus. In: Manfred W affender (ed.),
Cyberspace. Ausfliige in virtuelle Wirklichkeiten. Reinbek 1991, s. 249 — 253,
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ona prazdnd mista, kterd pozorovatele absorbuji a zahrnuji do svych mytickych prosto-
rii. Na malbé Clauda Lorraina Poledne (1651) vyzdvihl Max Imdahl takovy prazdny pro-
stor v obrazu krajiny; ten vytvafi mezi dvéma stromy coby vnitinim rimcem meziprostor,
,»jde ale o mnohem vice neZ prosté o ,néco mezi‘. Prazdnota je pozitivni hodnotou v ta-
kové mite, 7e [...] figura a pozad{ si mohou vyménit své role, a to v dokonalé krise a kli-
du rytmického vyrovnani.“” Toto prdzdné misto neslouZi jen k tomu, aby je pozorovatel
vyplnil, aby jeho imaginace obraz v procesu vnimdni subjektivné zavrsila, nybrz ono
prazdné centrum predstavuje také ptivod obrazu pro samotny obraz — pfi recepci se z né-
ho konstituuje.

Mytické pozadi jako od@ivodnénf figurativniho okoli, které dynamicky (,,v rytmickém vy-
rovndni® a pii stiiddni ,.figury a pozadi®) rdmuje prazdné centrum obrazu, mizi s alego-
rickou intenci a kompetenci. Rané industridlni masovd média 19. stoleti navazuji spi-
ge na konstruktivismus renesance: V 15. stoleti (quattrocento) navrhoval Leon Battista
Alberti, aby se pro geometrickou konstrukei obrazu namalovaného z hlediska perspektivy
exaktné na misté konstrukce perspektivy napjala mezi malite a objekt prithlednd tkani-
na, na niZ se nanese matrice piedstavujici jako pomocnd konstrukce pfechod od struktury
k zobrazované figuie. Tato matrice tvofi meziobraz mezi objektem, malifem a malifovym
obrazem objektu, je to ,,figura bez pozadi®, jez kdyzZ se zjevi, je v obrazu, ktery umoziu-
je, potlatena. Za postavenou matrici se objekt stdvd tenden¢né neviditelnym a zbytec-
nym, ostatné se v ni zaklddd rozmnoZeni ,,obtahti“, jako v tiskaiském Stocku. MiiZzeme si
piedstavit moment, kdy budou matrice a zobrazentf, struktura a figura jen dvéma stranka-
mi téze hranice, svého spole¢ného ,,meziobrazi®.

V panoramatu 18. a 19. stoleti se krajina zakfivuje kolem svého prazdného virtudlniho
stiedu, ktery je obsazen subjektem jako pozorovatelem obrazu a jehoz t€lo obraz ve své
architektonicko-dispozi¢ni struktufe ¢ini svou souddsti tak, Ze ho umisfuje do virtudlni-
ho prostorového centra obrazu. Mytickd konstrukce (jako symbolicka forma v Cassirero-
vé chdpdni) a také perspektivni konstrukce (pro ni Panofsky symbolickou formu adap-
toval) prdzdného mista jako vnitiniho prostoru ustavuje ve svém obrazovém diskursu
izotopii pouZitych elementdi, aby bylo dosazeno homogenizovaného vnimani reality; po-
zorujici subjekt totiz ,,télesné* svou (fenomenologickou) zkuSenosti reality obsazuje vir-
tudlni prdzdné centrum obrazil a stdvé se v meziprostoru mezi vlastnim télem a obrazem
skute¢nym meziobrazem v procesu percepéni konstituce obrazu. Obraz si ,,vyobrazuje®
(einbilden) pozorovatele — ne ve formé svorniku, ktery uzavira posledni mezeru v obra-
zu, zdmérné pro tdast pozorovatele ponechanou, nybrz jako proces, ktery obraz pro po-
zorovatele a jeho prostfednictvim nechdvad stdle znovu nové vznikat. Homogenizované
vnimdni reality obrazu na zdkladé izotopie konfrontace mezi obrazem a pozorovatelem se
hrouti v okamziku, kdy ¢as uZ neni reprezentovany v obrazovém prostoru, jak tomu jes-
té bylo napft. u Caspara Davida Friedricha, nybrz pronika jako pohyb mezi obrazem a po-
zorovatelem nakonec do meziprostorti samotnych obrazii.

Rilke si v Rodinové sochaiském ateliéru uvédomil, Ze skulptury v pohybu svétla, které
odrdz{ jejich povrch, zddnlivé mizi. ,,Novy je zpisob pohybu, k némuz je svétlo puzeno

6) Max [ mdahl, Bildbegriff und Epochenbewufitsein? In: Reinhart Herzog — Reinhard Koselleck
(eds.), Poetik und Hermeneutik XII. Epochenschwelle und Epochenbewuftsein. Miinchen 1987, s. 231.
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zvlastni povahou povrchovych ploch [...]. Svétlo, které se dotykd nékteré z téchto véci,
uz neni svétlem ledajakym, neobraci se uz ndhodné, véc si je pfivlastnila a uZivd ho jako
svétla svého.”“” Té&lo skulptury zmizelo pod pouhym jevenim svého povrchu a zanechalo
svitici prdzdné misto, energetické pole ¢i jiny prostor, ktery je jen timto sviticim povr-
chem. Rilke, senzibilovdn pro ,,nové vidéni“, z toho vyvodil disledky i pro svfij vlastni
zpusob vypravéni a informoval o tom Rodina: ,,Evokoval jsem zejména Zeny tak, Ze jsem
peclivé propracoval vSechno kolem nich a ponechal jsem bilé misto — je to jen meze-
ra, ale nakreslend s takovou néhou a rozmachem, Ze za¢ind vibrovat a zarit, skoro jako
jedna VaSe mramorovd socha.“” Rodina zase zajimal pohyb mimo narativni sekvence,
jejz pozoroval na Watteauové Nalodéni na Kytheru. Proto jeho Jan KFtitel nesetrvdvd
nehybné ve fdzi kroku jako v éasovém fezu fotografické momentky, nybrz je skute¢né
»kolemjdouct, chodec (Passant)® krd¢ejici mezi ¢asoprostory jako uréitym rozpétim, jez
neni ani ¢asem, ani prostorem, a tedy ani pohybem v ¢ase, nybrz je zakou$enim trvani,
fenoménem a hlediskem.” Bezprostiedné pied fotografickym obrazem-pohybem, fil-
mem, vznikaji v kontinudlnich ¢asoprostorech (narativniho, kulturniho) imagindrna
meziprostory a oteviraji se mezery, jejichZ ,bild mista” (,,blancs®) jsou energeticky za-
pliiovdna imaginaci ¢étendfe (v pripadé literatury) nebo oscilujicim svétlem. ,,Meziobra-
z{* se stdvd energetickym polem, koncentrujicim se pro projekei novych obrazl.
Prechody obrazu® (,,Passages de limage®) z konce 20. stoleti predchazeji pasdze
19. stoleti, jimiZ se potulovali Baudelairovi a pozdé&ji Aragonovi a Benjaminovi flanéfi.
Také je musime &ist jako obrazy, jeZ topograficky a historicky vystupuji viiéi obraziim
svych vyloh, svych interiérli a predstavam (Einbildungen) své epochy jako meziobrazy.
Jsou to obrazy, o nichZ Benjamin fik4, Ze jejich ,,dvojznaénost je obraznym projevem dia-
lektiky, zdkonem dialektiky ve stavu klidu. Stav klidu je v8ak utopii, a dialekticky obraz
m4 proto vlastnosti obrazu snového.“'” Obrazy, jejichZ historicky index je bleskové &itel-
ny v kolizi minulého se sou¢asnym,'” jsou nikoli reprezentace nepfitomné (minulé) mi-
nulosti, nybrz meziobrazy, figury bez pozadi, které indikuji piedstavy (Einbildungen)
minulosti jako dtvary a ztvdarnéni soucasnosti. ,,Figuru bez pozadi* nazval Benjamin 167
»~nesmyslovou podobnosti*, konstelaci, v niZz se podobné ukazuje jako ,,zdblesk®, jako
titvar, ktery je jen na moment pfi rychlém, letmém pohledu poznatelny jako diference
(viz nize Valéryho) a jako podobnost, jeZ se objevuje nikoli ve vécech samych, nybrz jen
mezi nimi."”

7) Rainer Maria Rilk e, Auguste Rodin. Praha 1946, s. 82; prel. Marie Simonidovéd (Auguste Rodin,
1903).

8) ,,J’ai évoqué surtout des femmes en faisant soigneusement toutes les choses autour d'elles, laissant un
blanc qui ne serait qu’un vide, mais qui, contourné avec tendresse et amplement, devient vibrant et
lumineux, presque comme un de vos marbres* (Rilke Rodinovi, PaifZ, 29. prosince 1908).

9) Paul Virilio, Stroj videnia. ,,Kino-Tkon* 4, 2000, ¢. 1, s. 147 — 179; prel. Mdria Ferenc¢uhova (La ma-
chine de vision. Paris 1988). — Virilio zaéind své dvahy o strojich mizeni Rodinovymi vjemy.

10) Walter B e njamin, Pafiz, hlavni mésto devatendctého stoleti. In: T ¥ i, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979,
s. 75; prel. Véra Saudkovd (Parts die Haupistadt des 19. Jahrhunderts, 1935).

11) Walter B enjamin, Passagenwerk. In: Ty Z, Gesammelte Schrifien. Bd. V, 1. Frankfurt a. M. 1982,
s. H76n.

12) Srov. Walter Benjamin, Nauka o podobném. In: Ty i, Agesilaus Santander. Vybor z textii. Praha
1998, s. 82 — 89; prel Jiti Brynda (Lehre vom Ahnlichen, 1933). — Srov. k tomu Marianne Schuller,
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Fotografickd momentka vystupuje jako ¢asovy fez v meziprostoru analogicky k zndzorné-
nym ¢asoprostorim, jako znehybnény moment mezi obrazy ¢asoprostorového trvédni, jako
zdtez do ného, ktery je nakonec ve fotografii ,,zvéénén®, a to jej ¢inf velmi nachylnym
k aurati¢nosti, tfebaze fotografie nemtiZze popfit sviij technicky pfivod.

Koneé¢né film se zaklddd na meziprostorech mezi obrazy fotografickych momentek, ne-
bof jejich distance v rdmei opakovdni obrazt produkuje figurativni diferenci, kter4 z po-
hybu apardtu p¥i projekei nechdvd vzniknout pohyb zndzornény, figurativni. Prostor
mezi obrazy je strukturdlné analogicky ke kroku Jana Ktitele." P¥i promitdni je filmovy
obraz v projektoru na okamzik nehybny, zndzornény pohyb se uskuteétiuje neviditeln&
mezi obrazy, v jejich meziprostoru. Jen z figurativni diference mezi nehybnymi obrazy,
které ndsleduji rychle po sobé, vznikd dojem pohybu, ktery je v projektoru redlné ptito-
men, ale zistdvd neviditelny mezi viditelnostmi obrazi, v jejich meziprostoru. Pohyb ve
filmu je virtudlni meziobraz pohybu jako diference v rdmci opakovéani nehybnych obra-
z0i zachycujicich jeho féize. ,Ve filmu je dojem reality také realitou dojmu, redlnou pii-
tomnosti pohybu.*“'” Posun, pfechod mezi dvéma obrazy, je — sdm neviditelny — netvaro-
vou figuraci pohybu (,;jeho dojmem®), jeZ neni obsaZena v jednotlivych obrazech (nebo
jen jako diference v rdmci jejich opakovani) a teprve pfi projekci nechdvd pohyb sply-
nout do obrazi-pohybii. Projekce v kiné se spojuje s oscilujicim svétlem onoho odrazné-
ho povrchu Rodinovych skulptur, jejichZ téla pod jejich pouhym jevenim zddnlivé zcela
zmizela, protoZe se rozloZila na (svételné) zddni svého pohybu.

Prostorovd distance je ¢asovy interval, v némi se figurativni diference mezi obrazy spo-
juje s pohybem béhem projekce do obrazu-pohybu na pldtné. Operativni meziobraz
je ¢iry pohyb bez obrazu, éistd diference, ktera se obohacuje o figurativni diferenci dvou
sousedicich obrazii (to je ¢ernd vdza mezi dvéma obli¢eji v Rubinové modelu). Tato
»figura bez pozadi* ziskdv4 na pldtné pohyblivou podobu. Figury narativni kinematogra-
fie se fadi do tropli v diskursivnich formacich filmu, které v rdmei tif ¢asoprostorovych
kvalit obrazii-pohybii, obrazi-akci, obrazi-vjemti nebo obrazii-afekei (Gilles Deleuze:
L'image-mouvement), rozvijeji své komunikaéni (narativni nebo enunciaéni) strategie.
Stiihy mezi zdbéry, jejichZ pfiméfend montdZ prispivd k pofddédni akci, vjem@ nebo afek-
ci, jsou a priori slozkami obrazii-pohybii (patii sem tieba Vertovova teorie intervalu®).
Avsak v ¢istém rytmu a pulsujicim staccatu flickerii naptiklad ve strukturdlnim filmu
se neviditelné stdvd viditelnym. ,,Figura bez pozadi“ v meziprostoru reprezentace je
také nevédomim filmu, jeZ se sdéluje nevédomi divdka (Rosalind Krauss: Der Impuls zu
sehen).

JestliZe se Siroce rozeviené o¢i v nédi tvafi divaji z filmového pldtna doptedu, co vidi?
Kdyby §lo jen o narativni sekvenci obrazii-afekef, éekali bychom na nésledujici zdbéry,

Bilder — Schrift — Gediichtnis. Freud, Warburg, Benjamin. In: Jorg Huber — Alois Martin Miiller
(eds.), Raum und Verfahren. Basel 1993, s. 105 — 125.

13) Srov. P. Virilio, c. d., s. 147n; a Joachim P ae c h, Rodin, Rilke und der kinematographische Raum.
In: Kinoschriften. Jahrbuch der Gesellschafi fiir Filmtheorie 2. Wien 1990, s. 145 — 161.

14) Christian M e t z, Approches phénomenologiques du film. 1. A propos de Uimpression de réalité au cinéma.
In: Ty z, Essais sur la signification au cinéma. Paris 1968, s. 19.

15) Pravem hovoiil J.-P. Fargier o Vertovovi jako pfedchiidei elektronickych obrazii (Jean-Paul Fargier,
Le cinéma plus electricité. ,,Cahiers du cinéma® 1988, &. 406, s. 56n).
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které by ndm ukdzaly p¥i¢inu zdéSeni. Jakmile vSak ¥dd vidéni v dispozitivu kina za-
hrnuje prostor pfenosu obrazii, hledi pohled do vlastni tvdfe, tj. na vlastni bezprostied-
ni budoucnost, na pfichod nasledujicich obrazi, jenz je jim samotnym. Ale pohled je
rovnéz zaméfen na vlastni minulost, na to, odkud pochdzi, na ptivod projekéniho paprs-
ku."” Pohled z pldtna dopfedu je pohledem na budoucnost jeho minulosti, obraz-pohyb
na pldtné je momentdnn{ fez v projekénim kuZelu, jenZ je soucasné fezem v perspektiv-
ni konstrukei vidén{ i vidéného, nez obraz-pohyb jako obraz pohybu dosdhne k divakovi
v sdle. Je obraz na pldtné meziobrazem, v némZ se obraz obritil ¢elem ke své matrici
(srov. matricovou konstrukci Albertiho)? Meziprostor pfenosu obrazu obsahuje obraz
mposuvu® (,,défilement)'" & ,,pfechodu obrazi“ v energetickém proudu projekéniho pa-
prsku, jenZ obsahuje jako informaci vSechny obrazy a ddvd obrazu-pohybu, jakmile se
objevi na plitné, mezi ptivodem a zndzornénim minulost, jejiz budoucnosti obraz je.
Elektronicky obraz na monitoru tento meziprostor takrka iplné eliminuje. Projekénf{ pa-
prsek obsahuje (analogovy) figurativni a pohybovy kéd pro viechny obrazy, které jeho
svétlo v obrazu-pohybu na pldtné zndzorni, zatimco digitdlni kédy katodového paprsku
a laseru uZ nepiendseji Zzddny ,,obraz®.

Obraz-pohyb na pldtné, ktery Deleuze popsal v jeho tfech podstatnych variacich," jez
vyplyvaji z montéze zdbéri jako moZnosti variability v kontinuité, je vhodny k tomu, aby
z materidlni struktury své konstituce eliminoval veskeré diference, a tak se etabloval
jako iluze kontinuity."” To je pfedpokladem k tomu, aby mohly byt pro kontinuitu filmo-.
vého fantomu (Einbildung) vyuZity nové (staré literdrni) meziobrazy s narativni funkei:
Uz nikoli v meziprostorech mezi poli¢ky filmového pdsu, v nichz se neviditelné uskutec-
fiuje uniformni mechanicky pohyb, nybr? v za¥ic{ viditelnosti promitaného pohyblivého
obrazu vznikaji nyn{ sémantické montdZe obrazi, jejichZ diskursivni formace sahaji od
zjevnych zdvojeni obrazu pfi prolinaéce az k elipse nebo prazdnému mistu. Prolinac¢ka
se na okamzik stdvd obrazem, jenZ reprezentuje konec pfedchozi i poédtek ndsledujici
sekvence, obé sekvence jsou na malou chvilku jakoby pfeloZeny pies sebe. Aviak tim,
co se jako zdlraznénd viditelnost stavd svym vlastnim meziobrazem, je mezera mezi ni-
mi, pfechod. Paul Virilio poukdzal na podobnost mezi prolinackou a ,,optikou ¢lovéka,
ktery cestuje autem nebo vlakem a pfi stmivdni vidi na okenni tabuli vlastni zrcadlovy
obraz &i obraz nékoho jiného, jimz prochdzi kolem uhdnéjici krajina“.*” Takové zdvoje-
né obrazy jsou topografickymi meziobrazy mezi vnittkem a vnéjskem, které za svij vy-
skyt vdédéi mezistadiu mezi jasem a temnotou, dnem a noci, a proto jako motivovand,

16) Snad je to také dispozi¢ni struktura nazpét obrdceného pohledu do budoucnosti, ktery vyznacuje ben-
jaminovského andéla déjin. Srov. Walter Benjamin, Déinné filozofické teze (IX). In: Tyz, c. d.
v pozn. 10, s. 12 (Uber den Begriff der Geschichte /Thesé 9/, 1939).

17) Thierry Kuntzel, Le défilement. In: Dominique Noguez (ed.), Cinéma: Théorie, lectures. ,Revue
d’Esthétique” 26, 1973, ¢. 2 -3 - 4,.97 - 110.

18) Deleuze vztahuje ,,0braz-pohyb* k estetice klasického Hollywoodu; moderni, , krystalické® formy spo-
juje s ,,obrazem-dasem* (Gilles De l e u z e. Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000; piel. Jifti Dédedek — Ciné-
ma 1. L'image-mouvement. Paris 1983; G. Deleuze, Cinéma 2. Limage-temps. Paris 19853).

19) Srov. Jean-Louis Baudry, Effets idéologiques produits par 'appareil de base. In: Ty %, L'effet cinéma.
Paris 1978, s. 13 — 26.

20) Paul Virilio, Asthetik des Verschwindens. Berlin 1986, s. 64n (Esthétique de la disparition. Paris 1980).
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diegetickd prolnuti se ve filmu ¢asto stdvaji podnétem ke kontemplaci a hrozi, Ze zméni
transparentnost pldtna na reflexnf zrcadlo a obraz-pohyb se zcela zastavi v alegorickém
krystalickém obrazu® ¢asu (Deleuze).

Zatimco prolinacka naraci zpomaluje, nebof do svych meziprostor klade dodateéné
predstavy (Einbildungen) ¢asoprostori, plisobi elipsy jako urychleni, pokud skuteéné
ziistdvaji prazdnymi misty bez obrazii, neobsazovanymi ani fikei, ani imaginaci divaka
(jejichz kooperace hréla konstitutivni roli v pitkladovém obrazu Clauda Lorraina Poled-
ne /1651/). Misto aby upadla v zapomenuti, napliiuji se prdzdnd mista jako narativni
,,mista nedour¢enosti* (Ingarden) v extrémnim piipadé celym vyprdvénim, jehoZ moti-
vovanou pfipominkou jsou: V Rohmerové zfilmovani MARKYZY Z O... od Heinricha von
Kleista je vynechdn rozhodujici hanebny &in, zndsilnéni markyzy jejim zachrdncem.
Nepiitomnost vyprdvéni v tomto misté se sotva vysvétli duchovni nep¥itomnosti obéti,
omdlelé markyzy, jeZ s tim zdvazné&j§imi disledky z@istdvd pfitomna télesné. Tato meze-
ra se stdvd meziprostorem, jehoZ pfitazlivost éini z vyprdvéni piedstavu (Einbildung)
pravé této elipsy. Nyni jde uZ jen o to, zjistit, co se v onom okamzZiku nepiitomnosti, me-
zery ve védomi stalo. Mezera je jako elipsa rétorickd figura, jeZz md podobu prazdnoty,
negativni energie jsouci figurou nepfitomnosti, kterd otevird svilj meziprostor piedstavé
(Einbildung) nésledujictho vypravéni. A pfece pro elipsu uZ existuje obraz, jimz je jako
meziobrazem prdzdné misto alegoricky obsazeno: Obraz markyzy lezici v bezvédomi
na svém loZi cituje malbu Heinricha Fiissliho, jeji? paradigmatickd Cetba vyZaduje
,»zastavujiciho se étendie,”” resp. divdka. JelikoZ je ,,prazdny“ meziprostor vyznacen
»obrazem™ téla, dochdzi také k tomu, %e se vyprdvéni, které zaplni meziprostor, vpisuje
do tohoto téla.

Podobné alegorizujici meziobrazy pouZivd Alexander Kluge ve svych filmech (a televiz-
nich produkeich) na prazdnych mistech, kde divédk ,,svou fantazif pronikd do poréznich
mist filmu*.” Kluge nepfenechdvd tuto potulujici se fantazii, vzpominky a pocity, anar-
chii pfdni jim samym, nybrZ jim ddv4 tvar prostfednictvim obrazii, které tato prdzdnd
mista utvdfejicim zpfisobem napliiuji meziobrazy z mytd, pohddek, historie a p¥ibéhi.
Jelikoz se ,,film skldd4 v hlavé divdka™, musi ,,pracovat s asociacemi, které, pokud jsou
vypoéitatelné a predstavitelné, autor v divdkovi vyvoldvd®. Uvddi-li se, Ze ,vystfiZend
mista, kterd nejsou obsazena ve filmu, jsou stejné dileZitd jako obraz®, pak je treba
dodat, Ze tento meziprostor md pro fantazii (Einbildung) ,,pfesto obrazové néco sdélo-
vat“:* V meziobraze.

Skuteénd prazdnd mista, kterd ziistdvaji bez obrazu, plisobi jako divdkova mzikova bezvé-
domi, jako absence, jeZ produkuji mezery v narativni kontinuité. Moderni zrychleny Zivot
si vynutil takové absence (Simmel), které jsou kratkymi vypadky védomi a které se ve
filmu spie nez v podobé prazdnych mist projevuji ,,skoky® (,,jumps“): ,,Stejné bezpro-
stiedni jako absence je také ndvrat. Jazyk a gesta zde navazuji tam, kde byly pferuseny.

21) Srov. Karlheinz Stierle, Walter Benjamin: Der innehaltende Leser. In: Lucien Dillenbach —
Christian L. Hart Nibbrig (eds.), Fragment und Totalitit. Frankfurt a. M. 1984, s. 337 — 349.

22) Ulrich Gregor, Interview. In: Ulrich Gre gor et al., Herzog/Kluge/Straub. Miinchen 1976. s. 166n.

23) Frieda Grafe — Enno Patalas, Tribiine des Jungen Deutschen Films II. Alexander Kluge (Inter-
view). ,,Filmkritik* 1966, &. 9, s. 489n.
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Oba konce védomého &asu se automaticky opét spojuji a tvori kontinudlni ¢as bez zjev-
nych preryvii.“*” Ve filmu jsou skokové stfihy (jump-cuts) diskontinuitni montédZe, kte-
ré pusobi tak, jako kdyby divdk v danych mistech na moment zaviel oéi. ,,Skoky* jsou
mzikové vypadky vidéného (momentane Unsichtbarkeiten), mezery ve vnimani (vznikaji
posunem kamerové perspektivy pfi pohybech probihajicich v ¢asové kontinuité; pii
»skocich” je tedy prerufen nikoli zndzomény pohyb, nybrZ vnimdni jeho priibéhu).
V rdmci ¢asové kontinuity pohybt se stdvaji prostorovymi diskontinuitami, homotopii
¢asoprostorové kontinuity nahrazuje heterotopie vnimdni prostoru.”

Paradox meziobrazu, ono ,,meziobrazi®, se v kinematografii artikuluje jako dvoji ohroZe-
ni obrazu-pohybu: P#iliné zrychleni narace s mnoha preryvy (cuts) ,,bez obrazu* (,,sko-
ky“ v kontinudlnim ¢ase nebo montdze diskontinuitniho dasu) redukuje ,,meziobrazi* na
pouhou hranici mezi obrazy, na ,stfih“. JakoZto vypadky védomi mezery zapominaji
na to, co vynechdvaji, a na divdka, jehoZ vzpomindn{ vyznacuje jeho piitomnost ve filmu.
Takovému filmu hrozi, Ze se tenden¢né sam paralyzuje, zapomene a ztrati v ,,éerné dife*
svych stdlych stavii bezvédomd. (,,Paradoxnf obraz se tak v fadé ohledfi podobd nehods,
pfesnéji: ,nehodé pii pfenosu’.“*”) Na druhé strané pfi p¥{li§ intenzivn{ p¥itomnosti di-
vdka v meziprostorech filmu hrozi jeho zpomaleni a7 k nehybnosti. Paul Valéry dokonce
spojoval smysl textu s rychlosti éetby, zastaveni na ur¢itém slové posouvd ¢itelny smysl
textu do nekoneéné ddlky.”” A prece prdavé fascinovany strnuly pohled na pldtno je tim,
co by chtélo zrusit ¢asoprostorovou diferenci mezi divikem a pldtnem, zastavit obraz--
-pohyb a mentdlné si ho osvojit (einbilden). (,,Kdo je fascinovén, vidi to, co vidi, nikoli
ve vlastnim smyslu slova, ale tak, Ze je dotéen a uchvdcen, tfebaZe ziistdv4 zcela distan-
covany.‘“*)

Zatimco na poddtku tohoto stoleti byl velkym fantasmatem obraz pohybujici se diky fil-
mu, ktery se stal vyzvou pro moderni malifstv{ a literaturu, na konci déjin filmu v obdo-
bi pfechodu k svétu elektronickych obrazi je to ,,zastaveny obraz® (I’arrét sur l'image).
Touha zastavit obraz se projevuje uZ v dispozitivu filmové projekce, a to v umisténi pl4t-
na: Energetickému proudu projekce obrazii je do cesty postavena plocha nepropousté-
jici svétlo, ,,stinidlo®, které zadrZuje svételny proud, avSak nikoli obrazy. Ty mohou byt
zadrZeny jen tehdy, je-li zastaven mechanicky pohyb v projektoru, pfi¢em? zastavend
energie pohybu, jeji ,,zastavené svétlo®, obrazy zniéi. ,,Zastaveny obraz“ znamend smrt
obrazu-pohybu, ,,l’arrét de mort®. Znicen je i ¢itelny smysl pohyblivych obrazi, jenz se
konstituuje v jejich meziprostorech jako jejich pohyb.

»Zastaveny obraz* v8ak neni jednotlivy obrdzek nebo polic¢ko na filmovém pdsu, nybrz
wzamrzly* obraz-pohyb, jehoZ informace smétuje k nule, protoZze meziprostor mezi po-
licky uz neukazuje diferenci mezi obrazy. Zastavit obraz znamend opakovat obraz bez

24) P. Virilio, c. d. v pozn. 20, s.9.

25) Srov. David Bordwell, La sauté et Uellipse. In: Philippe Dubois (ed.), Jean-Luc Godard: le Ciné-
ma. ,,La Revue Belge du Cinéma®, &. 22 — 23, s. a., s. 85 - 90.

26) Paul Virilio, Das dffentliche Bild. In: Florian Rétzer (ed.), Das digitale Sehen. Asthetik der elek-
tronischen Medien. Frankfurt a. M. 1991, s. 345.

27) Paul Valéry, Oeuvres complétes. T. 1. Paris 1957, s. 1317 (Smyslu slov rozumime ,,grice i la vitesse
de notre passage par les mots“ — , diky rychlosti na&eho prebihan{ po slovech®.)

28) Maurice Blanchot, Das Bild. In: Ty Z, Die wesentliche Einsamkeit. Berlin 1959, s. 44.
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diference. Obrazovy nosi¢ a reprodukéni technika nehraji Zadnou zvldstni roli: Tak je
v pfipadé& magnetického zdznamu sice zastaven videopdsek, ale hlavy videorekordéru ro-
tuji ddle ,,na misté“ a také laser stdle ohleddva obrazovy kotoué. Zastavit obraz znamena
pouze odstranit z opakovéan{ diferenci, meziobraz, tedy informace dand pohybem, je redu-
kovdn (skoro) na nulu. Znamend to ale také, Ze ,,meziobrazi“ obsahuje celkovou informa-
ci obrazu-pohybu, a ta klesd k nule, jestliZe je diference mezi obrazy zrusena. V tomto
smyslu predstavuje zvuk, ktery pfi svém zastaveni mizi, éistou informaci; zvuk je k dis-
pozici jen bezprostfedné jako slySitelnd udélost (zda je zaznamenany, nebo ,,pfirozeny*,
nehraje Zddnou roli, jako sly3itelny je zvuk vidy ,,aktudlni®, nebof ,,zvuk nema Zddného
dvojnika“,”” nemtizeme jej mit jako origindl a kopii).

,,Zastaveny obraz“ je ,,obraz onoho mezi®, obraz pohybu mezi nehybnymi entitami (to jsou
obrazy zastavené pro projekci), ktery se miiZe ,,objevovat® jen jako ,,obraz“ nehybnosti,
nadile mechanicky uvddény do pohybu. Snad nyni bude pochopitelnéjsi, co mél na mysli
Roland Barthes, kdyz ve ,,fotogramech® spatfoval ,,zruseni* pohybu filmu. ,,Filmové
[nemfiZe byt] [...], a to velmi paradoxné, zachyceno ve filmu, ,v situaci’, ,v pohybu’,
,v pfirozenu’, ale opét jenom ve velkém artefaktu, kterym je fotogram [...]. Neni-li pfitom
vlastnf filmové [...] v pohybu, ale ve tfetim, neartikulovaném smyslu [...]. Fotogram nam
piinasi vnitfek fragmentu.“*” Fotogram je zastaveny obraz pohybu.

Pfi dekonstrukci pohybu je obraz-pohyb rozlomen a je zviditelnéno to, co je ,mezi*:
Obraz, ktery je obrazem onoho pohybu. Ve filmu Jeana-Luca Godarda ZACHRAN, KDO MU-
ZES, SI ZIVOT vede zpomaleni a ,zastaveni obrazu® k analyze pohybu. ,Véfim, Ze pravé
toto ,mezi‘ je to, co existuje [...]. Z toho jsem vyvodil, Ze kdyZ napiiklad analyzujeme po-
hyby né&jaké Zeny, lze v nitru jejtho pohybu objevit mnoZstvi malych svétf, " které se
prostiednictvim (Sasové) lupy stdvaji viditelnymi mezi obrazy v zastaveném pohybu.
Na konci je Paul Godard, Jean-Lucovo filmové alter ego, piejet autem, pohyb se zpoma-
luje, uddlost se ukazuje v asové lupé, kterd je zaméFena na meziprostory sledu obrazi,
pohyb sdm se stdva obrazem, od zndzornéné uddlosti se prechdzi k uddlosti zndzornéni.
Sauve qui peut: l'image* (,,Zachran, kdo miZes: obraz®), nikoli skute¢nost je ve filmu
zachrdnéna tim, Ze jeji pohyb (jeji Zivot) se ve filmu jevi jako mimeticky potlaéeny, nybrz
obraz jejtho pohybu, ktery zndzoriiuje smrt. Nikoli Paul Godard, nybrz obraz pohybu ve-
douciho k Paulové smrti, je Jeanem-Lucem zachrdnén, aby Godard preZil.”

Jesté jednou: ,zastavené obrazy“ nejsou filmovd poli¢ka nebo obrazy jednotlivych fazi
pohybu pochdzejicf z filmu a také to nejsou fotografie z nataceni (tzv. stills). V prvnim
piipadé jde o momentdnnf fezy, v nichz je pohyb, jsou-li vynaty z pfislusné souvislosti,
nepiftomen (,,Né&co tady uréité bylo: pohyb®); v druhém p¥ipadé jde o fotografie (diva-
delni) scény pred kamerou, tedy predfilmové, a proto zde mdme meziobrazy mezi scénou
a kamerou, nikoli v8ak filmovych obrazii-pohyb& samych. Piesto i tady, v pfedfilmové

29) Srov. Christian Zimmer, Le retour de la fiction. Paris 1984, s. 68.

30) Roland Barthes, Treti smysl. Pozndmky z vyzkumu nékolika fotogramii S. M. Ejzenitejna. ,,Jlumina-
ce 6, 1094, ¢&. 1, s. 74, zvyraznil R. B.; prel. Pfemysl Maydl (Le troisiéme sens. Notes de recherche sur
quelques photogrammes de S. M. Eisenstein, 1970).

31) Jean-Lue G odard, Liebe, Arbeit, Kino. Berlin 1981, s. 49.

32) André B a z i n, Ontologie fotografického obrazu. In: Ty z, Co je to film? Praha 1979, s. 13; piel. Ljubo-
mir Oliva (Ontologie de U'image photographique, 1945).
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scéné, se objevuje ndznak filmového meziobrazu: Zadni projekce predstavuje druhy
film, jeho? obraz-pohyb je integrovan do scény a spolu s nf sladén do obrazu-pohybu da-
ného filmu. Tato konstrukce se oviem bli¥ spi¥e prolinadce, kterd vytvéii nové obrazy
z obrazovych vrstev, je? vétSinou pochdzeji z koncii a zaddtkh zébérovych sekvenci a pro-
stfednictvim obrazovych zhustén{ slouZicich k urychleni preklenuji prazdnd mista nara-
ce (viz vyse).

Na tomto mist&, v rdmei shrnuti analyzy obrazt-pohybid ve filmu, je tfeba obritit se
k otdzce Wernera Nekese: ,,Co se doopravdy stalo mezi obrazy?* Jeho ,,teorie kinepole*
(Kinefeld) vychézi z nejmensi filmové informace, oznacované ,.kine®, kterd md vznik-
nout v mysli divaka na zdkladé splynuti dvou po sobé nésledujicich obrazi. ,,Informac-
nf energie je vyvoldvdna ,ifenim‘ dvou obrazii.“*” Snad si to miZeme predstavit tak, Ze
dva pély pod napétim jsou k sobé piibliZeny natolik, Ze pfeskodi jiskra a za¢ne protékat
proud. Tyto malé exploze se uskute¢tiuji v divdkové mysli. Velkou pfednosti takového
podanf je, %e ,,film“ se chdpe jako néco, co vznik4 z diference opakujicich se obrazii me-
zi nimi v pritbéhu recepce. Zpfisob organizace této diference v rdmci opakovani ndsledu-
jicich obrazd by uréoval kvantitu a kvalitu informace, filmové zprostiedkované v mysli
divdka. Nevyhodou této informaéné estetické koncepce ,,montdze” je, Ze pohyb se vni-
m4 jen jako efekt, jako ,jiskra“ v mysli vyvoland ,tfenim® mezi obrazy, aviak ne jako
proud* tekouci mezi obrazy v ,,meziobrazi* samém; Nekes v ,,kinepoli* pfihliZel pou-
ze k diferenci, nikoli v8ak uZ k tomu, co se opakuje, a proto nenf informaci. Naproti tomu
Zetné jeho vlastni filmy se snaZ{ mezi obrazy najit obrazy zachycujici ,,opakovani této di-
ference®, tedy obrazy toho, co se v naSem pojeti mezi obrazy déje.

Filmovy obraz-pohyb rozviji svou komplexni strukturu jen v rdmci projekce v kiné.
Transfer mezi kinem a elektronickym obrazem by mohl realizovat prostor videoinstalace
Dana Grahama z roku 1974: Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay (Pro-
tilehld zrcadla a videomonitory pfi ¢asovém zpozdéni). ,Utastnik® vstupuje do mistnosti,
jejiz protilehlé stény sestdvaji z velkych zrcadel; pfed nimi stoji proti sobé vzdy jeden
monitor s videokamerou. Do aktudlniho zrcadlového obrazu, ktery se donekonec¢na re-
kurzivn& (en abyme) zmnoZuje, je vepsdn obraz monitoru, &i spiSe je v ném vyobrazen
(eingebildet); obraz nahrany videorekordérem se ale na ném objevuje aZ s asi tifvtefino-
vym zpoZdénim. Vnimén{ souéasnosti v zrcadlovém obraze se tykd prezence jak pfitom-
ného t&la pozorovatele, tak i obrazu na monitoru, ktery ale znazorfiuje pfitomnost pravé
uplynulou. Gesto, které zrcadlo odrédzi souasné, se na obraze monitoru ,vraci® po tfech
vtefindch, objevuje se jesté jednou a miize byt nyni jeho vykonavatelem, ktery se stal
pozorovatelem svého jedndn{, kontrolovdno jako néco, co se na obraze osamostatnilo.
Privé probéhnuvsi soucasnost, tedy minulost, je pfitomna na videoobraze spolu se sou-
asnosti pozorovatele/vykonavatele, ktery se odrdii v zrcadlovych obrazech a skute¢né
sleduje svou minulost na obraze monitoru jako sloZku své soucasnosti odrdZené v zrca-
dlovém obraze. V porovndni s kinematografickym dispozitivem je zde pozorovatel v&im
soudasné: tvdif na pldtnd, budoucim obrazem své minulosti a svym vlastnim divikem
v meziprostoru obraz{i rozpolcené reprezentace uréitého ¢asoprostoru.

33) Werner N ek es, Kinefeldtheorie. In: 6. internationaler Experimentalfilm Workshop. Osnabriick 1984,
s. 162.
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Joachim Paech: QObraz mezi obrazy

Vstoupit do pfechodu mezi obrazy znamen4 v piipadé elektronického obrazu akceptovat,
#e pro meziobraz uZ neexistuje zddny meziprostor. Obraz je se svym meziobrazem iden-
ticky, implodoval do svého meziobrazu, protoZe se objevuje tam, kde v témZ okamZiku
vznik4. Obraz na monitoru je matrici* a maskou™ a v tomto smyslu je meziobrazem, aniz
by byl mezi n&jakymi entitami (jako napf. Albertiho matrice pro konstrukci perspekti-
vy): Dany povrch je sém v neustdlém pohybu, je to pohyblivy obraz a obraz pohybu za-
roven. Této véci se tykaji vyroky o tom, Ze obraz na monitoru pfedstavuje ,,éisty povrch®.
,,Prostor videa je &éisty povrch, proto se v souvislosti s elektronickym obrazem mluvi ni-
koli o ,uvedeni na scéné&’ (,mise en scéne’), ale o ,uvedeni na strankdch’ (,mise en pages’)
[...]. Ve videu neexistuje blizkost ani ddlka, vechno je zdroven blizké a nezméritel-
né [...]. Obraz je zbaven perspektivy. Téla jsou zbavena veskerych citli a veSkerych zd-
bran [...]. Ve videu nejsou herci. Hercem je sdm obraz [...]. Video, to je Alenka, kterd
bé7i na misté, rozkldd4 se, prodluzuje se, zvétsuje se a zmenSuje.“”” Paradox obrazu
mezi obrazy o&ividné naSel své ndleZité misto, které je dostate¢né vystiedni (ver-riickt)
na to, aby také prostor videa je$té popisovalo jako obraz mezi obrazy. Pro Alenku, kterou
Bonitzer pravem predvoldvd jako svédkyni, bylo vie otdzkou hlediska. KdyZ prosla
zrcadlem, konstatovala, Ze na druhé strané to vypad4 dplné stejné jako na té, z niZ pfi-
$la. Maly, ale rozhodujicf rozdil spo¢ival v tom, Ze ona sama v zrcadleném prostoru chy-
béla, coz ji ale neudivilo, nebof se piece nachdzela ,,v zrcadle* samém. Na tomto ,,mfis-
t&“, na povrchu zrcadla, kam byla vysunuta (ver-riickt), na obraze bez pozadi ukazujicim
Sfigury bez pozadi a jsoucim viemi figurami, prozila své vystfedni (ver-riickt) dobrodruz-
stvi.’” Je to misto, kde se dnes dél4d politika, hraje se tenis a ve vesmirnych lodich se
oblétd Zemé. (,,S paradoxni logikou se totiZ skuteénd existence véci v redlném case de-
finitivné rozplyvd. Ziroven je to misto, jeZ si vyobrazuje (einbildet) (jako prostor
Dana Grahama se zrcadly a monitory) pozorovatele, ktery se nyni nachazi pfed monito-
rem” uprostied obrazu, v jeho svétle. Je to misto, které v neustdlé rekurzivité nechdva
své okoli implodovat do svého systému, ¢i ndzornéji: Je to misto, které je ozdfeno svét-
lem monitoru jako lampou, v tomto svétle se zviditelfiuje, a stdvd se tak vlastnim mistem
televizni uddlosti. ,Vpad obyvactho pokoje do Zirého svéta“ se odehrdvd na povr-
chu monitoru. Jako Alenka si déti budoucnosti budou hrét v zrcadle svych medidlnich

“38))

34) Jean-Francois Ly otard, Discours, figure. Paris 1971, s. 339 (cit. dle Rosalind Krauss, Der Impuls
zu sehen. Bern 1988, s. 20). Matrice patif podle Lyotarda (in: Discours, figure) k ,,fddu neviditelného*.
Pfitom matrice predstavuje néco zmnozeného, misto multiplikace a synchronity; je to ,figura bez po-
zadi*, protoze jeji figurace piekraéuje usporddané intervaly diskursti a kédované distance reprezentace.
Zobrazuje, ani# by zndzortiovala, je to obraz bez ztvdrnéni.

35) Jean-Louis B audry, Writing, Fiction, Ideology. ,,Afterimage® 1974, ¢. 5, s. 27n. ].-L. Baudry popisuje
matrici jako masku, pod ni% miz{ tvd¥; jeji hloubkou je uZ jen imaginace, jejim povrchem jen jeveni a si-
mulace, pod ni% se uZ nic neskryvd. Maska je vzorem ,,povrchu jako rozhrani® (,,surface als interface®).

36) Pascal Bonitzer, La surface vidéo. In: Ty %, Le champ aveugle. Essais sur le réalisme au cinéma.
Paris 1999, s. 30 — 32 (1. vyd. 1982).

37) Gilles Deleuze, Logique du sens. Paris 1969.

38) P. Virilio,c. d. v pozn. 26, s. 344.

39) Raymond Bellour, La double hélice. In: R. Bellour,C. David, Ch. Van Assche (eds.), c.d.,
s. 5ln.

40) Christina von B raun, Der Einbruch der Wohnstube in die Fremde. Bern 1987.
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programi na povrchu obrazti svych monitort: Pokoj s televizi se stane pokojem pro vir-
tudlni realitu, pfedpovidd pani Popcornovéd v magazinu FAZ a cituje, aniz by to prozradi-
la, elektronicky détsky pokoj z llustrovaného muze (The Illustrated Man) Raye Bradbu-
ryho.*”” Zivot v obrazech je Zivotem v meziobrazu (uZ nemiZeme mluvit o meziprostoru).
Jde tu, pokud viibec, o onen ,,jiny prostor heterotopu (Foucault), ktery zvrdsiiuje povrch
obrazi a textd.

Obrazem mezi obrazy je v elektronické epose sdm ¢lovék ve ,,svété jako pouhém rozhra-
ni pozorovani“*® a zddni (Einbildung) (Flusser). Prazdné misto ,,mezi* samo p¥ijalo tva¥
¢loveka, ale vystiedni tvaF, dvojtvdinou meziplochu, v niZ si od nynéjska méizeme stéle
hledét do tvdte (Rubinova vdza jako monitor ¢lovéka, ktery sam sobé hledi do tviie?).
Podle Petera Weibela se jazyk a technika zd@ivodiiuji ,,zakoufenim nedostatku a touhou
po symbolickém piekondni absence®: ,Technické piekondni prostoru a ¢asu znamend
v zdsadé také prekondni absence. Média se stanou druhym, virtudlnim télem, jez ¢lové-
ka nikdy neopusti.“* Tento medidln{ Narcis* uz nikdy nebude sdm, protoze se ztotoznil
se svym vytouZenym (mezi)obrazem.

Prelozil Petr Mares

PieloZeno z némeckého origindlu:
Joachim P ae ch, Das Bild zwischen den Bildern.
In: Joachim Paech (ed.), Film, Fernsehen, Video und die Kiinste.
Strategien der Intermedialitiit.
Metzler, Stuttgart 1994, s. 163 - 178.

Citované filmy:
Markyza z O... (Die Marquise von Q... / La marquise d’0...; Eric Rohmer, 1976), Zachra#i, kdo miizes, si
Zivot (Sauve qui peut (la vie); Jean-Luc Godard, 1980).

41) Srov. ,,FAZ-Magazin® ¢. 635, 30. 4. 1992.

42) Peter Weibel, Der neue Raum im elektronischen Zeitalter. In: Heidemarie Sablatnik (ed.),
Aupenrdume — Innenrdume. Der Wandel des Raumbegriffs im Zeitalter der elektronischen Medien. Wien
1991, s. 67.

43) Tamiéz, s. 68, 69.

44) K heslu ,,medidlni Narcis® srov. Rosalind Krauss, Video: The Aesthetics of Narcissism. In: John G.
Hanhardt (ed.), Video Culture. New York 1986, s. 179 — 191. Srov. rovné? Jean Baudrillard,
Svét videa a fraktdlovy subjekt. ,,Svét a divadlo” 1993, &. 2, s. 7; prel. Miroslayv Petii¢ek jr. (Videowelt
und fraktales Subjekt, 1989): ,, Taktilnost jiZ nemd organicky smysl dotyk4ni, nybrz oznaéuje jen velice
tésné nardzeni oka na obraz: je to konec estetické distance zraku. BliZime se stdle vice povrchu obrazov-
ky, na%e oéi jsou jiZ jakoby rozptylené v obrazu.“
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¢ lanky

SPRAV,NA DOBA
PRO SPRAVNOU SMRT
(BRESSON)

Milan Klepikov

Ano, jisté, kinematograf a ne film, modely a ne herci. Jakmile model mimodé&k vlozi do
své repliky intonaci obsahujici afekt, ktery ji vyjadiuje, bude ho Bresson tak dlouho
»zplostovat™ (,jako Zehli¢kou®“, pravil jednou), aZ zbudou jen slova, ale zato fedend
v rytmu, v némz film Zije. Herecce se ani na okamzik nedovoli, aby se s Janou z Arku zto-
toznila, uvidime ji vyslovovat text. ,,A kde vdm pfitom zlstane Jana z Arku?“ vyzvidd
reportér. Bresson, bez okamiiku zapochybovani: ,,Jana z Arku bude tim, co z tohoto sy-
stému vzejde, bude jeho vysledkem.*

Model oviem nemusi byt jen &lovék. Ve filmu A €O DALE, BALTAZARE je hlavni posta-
vou oslik. Pro své tc¢inkovdni ve filmu se musel nauéit mnoha vécem, ale Bressonova
podminka byla, Ze nechce Zddné zvife vycvidené v cirkuse, nebof to by byl vlastné osel-
-herec. (Ke komu Ze to herce pfirovnaval Hitchcock?) Ne, Bresson si zddal modelu a pro
Baltazara se rozhodl, jak vzpomind jeho asistent Jacques Kébadian, ,,od poddtku kvili
jeho postavé, jeho rysiim, fotogeni¢nosti“.” Emmanuel Machuel, pozdéji kameraman
PENEZ, tenkrdt jesté asistent Cloquetfiv, potvrzuje Ze Baltazar ,,byl model bizarni, samo
sebou neobvykly (forcément inhabituel)®, a nepiili§ ukdznény.” ReZiséra svym chovdnim
misty vyvadeél z rovnovéhy, ale zfejmé ne vic nez jeho lidsti kolegové, protoze kdyZ Bres-
son po letech pripravoval svou Genests, opét kategoricky zavrhl vyuZit{ drezirovanych
zvitat z cirkusu. ,,Ale jak postavit lva tvafi v tvdf ostatnim zvifatiim, neni-li to cirkusovy
lev?* premitd Jacques Kébadian je$té dnes nad nerealizovanym projektem a uzavira:
.Snad to [Bresson] miize kone¢né realizovat tam, kde je ted’.“”

Jak vyluéné Robert Bresson sviij systém chdpal? P¥izndval prece, Ze se nejenom chodil
divat na filmy jinych reZiséri, coz piece v drtivé vétSiné naddle byly filmy s ,,hvézdami®,
ale Ze se mu obéas i libily (kupfikladu Godardovy). Za své ndvtévy pafizské filmové
Skoly IDHEC v prosinci 1955 nejprve dlouze pred studenty rozvadél svou teorii ,,mo-
deli* (¥ikat jim tak ovSem zacdal aZ o nékolik let pozdéji) a pak na adresu posluchaéi

1) Jacques Kéhadian, E'lnge de la sensation. ,,Cahiers du einéma® (Hommage Robert Bresson) 2000,
s. 19,

2) Emmanuel Machuel, Ce que I’on voit dans la caméra. ,,Cahiers du cinéma® (Hommage Robert Bres-
son) 2000, s. 15.

3) J. Kébadian,ec.d.,s. 20.
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dodal, Ze by byl hlavné rdd, aby byli: ,,proti néfemu! Nejste-li proti herctim... budte
alesponi proti né¢emu jinému*.” Ponékud prekvapujici slova, kdyz si uvédomime, Ze
v Pozndmkdch o kinematografu predstavuji modely imperativ, ktery nelze obejit.” Jediné
ze slov improvizované predndsky, jejiz zvefejnéni by podle svych zvyklosti za svého Zi-
vota uréité zakdzal, 1ze vyvozovat, nakolik pro né&j v této véci, které véfil, byl podstatny
moment vzdoru vii¢i konvenci, vzdoru, ktery by v piipadé nutnosti byval mohl byt vyjad-
fen i tiplné jinak. Nebof nedilnou souddsti ,,bressonovstvi* — ve smyslu autora i jeho
postav — je vytrvalé, svédomité kverulantstvi. Nékdy je systematické, jako pfi tdzdni
mladika Charlese z filmu PRAVDEPODOBNE DABEL, ktery si uzavienost véech nadéji ové-
fuje s matematickou dikladnosti, podtrhne a secte.

Rezisérem, u néj7 je kverulantsky vzdor podobné dileZitym hnacim motorem, je Mi-
lo§ Forman — ve druhé &dsti své tvorby. Rozdil je zfejmy: u Formanovych rebeli je to
(zivoc¢isné) kverulantstvi zdmérné prodluzované puberty, jez si dlouho vysta¢i samo
o sobé&. Nemd proto mensi cenu; je-li uSetfeno bressonovské schopnosti vidét svét v cel-
ku, miize byt pfévé diky tomu vitdlné&jsi, bezohledn&jsi, ,,mladistvé® zdravé. U Bresso-
na ?4dnd puberta neexistuje, v8ichni mladf i détsti hrdinové jsou od poéddtku dospéle
vazni a védouci. Charles z filmu PRAVDEPODOBNE DABEL patii nejen vékem a dobou
k mladému hrdinovi z VL.ASU, prvni jde ke konci s rozmyslem a tiSe, druhy bezhlavé
a s kiikem.

Ale u Bressona se kfi¢et nesmi, nebof, jak uz bylo fe¢eno zpoddtku, nejsme v cirkuse!
I kdyZ skonéila kotovnd éra filmu a zadalo se promitat na pevnych mistech, v domech
a paldcich, nezbavila se kinematografie nikdy tipIné své minulosti a veskeré jeji budou-
ci vysoké umélecké ambice diky tomu ziskdvaly plivab absurdity. U Bressona ten pocit
mizi. Mnoho bylo napsino o ,,odbarveném* ténu, ktery Bresson svym herciim naordino-
val, ale moznd stac¢ilo podotknout, Ze v kostele se prosté jinak nemluvi a Ze kina Bresso-
novych film{ nikdy nic jiného neZ kostely nebyla. Teprve, kdyZ na to nékdo nechtél pfi-
stoupit, za¢inala nedorozuméni.

,Lidskou bytost je tieba odhalovat diskrétné. Diskrétnosti je zapotfebi ve viech umé-
nich, ale soudoby film k ni md daleko. Bez diskrétnosti nelze pracovat,” napominal
Bresson uz v roce 1955.” Bressonovi musela byt jakdkoli exaltace a hysterie pfimo fyzic-
ky protivnd a nenf divu, Ze mu kviili tomu zistalo tolik film{ vzdélenych, napiiklad Ku-
rosawiiv RASOMON, na némz ho zaujal jen ndmét. Frangois Truffaut zdtraznuje, jak silnd
byla u Bressona uz od prvnich filmfi nutnost fixn{ ideje, systému” a poukazuje i na rizi-
ka, které to pfinasi. ReZisér jisty si svou pravdou se miiZe utvrzovat v pySe pravé tehdy,
jsou-li jeho filmy netspééné a vlastné pak preslapovat na mist&.” Truffaut Bressonovi
dokonce vyéte, Ze ve filmu K SMRTI ODSOUZENY UPRCHL obeSel zobrazenf vrazdy dozorce

4) Robert Bresson, Une mise en scéne n'est pas un art. ,,Cahiers du cinéma® (Hommage Robert Bresson)
2000, s. 6.

5) ,Vypracovat si pro sebe zdkony, i kdyby jen proto, abychom se jimi s obtiZemi Fidili, nebo nefidili.
Robert Bresson, Pozndmky o kinematografu. Praha 1998, s. 94.

6) R. Bresson,c.d.,s.9.

7) Viz Mireille Latil-Le Dantec, O Bressonovi. Rozhovor s Frangoisem Truffautem, ,Jluminace® 12,
2000, ¢. 1, s. 93.

8) Tamtéz, s. 96.
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Je nahd. — Sledovat krdsné Zeny, které délaji krdsné véci.
Kdosi prohldsil, Ze film znamend...
Foto archiv

jednou ze svych typickych vynechdvek a namisto diskrétnosti v tom vidf ,,teorii zméné-
nou v autocenzuru®.”

Bresson prosazoval sviij systém a své pojeti filmu jako cosi absolutniho a pfibliZil se tim
Hitchcockovi, onomu ,,jen my doopravdy déldme filmy, ostatn{ si hraji“'”. Prdvé to vidél
Truffaut a bavil se tim, maje potiebu ctit své mistry, ale ne je ve vSem nésledovat. Obdi-
voval jejich rigorozitu, ale protoze byl sdim dogmatismu velmi vzddlen, mohl tim spi¥
spatfit spifznénost obou reZisérti, kterou nemohli vidét dobovi kritici, konstruujici mezi
Hitchcockem a Bressonem protiklad zdbavy kontra uméni, v tomto konkrétnim piipadé
fale$ny a prdzdny."

Truffauta fascinovala na Bressonovi jeho ne-rozmanitost (K SMRTI ODSOUZENY UPRCHL
nazval jejim manifestem), kterou dovedl do krajnosti PROCES JANY Z ARKU, udrZeny
ve sjednocujici Sedé téniné, bez svételnych variaci.” Bressonovi kameramané, jejichz

9) Tamtéz, s. 100.

10) Srov. tamtéz, s. 98.

11) Zminén4 spiiznénost se tykd napiiklad vyzdvihovdni podstatnych detaild, pfi¢emZ Hitchcock déval
prednost vizudlnim podtrhdvkdm, Bresson akustickym. Oba dbali nad piisnou hierarchizaci viech
prvkii, zvl45té poté, co piichod barvy jejich $kdlu rozsf¥il o ,.informace navic a zejména informace nepo-
titebné®. Srov. tamtéz s. 101.

12) Tamtéz, s. 97.
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piispévek se tak zneviditelnil, to ¢asto té%ce nesli — mit ve filmu o Jané z Arku zakdzané
expresivni vyjadieni spirituality bylo pro Léonce-Henri Burela podobné kruté, jako pro
modely byt ,,zplostovén Zehlikou“. Robert Bresson: ,,Rekne se: jak je ten film poeticky!
A jak jsou jeho obrazy poetické! Ale obrazy nemusi byt poetické, nebot poezie vyplyv4 ze
vztahti, pomérh nespodivd v obraze.* Véta, jakou by dobfe mohl ¥ici i Godard."

Jednim z prvnich, kdo pochopili Bressoniiv vyznam a podrobné se jim zabyvali, byl
André Bazin, a to pfesto, Ze zapadal do jeho koncepce filmu zdaleka ne tak samoziej-
mé jako Renoir nebo Rossellini. Bazin ddvajici pred stfihem pfednost dlouhym zdbé-
riim s jejich domnéle vétsim realismem, nechce tak docela vidét, jaky vyznam md pro
Bressona montdz a Ze bressonovsk4 ,transformace® je prece jen jinou cestou k ,,duchov-
ni kinematografii“, nez rosselliniovsky ,,otisk® svéta. (Jesté vice mu takto ,vyklouzl“
Orson Welles, a kdyby bylo Bazinovi dop¥dno #it déle, nevyhnul by se jak u Bressona,
tak u Wellese revizi svych piivodnich interpretaci.) Mizanscéna, dileZity pojem pro Ba-
zina a klic¢ovy pro Rivetta, Bressonovi nic nefikd, protoZe odmitd cokoli, co by pfipous-
télo svazky filmu a divadla. ,,Mezi reZisérem a hercem nedochdzi k Zddné vyméné [...],
a proto 1iplné souhlasim s tim, uvddét jméno reZiséra na plakdtech mnohem mensim pfs-
mem nez jméno herce nebo neuvadét ho vitbec.” Filmar si nemél fikat ,,rezisér*, mél byt
svrchovanym tviircem. Opét se tu vracelo pfesvédéeni hldsané ve dvacdtych letech
Richterem, Dulacovou, Ejzenstejnem i Buniuelem: Ze film nem4 nic spoleéného s diva-
dlem, malo s literaturou, Ze je tfeba ho odligit od maliFstvi a prfedeviim co nejvice piibli-
zit hudbé. Bressonova ,,muzikdlnost” si navic zakdzala virtuzn{ gesta (zase ta zdrzenli-
vost), a chtéla v mechanickém obméfovani ,,pianissimo-crescendo-decrescendo™ najit
svilij spravny rytmus.'"

Jestlize na ,,mizanscéné” ulpivala pachuf divadla, bylo slovo ,reZisér” nepifjemné
blizko technice, o ni# Bresson struéné soudi, Ze: ,,neexistuje. Nev&fim na ni ani na vte-
finu, je to falesnd studna za ostnatymi drdty, nikdy jsem se ji neudil, nevim, co to je. [...]
Samoziejmé je tfeba zndt sviij instrument a to z gruntu. To ale nenf technika, protoZe ma-
li¥, ktery dostate¢né dlouho zkousel, vi, jaky Stétec a pldtno kdy pouzit.“*” Toto vyjddre-
ni pronesl Bresson na ptidé IDHEC roku 1955, ale je adresovdno dodnes viem filmovym
gkoldm, které si zaklddaji na matném fantomu ,,femeslné zru¢nosti“, protoze kromé néj
nemaji co nabidnout.

* % ok

Jediny Bressontv predvale¢ny film VEREINE ZALEZITOSTI se na dlouhd desetileti ztratil
z obzoru. S tvorbou své doby je spojen jednak persondlné (hraje tu nejen Gilles Marga-
ritis, potulny Sumafr a kouzelnik z ATALANTY, ale i Marcel Dalio), jednak stylisticky: pat-
i1 k tradici anarchistickych komedii, které René Clair v priibéhu dvacétych let prevedl
z pole avantgardy na dzemi dlouhych hranych filmé. Bresson, ktery pozdéji uz nikdy

13) Jednd se o jednu z nejstar§ich Bressonovych artikulaef této myslenky (pfedndika na IDHEC roku
1955), kterou dobte zndme z Pozndmek: ,,NeZen se za poezii. Prosdkne sama ve spojenich (elipsdch).“
R. Bresson, Pozndmky o kinematografu, s. 32.

14) R. Bresson, Une mise en scéne n'est pas un art, s. 7.

15) Tamtéz.
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I-lumi-nace. ,,Prosvitit svét poesti.”
Lumiére? Lucifer probablement. ..
Foto archiv

zadnou komedii nenatoéil a zfejmé se necitil povinen byt zdbavny ani v Zivoté, je ve
svém debutu naprosto sam sebou. Ne sice syZetem, ale pro komedidlni Zdnr nezvyklou
urputnosti, v niZ na sebe nechd ndsledovat optické gagy a formdlni napady. U% je to pfes-
né tatdZ koncentrace, kterd pii kterémkoli prvnim setkdni s Bressonovou tvorbou necha
divédka ztuhnout a plisobf aZ nelidsky. Ne Ze by VEREINE ZALEZITOSTI nebyly velmi komic-
kym filmem, ale zptisob, jakym tu komi¢no divdka prepaddvd, md za ndsledek spis ddiv
nez smich. Stejné jako v POSLEDNIM DIKTATOROVI ¢i ve ZLATEM VEKU se zde paroduje svét
,vysokych kruhéi“ (ktery dnes v této formé uZ neexistuje), je to tak trochu ,,Clairiv svét
ovladnuty bunuelovskou radikalitou® a z ¢eského pohledu je velkd $koda, Ze ho ve své
dobé nevidéli Voskovec a Werich, kteff spolu s Fri¢em pluli tehdy pfesvédéené v clairov-
skych voddch.

Po devitileté odmlce se Bresson, uZ jako étyficdtnik, kone¢né dostdvd ke tvorbé celove-
cernich filmii a za p¥iStich étyficet let jich natoéf tfindct. ANDELE HRICHU jsou jedinym fil-
mem s klasickou dramaturgickou vystavbou, ale uZ s pro Bressona typickym spiritudlnim
obsahem. DAMY Z BOULONSKEHO LESIKA fascinuji tim, Ze se dobrovolné vzdavaji suvereni-
ty predchoziho filmu a nechaji probleskovat budoucf striktni, ale zatim jesté nehotovy
systém, aniz by kviili tomu byly ,,polotovarem®. DENIK VENKOVSKEHO FARARE bude prvnim
filmem systému a diky tomu zfistane trvalym objektem interpretitorské pozornosti, za
sebe ddvdm nicméné prednost DAMAM, prdvé proto, Ze jejich harmonie je nalezena v mno-
hem vétsi nejistoté. (Kromé toho, z filmové historického hlediska predznamenaly pravé

21



ILUMINACE

Milan Klepikov: Spravnd doba pro spravnou smrt (Bresson)

DAMY velmi podstatné estetiku obou ,,bfehii* nouvelle vague, zatimco ,,hotovy* systém
DENIKU zpoédtku ndsledovniky v uzsim slova smyslu mit nemohl).

Co nésledovalo potom? Film, ktery volbou syZetu zapojil asketickou formu do ,,sluzeb™
houZevnaté cesty ze zajatecké apatie do svobody a do Zivota a tak ji (formu) uéinil pfi-
jatelnou Sir§imu kruhu divdka (K SMRTI ODSOUZENY UPRCHL). Film, ktery jde v opa¢ném
sméru: zaéind jako film-akce, ponoii se do formy, stdvd se abstraktnim a konéi ve spi-
ritualité (KAPSAR). Nejasketi¢téjsi film, zcela prevracejici predstavy o tom, co je ,,filmo-
vé* (PROCES JANY Z ARKU). Film, jehoZ beznadéjny pohled na svét se nejvice vpil do
¢ernobilého obrazu (MUSKA). Film o dalsi divce, u niZ se revolta zdhadné misi s odevzda-
nosti, zdroven film, v némz Bresson{iv systém nejvice hrozil, Ze se stane pasti (NEZNA).
Stiedovékd legenda zbavend ingredienci historického filmu a proménénd v moderni apo-
kalypsu (LANCELOT OD JEZERA). Film z moderni doby s nejpesimisti¢téjsi diagnézou civi-
lizace, jeZ se — nepldnované — stal Bressonovym testamentem (PENIZE).

T filmy jsem vynechal. V prvnim z nich ziskala kinematografie jedno ze svych ,,abso-
lutnich® dél, jez lze spoditat na prstech jedné ruky: A co DALE, BALTAZARE. (Natddet se
mimochodem za&al pouhé dva dny po zahdjeni natdéeni PERSONY Ingmara Bergmana, fil-
mu, ktery do zminéného vybraného kruhu rovnéz nélezi: 21. ¢ervence 1965. /Vyporddat
se s BALTAZAREM formou encyklopedického hesla by bylo nemistné, a nebudu se zde tu-
diZ o to pokouset./)

CTYRI NOCI JEDNOHO SNILKA jsou pro mne zdhadou z hlediska kritické recepce. A¢koli si
nevybavuji #4dnou zdpornou recenzi, je to pro mne uréité Bressonfiv nejvice nedocenény
film, v kazdém piipadé nejfidéeji zmitiovany. Jediné vysvétleni vidim v tom, Ze intervaly
mezi Bressonovymi filmy se v druhé poloviné fedesdtych let nezvykle zkratily, zatimco
v dobdch DENIKU a ODSOUZENEHO se na kaZdy novy mistriv film ¢ekalo celé roky a s pat-
fi¢nym napétim. Moznd, Ze mnoho kritikt zaskodilo, Ze za nejéernéjsi viny, kterd ve své-
tovém filmu zavlddla, si pravé Bresson dopfdvd film bez utrpeni a bez tragického vytsté-
nf. CTYRI NOCI JEDNOHO SNiLKA je film o ldsce, piesn&ji o zamilovanosti, jeSté presnéji:
o touze byt zamilovany, touze, pFisdt se ke v&i ldsce, kterd je ve vzduchu a néco z ni si pfi-
vlastnit. Snilek, pro néjz byly inspiraci Dostojevského Bilé noci, patra po ldsce, jako by
byl detektivem — pohledy vSech Zen je tfeba ,,provéfit”, ale hledd se jen jedind, zatim
nezndmd. Hrdina je — jako kdysi Bresson — mali¥, Zije v osamoceni a své obrazy odmitd
ukdzat — jako Bresson. (Pro¢ chtit vidét Bressona pofad jako souchotindiského kazatele
¢ nedokrevného fardie?) ReZisér li¢i snilkovstvi svého hrdiny s humornym nadhledem
viiéi svému vlastnimu mlddi. Nejcennéjsi je film v tom, jak zachycuje gesta, ne piimo
gesta ldsky, ale takovd, z niZ by se mohla zrodit... p¥isliby, stopy. Je ve skuteénosti velmi
mdlo filmi, které by se lasce pfiblizovaly timto zptsobem, jako by to bylo cosi, co lze ob-
das spatfit v Zivoté, zapsat ve ver§ich, ale jakmile se zapne filmovd kamera, ztrati se to,
a dokonce se na to zapomene. '

% ok %k

PRAVDEPODOBNE DABEL neni ani Bressonuv nejlepsi film, ani nejzralejsi nebo formalné
nejdokonalejsi. V tvorb& mnoha reZisérti najdeme ,.filmy a la these®, ve kterych autor
vSechno, co bylo jindy citit mezi fddky, chce vyslovit naplno a doslova. Takové fil-
my vznikaji vétSinou ke sklonku kariéry a kritikové maji ve zvyku vnimat je spiSe jako
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Ano, Baltazar je vlevo dole.
Foto archiv

nedopatieni, nez aby byli vdé¢ni za nezvykle zietelny prithled do autorova uvaZovani.
(K témto ¢asto odstrkovanym filmim patii Renoirova SNIDANE V TRAVE, Antonioniho
ZA MRAKY, Kurosawifiv MADADAYO, pati{ sem zejména monology na koncich Chaplino-
vych film{i, nebo Domeniktiv pfedsmrtny proslov v Tarkovského NOSTALGIL.)

Divdkovo rozéarovani je pochopitelné: proé se nékdo, kdo dokdzal prosvitit svét poezii,
kterd je ve své dplnosti nenapadnutelna (A cO DALE, BALTAZARE), chce proménit v ucite-
le a probrat vSechno jesté jednou s rétorikou, kterd ani pfi nejvétsi diislednosti nemiize
byt stejné presvédéiva? Teprve po druhém, tietim zhlédnuti, se lze dostat i tomuto Bres-
sonovu filmu pod pedantskou kiiZi.

Model hraje tentokrat nejvice modelovou postavu — je poutnikem v redlném svété, ale re-
dukovaném na symptomy, pfi¢iny, dfisledky. Charles, podle déje asi sedmnéctilety mla-
dik, vzhledem o néco mladsi, existuje jenom proto, aby symptomy provéfil a zasadil do
rovnice, jejiz vysledek je ddn uz od samého po&étku (zminkou o jeho smrti v prologu).
Nedozvime se, jak il a co délal diive, jen z jednoho letmo zminéného motivu zjistime,
Ze se asi vyznd v matematice.

Odmitd moralizovdni{ a vyslovuje se pro bezuzdny poZitek, ale iikd to s divnou neziicast-
nénosti. Diskrétnost, s ni% se bliZi erotice, hraniéi s nete¢nosti, v odmitnuti spdsy skrze
lasku divky chybi emoce, citelny je jen smutek. Jiné piisliby spédsy se diskredituji zfe-
teln&ji. Viru profanuje sama cirkev, ne lpénim na dogmatu, ale poSetilou touhou pfi-
zpiisobit se dobé. Charles se v kostele zii¢astni diskuse skupiny mladych lidf s fardfem,
prerusované disonantnimi zvuky varhan, které jako by podtrhdvaly verdikt, podle néjz
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,modernizovani* cirkev nepfichdzi coby alternativa v dvahu, protoZe: ,,Biih nepripusti,
aby byl poznén v prostfednosti.*"”

Jesté rychleji je Charles hotov s odvrdcenou stranou viry: navstivi s prdteli jakési shro-
mézdéni, kde se vedou nihilistické fe¢i proklamujici nid¢eni a smrt — slabomysIné pozér-
stvi subkultury Charlese okamzité vyhdn{ pry¢. V kostele jsme svédky smésné provoka-
ce ateistické skupiny, kterd bojuje proti ndbozZenstvi tim, Ze vklada do bibli v kostele
pornografické fotografie. Na misté&, kde je ifedné zakdzdno koupdni, sledujeme trapny
stfet ob&anské neposlusnosti s policejni omezenosti.

Viechno nenf stejné nicotné, jsou i cesty, alternativy, které si zaslouZi diikladné&jsi po-
zornost. Pro Bressona je to pfedeviim &innost, které se vénuji Charlesovi pritelé, boj
za ochranu Zivotniho prostfedi. Nedostanou se ale ddl neZ k dokumentaci zhoubnych
ndsledkdl civilizaéniho nic¢eni piirody, neni nijak patrné, jak by se dal vyvoj zastavit,
Skody se zdaji ireversibilni.

Motorem filmu PRAVDEPODOBNE DABEL je analytick4 skepse, ta ale v divdkovi brzy vyvo-
14 skute&né pocit motoru, nééeho mechanického, co netiprosné, stroze a chladné spéchd
vpied jako stroj totdlniho pesimismu, naprogramovany az podeziele precizné. V sedmde-
sdtych letech pro sebe filmy vybojovaly prdvo na délku a mnohé z nich si vzaly nékolik
hodin, aby daly pocitit pozvolny zrod nepfekonatelného zoufalstvi z uré¢itého soukromé-
ho pocitu (Eustachova MAMINKA A DEVKA). Ale Bressontiv objektivizujicf film nem4 zdd-
ného ,,soukromého* hrdinu, zn4 jenom svou mechanickou logiku, a ta si vysta¢i s obvyk-
lou filmovou délkou.”” A tak divdka nepifjemné& zaskakuje, kdyZ doklddd, jak rychle
mtize byt &lovék ,,se svétem™ hotov, kdyz se nikde zbytecné nezastavuje.

Scéndf se nesna#i zneviditelnit, je to nalinkovany seznam, ktery Charles odhodi, kdyz vy-
krtne viechny provéiené body, a ten papirovy seznam je jeho Zivot. Kde je vychodisko?
V nédboZenstvi ne, ani v ldsce nebo v poZitkdfstvi. Konstruktivni protest (ekologickd an-
gaZovanost) je sisyfovskd prdce, akcionisticky protest (ateistickd provokace) je trapny,
a pro subkulturu je negativismus pouhou exhibici, zaslepené sebestfednou a povrchni.
Charlesfiv negativismus je vidouci a Bressonovi na tomto rozliSeni zédlezi, nihilistickd
derfi ztrdci tvali v tvar vaZznému botticelliovskému chlapci jakékoli opodstatnéni.
Kvéten 1968 zastihl Bressona uZ ve zralém véku. Piesvédéeny katolik, jeden z mdla
velkych filmard té doby, kteff nikdy nekoketovali s levici, si o intelektudlském jazyku
plném marxistickych a maoistickych zafikdvadel uré¢ité myslel své. Ale kdo by na né;
piigel s Bretonovou legraéni kddrovaci otdzkou: ,,Jste s policif, nebo s ndmi?*, dostal by
jasnou odpovéd. V zdkladni pocitové rovin& neexistovaly pochybnosti, a kdyZ bylo tre-
ba, vy&el tizkostlivé introvertn{ filma¥ ze své ulity na ostrové sv. Ludvika, vlozil celou
svou autoritu do Langloisovy aféry nebo podepsal petici na podporu svého blizkého spo-
lupracovnika Jacquese Kébadiana, kterého jeho revoluéni aktivity ptivedly do vézent,
a zistal s nim v kontaktu. '

16) Pokazdé, kdy? se Bresson dotyk4 ndboZenstvi a viry, vybird si ze viech cest tu nejobtiZnéj&i, skryvaji-
cf v sob& nejvice raciondlnich argumentii pro popieni Boha & pfinejmensim pro zdrcujici kritiku jeho
ndila®, ...které v8ak jednim dechem bezezbytku pfijim4.

17) Rici o dile, Ze je mechanické, znf spi3 jako kritika, nikoli v3ak pro Bressona, ktery ve svych Pozndmkdch
slovo ,,mechanika® ¢asto rad pouziva.

24



ILUMINACE

Milan Klepikov: Spravnd deba pro sprdvnou smrt (Bresson)

Na prerodu v muze zakusit radostné opojeni svobodou a zlem.
Foto archiv

Film PRAVDEPODOBNE DABEL md premiéru uZ v jiné dobé, v roce 1977, za ,,normalizace®,
v té ¢&dsti politicky rozdéleného svéta, kterd byla, na rozdil od komunistického svéta
za Zeleznou oponou, svobodnd. Bresson neni prvnim, kdo ukazuje, Ze vzit tuto svobodu
vdiné lze jediné tak, jako to dél4 jeho filmovy hrdina, Charles. Odmitnout v8echno po-
druzné, v8echna pouze zddnlivd FeSeni a zvolit to, které je sprdvné. Bresson — stejné
jako Godard, ale s vé&tSim zdarem — radéji riskuje, Ze bude protivny, neZ aby nebyl
»spravny“. Pokud Charles dohlédne aZ na konec, nemize tam nedojit, zatimco jeho pia-
telé mohou byt Bohu vdééni za to, Ze se narodili s mensi jasnozfivosti a mensi ,,matema-
tickou logikou®.

Z vyse feceného plyne také, Ze takovy film nutné stdrne (opét na rozdil napfiklad od
BALTAZARA), presnéji, stdvd se historickym. V onom konkrétnim okamzZiku uprostied
,normalizace® druhé poloviny sedmdesdtych let byly stdle jesté citit nadéje pfedcho-
zi revolty, posledni revolty, posledni kfiZovatky, na niZ se snad dal je§té zvratit smér.
V prvnf tfetiné filmu PRAVDEPODOBNE DABEL sledujeme nékolikaminutovy sestfih zd-
bért dokumentujicich v celkové §i¥i nenapravitelné zlo¢iny ¢lovéka na prirodé. N4s
dnesni pohled na tyto obrazy uZ nemize byt stejny jako pred ¢tvrt stoletim, neni v ném
vice tizkosti, ale méné. Dovedeme se jesté viit do pocitu onéch lidi z roku 1976, do
onoho: ,,Pokusme se o zdchranu v poslednfi chvili, neZ bude pozdé&!* Pfitom tusime, Ze
néco takového uz nelze fici dnes, Rubikon uZ je ddvno prekrocen a kazdy, védomé, ¢i
nevédomé, se musel naudit s tim #it. Jsme klidn&j3i. Zivot o p&tadvacet let pozdé&ji, ten,
ktery jsme z dobrych divodi opatfili predlozkou ,,post®, uz je ,,fddové® jiného druhu,
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nez byl v roce posledni hromadné exploze nadéji a osm let poté — a ,,fddové™ jinou se
stala i smrt a umirdni (mdlokde je to vidét tak dobfe jako v soudobém filmu).

Mezi Charlesovymi vécmi najdou jeho pidtelé knihu, do niZ si zapsal: ,,Kdy se zabit,
kdyz ne ted’?* Nebezpeéi z prodleni zde tedy existuje stejné jako u sebevrazd z lasky
nebo z jinych pohnutek. KdyZ se zme&kd prav4 chvile, nelze ji dohonit a opravit o pir
mésich nebo let pozdé&ji, zbyvd jenom stud. Tézko lze v roce 2002 natocit remake filmu
PRAVDEPODOBNF DABEL, v ném# by kladl Charles stejné otdzky a dospél ke stejnému fe-
Seni, neddvalo by to smysl.

Ptivab filmu PRAVDEPODOBNE DABEL spoéivd pro mne v tom, Ze se sice uZ také nacha-
zi za Rubikonem, ale jen n&kolik krokf, takZ?e miiZze dohlédnout stejné dobie nazpét
i do budoucnosti, ,,k ndim“. A nenf to jenom Charles, kdo je obdafen dobrym zra-
kem. Na jednom misté pronese jistd divka s naprostym klidem vétu: »Z4adn4 revolu-
ce nebude.“ A kdyz se jeji idealisticky piitel zeptd pro¢, odpovi zkrétka: ,,ProtozZe je
pozdé.*

Posledni z mnoha zavrzenych alternativ filmu je psychoanalyza. P¥islusnd scéna slouzi
Bressonovi nejprve k tomu, aby nechal Charlese jesté jednou zopakovat ,,v kostce™ pii-
¢iny jeho rozchodu se svétem. Pak se jen na okamizik zastavi u psychoanalytické bidy;
lékai vidi v mladikovi jen klinicky p¥ipad vysvétlitelny obvyklymi bezcennymi rodinny-
mi historkami. Ale na zdvér sezeni mu prdvé on poskytne exkurs do minulosti antického
Recka, v ni# Charles najde inspiraci ke své poslednf cesté.

O asistenci pozddd jednoho asocidlntho mladika, kterému opatfil drogy. V noci se zvlast-
ni dvojice spole¢né vyddva Paii%{ na hibitov Pére Lachaise, jeden mladicky moralista ze
svéta Botticelliho obrazti a jeden stejné stary kluk ze svéta Jeana Geneta, zlodéjicek bez
skrupulf a bez morélky, &i spi¥ stojici ,,mimo dobro a zlo®. V. mnohomluvném filmu diky
nému poprvé zavlddne mléeni. Vyklad vztahu mezi ob&ma mladiky nechdvé Bresson ote-
vieny, ale pravdé nejpodobné&ji je, Ze Charles se tu poprvé ,,na dotek piiblizil k ldsce,
k jediné, o jakou mu od poddtku $lo, k ldsce ke smrti.

Kdy# m4 na zvoleném misté dojit k rozhodujicimu &¢inu, pfiznd se Charles svému pomoc-
nikovi, Ze se domnival, %e lidé maji v podobnych okamzicich samé vzne$ené myslenky.
Chyst4 se mu ¥ici, jaké m4 doopravdy, ale v tom ho pfitel uprostied véty zastfeli. Neza-
jimajf ho, a to je v pofddku. Copyright Bresson.

Jak se s timto ¢inem vyrovnaji Charlesovi p¥dtelé? A co bude citit divédk? Litost nad Zi-
votem, ktery byl ,,pfed¢asné zmafen® a nad tim, Ze tomu nikdo v¢as nezabranil? To by
bylo melodrama. Divdk by mél citit spi¥ respekt, ne k ¢inu, ale jeho velikosti (hauteur)
a k diislednosti, jiZ se jemu samotnému nedostava.

(Peter Buchka, autor obsdhlé némecké studie o Bressonovi, byl presvédéen, Ze pokud je
né&kdo natolik posedly iétovdnim ve stylu ,,vEechno, nebo nic“, nemiiZe se to tykat pou-
ze dila, ale muselo to zdsadn& uréovat i filmatovy lidské osudy." O téch ale dodnes mno-
ho nevime...)

Nizev Bressonova predposledniho filmu ndm — jako vidy diskrétné — naznacuje, v kom
méme spatiovat uréujici silu moderntho svéta. V poslednim filmu slovo ,,pravdépodobné®
mizi a d'dbel ovlddne svét zcela nepokryté pod svym pravym jménem: Penize. (Mnohem

18) Peter Buchka — Stefan Schiidler, Robert Bresson. Miinchen — Wien 1978, s. 39.
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lépe nez pred pétadvaceti lety dnes rozumime postfehu z pfedchoziho filmu, Ze vlady uz
prestaly byt stfedisky moci.) V PENEZICH vystiidd sebevrazdu vrazda a prvni z nich se
odehraje v hotelu ,,Moderné“. Jeden zdbér ukdze secesni vyvésnf §tit s timto ndpisem
a hned v pifStim sestupuje Yvon se schodd, dojde k vodovodu a smyvi si z rukou krev.
Jiny ,,hrdina® filmu, Lucien, hdji pfed soudem sviij zlo&in ,,jménem nové filosofie, kte-
r4 hlds4, Ze je vie dovoleno®.

Vrazdy jsou filmovany v elipsdch, jeden detail pied éinem, jeden po ném. Bresson di-
vdk@im nic nedaruje, nedovoli ttlocitnym, aby nic nevidéli, ale zklame ty, ktefi nemaji
nikdy dost. KdyZ ve filmu PRAVDEPODOBNE DABEL pfihliZime, jak jsou kdceny stromy
a sly$ime jejich hlasity pdd, je to stejné, jako kdyby byl zabijen ¢lovék.

Bresson dokumentuje soustavny vyvoj lidstva, ,,pokrok®, ktery spo¢ivd v tom, Ze d'dbel
zabird tizemi, kousek po kousku, od ANDELU HRICHU aZ po PENIZE. Bezprostiedné pry ve
svém Zivoté pocitil ddblovu pfitomnost dvakrat. BliZz§i podrobnosti nezndme, vime jen,
%e za valky stravil n&kolik mésicli v némeckém zajeti.

Je pozoruhodné, nakolik Bresson dokdZe svou dobu vidét, a pfesto v ni nebyt. Ackoliv je
fe¢eno vie opravdu podstatné, je na druhé strané pfili§ mnoho véci vylouc¢eno. Bresson
neni s to, ukdzat na pldtné redlnou Ogklivost a Hloupost, jsou jeho svétu natolik vzd4-
lené, 7e je nemiiZe ani kritizovat. ReZiséfi jako Forman nebo Fellini dokdzali, Ze nen{
nemozné postavit se éelem k obéma ddmam (pfedeviim v jejich nejcastéjsi soudobé
podobé, tj. medidlni), a Ze nad nimi lze setrvat v némém tzasu a uchrdnit si pfitom vkus
i zdravi. Ale Bresson si nakonec se svym pravidlem vynechdvky vysta¢i i u hlouposti;
stad ji zminit. Ve svém dile to udéld jenom jednou, jednim ze svych prohldSent, jakoby
mimod&k utrousenych, ale o to rezolutn&jsich: ,,Civilizace konéivaji pti akceleraci idio-
cie.“ Vysloveno pred pétadvaceti lety...

K hlavnim kamen@im traz@ Bressonovych protivnikd patfi jeho pohrddni pozadavkem
byt vtipny nebo alesponi $armantni. Do NEZNE vloZil dryvek z vyborné kostymn{ komedie
BENJAMIN, ale jenom aby demonstroval, Ze pro néj je jakdkoli frivolnost bezcennd, af je
sebechytrejii. (Casy se méni, pro dnenf distributory by byl i zminény Devillefv film
piilis ,,umélecky*). S nékym, jako je Bresson, si postmoderna nemiize védét rady, krdsa
jeho kostelfi neni zdbavnd, uprostied cirkusovych stani na medidlnim jarmarku je na-
nejvys komickd svou nepiipadnosti. (Doby bufi¢ského smichu jsou beztak pry¢, dnes
provokuje nejvice ten, kdo se nesméje.)

Na konci filmu PENIZE se Yvonovi podaii uprchnout z vézeni a dostat se na venkov, kde
nalezne tito&isté u dvou starych manZeld. V Zené&, kterd Yvonovi poskytne piistiesi, Bres-
son naposledy vytvofil portrét élovéka pevné viry, ktery bez zbyteénych otdzek piijimd
osud, jako kdysi ,,venkovsky fardi“. Yvon pozoruje trpélivost, s niZ Zena kond vétSinu
namdhavych domdcich praci a snd%{ hrubost manZela, nedokéze to pochopit a ptd se ji,
zda ¢ekd na zdzrak. ,,Nedekdm na nic,* odpovi Zena klidné." Zena u sebe nechd Yvona
bydlet navzdory tomu, %e vi, co udélal. Jednou ¥ekne: ,,Byt j4 Bohem, odpustila bych
viem.* Toto rozhfeSeni plati i pro mladikovy &iny, ty minulé i ty budouci. Yvon bude je-
jim vrahem.

19) Zd4 se, e v podobné jistoté viry, kterd si nezddd diikazi, strdvil sviij Zivot i Bresson, snad jen s mensi
pokorou.
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Jednou z mila véci, které o Bressonovi vime naprosto bezpeéné, je jeho katolicismus.
V této souvislosti zlistdvd udivujici, Ze nékolik jeho filmi konéi sebevrazdou a jesté vice,
7e Bresson toto feSenf naprosto neodsuzuje, ale hovoii o ném ¢asto s ur¢itym respektem.
V souvislosti s filmem PRAVDEPODOBNE DABEL vzpomenul pfipad mladika, ktery se roz-
hodl pro sebeupdleni jako krajni formu protestu. Lze si domyslet, co musel Bresson citit,
kdyZ se v roce 1969 dozvédél o Palachové ¢inu ve vzdélené Praze. (Jisté, v téchto piipa-
dech se uz nehodi hovofit o sebevrazich, jde spi% o ,,padlé” — ...bojovniky ve vilkdch
proti umrtvujicim ,,mirm®.)

Filmaf pevné viry a chatrného zdravi, ktery tolik svych mladistvych hrdind poslal na
onen svét, se nakonec doZil velmi vysokého véku. Vidél ale odchdzet mnohé Charlesovy
spiiznénce. Jeden z nich byl Rainer Werner Fassbinder, ktery v jednom ze svych filmi
citoval prdvé scénu s Charlesovym zabitim na hibitové Pére Lachaise. Jinym byl Jean
Eustache, ktery dal heredce ze CTYR NOCI JEDNOHO SNILKA hlavni roli ve svém filmu
MAMINKA A DEVKA. Fassbinder se, za vydatného poZivani narkotik, védomé, jak se fika,
,upracoval k smrti®, v roce 1982. Jean Eustache spdchal v tomtéZ roce sebevrazdu. Jini
spiiznéni prezili a drticimu piivalu Osklivosti a Hlouposti ¢éeli po Bressonové vzoru:
nesmyslné& ptisobicim hleddnim ¢istoty a absolutna, virou (pokud ji maji) a v neposledni
fadé netdnavnym kverulantstvim.

Svatost Jany z Arku a svatost NéZné nebo Musky se neprojevuji tak odligné. Anglické
soudce popuzuje Janina netstupnost, kterou maji za oby¢ejnou divéi drzost. Manzelovi
Né&#né unik4 svéhlavé tichd divka jako voda mezi prsty. Uditelka popadne Musku za krk
a sehne jf hlavu dold, ale MuZka nepfestane zpivat naschval falesné. Ne, doufat uz neni
mo#né, v zddném piipadé.

Ale stile lze jesté odporovat.

Milan Klepikov, Ph.D. (1965)

Do 18. 12. 1999 publikujici pod jménem Milan Doinel, absolvent filmové védy na FF UK v Praze, pisobi
jako filmovy historik a dramaturg promitaci siné NFA Ponrepo.

(Adresa: Ndrodni filmovy archiv, oddélen{ teorie a dé&jin filmu, Bartolomé&jskd 11, 110 00 Praha 1)

Citované filmy:
A co ddle, Baltazare (Au hasard, Balthasar; Robert Bresson, 1965), Andélé hfichu (Les anges du péché;
R. Bresson, 1943), Atalanta (L’Atalante; Jean Vigo, 1934), Benjamin (Michel Deville, 1968), é!yfi noct
Jjednoho snilka (Quatre nuits d’un réveur; R. Bresson, 1971), Ddmy z Bouloriského lesika (Les dames du Bois
de Boulogne; R. Bresson, 1945), Denik venkovského fardfe (Le Journal d’un curé de campagne; R. Bres-
son, 1950), K smrti odsouzeny uprchl (Un condamné a mort s’est échappé; R. Bresson, 1956), Kapsdr
(Pickpocket; R. Bresson, 1959), Lancelot od jezera (Lancelot du lac; R. Bresson, 1973), Madadayo (Akira
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Kurosawa, 1993), Maminka a dévka (La Maman et la putain; Jean Eustache, 1973), Muska (Mouchette;
R. Bresson, 1966), Néznd (Une femme douce; R. Bresson, 1969), Nostalgie (Nostalghia; Andrej Tarkovskij,
1983), Penize (L’argent; R. Bresson, 1982), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Posledni diktdtor (Le Der-
nier milliardaire; René Clair, 1934), Pravdépodobné dibel (Le Diable probablement; R. Bresson, 1977),
Proces Jany z Arku (Procés de Jeanne d’Arc; R. Bresson, 1961), Rafomon (Akira Kurosawa, 1950), Snida-
né v trdvé (Le Déjeuner sur I'herbe; Jean Renoir, 1959), Verejné zdlezitosti (Les Affaires publiques; R. Bres-
son, 1934), Vlasy (Hair; Milo§ Forman, 1979), Za mraky (Al di la delle nuvole; Michelangelo Antonioni,
Wim Wenders, 1995), Zlaty vék (L’Age d’or; Luis Bunuel, 1930).
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SUMMARY

A RIGHT TIME FOR A RIGHT DEATH (BRESSON)

Milan Klepikov

The text is a free-association essay on the exclusiveness of filmmaker Robert Bresson. Yes, sure, cinema as
opposed to film, models as opposed to actors. The instant a model inadvertently endows his line with an in-
tonation comprising an affect expressing it, Bresson is going to “flatten” it (“as if using an iron,” as he once
said) until only words are left, but words spoken in a rhythm the film lives in.

How exclusive did Robert Bresson consider his system to be? He did admit that he not only used to watch
other people’s films, which for the most part were films with “stars”, but that he even liked them now and
then (e.g. Godard’s). During his December 1955 visit to IDHEC film school of Paris, he at first elaborated at
length his theory of “models” (but he started calling them that only several years later) and then tossed it out
to his audience that the principal thing he would like them to be was to be “against something! If you are not
against actors... then be at least against something else.”

However, according to Bresson, one cannot yell, as this is no circus! Even though the film’s nomadic era is
over, since screenings take place in fixed abodes, in house and palaces, cinema has never gotten rid of its past
entirely and thanks to that, all of its future high artistic ambitions have been gaining a charm of absurdity.
This feeling disappears with respect to Bresson. Much has been written about the “bleached™ tone Bresson
ordered his actors to use, but perhaps it would have sufficed to say that in church one simply does not speak
in any other way and that the movie theaters of Bresson’s films were never anything else but churches.
From ANGELS OF SIN to MONEY, Bresson documents the systematic development, or “progress,” which consists
of the devil’s taking over territory, piece by piece. He is said to have experienced the devil’s presence twice
in his life. We don’t know any details, but what we do know is that during the war he spent several months in
German captivity. It is remarkable as to what degree Bresson can see his own times but resist being drawn into
them. Although all the substantial has been said, quite too many things have been left out. On the screen,
Bresson is not capable of showing real Ugliness and Stupidity; these are too far away from his own world so that
he even cannot criticize them. True to his rule of exclusion, Bresson finds a plenty in stupidity; just mention
it. In his work, he did that just once, in one of his statements, as if dropped in the passing, making it so much
more powerful: “Civilizations tend to expire as idiocy accelerates.” Said twenty-five years ago...

One of the few things we can be sure of in respect of Bresson is his Catholicism. Having said that, it is as-
tonishing that several of his films end with a suicide, and even more astonishing is that Bresson does not
resolutely condemn that solution but rather he speaks frequently of it with a certain respect.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

MACHATEHO EXTASE

Historie vzniku filmu a nékteré aspekty jeho prezentace”

Jifi Horni¢ek

Uvod

Jestlize se vyddme jednou z cest tradi¢ni filmové historiografie, pro niz je uréujicim kri-
tériem volby tématu uméleckd exkluzivita zkoumaného dila ¢i stylu (neziidka automa-
ticky prebirand filmovymi kritiky z generace na generaci), pak v ¢eské mezivilecné
kinematografii nevyhnutelné narazime na osobnost Gustava Machatého, a to pfedevsim
zdsluhou trojice snimkid (EROTIKON, ZE SOBOTY NA NEDELI, EXTASE) potvrzujicich reZi-
sérovu touhu po mezindrodnim dspéchu a modernim filmovém vyrazu. VSechny zminé-
né tituly byly ve své dobé shleddny vyjime&nymi, ale nejvétsiho vehlasu se dostalo po-
slednimu z nich — EXTASI. Nenf to dédno jen estetickymi kvalitami filmu, jejichZ obecné
piijeti miZe byt zrelativizovdno subjektivitou kazdého posuzovatele, ale také souhrou
objektivnich okolnosti danych kinematografickou praxi, tj. vyrobnimi podminkami, re-
klamni a obchodni strategii, pfijetim dila obecenstvem ¢i tiskem a v piipadé EXTASE
1 Gspé8nou déasti na bendtském festivalu v roce 1934.

Na zdkladé archivnich dokumentfi a dobovych novinovych zpradv jsem se pokusil o re-
konstrukei historie vzniku slavného dila a poédtku jeho existence s cilem predsta-
vit EXTASI coby produkt kinematografického primyslu a pfedmét filmového obchodu.
Tedy z pohledu, ktery nebyl zcela cizi ani Machatého piistupu, jak dokazujf jeho slova
pronesend v souvislosti s prazskou premiérou NOCTURNA: ,,PovaZujte prosim mé filmy
za obchodn{ kinematografické pokusnictvi.“”

1) Prvnf verze tohoto textu s ndzvem Extase — produkce a recepce v deském tisku vznikla pro publikaci vy-
danou Filmarchiv Austria v minulém roce pii pfileZitosti videnské retrospektivy Gustava Machatého.
Prvni &4st — rekapitulaci okolnosti vzniku a vyroby EXTASE jsem doplnil jen nepatrné, ve druhé &4sti,
omezujici se plivodné pouze na ohlasy ¢eského tisku na uvedeni filmu do kin, jsem vénoval vice pozor-
nosti propagaci a zahrani¢nf distribuci Machatého dila jako vyznamnym predpokladim zrodu budouci-
ho filmového fenoménu.

2) jk, Pred premiérou Nocturna v Praze. Gustav Machaty mluvi o sobé a o ceském filmu. ,Ceské slovo® 26,
1934, ¢&. 294, s. 6.
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Vznik projektu

Za prvni tiskovou zminku o EXTASI lze povaZovat strohé ozndmeni odborného ¢asopisu Fil-
movy kuryr ze 4. f{jna 1929”, informujici &tenéfe o pfipravovaném natdc¢eni exteriéri Ma-
chatého nového filmu Chti& ve spoluprdci s kameramanem Vaclavem Vichem. Nervové
zhroucen{ reZiséra, které on sdm v dopise bdsniku Nezvalovi, autoru ndmétu, oznaéil za
ndhlou reakei organismu na nadmé&mé pracovni vypéti”, bylo moznym dfivodem odloZeni
realizace ohldSeného projektu, o némsz se uz naddle bude v tisku psét pouze jako o EXTASI.
Jiz pod timto ndzvem se po pétimési¢ni pauze znovu piipomnél vefejnosti v souvislosti
s Machatého tidajnym ndkupem pfijimactho zvukového apardtu.” Té&zko uréit, nakolik se
tato zprdva opirala o redlné Machatého moznosti. Kazdopddné reZisér povéstny svym
sklonem k velikd$stvi tim ddval najevo profesiondlni progresivitu a podnikavost v situaci,
kdy se vzhledem k tehdej$imu technickému zdzemf{ ¢eské kinematografie (prvni potieb-
né snimaci zafizeni bylo instalovdno v ateliéru A-B v poloviné roku 1930) realizace zvu-
kového filmu prosazovala velmi téZce. Ostatné nekonkrétni a nahodilé informace nazna-
¢ujf nejasnou budoucnost Machatého plédnti a ziejmé slouZily jen jako reklamnf signél pro
filmové divéky a vyrobce.

Na prelomu let 1929 — 1930 panovala v Ceskoslovensku nejistota a skepse, zda &esky
mluveny film znevyhodnény malym tuzemskym trhem dokézZe producentiim uhradit zvy-
Sené vyrobni ndklady. Novd situace pidla priibojnym manaZertim s dobrymi kontakty
v zahranié&f, kteff byli schopni uplatnit ¢eskou produkei i mimo doméci distribuéni sit.
Mezi nejprogresivnéjii obchodniky patfil v té dobé Josef Auerbach, feditel spolecnosti
Elektafilm, jeji? komedie C. A K. POLNI MARSALEK (1930) se stala prvnim komerénim
triumfem Geské zvukové kinematografie. Vedeni této spolecnosti se snazilo sniZit pod-
nikatelské riziko poFizovdnim némeckych, resp. francouzskych verzi, coz uéinilo i v p¥i-
padé EXTASE. Oviem na jejim vzniku se Elektafilm pfimo produkéné nepodilel, nebof
organiza¢ni a finanéni zajisténi prenechal dcefinné spole¢nosti Slaviafilm a omezil se
pouze na pozici vyhradntho prodejce snimku do ciziny (podobné jako u EROTIKONU).

O skute¢nych pii¢indch odsunutf realizace EXTASE aZ do poloviny roku 1932 Ize jen spe-
kulovat, faktem zfistdv4, %e na poédtku t¥icdtych let naSel Machaty tviiréi ,,azyl* u spolec-
nosti A-B, vlastnika jediného ateliéru v Ceskoslovensku vybaveného zvukovym snimacim
zafizenim. Snad tento odklad zptisobila reZisérova umélecka ndro¢nost a peclivd scenaris-
tickd piiprava dila — oboji motivované vidinou budouciho mezindrodniho ispéchu. Nazna-
¢uje to i ¢ldnek otidtény v zari 1932, ve kterém je vzdjemny kontakt filmafe a produkéni
firmy popisovin jako vice nez dvouletd spoluprdce Machatého a feditele Slaviafilmu Otto
Sonnenfelda, béhem ni% byly tidajné& zamitnuty dva navrhnuté scénéie.”

3) Srov. Gustav Machaty... ,,Filmovy kuryr® 3, 1929, ¢. 48, s. 489.

4) Srov. dopis Gustava Machatého Vitézslavu Nezvalovi z 26. fjna 1929. Literdrni archiv Pamdtniku nd-
rodntho pisemnictvi (déle jen LA PNP), fond Vitézslav Nezval.

5) Srov. Rezisér Gustav Machaty. .. ..Filmovy kuryr 4, 1930, &. 10, s. 45.

6) Srov. 6 ndrodnosti v feském filmu. ,Film* 12, 1932, &. 8 — 9, s. 5n. I kdyZ byl Otto Sonnenfeld také lite-
rdrné ¢inny, viz divadelni hra Pohddka ldsky vydand nakladatelstvim Devétsil v roce 1926 v prekladu
Frantiska Halase, jeho d&ast spoéivala nejspige v postaveni konzultanta, ktery se na tvorbé scéndfe pii-
mo nepodilel.
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Hedy Kieslerovd (Eva) a Aribert Mog (Adam) —
hlavni protagonisté éeské a némecké verze Extase.
Foto archiv

Podle vyjddfeni Frantiska Horkého, spoluautora definitivni verze EXTASE a vedouciho
vyroby, se reZisér ohledné libreta nejprve obratil na spisovatele Emila Vachka a pozdéji
na Vitézslava Nezvala, ale aZ Horky mu nabidl vhodny materidl.” Ani toto tvrzeni viak
neni Gplné. Machaty jeSté v poloviné roku 1931 uvaZoval o romantiétéjsim ndmétu,
v némz osud hlavn{ Zenské postavy pfipominal Zivotni peripetie titulni hrdinky EROTI-
KONU. Pro jeho prevedeni do scéndfe filmu s pfedbéZné stanovenymi ndzvy Nokturno
a Extase angazoval coby ,,uméleckého spolupracovnika® Otto Rddla. (Dé&jovd zdpletka
zac¢inala milostnym vzplanutim hrdinky k ndmoinikovi, s nimzZ se sezndmila v lese poté,
co ji ustkla zmije. Po noci proZité s nimoinikem na zakotvené jachté Zena otéhotni a po-
mysli na sebevrazdu. Nakonec se provdd za pfitele z détstvi, pfi¢emz ttéchu najde v na-
rozeném ditéti.)”

V dobé vzniku EXTASE byvalo v ¢eskych filmaiskych kruzich zvykem, Ze reZiséfi najmuti
produkénimi spoleénostmi se vét§inou pfizplisobovali pozadavkiim svého docasného za-
méstnavatele a na piipadnych ziscich participovali méné nez 40 %. V pfipadé EXTASE mél
Machaty nesrovnatelné vyhodnéjsi podminky, jednak kvili své filmaiské vyluénosti —

7) -jal., Novd aféra v historii Extase. ,,Ceski filmovy zpravodaj* 13, 1933, ¢&. 21, s. 3.
8) Srov. Dohoda Gustava Machatého s dr. Otto Rddlem z 23. ¢ervence 1931. Ndrodnf filmovy archiv (ddle
jen NFA), k. Extase.
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z deskych tviirci povahou a schopnostmi nejvice odpovidal obchodnimu zdméru Elekta-
filmu, resp. Slaviafilmu natoéit atraktivni titul pro zahrani¢ni trh, jednak pro ,,zalibu®
a praktickou zkuSenost v ekonomickych zdleZitostech. Sjednand dohoda mimo jiné za-
hrnovala prdvo reZiséra na vlastnictvi negativu po uhrazeni vyrobnich ndkladt a souhlas
produkénf{ firmy, Ye EXTASE bude prezentovdna pod znackou Slaviafilm — Machaty.”

Z uvedeného vyplyvd, ze Machatému se podafilo v jedndni s Auerbachem a Sonnenfel-
dem ziskat postaveni koproducenta, aniZz musel do projektu investovat vlastni hotovost.
Jeho finanéni vklad mél byt zpétné hrazen z podilu na zisku. Na tspéchu EXTASE byl tedy
Machaty vyznamné zainteresovan i po strdnce obchodni, kterou dokdzal ii¢elné spojit se
zaméry uméleckymi. Napiiklad mezindrodni herecké obsazeni vychdzelo vstiic potfebdm
prodejnosti filmu do zahraniéi, ale aZ na vyjimky bylo v souladu s reZisérovymi predsta-
vami o typologii postav. Minimum dialogti a preference obrazové slozky usnadnily vyrobu
tif jazykovych verzi, ale pfitom odpovidaly zamyslené koncepci dila. V ni vyznamnai ilo-
ha pripadla hudbé némeckého skladatele italského plivodu Giuseppe Becceho, jenz byl
s filmaii v kontaktu uZ pfi psani scéndre, nékolikrét prizptisobovaného Becceho hudeb-
nim ndvrh@im.'” Machaty tuto koncepei zd@vodiioval tvrzenim, Ze ,,dialogy zdrzuji tempo
a zabratiuj{ interesantnim pohlediim, které film potfebuje. Zabranuji proto, Ze je nutno
miti ohled pii pfijimdn{ na mikrofon.“'" Af uz byly prvotni rezisérovy pohnutky jakékoli,
tj. umélecké ¢i obchodni, prosazovanou harmonii obrazu a hudby se zifekl novatorské-
ho zvukového experimentu, ktery v nejradikadlné&jsi podobé najdeme v hrané kinematogra-
fii u Pudovkinova DEZERTERA (1933).

Vlastni realizace

Na zac¢dtku dervence se pifprava realizace EXTASE ndpadné zintenziviiuje. Machaty si
vybird nejbliz&i spolupracovniky a s nékterymi osobné dojedndvd finanéni podminky
jako v pfipadé mladého kameramana Jana Stallicha, kterého si vymohl navzdory jeho
predbéZnému pfislibu snimat filmovy pfepis romdnu K. V. Raise Zapadli vlastenci.
Dne 5. dervence 1932 se v ateliéru A-B pofizovaly prvni zkuSebni zdbéry pfedstavite-
1% hlavnich roli — Hedy Kieslerové, Ariberta Moga, Zvonimira Rogoze a André Noxe."
Z pohledu Machatého §lo vlastné o ovéreni spravnosti predchozi volby, i kdyZ herci prav-
dépodobné odjizdéli z Prahy jen s predbéinym pfislibem budouci spoluprice (nasvéd-
¢oval by tomu dopis Ariberta Moga datovany az 8. srpna 1932, v némz reZisérovi déku-
je za nabidnutou roli a svoji zplisobilost pro ni kuriézné doklada osobnimi zkusenostmi
s podobnou avantyrou proZitou b&hem pobytu v exotické Persii)".

9) Srov. Kopie smlouvy Slaviafilmu a Elektafilmu s Gustavem Machatym in Extase. Filmarchiv Austria,

Wien 2001, s. 44-46.

10) Srov. Jaroslav Broz — Myrtil Frida, Gustav Machaty. Legenda a skuteénost 2. ,Film a doba® 15,
1969, &. 5, s. 261.

11) Gustav M ac h aty, Refisér Machaty o svém poslednim filmu. ,,Film* 13, 1933, &. 4, s. 1n.

12) Srov. Pracovni vykaz z 5. ¢ervence 1932. NFA, k. Extase.

13) Srov. Dopis Ariberta Moga reZiséru Machatému ze dne 8. srpna 1932. NFA, k. Extase. (Z ném¢éiny pfe-
loZil Milan Klepikov.)
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st e e b .

Proni pocity rozéarovdini a osamélostt
Eva profivd uZ vecer po svatebnim obfadu.
Foto archiv

Cervenec 1932 byl také ve znamenf zajisténf ifednich povolenf nezbytnych pro natdde-
ni slovenskych exteriérii. Kromé toho se podepisovaly smlouvy stanovujici vyrobni a ob-
chodni podminky mezi stranami zii¢astnénymi na vyrobé EXTASE. Po obdrZen{ kladnych
vyjddfeni od odpovédnych instituci, mj. od ministerstva zemédélstvi a ministerstva Ze-
leznic, vypravil se reZisér s kameramanem Stallichem na Slovensko, kam za nimi podle
potieby ptijiZzdéli herci. Stab se ubytoval v Dobginé, odkud se vidy na krétky &as (jeden
aZ dva dny) pfesunul natdéet do dal$ich mist: Topoléianek (zdbéry pro stfihovou sekven-
ci pdricich se koni), na Podkarpatskou Rus (Chust nedaleko UZhorodu) a na stavbu Ze-
lezniéni drdhy v dseku Cerven4 skala — Margecany.

Paradoxni je, Ze je$té na pocédtku srpna nebyla definitivné uzaviena volba predstavitel
hlavnich roli kvili zdsadnim neshoddm mezi reZisérem a feditelem Sonnenfeldem, jenZ
trval na riizném obsazenf viech i jazykovych verzi. Cinil tak ¢4steéné pod tlakem spo-
le¢nosti Gaumont, kterd sviij finanéni podil na realizaci francouzské EXTASE podminova-
la angaZovdnim Pierra Naye pro tilohu Adama. Konflikt vyvrcholil v poloviné srpna, kdy
se mezi slovenskou DobSinou a prazskym feditelstvim Slaviafilmu rozproudila ¢ild ko-
respondence, v niz nechybély ani pomérné jedovaté formulace.

Jedté 11. srpna 1932 vedeni Slaviafilmu dojednédvalo angaZma predstavitele Evina otce
André Noxe a dokonce zvazovalo obsazeni roli Emila a Evy, pfi¢emz padala jména Paul
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Hérbiger a Paul Heidemann, Elsa Korsekov4, Lieselotte Schaakova a dalsi.'” Machaty
na tyto zprdvy reagoval dvoustrankovym dopisem Sonnenfeldovi, ve kterém ho na zi-
kladé prvnich pracovnich zkuSenosti s Nayem od dal$ich podobnych kroka odrazuje:
,»Obchodné mam sdm tolik rozhledu, Ze jsem uznal, Ze ve Francii potiebuji Francouze
k dobrému obchodu. Tim jsem ovEem pohibil mySlenku filmu, Ze vratim film zvukovy
internaciondlnosti. Proto Vds prosim, abyste neobsazovali ddle verse némecké atd. a do-
hodli se se mnou na jednotném obsazeni pro viechny verse a ponechali mé starosti, Ze
ku piikl. Rogos miiZe klidné& hrdt ¢inskou versi.“"”

Piedchozi Machatého filmy naznacovaly, Ze vice neZ zdatnosti herct divéfoval svému
rezijnimu stylu. Proto mu nevadilo pracovat s lidmi, ktefi méli minimélni zku%enos-
ti s hranim pfed kamerou (Miroslav Paul — KREUTZEROVA SONATA, Magda Madérovd —
ZE SOBOTY NA NEDELI). Machaty si totiZ zaklddal na povésti objevitele novych filmovych
tvdfi. PfestoZe mezi hlavnimi protagonisty EXTASE nenajdeme piiklad tak radikalni, také
zde se drzel stejného tviiréiho principu: ,Tento film jest extravagantni, mimo ramec b&-
né i svétové produkce, a obchod udéld jeho exoti¢nost a nikoli herci. Ku prikladu Boufe
nad Asii, Matka, Potémkin aj. udélaly v Némecku obchod bez znamych hercti. Jd déldm
a pokou$im se udélati film, ktery déld herce a nikoli film, kde herci, tj. jejich jména
délaji teprve film.*'"”

Machatého autoritativni jedndni zneklidiiovalo vedeni Slaviafilmu, s nelibosti sledu-
jicl reZisérovu ,velkorysost” v dodrZovdni stanovenych terminti. V citovaném dopise
z 18. srpna 1932 reZisér netrp&livému Sonnenfeldovi zd@ivodiiuje pomaly postup natce-
ni peélivou reZii a nepfizni destivého pocasi. Pracovalo se pouze mezi Sestou hodinou
rann{ a tfet{ hodinou odpoledni, za plného sluneéniho svétla, aby se docililo stabilnich
svételnych podminek a predeslo se tak moznym nejasnostem a potizim pfi vyvoldni ma-
teridlu v prazskych filmovych laboratofich."” Stab pod vedenim umanutého reziséra cas-
to vy¢kdval na piithodny okamzik sniméani zdbéru. Znamy je piiklad letmé scény s mo-
tylem, jenZ vzlétne z kaluZe pred prichdzejicim délnikem, kterd se podle Machatého
tvrzeni natd¢ela dva dny."”

Jako dalsi dfivod ¢asového skluzu Machaty uvadi, byl ponékud téelové spoluprdci
s Pierrem Nayem, kterou popisuje jako velice svizelnou, jelikoZ zdbéry s nim to&i pri-
mérné étyfikrdt po nékolika predchozich zkouskdch. Naopak Hedy Kieslerovou si ne-
mohl vynachvilit uZ proto, Ze vysvétlovala, resp. preklddala Nayovi jeho reZijni pokyny.
ReZisérova peclivost se projevovala i v pfipravé erotickych scén s Kieslerovou, které se
mély stdt ldkadlem pro senzacechtivé publikum a filmu dodat povést vyjimeénosti.
V produkei panovaly obavy, aby Machatym nato¢ené zdbéry nepopudily cenzurni orgd-
ny, a proto feditel Sonnenfeld diirazné nabadal reziséra k uvazlivosti a vyZadoval né-
kolik verzi téchto choulostivych scén. Také Machaty, kterého pritahovalo pohybovat se
na hranici dosud béZné zobrazovaného Zenského téla, si podle vlastnich slov byl védom

14) Srov. Dopis Slaviafilmu re¥iséru Machatému ze dne 11. srpna 1932. NFA, k. Extase.
15) Dopis G. Machatého dr. Otto Sonnenfeldovi z 18. srpna 1932. NFA, k. Extase.

16) Tamtéz.

17) Srov. tamtéz.

18) Gustav Machaty o svém filmu Extase. ,,Ndrodni stfed” 15, 1933, ¢&. 20, s. 20.
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Emilova vyzva k ndvratu se u Evy nesetkdvd se vstFicnou odezvou.
Foto archiv

pfipadnych nesndzi. Nespoléhal se proto pouze na sviij dsudek, ale kazdy podobny zd-
bé&r konzultoval s vedoucim produkce a scendristou Frantiskem Horkym."

PotiZe s terminy, s nimiZ tizce souvisela ekonomickd stranka vyroby, pokracovaly i po nd-
vratu filmaid do Prahy, kdy vynaloZené ndklady uz dosahovaly vySe pfedpoklddaného
celkového rozpoétu 745 000 K&*. Plivodni predpoklad dokonéit natdéeni 5. ijna vzal uz
ddvno za své. Jak se ukdzalo, také pldnovany podet deviti dnii rezervovanych v ateliéru
A-B byl pro Machatého nedostaéujici. JestliZe v pfipadé dvacetimetrové véze instalova-
né v aredlu restaura¢niho zatizeni rodiny Havlovy na Barrandové (kviili piisobivé ver-
tikdlnf jizd&) se podatilo dohodnout tydenn{ odklad jeji likvidace, prondjem studia A-B
§lo prodlouZit o pouhé tfi dny navie.””

Vedeni Slaviafilmu jednalo velmi pruzné a obrdtilo se na zahrani¢ni ateliéry, z nichz
nejvyhodnéji podminky nabizel videtisky Schénbrunn. Slaviafilm béhem nékolika dni

19) Srov. pozn. 14.
20) Srov. Rozpodet na vyrobu filmu Extase, rekapitulace. NFA, k. Extase.
21) Srov. Dopis A-B spoleénosti Slaviafilm ze 16. z4i 1932. NFA, k. Extase.
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obstaral nutnd povoleni od ministerstva obchodu a Narodni banky, které jako zdruku
nabidl valutové ¢dstky za dohodnuty prodej filmu do Némecka, Rakouska, Mad'arska,
Svycarska, Belgie, Francie a kolonii.?” Z pfivodn& pldnovanych deseti filmovacich dné
bylo nakonec realizovdno 3est, z toho po dva dny se tidajné provddély dotdc¢ky némecké
zvukové verze. Ze strany Slaviafilmu se jednalo o chytry produkénf tah, protoZe zminé-
né zvukové dotdcky opraviovaly firmu prodat predvddéci prava do Rakouska a Némec-
ka bez povinnosti zaplatit kontingentni poplatek.*

Po definitivnim sestfihu a kladném vyjddfeni cenzurni komise®” skonéila témér &étyfletd
vyrobni anabdze Machatého projektu, jehoZ finanéni ndro¢nost se podle vyjadieni Sla-
viafilmu dostala a7 na hodnotu dvou milionfi korun®, slavnostni premiérou 18. ledna
1933, na které Giuseppe Becce osobné dirigoval predehru k filmu v provedeni rozhlaso-
vého orchestru stanice Radio-Journal.

Propagace a distribuce

V porovnéni s dne$ni praxi skromnd prezentace EXTASE v odborném a zdbavnim tisku od-
povidala postaveni a moZnostem medidlni sféry v Geském filmovém priimyslu t¥icdtych
let. Rychlé tempo natacent, jeho ,.spontanni* charakter neposkytovaly prostor k propra-
covanéj$i dlouhodobéjsi reklamni strategii a sméfovaly propagacéni usili az k terminu
uvedeni filmu do kin. Ani EXTASE, kterd délkou pfiprav a vlastni realizace vyrazné pre-
kracdovala priimér vyroby &eskych film&*, nevyboéila z téchto zvyklosti, znemoziujicich
vyrobetim vice téZit z atraktivnosti filmového oboru pfi zajisfovani produkénich zalezi-
tosti. Jediny ndznak obchodni kompenzace formou reklamy nabizi Horkého a Machatého
ujedndni s vedenim prazského hotelu Alcron, kde méla Hedy Kieslerovd po dobu nata-
¢enf k dispozici pokoj za podminky, Ze v prostordch hotelu uspofadd ,,éaj pro novindie®
instruované tak, aby ve svych zpravdch o tomto veceru uvedli jméno dotyéného praiské-
ho hotelu.””

Po ojedinélych struénych referencich o Machatého piipravach na novy film se EXTASI
dostalo vétsf pozornosti na strankdch novin az v prvnich podzimnich mésicich roku 1932
(po ndvratu reZiséra ze Slovenska), mj. v souvislosti s chystanym natdéenim ve Vidni.
Vlastni reklamni ,,kampan® zacala aZ s premiérou v kiné Lucerna. Dva dny pied touto

22) Srov. Zddost Slaviafilmu adresovand Ministerstvu obchodu ze dne 1. fijna 1932. NFA, k. Extase.

23) Srov. Vysvétleni Slaviafilmu ze dne 17. ¥{jna 1932 ohledné platby videfiskému ateliéru. NFA, k. Extase.

24) V protokolu tykajicim se némecké verze komise konstatovala: ,,Provedeni filmu jest po strdnce reZisér-
ské, tak i fotografické (zajimavé jsou ndladové pfirodnf{ snimky) a herecké (homines novi) na vy&i doby
a snese konkurenci cizozemskych film{, ba naopak je pfedé¢i. Podle jednomysIného posudku tohoto sbo-
ru povoluje se tento film vefejné predvadéti jako zvukovy s vylou¢enim osob mladistvych.” Cenzurni lis-
tina némecké verze filmu Extase &. 40/1933. Stdtni dstfedni archiv, fond Ministerstvo vnitra / filmovd
cenzura, k. 89.

25) Srov. Z4dost Slaviafilmu adresovand Ministerstvu vnitra republiky Ceskoslovenské dne 17. ledna. NFA,
k. Extase.

26) Napf. vzpominany titul ZAPADLI VLASTENCI se zacal natd&et v poloviné srpna 1932 a svoji premiéru mél
uZ o dva mésfce pozdéji, 28. ifjna téhoZ roku.

27) Potvrzeni dohody Gustava Machatého a Frantiska Horkého s feditelstvim hotelu Alcron o prondjmu po-
koje pro sl. Kieslerovou. NFA, k. Extase.
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Skromny pfibytek a okouzlujici okolni piiroda zvyraziiuji Adamovu romantickou povahu.
Foto archiv

uddlosti uzav¥ely Slaviafilm a podniky Lucerna (Podniky Lucerny bratii Havl{i) dohodu
o spole¢ném financovéni reklamy, b&hem ni% se poéitalo s 10 000 fotografii (pohlednic)
Hedy Kieslerové, 160 plakaty, inzerci ve étyfech riznych provedenich, jeZ se na stran-
kdch blize nespecifikovanych novin a &asopisti méla objevovat od ttery do patku, déle
ozndmenim v ¢asopisech Kmen a Svét ve filmu a v neposledni fadé se pamatovalo i na
malé reklamni balénky.”” Propagace v tisku se sousttedila spiSe na klasickou inzerci nez
na informaéni ¢ldnky a rozhovory s tviirci. Jedinym takovym textem bylo Machatého vy-
jadienf zvefejnéné v kulturnich rubrikdch nékolika deniki, které je pravdépodobné pre-
vzaly z tiskové konference ¢i pisemnych propagaénich materidli, jak lze soudit podle
shodného obsahu a formulaci.

EXTASE vzbudila velkou pozornost u filmovych recenzentd, jejichZ prostfednictvim se
divdcké vetejnosti dostalo prvnich ucelenéj$ich informaci o povaze Machatého posled-
niho dila. P¥itom ne$lo o jednolity proud oslavnych textd v duchu ¢ldnku odborného ty-
deniku Filmovy kuryr: ,Velkolepy film, skute¢né svétové irovné, ktery dokonce svym
poddnim je pokusem o novy typ mezindrodniho filmu — zvukového — tedy néceho, co
mluveny film pozbyl.“* Cést negativnich reakei vychdzela z &eského provincionalismu

28) Srov. dohoda Slaviafilmu s Podniky Lucerny brat¥{ Havli ze dne 16. ledna 1933 o provedeni reklamy na
film Extase. NFA, k. Extase.
29) H., Extase. ,,Filmovy kuryr® 7, 1933, &. 4, s. 2.
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a nacionalismu zneklidnéného Machatého mezindrodnimi ambicemi. Tyto ttoky na za-
kladni rys EXTASE a celé Machatého tvorby, dovedl do krajnosti recenzent listu ,,strany
zivnostnikii a obchodnik&* Nérodni stfed, jenZ se ohrazoval proti mezindrodnimu obsa-
zeni snimku, které podle ného ,,je novum, které by bylo naSemu filmu hodné nebezpeé-
né, kdyby se u nds zahnizdilo“"”. Oviem nej¢astéjsi vyhrady seriéznf kritiky nesmérovaly
proti pfitomnosti zahraniénich hercti, ani proti erotickym aktim Hedy Kieslerové, nybrz
proti filmovému stylu plisobicimu, zvld§té v prelomovém rozhrani némé a zvukové kine-
matografie, ponékud staromilsky. Provedeni filmu se sice piizndvala vysok4d profesionali-
ta a snaha o moderni umélecky vyraz, ale zdroveri se psalo, by v men&i mifte o eklekticis-
mu a plagidtorstvi, o schopnosti reziséra uplatnit ,,spiSe pe¢livé propracované zkusenosti
jinych nez své vlastni vyboje“". Té&7ko lze uréit, jakou vdhu piiklddal tehdejsi navitéy-
nik biografii takto orientovanym komentditim, kaZdopddné snaha novindii zabyvat se
EXTASI seriézné zpfisobila, pomineme-li zprévu Ceskoslovenského filmového zpravoda-
je o tdajné Zalobé Frantiska Horkého proti Slaviafilmu a reZisérovi Machatému kviili
neuvedeni spoluautorstvi na kopiich a reklamnich materidlech®, 7e skandély ‘a aféry,
provizejici nékterd uvedeni filmu v zahraniéi, se éeskym pomértim vyhnuly.

V dubnu 1933 se Slaviafilm rozhodl ozivit, podpofit prezentaci EXTASE na domdeim ki-
nematografickém trhu vyddanim nékolikastrankové piilohy ,,Jak soudi tisk* v rdmci od-
borného ¢asopis Film, kterd méla majitelim kin dodat materidl a ,,inspiraci“ k propa-
gaci filmu. Ptfloha obsahovala recenze doméciho a némecky psaného tisku, informace
o prvnich excesech provizejicich uvedeni filmu v ciziné a také reZisérovu explikaci,
v niZz Machaty povaZzoval za nezbytné predstavit EXTASI jako novitorské dilo svétového
vyznamu a zdroven na nékolika pfikladech symbolickych obrazii z filmu predloZit diva-
kéim ndvod, jak vnimat tento ,laboratorni pokus o najiti nové cesty ve filmu®, v némz
,velkd &dst scén je jen ndznakova“™, '
Tehdejsi pozitivni reakce ¢eské filmové kritiky a ndvStévnikd tuzemskych biograffi jeste
neopraviiovaly k presvédceni, Ze ze zdejsiho filmafského zdzemi opravdu vze¥lo dilo, jez
se tak prosadi v historii svétové kinematografie. Kult EXTASE, jak ho zndme i v dnesni po-
dobé, tedy vyrazné spojeny s osobnosti Hedy Kieslerové (pozdgji Hedy Lamarr®), se zacal
utvéfet s prezentaci filmu v zahrani¢i, kde souhrou riznych vnéjsich okolnosti (zavadéjict
reklama kinomajitelG®, politickd situace v Némecku®, snahy manzela Kieslerové zamezit

30) Premiera Extase. ,,Ndrodni stied“ 15, 22. 1. 1933, ¢&. 20, s. 20.

31) Srov. u, Extase — novy film Machatého. ,,Lidové noviny* 41, 21. 1. 1933, ¢&. 38, s. 10.

32) Viz pozn. 7.

33) Gustav Machaty, ReZisér Machaty o svém poslednim filmu. ,,Film*“ 13, 1933, &. 4, s. 2.

34) Neutuchajici zdjem o tuto heredku potvrzuje i internetovd strdnka Hommage a Hedy Lamarr, kterd nabi-
zi zdkladni informace o jejim osudu umé&leckém i objevitelském, zprdvy o kulturnich akcich atd. Strédn-
ku obsahujici také odkazy na dalsi prameny lze najit na adrese: www.hedylamarr.at.

35) Autor &ldnku v ¢asopise Film popisuje s potméSilou ironif pozadi videfiské demonstrace, kterou vyvola-
la -eklama tamnich kinomajitelt, charakterizujici EXTasi jako ,,.eroticky obraz choulostivych situact
nahé krdsy, takZe to obecenstvo, které v ofekdvini bihvideho navitivilo biograf, nechtélo se smifiti
s uméleckym pojetim odvdinych situaci, inu, Videndci...“. Viz ,,Extase® v kfiZovém ohni. ,,Film*“ 13,
1933, ¢. 3, 5. 5.

36) V roce 1935, po predchozim zdsahu cenzury mél byt Machatého film pod némeckym distribu¢nim n4-
zvem Symfonie ldsky koneéné uveden v berlinskych kinech. OpoZdénou premiéru doprovizel politicky
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Setkdni dvou dosud nic netusicich sokii, Adama a Emila,
za ,,asistence” Zebrajicich ctkdnskych déti.
Foto archiv

prezentaci filmu, dspéch v Bendtkdch, pruderie americké spole¢nosti) se s prekvapivou
¢etnosti a intenzitou odhalila konfliktnost Machatého dila.

Jak bylo zminéno, Elektafilm mél zajistén prodej filmu do evropskych zemi uz v dobé
natdc¢eni ve Vidni. Roz&ifeni distribuce o teritorium Latinské Ameriky se realizovalo
na zdkladé smluv se spoleénosti Motion Picture Export Corporation (souc¢dsti Universal
Pictures Company) uzavienych v fijnu 1933 (Argentina, Brazilie, Kolumbie atd.), resp.
na konci listopadu 1934 (Mexiko, Panama). Podle nich nélezelo Elektafilmu 50 % ze zis-
ku’”, coz motivovalo vedenf této firmy ke zb&Zné kontrole obchodnich aktivit zdmotskych
partnert, a to prostfednictvim zprdv dfednikd ¢eskych ambasdd.

Elektafilmem obdrzené dopisy svédé&i o rozporuplném pfijeti Extase v téchto vzdalenych
koné¢indch a éasto specifickych podminkdch promitdni, napfiklad v hlavnim mésté Pa-
namy byla uvedena jako specidlni noéni predstaveni, mlddezi nepfistupné. Celkové hod-
noceni panamské epizody Machatého filmu neni pf¥ili§ povzbudivé: ,,Prvni veéery byly
biografy vyproddny, druhého dne byly vsak témér prazdné. Celkové mozno fici, Ze tento

motivovany incident vyprovokovany nacisty, hdjiefmi iidajné mravni bezithonnost svych spoluobéanti
pied ddajnou pornografii. Srov. Demonstrace proti Machatého ,.Extasi® v Berliné. ,,Halé noviny* 12. 1.
1935, &. 124, s. 4.

37) Srov. obchodn{ kalkulace prodeje EXTASE k 30. fijnu 1937 realizovand na zdkladé smlouvy Elektafilmu
a Motion Picture Export Corporation uzaviené 10. ¥jna 1933 jiini Amerika. NFA, k. Extase.
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skvély film nehovi mistnim pozadavkim: jest pfilis zdlouhavy, Zddny jazz, Zidny tanec.
[...] V celém dile nebylo téZ zminky o ¢eskoslovenském ptivodu filmu a nékolik fran-
couzskych mluvenych frazi vzbudilo u publika mylny dojem o pévodu.“* Oproti tomu
zprdva z argentinského Buenos Aires, kde se EXTASE kromé jednoho béZného kina hrdla
i v biografu uréeném pro tamni pfistéhovalce z Evropy, konstatuje: ,,Film se t&&il neoby-
¢ejnému zdjmu tisku a obecenstva a dockal se zcela neobvyklého poétu repris. [...]
Casopis La Fronda soudil, ze kromé& filmu Na zdpadni fronté klid neudriel se dosud 7dd-
ny film tak dlouho na programu jako Extase a to v plném lété.“"

Uvedeni EXTASE v téchto exotickych zemich je zajimavé predevsim z hlediska Site teri-
toria, kam se Machatého dilu podafrilo proniknout, méné uZ pro vznik samotného kultur-
niho fenoménu EXTASE. Pifmo dmérné k svétovému vyznamu hostitelské kinematografie
k nému podstatnéji pfispély potiZe s uvedenim filmu ve Spojenych stitech, kde v té dobé
tzv. Haystiv kodex urcoval, co miize byt podle mordlniho hlediska ukdzdno na filmovém
pldtné. Zpoddtku tato opatfeni nebyla striktné dodrzovina, ale od poloviny roku 1935
vstoupila v platnost zostiend cenzurni ustanoveni. Této nepiiznivé atmosfére podlehla
i EXTASE, jejiZ distribu¢ni spoleénost Eureka Production absolvovala nékolik soudnich
a cenzurnich sporti ve snaze prosadit Machatého film do americkych kin.

Vsechny tyto konflikty znepiijemriovaly EXTASI jeji existenci, ale na druhou stranu ji
udrzovaly stdle pfi ,,Zivoté™, ve znovu a znovu vytvarenych rozli¢nych podobach, z nichz
tu posledni autorskou piedvedl Gustav Machaty na pfrelomu étyficatych a padesa-
tych let v USA. Pravé obraz EXTASE jako dila v neustdlém zrodu a ohroZeni je jednim
z ustavujicich prvki celosvétového fenoménu. Fenoménu, ktery ve svém disledku po-
hltil uméleckou kariéru samotného Gustava Machatého, jenz se po nezdarech v zamori
upnul na tento titul coby moZnost vzkiiSeni sldvy svého rezisérského jména. Posedlost
timto projektem Machatého témé¥ paralyzovala v tviiréim dsili zaméfeném na jind té-
mata tim, jak neschopen stiizlivého hodnoceni situace setrvaval v planych nadéjich
na realizaci filmu pod v8eobecné stdle zndmym a pro Machatého tak magickym a osu-
dovym nédzvem — Extase.

Jifi Hornic¢ek (1966)
Filmovy historik Ndrodniho filmového archivu v Praze.

(Adresa: Nérodnf filmovy archiv, Malegicka 14, 130 00 Praha 3
e-mail: j.horicek@email.cz)

38) Dopis vyslanectvi Ceskoslovenské republiky v Panamé zaslany spoleénosti Elektafilm 25. kvétna 1936.
NFA, k. Extase.

39) Dopis vyslanectvi Ceskoslovenské republiky v Argentin& zaslany spolednosti Elektafilm 29. dubna
1936. NFA, k. Extase.
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Extase
Slavia-film, 1932

Rezie: Gustav Machaty. Ndmét: Vitézslav Nezval: Chti¢. Scéndi: FrantiSek Horky, Gustav Machaty; text
Pisen prdce jako komentdf epilogu filmu napsal Frantisek Halas. Kamera: Jan Stallich. Hudba: Giuseppe
Becee. Architekt: Bohumil Heg, Stépdn Kopecky. Zvuk: Josef Zora.

Hraji: Hedy Kieslerovd (Eva), Aribert Mog (Adam, jeji milenec), Zvonimir Rogoz (Emil Jerman, Evin man-
7el), Leopold Kramer (Evin otec), Karel Mécha-Kuda (advokat), Jifina Steimarovd (pfsaika u advokita),
Jan Svitdk (taneénik v kavarné), Edurad Slégl, Antonin Kubovy (hosté venkovské hospody).

Dalsi citované filmy:
C. a k. polni marsdlek (Karel Lamaé, 1930), Dezertér (Dezertir; Vsevolod Pudovkin, 1933), Erotikon (Gustav
Machaty, 1929), Kreutzerova sondta (Gustav Machaty, 1926), Na zdpadni fronté klid (All Quiet on the Western
Front; Lewis Milestone, 1930), Zapadli vlastenci (Miroslav J. Kritansky, 1932), Ze soboty na nedéli (Gustav
Machaty, 1931).

43



ILUMINACE

Volume 14, 2002, No. 2 (46)

SUMMARY

“EXTASE” BY MACHATY

The History of the Film’s Origin and Certain Presentation Aspects

Jiti Hornicek

The article builds primarily on archival documents and contemporary newspaper articles. Thus came into
existence a reconstruction of the origin of Gustav Machaty’s most famous work from incipient imprecise
plans, the circumstances of actual shooting to the presentation of “Ecstasy” on domestic and international
markets. The objective was to introduce EXTASE — a work of worldwide recognition and popularity — as a pro-
duct of the movie industry and an item in the film commerce. The written documents perused alttest to a pro-
tracted history of the film’s inception in the instable circumstances of migration from silent to sound ‘movies
and the importance of links to capital-strong, economically intertwined companies Slaviafilm and Elektafilm,
which provided fairly state-of-the-art production facilities and international distribution contacts.

The extant written contracts and correspondence bring to light Gustav Machaty’s position as the film’s
co-producer, his share of decision-making in the selection of staff and the resulting disputes with the partner
companies’ managers, particularly in respect of the cast for the film’s versions in three languages. The pro-
duction runaround and problems Slaviafilm management had to resolve help elucidate some aspects of
the working of the Czech cinema industry in the 1930’s in the commercial relations with foreign countries
(shooting conditions, contingency planning).

The article’s second part delves into promotional methods for the film, the differences in the acceptance of it
in the Czech lands and abroad, and into the impact of certain accompanying aspects of the film’s distribution
abroad on the worldwide renown of Machaty’s “Extase”.

Translated by Linda Paukertovd
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Roc¢nik 14, 2002, &. 2 (46)

Cldanky

KINEMATOGRAF, RAKOUSKY STAT
A CESKE ZEME 1895 - 1912

( Cast druhd)

Ivan Klimes

Piedpisy bezpeénostni

Patrné v malokterém oboru tvoif pro mnohé jisté nezaZivnd otdzka bezpeénosti provozu tak
specifickou a vyznamnou kapitolu, jako je tomu v déjindch kinematografie, zvld3té pak
v jejich nejstarSich etapdch. Zjistime zde opét fadu relaci s oblasti divadla, kde ovSem ta-
to otdzka nebyvd historiky viibec reflektovdna. Nebyt v srpnu 1881 poZdaru Néarodniho di-
vadla, té slavné ndrodn{ tragédie, nikdy by se téma bezpeénosti do zorného pole ¢eské
divadelnf historiografie nedostalo a snad i prdvem. K provozu kina vSak ve srovndni s di-
vadlem patfila pti kazdém predstaveni mnohem vy3si mira rizika, nebof riziko poziru zde
bylo vysoké a trvalé. Mohl za to nitrocelulézovy filmovy materidl, extrémné hotlava litka,
s niZ se oviem pii kazdém piedstaveni mnohondsobné manipulovalo. Stacila neopatrnost,
nepozornost ¢i nekdzen a neStésti bylo na spadnuti. Pfi dastych poZirech kin také pfisly
o Zivot v Evropé stovky, ve svétovém méfitku ziejmé tisice lidi. Prvniho opravdu dtirazné-
ho varovného signdlu se celému svétu dostalo 4. kvétna 1897 z PafiZe. V jednom dieveé-
ném pavilonu v Rue Jean Goujon pobliz Champs Elyssée se zde toho dne konal kazdoroé-
n{ dobro¢inny bazar, jeho# doplitkovou atrakef mél byt také kinematograf. Pravé ten se stal
celé akei osudnym. Vybuchem éterové lampy se tu vziala zdsoba filmi a pozdr rychle
zachvatil celou budovu, kde se pravé tisnilo kolem dvandcti set lidi, vét§inou navstévni-
ki z vy&&ich spole¢enskych kruhfi. Na dvé sté z nich nalezlo v plamenech smrt."” Svét byl
touto tragédii do té miry Sokovdn, Ze se v prvnich reakcich od kinematografu odvratil.
Pod dojmem zprdv ¢eského i némeckého tisku piestala napiiklad okresni hejtmanstvi
v deskych zemich na prechodnou dobu povolovat kinematografické projekce.”

1) Toto &islo traduje filmovd historick4 literatura, bezprostfedni ohlasy tisku hovofily o pfiblizné 150 mrt-
vych. Srov. napt.: PoZdr pfi dobrocinném bazaru v Pafizi. ,Praisky dennik 32, 5. 5. 1897, ¢&. 102; Ka-
tastrofa v PafEi. ,,Prazsky dennik® 32, 6. 5. 1897, ¢. 103; Straslivd katastrofa pfi dobrocinném bazaru.
»Ndrodni politika® 15, 6. 5. 1897, &. 125; Katastrofa v Pafizi. _Praisky dennik®™ 32, 8. 5. 1897, ¢. 105.

2) Srov.Z. St4bla, Data a fakta z déjin &s. kinematografie 1896 — 1945. Sv. 1. Internf tisk CSFU, Praha
1988, s. 19. K prvnimu tiskem zaznamenanému poziru kinematografu, ktery se oviem obeZel bez tragic-
kych ndsledkd, dolo jiz 12. prosince 1896 v Plzni pii predstaveni pofddaném prazskym elektrotechni-
kem Josefen Hoffmannem. Tamtéz, s. 34.
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Obdobné reakce na rizné tragické poZdry se daji vystopovat jesté i po vice nez dese-
ti letech. Napfiiklad po ne$tésti, k némuz doslo v diisledku paniky v jednom Ivovském
kiné 25. prosince 1909, tifady vSechna t¥i mistn{ kina na ¢as zaviely.” Nékdy drady
reagovaly 1 dosti bizarnim zptisobem. O vdnocich roku 1911 zahynuli pfi poZdru v jed-
nom berlinském kiné desetiletd divka a Sestndctilety chlapec. K tragédii doslo vi-
nou promitace, ktery se pfi promitdni vzddlil od projektoru. Aby takovému chovini
do budoucna predesly, zakdzaly berlinské dfady poéinaje 20. lednem 1912 pouzi-
vat v kinech k promitdni motor, jinymi slovy — nafidily vratit se k ruénimu pohonu.”
Vylouéit podobné tragické uddlosti a zajistit bezpeénost obyvatel bylo nepochybné
v zdjmu vSech. ,,NejvySsi zdsada je pfitom bezpecnost publika,” pravi se ve vynosu
eského mistodritelstvi z roku 1908.” Urady se samoziejmé snazily dosghnout tohoto
cile pfedevsim standardni cestou — vyddnim bezpecnostnich predpisii. Vibec nejstar-
§{ pravni normy generované vyndlezem kinematografu se proto zpravidla tykaly bez-
pec¢nosti.

Rakouské ti¥ady neptedstavovaly v tomto ohledu Zddnou vyjimku, spiSe naopak. Mély
k tomu koneckoncfi straslivy stimul — jen podle chrupu byly mezi obéfmi zminéného pa-
fizského poZdru identifikovdny také ostatky vévodkyné d’Alengon, tedy Zofie, nejmladsf
sestry rakouské cisatovny Alzbéty. Hned za nékolik mésict po této hriizné uddlosti, kon-
krétné 27. listopadu 1897, vydalo dolnorakouské mistodrzitelstvi viibec prvni rakouskou
kinematografickou normu (¢. 8211/Pr.). Jejim hlavnim smyslem bylo predejit moznym
nebezpedim pii projekcich. Vyzadovala kvalifikaci podnikatele, kladla bezpeénostni po-
7adavky na promitaci sdl i vlastni provoz apardtu a zavddéla dfedni zkuSebni projekci
spjatou i s kontrolou programu z hlediska mravnostné-policejniho.” O dva roky pozdéji
zac¢alo dolnorakouské mistodrzitelstvi s diikladnou pfipravou nového vynosu. Novelu
konzultovalo s policejnim feditelstvim ve Vidni, s videriskym magistrdatem, s velitelstvim
videnského hasi¢ského sboru, s vétSimi okresnimi hejtmanstvimi, ale i tfeba s technolo-
gickym muzeem Zivnosti. Zaroven se obrétilo 1 na véechny korunni zemé s dotazem, zda
maji n&jaké predpisy o kinematografickych predstavenich. Prizkum byl na prelomu sto-
leti s jedinou vyjimkou jesté negativni.”

U té vyjimky se oviem zastavme, nebof $lo o Prahu, a tedy o prvni kinematografic-
kou normu v &eskych zemich — vynos ¢eského mistodrzitele ze dne 4. prosince 1899.
Jeho t&7isté tvorily sice otdzky bezpeénostni, ale celkovy obsah pokryval vlastné proble-
matiku filmovych predstaveni komplexné, tj. zahrnoval i podminky pro udéleni licence

3) Srov. Ein unerhérter Vorfall. Die Schliefung der Lemberger Kinematographen. ,Kinematographische
Rundschau® 1910, &. 97 (13. 1.),s. 5.

4) Srov. Werner Sudendorf, Variationen der Geschwindigkeit. ,,Film und Fernsehen in Forschung und
Lehre* (SDK, Berlin) 1985, ¢. 8, s. 114.

5) Vynos &eského mistodritele & 71283, Praha 31. 3. 1908; Osterreichisches Staatsarchiv (ddle jen
0StA), Algemeines Verwaltungsarchis (ddle jen AVA), fond Ministerium des Innern 1848 — 1918, in ge-
nere (déle jen MdI), k. 2172, u &. 38941/1911.

6) Srov. ministersky materidl o kinematografickych predpisech dolnorakouského mistodrzitelstvi a policej-
niho teditelstvi ve Vidni; OStA, AVA, MdI, k. 2172, 6. 25959/1911.

7) Tamté%. Novy vynos dolnorakouského mistodr¥itelstvi o kinematografickych predstavenich byl vyddn
21. ledna 1902 (¢. 5868, Normalien-Sammlung ¢. 4935).
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a principy cenzury. Povoleni smély dostat jen osoby ,,iiplné spolehlivé a divéry hodné*
pfiméieného vzdéldni, vybavené vysvédéenim o své odborné zpisobilosti vystavenym
odbornou $kolou. Stejnym vysvédéenim se musel prokdzat i pfipadny zaméstnanec-pro-
mitad, pokud podnikatel sdm filmy nepfedvddél. Mistnost, kde se méla predstaveni ko-
nat, musela byt za tim iéelem tfedné zkolaudovédna. I prazsky vynos zavddél povinnost
zkuebnf{ projekce pied tfednimi orgdny, kterd rovnéz byla spjata s cenzurnim aktem.
Ponechme stranou detailni technické ddaje bezpecénostnich predpisti a resumujme pou-
ze jejich principy, jeZ zlistdvaly vZdy zachovdny i ve v8ech dalsich obdobnych normach.
Prevence se tykala predeviim fddného vybaveni projekéni kabiny, bezpe¢né manipula-
ce s filmovym materidlem” a odpovédného chovéni obsluhy. V pfipadé poZaru v kabi-
né se tfady pfedev§im snazily zajistit, aby se ohei nerozsifil do ostatnich prostor kina.
Jednim z kli¢ovych poZadavkd tedy bylo disledné oddéleni promitaci kabiny od hledis-
té. Ta méla byt zdroven vybudovédna z nehoflavych materidl a musely v ni byt vidy pfi-
praveny hasici prostfedky.”

Obraz f4dné fungujiciho kinematografického podniku, jaky skytaji nejriznéjsi bezpec-
nostni pfedpisy se oviem v redlném Zivoté& kryl se skutecnosti spiSe jen ve vyjime¢nych
pifpadech. Cetné pozdry nutily diady bezpetnostni piedpisy precizovat a opakovan&
urgovat jejich piisné dodriovani. Novelizované predpisy pak ¢asto svou zdéiraznénou
dikef prozrazuji, kterd ustanoveni asi nebyla v praxi piili§ dodrzovana. K otevienym ¢i
skrytym stiZznostem na neukdznéné majitele kin se pak pojily vytky na adresu podfize-
nych uradii za nedostate¢nou a mdlo p¥isnou kontrolu. Problémy dfady, zd4 se, spatfo-
valy v nedostateéné kvalité promitacich piistrojd, ve zpisobu osvétleni, ale i v obsluze
projektorti, nebof nékteii drzitelé licenci zfejmé zaméstndvali i lidi, ktefi k této préci
neméli potiebnou kvalifikaci. Kvalitu projektort ufady ovlivnit nemohly, mohly pouze
formou piedepsanych periodickych kontrol zabezpeéit, aby pfistroje byly v dobrém tech-
nickém stavu. Zato jim rozvoj elektfiny umoznil dirazné zasdhnout do volby osvétleni.
Vynos ¢eského mistodrzitele z 31. bifezna 1908 o bezpeénostnich zdsadédch pro kina
v prazském policejnim obvodu jiz predepisoval jako jediny pifpustny svételny zdroj pro
projektory svétlo elektrické."” TyZ piedpis pak nafizoval majitelfim kin drZet si dfedné
schvdleného pomocnika, ktery mél byt po dobu pfedstaveni pfitomen v promitaci ka-
biné, aniZ byl oviem oprdvnén samostatné promitat. Za nesmyslné a zastaralé oznacili
toto nafizeni severoce$ti majitelé kin ve svém pfipisu na ¢eské mistodrzitelstvi z pod-
zimu roku 1911."" Do ministerského nafizeni ¢. 191/1912 pak jiZz postava pomocnika

8) Od roku 1901 upravovalo obecné manipulaci s celuloidovym materidlem nafizeni ministerstva obchodu
ve shodé s ministerstvem vnitra ze dne 7. 12, 1901, ¢&. 217 £. z. Prudce se rozmdhajici pfeprava filmi
si brzy vynutila jeho zdsadni revizi. V roce 1908 je nahradilo nafizeni ministerstev obchodu, vnitra,
financi, Zeleznic, vefejnych praci, zemské obrany a i¥ského ministerstva vojenstvi ze dne 15. 7. 1908,
¢. 163 . z.

9) Vynos teského mistodrzitele ze dne 4. prosince 1899, ¢. 170.040-md (sb. norm. & 133); OStA, AVA,
MdL. k. 2172, u &. 38941/1911.

10) Vynos ¢eského mistodrzitele ze dne 31. biezna 1908, ¢. 71283, tykajici se kinematografickych predsta-
veni v Praze; (")SIA, AVA, MdI, k 2172, u ¢j. 38941/1911.

11) Offizielle Mitteilungen der kollegialen Vereinigung der Reichsvebandsmitglieder Nordbihmens. ,,Kinema-
tographische Rundschau® 1911, ¢. 192 (12. 11.), s. 3.
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s

nepronikla. Od zd¥ 1909 musel ovSem byt na zdkladé nafizeni policejniho Feditelstvi
v prazskych kinech kazdému pFedstaveni piitomen hasié."”

V otdzce obsluhy projektort se pak dostdvdme ke kli¢ovému problému lidského faktoru —
kvalifikovany promitaé¢ (tehdy zvany operateur) byl zdkladnim predpokladem bezpeéné-
ho provozu kinematografického podniku. Proto se také tdrady ve vSech korunnich zemich
dozadovaly néjakého prikazu jeho zptsobilosti. Zde je moznd na misté pribliZit trochu
vice postavu historického ,,operateura” z nejstarsich dob. OdliSoval se totiZ od pozdé&jsich
promitac¢t pfedevsim svym postavenim v podniku. Zatimco dne$ni promitac¢i jsou vnima-
ni jako Fadovi zaméstnanci kina, jejich historicky kolega mél jako technik zvlastni pozi-
ci. Neobsluhoval jen projekéni aparat, pecoval o veSkeré osvétleni v podniku a mezi jeho
povinnosti patfily i provoz a ddrzba strojii a zafizeni na vyrobu elektrického proudu.
V memorandu Spolku kinooperatéri v Rakousku (Fachverein der Kino-Operateure Oster-
reichs) z roku 1911 byl oznaten pifmo jako technicky vedouci podniku."” Zgdné specia-
lizované ucilisté v Rakousku neexistovalo, promitadi se podle zminéného memoranda vét-
§inou rekrutovali z fad mechaniki a elektrikdid. Stejné tak oviem neexistoval ani Zadny
piedpis o formé ,,operateurské* zkousky; turady tento problém ponechaly zcela na odbor-
nych Skoldch, resp. i jejich jednotlivych uéitelich, které ¢i ktefi méli osvédéeni vystavit.
Jednotnd pravidla stanovily teprve predpisy z roku 1912."

Jak se v priib&hu let mnoZily stiZnosti na biografy, mnozily se i mistodrZitelské vynosy
pozadujici od okresnich dradd dislednéjsi kontrolu, af uz z hlediska bezpeénostniho, ¢i
mravnostniho. (Vét$inou tato hlediska kré¢ela ruku v ruce.) K vysledk@m téchto kontrol
pak zemsky urad piihliZel pfi obnovovéni licence na dalsi rok, ale zdd se, Ze mu pocet-
ni ndrist podnikt s jejich roztodivnymi ndzvy — jako Grand Kinematograph ,,Orient®,
Grand Théatre Electrique ,,Elite®, Biograph ,.Illusion, Grand Biograf de Paris — ztézo-
val orientaci. Vynosem ze dne 21. ¢ervna 1909 proto zmocnilo ¢eské mistodrzitelstvi
prazské policejni feditelstvi, aby za td¢elem snaz&i kontroly kintim (a podnikim s ,,mlu-
vieimi apardty“) puisobicim v prazském obvodu nafidilo, Ze podniky museji byt oznace-
ny plnym jménem majitele licence. Zadné piidavné ndzvy, které by snad mohly pii iden-
tifikaci podniku uvést drady v omyl, se naddle nepfipoustély. Stejné tak se mélo plné
jméno majitele licence objevit i na plakdtech a programech.” Mistodrzitelstvi zde —
jak samo uvedlo — vytvédrelo analogii s § 44 Zivnostenského fadu. U komeréniho zabav-
niho podniku typu biografu mohla mechanickd aplikace takového ustanoveni zptisobit
zna¢né Skody. Pro jeho ndzev vidy platilo, Ze neobsahuje jen ,technickou® informaci

12) Srov. Z. Stébla, Data a fakta... Sv. 1, s. 160.

13) Memorandum Spolku kinooperatérii v Rakousku s priivodnim dopisem ministerstvu vnitra, Vide 5. 9.
1911; OStA, AVA, MdL, k. 2172, ¢j. 33302/1911. K- postaveni promitace v kiné¢ némé éry srov. Ivan
Klimes§, Pohyb filmu v kinematografu. ,,Jluminace® 13, 2001, ¢. 3, s. 81 — 89.

14) Obecné zdsady § 11 min. naf. ze dne 18. zafi 1912, ¢. 191 F. z. Jednotlivé zemské tifady je pak ve svych
ndslednych vyhldgkdch konkretizovaly, tj. pfedeviim stanovily zkuSebni komisi pro zkougku na promi-
tade a zkufebni komisafe pro zkouiku promitacich piistrojfi. Srov. vyhldgka éeského mistodrzitele ze dne
16. prosince 1912, &. 79 z. z.; vyhldSka moravského mistodrZitele ze dne 28. ledna 1913, ¢. 4 z. a n. z.;
vyhldgka zemského presidenta ve Slezsku ze dne 14. 6. 1913, & 30 z. a n.

15) C. k. mistodrzitel v Cechéch c. k. policejnimu Feditelstvi v Praze, Praha 21. 6. 1909; OStA, AVA, MdI,
k.2172, u ¢j. 38941/1911.
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o povaze podniku, ale je také reklamnim pouta¢em. Nemdame doklady o tom, Ze by se
timto nafizenim inspirovaly i tifady na Moravé a ve Slezsku, a jeho platnost snad tak
zistala omezena jen na prazsky policejni obvod. Je oviem pravda, Ze otdzka vnéjsiho
oznaceni podniku se stala jednim z témat diskutovanych pfi pfipravé jednotné pravni
dpravy oboru. Min. naf. ze dne 18. zaif 1912, &. 191 f. z., pak v § 13 vyfesilo celou z4-
leZitost zcela uspokojivym zplisobem. Oznacéeni podniku se muselo predevsim shodovat
s ozna¢enim uvedenym v licenéni listiné a muselo zahrnovat jméno majitele licence.
N4zev podniku pak mél byt zvolen tak, aby byla vylou¢ena jeho zdména s néjakym jinym
podnikem na tzem{ obce (kvili nekalé konkurenci) a aby nevyvoldval klamné zdani
o povaze podniku.'”

Kontrolu prostor, kde se méla konat kinematografickd predstaveni, provadéla v predpi-
sech blize nespecifikovand ohlédaci komise, o jejiZ vyjddieni se Zadalo na okresni trovni.
S budovanim stélych kin i s jistou stabilizac{ dal3{ typfi prostor, v nichz se predvadély fil-
my pro vefejnost, vstoupily oviem zdhy do hry zemské divadelni komise ustavené ve
véech korunnich zemich. Jiz budovu Ceského kinematografu Jana K¥iZeneckého a Josefa
Pokorného na vystavé architektury a inZenyrstvi v Praze roku 1898 kolaudovala na piant
pifpravného vyboru vystavy zemskd divadelni komise'”, ale oficidlné byla do problema-
tiky kin plné vtazena ziejmé aZ o deset let pozdéji, kdy ji jiZ zmifiovany mistodrzitelsky
vynos ze dne 31. biezna 1908 de facto povéfil kolaudaci kin v Praze a periodickymi pro-
hlidkami prostor pouzivanych ke kinematografickym produkeim.”® Ceské mistodrzitelstvi
zde vychdzelo z ustanoveni § 37 zdkona z 27. biezna 1887, ¢. 27 z. z., o zafizeni a provo-
zovéni divadel’ Paragraf 40 tohoto zdkona vztdhlo oviem na'kinematografické a jiné za-
bavni ,,provozovny* jiZ ve vynosu z 4. prosince 1899 a znovu tak jenom potvrdilo, Ze si
prolinavost oblasti divadeln{ a kinematografické dfady od samého pocdtku velmi dobfe
uvédomovaly."”

Principy cenzurniho dohledu

© 20)
u

Podle dobovych prdavnich vykladi
ského vynosu ze dne 3. ¢ervna 1851, &. 117 f. z., kde se pravi, Ze policejni dfady ,,musi

opiralo se cenzurovani filmd o § 23 mistodrzitel-

16) Ji#i H ora, Filmové prdvo. Pravnické knihkupectvi a nakladatelstvi, Praha 1937, s. 98, providéci vynos
k § 13 vizs. 99,

17) Stétnf dstfednf archiv (SUA), fond Spolek inZenyrfi a architekté (SIA), kniha protokoli ze schiizi staveb-
niho vyboru SIA 1897 — 1898.

18) C. k. mistodrzitel v Cechidch c. k. policejnimu feditelstvi v Praze, Praha 31. 3. 1908; OStA, AVA, MdI,
k. 2172, u ¢j. 38941/1911.

19) ,,Ohledné ochrannych opatieni, jez slusi uéiniti vzhledem k mistnosti pfedstaveni a hledisté, platf kro-
mé toho pfiméfené také ustanoveni zdkona ze dne 27. biezna 1887, ¢is. 27 z. z., tykajiciho se zafizeni
a provozovani divadel (§ 40 uvedeného zdk.).“ Vynos c. k. mistodrZitele v Cechéch ze dne 4. prosince
1899, &. 170.040-md; OStA, AVA, MdI, k. 2172, u &. 38941/1911.

20) Srov.: Albert Hellwig, Rechtsquellen des dffentlichen Kinematographenrechts. Mionchen-Gladbach
1913, s. 155; Moritz Sternb e rg, Kinematographen Recht in Osterreich. Kinematographisches Jahr-
buch des Filmboten 1919, s. 293; Robert B ru nner, Das dsterreichische Film- und Kinorecht. Wien —
Leipzig 1928, s. 49. Cit. podle: Julietta Z a ¢ harov 4, Kinematografie a rakousky stdt. Ke genezi kine-
matografické legislativy do roku 1918. Dipl. prdce, katedra filmové védy FF UK, Praha 2001, s. 71.
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odstranit iplné vSe, co by pogkozovalo vefejnou mravnost. Ddle maji tyto za 1ikol mit pod
dozorem veskerd predstaveni, vyklady, vyvésni Stity atd.”“*” Opraviioval je k tomu poli-
cejni statut z 10. prosince 1850, podle néhoZ spadalo do jejich plisobnosti ,,vykondvani
divadelniho fddu, povoleni vefejnych deklamac¢nich predndsek a hudebnich produkef
véeho druhu, dédle dozor nad vefejnymi predstavenimi, bdly, zdbavami taneé¢nimi — dozor
nad zachovdnim mravii pii takovych atd.“.” Nicméné konkrétni predpis pro pestup pfi
cenzurnim Fizeni chybél, a drady proto vychdzely z ndvodu divadelniho fddu, kde byly
cenzurni zdsady podrobné rozpracovidny.” Podle instrukce vydané soub&iné s divadel-
nim fddem mély cenzurni ifady vyloudit:

,»1) v8e to, ¢imZ by se predstavujici dopustil skutku, kteryZ dle obecnych zdkonf trest-
nich se pokutuje;

2) co se nesrovndvd s city loajalnosti k hlavé statu, k nejvy$§imu panujicimu domu ci-
safskému, a k dstavé stdtni, nebo co by bylo takového zpﬁsdbu, ze by tim ldska ob¢ant
k vlasti mohla se prerusiti;

3) coz dle okolnosti jedné kazdé doby jest proti vefejnému pokoji a pofddku; nebo co
by bylo takové, Ze by z toho nendvist mezi ndrodnostmi, tfidami spoleé¢nosti a spole¢nost-
mi ndboZenskymi nebo shluknuti a nedovolené demonstrace pii provozovdni povstati
mohly;

4) co jest na urdzku vetejné sludnosti, stydlivosti, mravopocéestnosti nebo ndboZenstvi,
proc¢ez se nemd zvldsté dovolovati predstavovdni na divadle cirkevnich obyéeja a boho-
sluzebnych jedndni uznanych ndbozenskych spoleénosti, ani uZivani duchovnich orndti
jich vlastné piislusejicich. TaktéZ se nesmi na divadle uZivati rakouskych tirednich odé-
vl nebo uniforem.

5) Také neni dovoleno voliti osoby, jeZto jsou jesté na Zivé, a zndmé viibec poméry 7i-
vota soukromého za predmét divadelniho predstavovani.**”

Kromé toho mély bezpeénostni drady dbat na to, aby reprodukovany text odpovidal textu
cenzurou schvidlenému a aby kostymy i celd inscenace neobsahovaly néco pohorslivého,
urazejici vefejnou mravnost. Pozornost tu byla vénovéna i otdzce ,,pohorslivého® extem-
porovani, jez podle § 9 divadelniho fddu mélo byt jako odchylka od schvdleného textu
podle miry zlého dmyslu pokutovdno.”” Analogif s filmovou cenzurou se tu objevuje hned
nékolik — po¢inaje principem preventivni cenzury pfes ni¢im neomezené pravomoci dfa-
di az po jejich obavu z odchylek mezi schvdlenym textem a textem predvddénym.

Filmova cenzura stejné jako dohled nad obsahem jinych zdbavnich produkef lezela aZ do
roku 1912, jak vime, na bedrech iradi . instance, tedy na tfadech okresni politické
sprdvy, resp. policejnich feditelstvich a komisafstvich. Nezaménujme ji s pifleZitostnym
dozorem pfi predstavenich, ktery byl v rukou mistnich policejnich dfadii, hovoiime

21) Ida Wickenhauser, Die Geschichte und Organisation der Filmzensur in Osterreich 1895 — 1918.
Phil. Diss., Universitit Wien, Wien 1967, s. 14. Cit. podle: J. Zacharov 4, Kinematografie a rakous-
ky stdt, s. T1. ;

22) Jan Heller, Uvod do prdva kinematografu. Sbornik véd prdvnich a stdtnich 13, 1913, & 3 — 4, s. 357.

23) Tamtéz, s. 358.

24) Nafizeni min. vnitra ¢. 452/1850 . z. na zdkladé nejvy$giho rozhodnuti ze dne 14. listopadu 1850.

25) Tamtéz. Srov. téZ Oldfich K o bliZ ek, Prdvni zdklad divadel. ,,Program divadla Prdce* 1, 1945 — 1946,
¢.1(1.10. 1945), 5. 17.
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o cenzufe preventivni. Ta spoéivala ve schvédleni piedloZeného programu, jez muselo
predchdzet jeho prvnimu pfedvddéni. Rozumi se jen zddnlivé samo sebou, Ze cenzurni
akt byl spjat s pfedvedenim schvalovaného programu. PfileZitost k tomu podle vynosu
teského mistodrzitelstvi ze 4. prosince 1899 skytala ona ,,zkouska s pfistrojem® pred
titednimi orgdny, pfi niZ zdrovefi ,,chrdniti jest také mravné policejni stanovisko, dle toho
slusf obrazy, které jsou s to poruditi vefejnou sludnost, vylouditi*.*

Rada vynosti tykajicich se cenzury v Cechdch, na Moravé i ve Slezsku, jako i v ostat-
nich korunnich zemich z obdobi pied rokem 1912 svédéi ovéem o tom, Ze tento model
v praxi prili5 nefungoval. Nenf tplné jisté, zda iifady skute¢né trvaly vidy a za vSech
okolnosti na zkuSebnim promitdni &i zda se nékdy nespokojily jen s predloZzenym sezna-
mem titul@i. Majitel licence byl pak pfi Zddosti o povoleni predstaveni povinen predloZit
mistnimu policejnimu tifadu seznam predvddénych filmé potvrzeny okresnim tifadem.
Protoze viak mistodrzitelské vynosy opakované zdiraziuji, Ze pfedvadény program mus{
byt identicky s programem schvdlenym,” je zfejmé, Ze néktefi majitelé licenci schva-
leny program bez tfedniho souhlasu obménovali anebo pod schvdlenym titulem uvadéli
jiny film. V rdmeci daného modelu mél takové piipady zachytit mistni policejni dozor.
K tomu je tieba jest& poznamenat, Ze a7 do roku 1912 neexistoval Zddny jiny zpisob, jak
dostat nabidku film{i na trhu pod néjakou systemati¢téjsi kontrolu. Pohybujeme se v ob-
dobi kritkometrdzni dramaturgie, kdy program filmového predstaveni tvorilo deset aZ
patndct zhruba sto ¢i dvousetmetrovych filmi. KaZd4 pij¢ovna piichdzela kazdy tyden
s nékolika novinkami. Ke zmapovéni nekoneéné zéplavy filmé dfad@im zcela chybély
ndstroje i elementdrni informaé¢ni kandly. Teprve s rozvinutim pjcovenského systému
a s pravidelnou tydenni inzerci hlavnich distributorti ve filmovych ¢asopisech mohl ne-
jen kina¥, ale i dfednik zfskat ucelengjsi pfedstavu o tom, jaké filmy prfichdzeji na trh.
Ministerské nafizeni ¢. 191/1912 platné od 1. 1. 1913 pak zfizenim povinného cenzur-
niho katastru u zemskych tfadi (§ 20) zavddi systematickou evidenci veskerych filmi
propudténych k vefejnému predvddéni v dané korunni zemi.”

Dalsi nedostatek modelu z obdobi do roku 1912 spoéival v mnohosti cenzurujicich ira-
dii a tedy i mnohosti uplatiiovanych kritérii. Prozrazuje to moravsky vynos z 23. prosin-
ce 1909:

»|...] zd4 se, Ze nékteré nizi ifady v censurovani a kontrole kinematografickych pted-
staveni nepostupuji s pozadovanou pfisnosti a pfikazovanym pochopenim, ¢imz je po-
$kozovdna vefejnd mravnost a vychova. Ona okresni hejtmanstvi, ktera chtéji postupovat
piisnéji, jsou pfivddéna do nepiijemného stavu, v némz je od majitelii biografi vidy zno-

vu poukazovdno na to, ze uréity kus byl uveden jiZ tam a tam bez zdkazu.“*”

26) Vynos c. k. mistodrzitele v Cechdch ze dne 4. prosince 1899, &. 170.040-md; OStA, AVA, MdI, k. 2172,
u ¢j. 38941/1911.

27) Napf. vynosy c. k. mistodrzitele v Cechéch z 31. 3. 1908 a ze 7. 11. 1911 nebo vynos c. k. mistodrZite-
le na Moravé z 23. 12. 1909; OStA, AVA, MdI, k. 2172, u &. 38941/1911.

28) Katastr obsahoval jméno a adresu Zadatele o cenzuru, vyrobee filmu, délku filmu, ,,oznadenf filmu*
(tj. Zdnr), obsah filmu, formu povoleni (pfistupnost mlddeZi, podminecénost povoleni) a datum rozhodnu-
ti. Viz ]. Hora, Filmové prdvo, s. 128. Cenzurni katastry ¢eskych zemi z obdobf do roku 1918 se zatim
nepodafilo v archivech nalézt.

29) Vynos c. k. mistodrzitele na Moravé z 23. 12. 1909; tamtéz.
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Toto ,,chaotické® chovanf tifad kritizovali oviem i majitelé kin, kterym rozmanitost kri-
térii komplikovala Zivot a v kone¢ném diisledku i zptisobovala finanéni ztraty. Neméli to-
tiz z4dné zdruky, ze budou moci odpromitat jinde (tfeba i v sousednim okresu) bézné
uvadény film, ktery si proto v dobré vite objednali.”” Ale ani idedlni koordinace okres-
nich cenzorl by tento problém nevyfe&ila, nebotl nékteré zemské drady pfimo vyzadova-
ly diferencovany piistup. Citovany moravsky vynos vyslovné fika:

,;Obzvlasté budiz dbdno povahy obecenstva a ostatnich pomérii mistnich, za kterych se
m4 predstaven{ konati. Podle okolnosti lze, kond-li se piedstaveni ve velkém mésté, upus-
titi od zakro¢eni, kde7to dle mravii a obydejii na venkové snad pravem totéz predstavent,
které by se tam dé&lo pted obecenstvem docela jiné hodnoty, by mohlo byti zakdzdno.“*"

Z této strategie dvojtho metru zohlediiujici mistni poméry, je ziejmé, Ze obchodni a pro-
vozni disledky diferencované okresni cenzury zemské tfady viibec nebraly v potaz.
Pravé takovéto postoje stdtni spravy oviem posilovaly spol¢ovaci aktivity kinematogra-
fickych kruhf, nebof jediné reprezentativni oborovd organizace mohla na diady vyvijet
ti¢inny tlak za i¢elem néjaké zmény.

Filmovou cenzuru tedy vykondvaly okresni tdfady, ale je tfeba zminit jesté druhou
zii¢astnénou stranu, tedy toho, kdo byl povinen filmy k cenzufe pfedklddat neboli o cen-
zuru pozddat. Tato povinnost zpoédtku zcela logicky piisludela majitelim kinematogra-
fti, a to nejen kvili dikei platnych pfedpist, které za produkei ¢inily plné zodpovédnym
po viech strankdch drzitele licence. Vyrobcee filmi (zpravidla navic zahraniéni) jedno-
duse neptipadal v dvahu a Zddny jiny ¢ldnek v pfedindustridlnim obdobim kinematogra-
fie neexistoval. Filmovy obchod tehdy spoé¢ival v pfimém nakupu filmt od vyrobce nebo
od jiného majitele kinematografu. Tento model mohl fungovat pouze tehdy, kdy hlavnim
odbératelem film@ byla cestovni kina. Jakmile se v8ak zacala §i¥it kina staciondrnf, pre-
stal mit ndkup film& do osobniho vlastnictvi majitele kina smysl, nebot ten jej nemohl
obchodné zhodnotit. Proto se piiblizné od let 1906 — 1907 zaéind formovat novy model,
v némz do vztahu vyrobna — kino vstupuje jako prostfednik piij¢ovna. Vyrobci piestavaji
filmové kopie proddvat, problém distribuce svych vyrobka pfendSeji na pijéovny a ty ki-
nfim filmy za stanoveny poplatek na piechodnou piijéuji. Obchod filmy se tak od zdkla-
du méni — namisto prodeje filmové kopie do vlastnictvi (jako je tomu s knihami, obrazy
apod.) nabizi se nynf za tiplatu moZnost kritkodobého predvddéni filmu.” Obchod filmy
se tak prizplisobil progresivnim aktérim odbytu — stdlym kintm.

Cenzurni model v3ak krok s vyvojem nedrzel. Majitelé stdlych kin s tydné obménovanym
programem tak kazdy tyden predklddali novy program ke schvileni a nejenze tak prosla
fada film@ v rdimci zemé mnohondsobnou okresni cenzurou, ale i na tirovni okresu se jisté
tifednici opakované setkdvali s timtéZ titulem. Bylo tedy otdzkou ¢asu, kdy se tento zasta-
raly neprakticky systém tdelné modifikuje. Prozradme jiz nyni pointu, je beztak dobre

30) Tuto situaci lie{ piipis ¢eskému mistodrzitelstvi zaslany severoceskymi majiteli kin z jejich shromézdé-
ni v Teplicich dne 5. ¥{jna 1911. Text p¥ipisu srov. Die Versammlung der nordbihmischen Kollegen in
Teplitz. ,,Kinematographische Rundschau* 1911, ¢é. 188 (15. 10.), s. 5n.

31) Vynos c. k. mistodrZitele na Moravé z 23. 12. 1909; OStA, AVA, MdL k. 2172, u ¢j. 38941/1911.

32) Srov.: Corinna Miiller, Friihe deutsche Kinematographie. Formale, wirtschafiliche und kulturelle
Entwicklungen 1907 — 1912. Verlag J. B. Metzler, Stuttgart — Weimar 1994, s. 47-65; Peter Bachlin,
Film jako primysl. Filmovy dstav, Praha 1966, s. 16.
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zndma: na zdklad& ministerského nafizenf ze dne 18. zdfi 1912, €. 191 ¥. z., se pocinaje
1. lednem 1913 vykon cenzury presune z tifadii I. instance na tfady II. instance, tj. z trov-
né& okresni na zemskou. Naffzenf sice nestanovi, kdo m4 byt Zadatelem, ale i v této zélezi-
tosti nastane z logiky véci zména — o ziskdni cenzurniho povoleni se za¢nou postupné
starat pfijéovny, nebof nevyiizené povoleni by film v o&ich majiteld kin handicapovalo.

Témto zméndm oviem predchdzelo nékolik let diskusi, stiznosti, memorand, ob¢cas i dil-
&ich krokdi kyZenym smérem. K takovym patif zavedeni pfedb&iné cenzury (Vorzensur)
ve Vidni v listopadu 1907. Dvé nejvetéi zdejsi plijéovny, videiiské filidlky Pathé a Gau-
mont, tehdy zavedly pravidelné piedvddéni svych filmd ,,na zkousku* pro tfedniky poli-
cejniho Feditelstvi a majiteléim kin pak péjcovaly pak jiZ zcenzurované filmy. KdyZ ti pak
pieklddali své programy policejnimu feditelstvi k cenzufe, méli jiz tfednici usnadnénou
prdci. Cenzurovali pouze zbyvajici filmy ostatnich ptj¢oven.” Rozhodnuti videriské cen-
zury zadaly posléze, zd4 se, akceptovat i jiné okresni tifady. Mimochodem tato praxe md
jisty precedens opét v divadelnim fddu, kde § 4 stanovf, Ze ,.dila divadelnf ale, kterd s po-
volenim byla jiZ provozovdna na nékterém divadle hlavniho mésta zemé korunni, nemajf
k dalgfmu provozovani na nékterém jiném divadle 1% zemé& korunni potiebf niZddného

nového povoleni®.*”

Bylo ziejmé, Ze filmovd cenzura vyzaduje vy$$i miru centralizace, neZ jakou skytala okres-
nf droven, a v praxi se také objevily jisté tendence takovou zménu zavést. Iniciativa pi-
%la v tomto sméru od zemské vlddy slezské, kterd na toto téma korespondovala s Prahou
i Vidni.® Zatimeo moravské mistodrzitelstvi z8stdvalo toho nazoru, Ze filmovd cenzura ma
i naddle pifsluset okresnim dfad@im,” shodovala se Praha s Opavou v presvéddeni, Ze
se md pienést bud na celostdtni troveni (akceptaci verdikt videtiské policejni cenzury
/Opava/, nebo zfizenim centrdlntho cenzurniho sboru ve Vidni /Praha/), nebo alespoii na
tiroveri zemskou.”” Zemskd vldda slezskd dokonce — ke zdéSeni majitelti kin oviem — za-
¢ala jiz v tomto sméru podnikat uréité kroky. Udajné od 1. ¥jna 1911 mé&li viichni drZitelé
licenci ve Slezsku zasilat filmy k cenzute do Opavy, coZ by samoziejmé zvySovalo jejich
naklady na pfijéovné, nebot by filmy potfebovali na dobu o nékolik dni delsi.*” Tyto snahy

33) Srov. Michael Achenbach, Die Geschichte der Firma Saturn und ihre Auswirkungen auf die dster-
reichische Filmzensur. In: Michael Achenbach - Paolo Caneppele — Emst Kieninger, Pro-
jektionen der Sehnsucht. Saturn. Die erotischen Anfinge der osterreichischen Kinematographie. Film-
archiv Austria, Wien 1999, s. 99. Okresnf tfady nebyly samoziejmé zafizeny na promitani filmi, takZe
ifednici museli dochdzet do piisludnych kin.

34) Naiizeni min. vnitra &. 452/1850 f. z.

35) V dopise z listopadu 1911 se pravi, Ze k této korespondenci doglo jiz pred del&i dobou. Zemsky prezident
slezsky ministerstvu vnitra ve Vidni, Opava 9. 11. 1911; OStA, AVA, Mdl, k. 2172, ¢&j. 560/1912.

36) Moravsky mistodrZitel ministerstvu vnitra ve Vidni, Brno 21. 11. 1911; OStA, AVA, Mdl, k. 2172,
¢j. 560/1912.

37) Zemsky preSIdent slezsky ministerstvu vnitra ve Vidni, Opava 9. 11. 1911; OStA, AVA, MdI, k. 2172,
¢j. 560/1912. Ceské mistodrzitelstvi ministerstvu vnitra ve Vidni, Praha, 31. 1. 1912; OStA, AVA, MdI,
k. 2172, &. 4096/1a/1912.

38) Zensur in Schlesien. ,,Kinematographische Rundschau 1911, &. 186 (1. 10.), s. 2n. Nepodafilo se proza-
tfm ovéfit, zda bylo toto opatfeni skuteéné zavedeno. V piipisu zemské vlddy slezské ministerstvu vnitra
ve Vidni ze dne 9. listopadu 1911 se pouze hovoif o tom, Ze za i¢elem sjednocenf cenzury jiz byly pod-
niknuty jisté kroky k aktivovdn{ zemské zkuZebni komise. OStA, AVA, MdL, k. 2172, &. 560/1912.
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nicméné korespondovaly s obecnym zdjmem majiteld kin fegit stdvajici nevhodny model
cenzurniho ¥zeni. Majitelé kin v severnich Cechdch napiiklad odeslali ze svého shromas-
déni v Teplicich 5. fijna 1911 prazskému mistodrZitelstvi dopis, v némzZ navrhovali, aby
videnskd cenzura byla platnd i pro ¢eské krdlovstvi. Z jejich pohledu by to mélo i tu vyho-
du, Ze se filmy ve Vidni cenzuruji se étrndctidennim piedstihem pied uvedenim do kin,
takZe by prazské mistodrzitelstvi mohlo mit véasny piehled o novych filmech a ty by pak
mohly byt bez problému v Cechdch nasazovény do kin jako skuteéné novinky. Jako schéid-
nou, byt hor¥f variantu uvedli severodesti majitelé kin také zfizeni zemského cenzurniho
shoru v Praze.”

Obecné se dd fici, Ze s prudkym rozmachem kinematografu a s nezadrzitelnym ristem
jeho spoleéenského vlivu zesilil zdroveri koncem prvni dekddy stoleti odpor proti biogra-
fu, a to zejména ze strany Skolskych a osvétovych kruhi a organizaci pro péci o déti
a mlddez. Proto se trady stdini sprdvy snaZily dostat cenzurnimi ndstroji programy kin
pod diislednéjsi kontrolu. I v ¢eskych zemich miZzeme tento trend na vynosech zemskych
diadi zietelné sledovat. Ceské zemé si dokonce poéinaly agilngji nez jiné. Ze 7. zdif
1911 pochdzi ostry vynos deského mistodrZitelstvi nafizujici pfisnou cenzuru filmovych
dramat. Zcela nepiipustné jsou podle tohoto vynosu filmy ve stylu krvavych a strasi-
delnych romdni, ddle pobufujici filmy aktudlné politické a koneéné filmy urazejici mrav-
nost a ohroZujici mravni vychovu mlddezZe. Vyslovné jsou zde zakdzdny tzv. ,,pdnské® ¢i
parizské® vedery s erotickym programem. Viibec pak mély byt povolovany pouze takové
programy, které mohou byt navitiveny kymkoliv, jmenovité i mladezi."” Jak plyne z cito-
vaného pifpisu severodeskych majitelii kin ze dne 5. fijna 1911, pochopily nékteré ifa-
dy tuto vyhldgku v tom smyslu, Ze maji pro jistotu zakazovat viechna dramata. Tak se sta-
valo, Ze zatimco v jednom okresu bylo néjaké drama automaticky zakazano, v sousednim
okresu se naopak béZné hrdlo a bylo tfeba p¥istupné i gkolni mlddezi."" Zemskd vldda
slezskd sdhla jesté k jinému druhu regulace, a to k dfednimu stanoveni ,,dramaturgic-
kych® zdsad programu, resp. jeho proporci. Podle vynosu ze 7. zafi 1912 mohly hrané fil-
my (zajisté, Ze jen poudné a vychovné) tvofit pouze polovinu programu, druhou pak mély
naplnit filmy pffrodni a aktuality.”

Nejvétsi cenzorskou pozornost ifadii poutala pravé rtiznd krimindlni a jind nervy drédsa-
jici ¢i senzacechtivd dramata, jimZ kritikové biografu pfisuzovali zhoubny vliv na veiej-
nou mordlku, ale zejména na mlddez. Rist kriminality pfed prvni svétovou vilkou byl
ddvén za vinu pravé biografiim a brakové literature, oviem obé tyto formy zdbavy ziska-
ly mezi mlddeZi mimofddnou oblibu, a staly se proto noéni mirou Skolskych a vycho-.
vatelskych kruhfi. Obé také byly v kritickych komentéfich téchto kruht spojoviny, coz
kinfim na spole¢enském kreditu urcité nepiidalo. V nékterych zemich nabyl boj proti

39) Die Versammlung der nordbshmischen Kollegen in Teplitz. ,,Kinematographische Rundschau® 1911,
¢.188 (15. 10.), s. 5n. K trinim aspektlim stdf{ uvddénych filmi srov. C. Miille r, Friihe deutsche Kine-
matographie, s. 53 — 55.

40) Vynos c. k. mistodrZitele v Cechdch, Praha 7. 9. 1911: OStA, AVA, MdL k. 2172, &j. 38941/1911.

41) Die Versammlung der nordbshmischen Kollegen in Teplitz. . Kinematographische Rundschau® 1911,
¢ 188 (15. 10.), s. 5n; Karl Juhasz, Zensur in Aussig. ,.Kinematographische Rundschau® 1912,
é.211 (24. 3.),s. 3.

42) Srov. Z. Stdbla, Data a fakta... Sv. 1, s. 204.
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brakové literatufe a filmu institucionalizované podoby. Zvldsté v Némecku se koncem
prvniho desetileti rozvinulo vlivné hnuti za reformu kina (Kinoreformbewegung), v némz
se vyrazné angazoval napiiklad spolek Wort und Bild (Slovo a obraz) a které mélo velky
ohlas i v Rakousku, Itélii, Anglii &¢i ve skandindvskych zemich.* Bylo dokonce provize-
no i kroky zdkonoddrnymi, jak dokldd4 napiiklad vynos bavorského ministerstva vnitra
ze 14. ledna 1911. V této normé o brakové literatuie je pfiznaéné jeden rozsihly odsta-
vec vénovdn rovnéz kinematografickym predstavenim. Obdobné jako v prazském vynosu
o cenzufe ze dne 7. zaii 1911 i zde méla sniZit, ne-1i vylouéit, pravdépodobnost vyskytu
nevhodnych & nepfipustnych film{ zdsada, Ze viechna pfedstaveni musi byt piistupnd
viem vékovym kategorifm a e #ddnd predstaveni jen pro dospélé nejsou povolena.™
Jest& vice oviem o splyvan{ filmu s brakovou literaturou v dobovém hodnoceni vypovida
zdkon bernského kantonu ve Svycarsku ze dne 10. za¥ 1916, kde do standardni normy
o kinematografech (koncese, provoz kina, kontroly atd.) byla zac¢lenéna opatfeni proti
brakové literature.”

Zcela specifickou kapitolu ranych déjin kinematografie pfedstavuji erotické filmy cas-
to inzerované jako filmy ,,pikantni“ a uvddéné v rdmci tzv. ,,panskych vecerii nebo téz
.paiiZskych veceri“. Jejich doménou se stala cestovni kina, v nichZ tvofily viceméné
stabilnf slozku repertodru. Postoj dfadii k takovymto produkeim byl sice — zddlo by se —
jednoznaény (alespon tak plisobi rozhodnd dikce mistodrzZitelskych vynosti), nicméné na
okresni tirovni panovaly zfejmé& poméry pfece jen liberdlnéjsi. Nasvédcuje tomu zce-
la oteviend inzerce v lokdlnim tisku, ba i ptiklady dfedné schvdlenych erotickych progra-
mi.' Uvddéni erotickych filmi s sebou vZdy neslo ur¢ité riziko a nékdy mivalo i soudn{
dohru, kterd konéila pokutou &éi nékolikadennfm vézenim. OvSem kviili zaru¢enému zis-
ku majitelé cestovnich kin toto riziko znovu a znovu podstupovali. V Cechdch k tomu méli
ztizené podminky. Jiz z roku 1902 pochdzel mistodrzitelsky vynos, ktery v souvislosti
s pfipadem Zateckého kinematografisty Franze Josefa Oesera takové programy vyslovné
zakdzal. V Jablonci nad Nisou stanul Oeser dokonce pfed soudem a mél byt za vefejné
predvadéni filmu LiBAjici ZENY (KUSSENDE FRAUEN) odsouzen ke 48 hodindm vézeni."

43) Srov.: Lajos Kormendy Ek es, A mozi. Singer és Wolfner, Budapest 1915 (nepublikovany sloven-
sky preklad je uloZen v knihovné Slovenského filmového tistavu); Thomas Schorr, Die Film- und
Kinoreformbewegung und die deutsche Filmwirtschaft. Eine Analyse des Fachblatts ,,.Der Kinemato-
graph* (1907 — 1935) unter padagogischen und publizistichen Aspekten. Phil. Diss., Universitit der Bun-
deswehr, Miinchen 1990; Jorg Schweinitz (ed.), Prolog vor dem Film. Nachdenken iiber ein neues
Medium 1909 — 1914. Reclam-Verlag, Leipzig 1992, s. 55 — 143.

44) Vynos min. vnitra ze dne 14, 1. 1911, & 2210/13. ,Amtsblatt der k. Staatsministerien des kiniglichen
Hauses und des AuBern und der Innern. Konigreich Bayern® (Miinchen) 1911, &. 3 (26. 1.), s. 26 — 28.
Viz té2 OStA, AVA, MdL, k. 2172, &j. 11615/1912. Naklady jednotlivych tituléi kolportazni literatury
dosahovaly v Némecku tou dobou i nékolika miliondi vytiskii. Srov.: Walter Panofsky, Die Geburt
des Films. Ein Stiick Kulturgeschichte. Konrad Triltsch Verlag, Wiirzburg 1944, s. 22.

45) Zskon ze dne 10. 9. 1916 o kinematografech a opatienich proti brakové literatufe a provadéci nafizen{
ze dne 13. 6. 1017 k tomuto zdkonu: OStA, AVA — Unterricht, fase. 471a,2 D 2, piiloha k &j. 1434/24.

46) K tomu srov. Emst Kieninger, , Herrenabende® — Erotik im Wanderkino. In: M. Achenbach —
P. Caneppele — E. Kieninger, Pojektionen der Sehnsucht, s. 43 — 73.

47) Der Komet, & 954, Pirmasens, 4. 7. 1903. Podle: E. Kieninger, , Herrenabende® — Erotik im Wan-
derkino, s. 55.
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Oeserovu obhdjci se po odvoldn{ podafilo docilit zpro$téni obvinéni, ale éeské misto-
drzitelstvi Oeserovi tak jako tak odiialo licenci.” Takové episody se mohly majiteliim
cestovnich kin stat osudné, nebof licence mohli ziskdvat pouze bezihonni obc¢ané.
Na Oeserovu kariéru to snad trvalejsi dopad nemélo, v branzi piisobil i naddle. Do sta-
lych kin pronikaly erotické filmy v mnohem mensi mite; riziko udédni zde bylo vy8si
stejné jako finanéni ztrdta v p¥ipadé odnéti licence. Do hry rovnéZ zasdhla skute¢nost,
ze koncem prvniho desetileti 20. stoleti se uz u majitel stdlych kin zacala projevovat
ambice zménit k lep§imu obraz biografu a tedy i celkovy socidlni status kina. Prakti-
ky podbizivych jarmareénich zdbav jiz do obrazu fddnych ,,divadelnich® Zivnostniki
nezapadaly.

Paradoxné prévé erotickymi filmy poc¢ind se oviem v Rakousku pravidelnd filmova vyro-
ba. Stalo se tak zdsluhou videnské spole¢nosti Saturn, ktera v letech 1906 — 1910 zdso-
bovala rakousky trh erotickymi filmovymi produkty a méla s nimi dspéch i v zahraniéi.
Spole¢nost mimochodem zalozil a vedl roddk z Javorniku ve Slezsku Johann Schwarzer
(1880 — 1914), jeji ¢innost viak ukonéil rozsudek zemského soudu ve Vidni, ktery na-
byl pravni moci 15. tinora 1911."” Také jiné stopy mi¥i do &eskych zemi. Schwarzer
udrzoval kontakty s Dominikem Morgensternem, majitelem prvniho stdlého kina v Brné
a vydavatelem jednoho z nejstarsich filmovych ¢asopist Anzeiger fiir die gesamten Kine-
matographen-Industrie (1907 — 1908). Morgenstern patfil k pravidelnym odbérateltim
Schwarzerovy produkce, pofddal ,,pafiZzské vecery” i ve stdlém kiné a nerozpakoval se
ani inzerovat je ve svém &éasopise.” Jak doklddaji opakované inzerdty, plsobil jeho pod-
nik The Empire Bio Co. v centru Brna i jako pjc¢ovna angaZujici se pravé v exploataci
erotickych film&.*" Cinnost spoleénosti Saturn provézely skandély a nenf vylougeno, e
vynos moravského mistodrzitele z 23. prosince 1909 o zpfisnéni kontroly zdbavnich pro-
dukef z hlediska mravnosti s témito skandély souvisel a Ze jej nepifmo iniciovaly i akti-
vity Morgensternovy. Na zdkladé tlaku policejniho Feditelstvi v Brné Morgenstern od §ij-
na 1909 jiz ,,pafizské vecery” nepofddal. Jeho jméno vSak jiZ znaly i tfady ve Vidni,
které si je ddvaly — nikoliv nepravem — do souvislosti se spole¢nosti Saturn, a jesté po
vice nez dvou letech proto zpochybnily jeho ti¢ast na dstni anketé k pfipravé kinemato-
grafického zdkona.” Era ,,panskych® a ,,paiizskych® vecerf skonéila pravé kolem roku
1910, kdy vétsina zemskych drfadi jiZz piikrodila k jejich vyslovnému zdkazu. V téze
dobé, konkrétné 4. kvétna 1910 byla také v PafiZi podepsdna mezindrodni timluva

48) Vynos c. k. mistodriitele v Cechdch, 15. 11. 1902; OStA, AVA, MdL k. 2171, u ¢j. 38941/1911. Podle
vynosu udal F. J. Oeser dal&i podnikatele, ktefi takové predstaveni porddali, a to Zateckého Edmunda
Oesera a Styrského kinematografistu Louise Geniho.

49) Soud v rozsudku nafidil zni¢enf zabavenych negativii i pozitivil, jakoZ i reklamniho katalogu spolecnos-
ti Saturn. M. Achenbach, Die Geschichte der Firma Saturn und ihre Auswirkungen auf die éster-
reichische Filmzensur, s. 92. Reedici zminéného katalogu obsahuje citovand publikace Projektionen
des Sehnsucht.

50) ,,Anzeiger fiir die gesamte Kinematographen-Industrie® 1, 1907, ¢. 4 (21. 10.), s. 59.

51) Srov. napt. ,,Anzeiger fiir die gesamte Kinematographen-Industrie® 1, 1907, &. 7 (7. 12.), s. 109.

52) Moravské mistodrZitelstvi vSak Morgensterna podpofilo, takZe pozvdn{ k anketé nakonec obdriel.
Srov. koncept dopisu ministerstva vnitra moravskému mistodrzitelstvi, Viden 28. 3. 1912; OStA, AVA,
MdI, k. 2172, &. 11841/1912, a dile odpovéd moravského mistodriitelstvi ministerstvu vnitra, Brno
6. 4. 1912; tamtéz, ¢j. 12850/1912.
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o vystavovani a $ifenf necudnych dél, kterd se vztahovala i na kina a jmenovité pravé na
,panské vecery“.”

Jakkoliv se v z4jmu omezenf negativniho vlivu na spole¢nost tfady snaZily cenzurnimi
ndstroji repertodrovou nabidku kin usmértiovat, jevily se tyto ndstroje zejména Skolskym
a vychovatelskym kruhiim trvale jako nedostateéné. NadSeni déti a nezletilé mlddeze pro
biografy spolu s pochopitelnym zdjmem majitelti kin péstovat si tuto vyznamnou a per-
spektivni ¢dst ,,klientely vytvdrely zneklidiujici silu, jiZ bylo z pohledu stdtnich dradd
i Zkolskych instituci tieba ¢elit. Problém s mlddeZi v kinech jako by nékolik let nejprve
nazrdval, neZ se objevily prvni razantni dfedni reakce. Je tomu tak jisté jen proto, Ze bylo
potieba uréitého ¢asu, nez nové ,,nebezpeci* nabylo masového rozméru, a Ze ptitomnost
tohoto problému mo#n4 zvyraznil teprve ndstup stdlych kin. Prvni stdld kina v monarchii
vznikla ve Vidni a v Budapesti jiz v roce 1903, ale teprve koncem desetileti zasahuje
tento trend i menSi mésta a pronikd do provincii.

Utady zvolily od samého poédtku velice prostou strategii — §lo o to, piitomnost déti
v kiné bud’ zcela eliminovat, nebo alespori minimalizovat. To — zddlo se — mélo byt jisté
daleko jednodussi, nezli néjakd cenzurni regulace a dozor nad programy kin. Prvni krok
timto smérem uéinilo ministerstvo kultu a vyudovdni jiz v roce 1905, a to ve Skolnim
a vyucovacim fadu pro obecné a mésfanské Skoly vydaném ministerskym naiizenim ze
dne 29. zaii 1905, &. 159 ¥, z. Podle § 79 tohoto nafizeni, které pokryvalo vékovou kate-
gorii détf od 6 do 14 let, mély déti Skolou povinné povolenu ndvitévu vystav, divadel a ji-
nych zdabavnich podnik{ jen v doprovodu rodi¢i a se souhlasem skoly. Uvést tuto zdsadu
do praxe se ovéem ukdzalo jako docela obtiZzné. Model predpoklddal odpovédné chovani
nejen ze strany uéiteld, ale i rodi¢dl, potaZmo jesté majiteld kin. Pokud by fungoval, sot-
va by dolo k oné vIné& odporu proti biografiim, jez kolem roku 1910 zasdhla Rakousko
stejné jako jiné evropské zemé a jez byla motivovand a argumentovand v prvé fadé pra-
vé ochranou mlideze a déti. Rakouské diady pak ve svém postupu viici kinlim préaveé toto
hledisko neimémé petrifikovaly.

Diskuse z desdtych let o kinu a jeho vlivu na spole¢nost i postup rakouskych spravnich
i skolskych iradd obraz celkového piijeti fenoménu filmu vlastné neobycejné zkresluje.
Je tfeba mit neustdle na paméti, Ze jde pedeviim o reakei na kolosdlni tspéch filmu,
o reakci na ok ze zdvratné prudkého rozmachu kinematografie a z nedozirnych spole-
¢enskych a hospoddiskych diisledkii neddvno jesté ,,nevinné“ technické novinky. To
¢asto vedlo ke zveli¢ovdni problematickych strdnek filmového média. Z diskuse vlastné
zaznivd obava z budoucnosti spole¢nosti formované kinematografem; filmu se zde pii-
zndvé obrovsky, aviak &asto negativné vnimany kulturn{ vyznam. Nicméné do kina cho-
dily vSechny spolec¢enské vrstvy viech vékovych kategorii. A Ze lidstvo kinu doslova pro-
padlo, to dosvéd¢uji niZe prezentované statistiky o kinofikaci. Jen v Rakousku, které
navic tento proces na rozdil od jinych zemi regulovalo, se pocet stdlych kin od roku 1911
do roku 1916 prakticky zdvojndsobil.

Hlavnimi aktéry diskuse o kinu, kterd se rozvinula kolem roku 1910, byli pedagogo-
vé, vychovatelé a osvétovi pracovnici. Aspekt vlivu kina na mlddez a déti celé dis-
kusi dominoval, tam — zd4lo se — pachal film nejvice $kod. Kdosi ve vzorku 250 filmi

53) Srov. Z. Stdbla, Data a fakia... Sv. 1, s. 168.
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RAKOUSKO
rozloha | pocet pocet kin pocet kin
L ek ek
zemd hlavni mésto| zemé¢ |obyvatel (1911 (1916)
- (km) [na1km?®| stéld [cestovni| stala | cestovni
6 318 697 130 246
(T.:echy Praha 51 048
(Bshmen) (Prag) 121 81 19 202 44
2437 706 67 128
M?rava BI:I'IO 99 299
(Méhren) (Briinn) 110 25 42 92 36
Slezsko Opava ) 680 422 28 ?
. 5153
(Schlesien) (Troppau) 132 10 18 32 P
Dolni Rakousko Viden 19823 3 100 493 167
(Niederasterreich) (Wien) 156 147 20 304 I 2
Horni Rakousko Linec 810 246 14 28
i ; : 11 984
(Oberisterreich) (Linz) 68 7 7 23 I 5
Styrsko Styrsky Hradec '22 456 1356 494 22 45
(Steiermark) (Graz) 60 12 10 37 8
Korutansko Celovec 367 524 1 13
3 10 327
(Kérnten) (Klagenfurt) 35 1 0 10 3
Tyrolsko-Vorarlbersko 981 949 53 ?
(Tirol-Vorarlberg) MU e 34 43 I 10 58 | P
Salcbursko Saleburk 7163 192 763 7 8
(Salzburg) (Salzburg) 27 3 | 4 7 I ]
Piimofi s Terstem Terst 756 546 47 ?
(Kiistenland) (Triest) 7969
(Primorje) (Trieste) 95 A4 3 60 ?
Dalmadcie Zadar (Zedar) 503 784 6 ?
(Dalmatien) (Zara) 12 832
(Dalmacija) (Zadar) 46 6 0 16 ?
Kratisko Lublan 508 150 7 ?
(Krain) (Laibach] #1968
(Kranjsko) (Ljubljana) 51 2 5 11 2
Hali¢ Lvov 7315939 40 ?
(Galizien) (Lemberg) 78 352 ; .
(Halicz) (Lwéw) 93 32 8 166 4
Bukovina Cernovice 730 195 12 ?
; . 10 450
(Bukowina) (Czernowitz) 70 £ I v 9 | 2
601 P
CELKEM
a18 | 183 | 1027 | 2

* Podle séitani lidu v roce 1900.

##* Zpracovdno podle tidaj& zemskych ifadii zasilanych ministerstvu vnitra do Vidné od listopadu 1911 do tinora
1912 v ramci pisemné ankety ke kinematografickému zakonu.

#%% Podle adresdre kin sestaveného na zdkladé tdajii zemskych dradd o stavu k 30. zdri 1916. N. Weiler —
Ernst Jordan (eds.), Projektor. Handbuch fiir Kinematographie, Komissions-Verlag Hanns Ponner, Wien b. d. [1916
—1917], 5. F 3 — F 53. Udaje o pottu cestovnich licenci pro nékteré zemé v adresafi chybf, patrné se autorfim ne-
podafilo tyto idaje s pfislu§nymi drady vykorespondovat.
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KINA V PRAZE A PRILEHLYCH OBCICH
méstskd &dst podet obyvatel | podet kin p‘%%%":;:g' i

Praha I — Staré Mésto 37076

» 9 13 703
Praha II — Nové Mésto 86 250
Praha VII 38 538 2 19 269
Praha VIII 25 869 1 25 869
Pfedmésti Prahy .
Krédlovské Vinohrady 75 266 1 75266
Zizkov 75 170 G 37 585
Smichov 56 430 1 56 430
Vrovice 21 437 1 21 437
Ptilehlé obce
Bievnov 10 526 1 10 526
Kogite 9 039 1 9039
Michle 7814 i 7814
Nusle — Pankrdce 34972 2 17 486
Pocet obyvatel Prahy a pfilehlych obei (1910) | 511 430

Zpracovéno podle statistiky, kterou zaslal predseda prazské sekce Ri¥ského svazu majitelfi kinematograffi v Rakous-
ku redakei Easopisu Kinematographische Rundschau. (Zur Lizenzfrage. Kinematographische Rundschau 1911,
&.191/5.11./, 5. 4.).
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Poéet obyvatel ve méstech ¢eskych zemi
podle séitani lidu v roce 1910"

(v tisicich)
Mésto 1910 (1991)

Praha 224 (1214)
Krdlovské Vinohrady T -
Zizkov 72 z
Smichov 51 -
Nusle 31 =
Brno 126 (388)
Plzen 80 (173)
Ceské Budgjovice 44 _ (97)
Usti nad Labem 39 (100)
Moravska Ostrava 37 (327)
Liberec 36 (102)
Opava 31 (63)
Jablonec nad Nisou 30 (46)
Prostéjov 30 (50)
Cheb 27 (32)
Teplice 27 (53)
Jihlava 26 (52)
Most 26 (71)
Olomouc 22 (106)
Pardubice 20 (95)
Prerov 20 (51)
Chomutov 19 (53)
Kladno 19 ‘ (72)
Znojmo 19 (40)
Karlovy Vary 17 (56)
Karvina 17 (68)
Kolin 17 (31)
Kutnd Hora 16 (21)
Mlad4 Boleslav 16 (44)
Trutnov 16 (32)
Litoméfice [ Ta (26)
P¥ibram 13 (36)
Sumperk 13 (30)
Ceskd Lipa 12 (39)
D& 11 (55)
Hradec Krilové 11 (100)
Tabor 11 (36)
Trebf& 11 (39)
Frydek 10 - (64)
Orlovd 8 (36)
Vsetin 8 (30)
Trinec 4 (45)
Zlin 4 (85)

Podle: Déjiny obyvatelstva ceskych zemi.Mlad4 fronta, Praha 1998, s. 327.
* Mésta, kterd v roce 1991 prekroc¢ila 30 000 obyvatel, a ddle Kutnd Hora a Litoméfice.
** Podle séitani lidu v roce 1900.
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v Némecku napoéital 97 vrazd, 40 sebevrazd, 51 cizolozstvi, 18 svedeni, 22 inosi (tuto
bizarnf statistiku v Cechdch pifznacné prezentoval cirkevni &asopis — Véstnik katolické-
ho duchovenstva).”” V &eskych zemich odstartoval diskusi v roce 1910 ostry ¢lanek
prazského uéitele Petra Dejmka pifznacné nazvany Déti v brlohu.” Reprezentoval kraj-
ni kifdlo odpéirett kina a vyburcoval okresnf Zkoln{ rady k restriktivnim aktivitim. V né-
kterych &eskych okresech byla dokonce ndvitéva kin détmi (po vzoru videriské skolni
rady) na prechodnou dobu tipIné zakdzdna. Tento proud prezentoval kino jako vefejného
nepfitele, jako Zkolu zlo¢inu a pied prvni svétovou vélkou se s nim setkdme snad ve
viech evropskych zemich.” Kinu byl pfi¢itan hlavni podil na v8eobecném riistu krimi-
nality a soudci takovému hodnoceni dod4vali argumenty svédectvimi ze soudnich sini —
zlo¢inci pry ¢asto vysvétlovali a obhajovali své trestné &iny neblahym vlivem kina.”
Tomuto proudu $lo v podstaté o to, aby z programii kin zmizela krimindlni dramata, pii-
padné straSidelné filmy, co se v Eeskych zemich podafilo, jak uz fe¢eno, na pfechodnou
dobu prosadit i do nékterych dfednich piedpisi.” OvSem ani v regulaci détské ndvstév-
nosti, ani v snahdch o regulaci programové nabidky kin nedosahovaly pedagogické a vy-
chovatelské kruhy v kazdodenni praxi vysledkd, které by je uspokojily. Proto vyvijely
tlak na zemské i videtiské centrdlni tifady, aby byl provoz kin jasné a pfisné regulovdn
z centra, jednotnou pravni normou. Tou se po roéni pfipravé — po uspofdddni pisemné
ankety pro zemské tifady a dstni ankety pro viechny zainteresované strany™ — stalo ono

54) Jaky obraz poddvd kinematograf o Zené. . Véstnik katolického duchovenstva™ 13, 1913, & 9 (25. 1.),
5. 133, |

55) Dejmek popsal program a pritbéh jednoho détského filmového predstaveni v ,novéjsi prazské étvrti®
2 13. tinora 1910. Program nazval ,,mordlnim hnojem*®. ,,Pornografie! Glorifikace zlo¢inu! Krvik! Spros-
tota! Hnus! Nejhordi odpadky velkoméstskych $patnosti predklddaji se détem co esthetickd strava! Cy-
nicky paskvil heslu: Uméleck4 vychova do $kol! Otupovéni pfirozeného jemnocitu a zesurovovani dét-
ské duge! Nejhorif zlodin, jaky lze spichat, protoze déje se na nerozumnych a bezbrannych détech. [...]
Bude asi podobnych brlohé v Praze vice. Biji tedy na poplach, abych vyburcoval hlavné rodice, skolu —
policii? Ne — prazskou policii ne! Uslechtilost, vkus a krdsu budeme uZ dle vSeho nuceni obhajovati si
sami.” Petr Dejm ek, Déti v brlohu. ,Ndrodnf listy” 50, 24. 2. 1910, ¢. 55, s. 2.

56) M. Hendrykowska jej napiiklad zaznamensvd v Polsku. Srov.: Malgorzata Hendrykowska, Slada-
mi tamtych cieni. Film w kulturze polskiej przetomu stuleci 1895 — 1914. Oficyna wydawnicza, Poznai
1993, s. 139n.

57) Privé spojovdni kina s ristem kriminality vedlo ministerstvo vnitra k tomu, Ze v § 16 min. naf.
&. 191/1916 zapojilo do filmové cenzury také soudy. Ctyi¢lenné cenzurni poradni sbory pfi zemskych
tfadech se mély sklddat z jednoho zdstupce zemské kolnf rady. dvou zdstupcii lidumilnych korporaci,
Lkteré se obiraji osvétou nebo pé&i o mlddez* a jednoho soudcovského iifednika jmenovaného na ndvrh
prezidenta vrchniho soudu. J. Hora, Filmové prdvo, s. 108 — 110.

58) Snahy o restrikivni regulaci Zdnrové nabidky kin ze strany iifadii se neobjevovaly jen kolem roku 1910.
Jesté v roce 1916 byla kupiikladu ve Slezsku na nékolik mésicii zakdzdna veSkerd krimindlni a detektiv-
ni dramata. Srov. vynos c. k. zemského prezidenta ve Slezsku povolujici opétovné uvddéni detektivnich
filmii, Opava, 25. 11. 1916; Zemsky archiv v Opavé, fond Zemskd vldda slezskd, k. 5146, inv. ¢. 2410,
sign. XII1/121 / XII/K-1, slozka Censura filmi, ¢&j. 350/3/1916.

59) Z dstni ankety existuje tiskem vydany stenograficky protokol — Stenographisches Protokoll der En-
quete iiber das Kinematographenwesen. Wien 1912; OStA, AVA, Mdl, k. 2173, &. 19167/1912.
Podrobné se jejim pritbéhem zabyvala ve své diplomové préci Kinematografie a rakousky stdt Julietta
Zacharovd.
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ministerské naiizeni z 18. zd¥i 1912 &. 191 ¥. z., norma, s niZ bude ¢eskd kinematogra-
fie spjata az do roku 1941.*

Ve srovndni s jinymi zemémi tedy ¢elila kinematografie v Rakousku ve svych poéatcich
¢etnym bariéram, které brzdily rozmach oboru a zpomalovaly proces jeho industrializa-
ce. Projevilo se to zejména v oblasti kin, vii¢i nimz si rakouské drady uchovivaly vice-
méné nediivérivy vztah, jaky si v 19. stoleti péstovaly k nejriznéjsim perifernim kocov-
nym zédbavnim podnik@im. Kino byl podnik dfady trpény, nikoliv podporovany. Socidln{
status jeho majitele se sice zacal s rozvojem stélych kin zvolna proménovat, ale na po-
staveni majitele kina tvd¥{ v tvdf ifadu to mnoho nezménilo, nebof jeho prava byla nu-
lovd, zatimco tfednikova moc diky licenénimu systému absolutni. Paradoxnf je, Ze se na
této regulaci vydatné& podileli prostiednictvim Ri¥ského svazu majiteld kin v Rakousku
sami kinafi, kteff této restriktivni politiky tfadd vyuzivali k oslabovéni konkurenéniho
prostiedi ve vlastnich faddch.

Vztahu rakouského stétu ke kinematografii dominuje az do prvni svétové vilky hledisko
policejni. Jiné zietele jako kulturni & hospodarské nebyly brany pfilis v potaz ¢i alespon
ne do té miry, aby na¥ly své vyjddieni — jako se to stalo napfiklad v pifpadé svédského
zdkona z roku 1911°” — v paragrafech min. naf. ¢. 191/1912. Jinymi slovy neprosadily
se do formovani nového pravniho rdmce oboru, ktery také v nejobecné&jsi roviné Zad-
né podstatné zmény v postoji stdtu ke kinematografii nepfinesl a jen potvrdil dosavadni
restriktivni kurs.

PhDr. Ivan Klimes (1957)

Vystudoval hudebnf a divadeln{ védu na FF UK v Praze (1976 — 1981), po studiich pracoval v Cs. filmovém
tstavu nejprve jako redaktor odborné literatury, poté jako védecky pracovnik. V soucasné dobé vede oddéleni
teorie a dé&jin filmu NFA a zdroveii plisobi jako odborny asistent na katedte filmové védy FF UK. V lluminaci,
ve Filmovém sborniku historickém, Filmu a dobé& aj. publikoval fadu studif z d&jin &eské kinematografie a je-
jich kulturnéhistorickych kontextfi; pro Iluminaci rovnéZ piipravuje edice historickych pramenti. Téma vztahu
kinematografie a stdtu v obdobi do roku 1945 tvofi v posledni dobé téZisté jeho badatelského zdjmu.

(Adresa: Ndrodni filmovy archiv, oddé&len{ teorie a dé&jin filmu,
Bartoloméjsk4 11, 110 00 Praha 1)

Pozndmka autora
Tato studie vznikla diky podpofe Research Support Scheme (grantovy projekt RSS ¢. 325/1999)
a autor timto vyuZivd piileZitosti k podékovdni této instituci.

60) K tomuto nafizent srov.: J. H ora, Filmové prdvo, s. 23 — 169; Ivan K1im e §, Majitelé kin a rakouskd
stdtni sprava 1912 — 1918. ,Jluminace* 10, 1998, &. 3, s. 171 — 179; Rezoluce a memoranda majitelii
kin v Rakousku 1912 — 1918.  Jluminace® 10, 1998, &. 3,s. 180 -202; I. Zacharov 4, Kinematogra-
fie a rakousky stdt, diplomova price.

61) Srov. Albert H e llw i g, Das schwedische Kinematographengesetz vom 22. Juni 1911 nebst Ausfiihrungs-
verordnung in ihrer Bedeutung fiir die Reform der Filmzensur in den deutschen Bundesstaaten. ,,Annalen
des Deutschen Reichs fiir Gesetzgebung und Verwaltung und Statistik* 1912, &. 7, s. 481 — 490.
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SUMMARY

THE CINEMATOGRAPH IN AUSTRIA
AND THE BOHEMIAN COUNTRIES, 1895 - 1912

Ivan Klimes

The Austrian state’s attitudes towards cinematography initially derived most notably from its approach to
cinema theatres, whereas matters related to film production and business did not preoccupy the Austrian
government until the outbreak of the First World War and its concern with the concomitant development of
film propaganda and restrictions imposed on cinematic operations from enemy nations wishing to enter
the Austrian film market. Austrian authorities would enforce vis-a-vis cinema theatres a restrictive policy
that was entirely in consonance with the Court Decree of 1836 on the control of travelling entertainment pro-
ductions, whose provisions were binding for cinema operations as well. Even the introduction of a new na-
tionwide legal norm in 1912 (Ministerial Ordinance No. 191, of 18" September, 1912), which introduced
a novel emphasis on the existence of permanent cinema houses, failed to change that underlying principle.
As an administrative tool with which to control the nascent branch, the authorities had at their disposal
a system of short-term licences whose renewal was not contingent on any legal claim. The licences issued by
land authorities entitled their holders to stage public cinematic productions within the administrative
boundaries of each of Austrias crown lands. In the early years, applicants for the licence still included a good
many aliens, chiefly from Germany, but also from France. As more and more people became interested in
obtaining licence, the presence on the market of foreign operatives (as well as, notably, their applications’
chances for success) dwindled, since the authorities would tend to favour applicants from the corresponding
lands. Moreover, from the 1910s onwards, the licence-granting policy came to reflect an ever stronger pre-
ference for collective applications by municipalities and associations, to the detriment of individual appli-
cants. Licences were then granted for the period of one year (or between three and four months in the cases
of aliens). To make things worse, each subject was licenced to operate a single cinema theatre at a time, and
consequently neither individuals nor corporate bodies were able to build up cinema networks, a practice
that was indeed commonplace abroad. This government policy slowed down the process of industrialization
of cinematography in Austria, and resulted in the country’s general lagging behind those nations where si-
milar restrictions did not exist (such as Germany, France and others), all of that at a time which witnessed
the historic seminal shaping of profiles of all the individual nations present on the international scene.
The said government policy’s retrograde effects were likewise felt in the process of emergence of national
cinematographies evolved by the various nongoverning ethnic groups in the provinces (for instance, in Bohe-
mia and in Galicia). Actually, comparative study of legal environments in which the nascent industry evol-
ved in various countries (Austria, Germany, Britain, Sweden, Spain, Switzerland, Belgium, and Hungary),
has revealed the enormous relevance of this particular factor to the “launching” of national cinema-
tographies. This has so far remained a less than charted territory, and yet one offering more than a few
prospective themes for comparative research conducive to the study of existential prerequisites for the birth
of national cinematographies.

Apart from a licence, the organizer of public film productions needed two more permits: one from the regional
authority, whereby he was granted a general approval of his operating within the region’s boundaries; and
another one from the local communal authority in the actual place where the film productions were to be
staged. Thus film productions were contingent on the operator’s obtainment of three different permits, on
the land, regional, and local communal levels. This three-tier system of authorization was modified after
the issuance of Ministerial Ordinance No. 191/1912, to the effect that the affirmative processing of an appli-
cation for licence alone was contingent on previous approval by regional authority and local government in
the commune where the given cinema house was to be set up, whereas no further permits were needed related
to the operation of the cinema. Despite considerable efforts deployed by cinema operators, the ministerial
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ordinance in question failed to incorporate any claim to either an extension of the licence, or at least its
longer-term validity. Even after 1912 then, cinema theatre licences continued to be issued for a period of one
year only,

Film censorship, like its theatre counterpart, was conceived along preventive lines. Up until 1912, judgment
concerning the acceptability of film programmes was within the sphere of competence of First Instance
authorities, that is, regional government offices. Films were censored by regional government officers to
whom cinema proprietors were required to show their programming prior to projection. For their part, local
police organs charged with supervision over projections were supposed to keep an eye on the cinema house
operator’s projecting only authorized programmes, not modifying it unless so authorized by the regional
authority. Consequently, most of the films distributed on Austrian territory passed through multiple regional
censors’” hands, often with different verdicts, as the government policy was that in the process of approving
film programmes, authorities should take into account the specific character of each given locality (most no-
tably, the difference between urban and rural communities). Cinema proprietors and film producers strove
for the introduction of a centralized censors’ office whose verdicts would have been valid throughout Austria;
however, that would have affected the competences of the individual crown lands, wherefore the Interior Mi-
nistry refuted that option for political reasons, among others. By Ministerial Ordinance No. 191/1912, film
censorship was transferred from First Instance (regional) authorities onto Second Instance (land) ones, which
came to incorporate — by analogy with the system already established in the theatrical sphere — four-member
boards of censors, each comprised of one representative from Land School Council, two from educational and
cultural organizations, and one magisterial official. Until 1912 films had been submitted for censorship by
cinema-theatre owners themselves, but later on, with the development of film lending libraries as a new
subject of film business, there emerged the practice, which was eventually to become thoroughly standard,
of films being submitted for censorship by lending companies which in their turn distributed films that had
already been centrally passed by censors in Vienna.

The Austrian state’s attitude towards cinematography was dominated until the First World War by policing
criteria. Other aspects, including cultural and/or economic ones, were not taken too seriously, at leasl not
seriously enough to project — as they had done for instance in the case of a law enforced in Sweden, in 1911 —
into the provisions of Ministerial Ordinance No. 191/1912. In other words, they did not find their way into
the process of formation of a new legal framework for the industry, which accordingly failed by and large to
usher in anything like substantial changes in the government’s attitude towards cinematography; instead, it
only reaffirmed the previous restrictive policies.

This study was worked out as part of the grant project entitled ,,The Cinematograph in the Bohemian Countries,
1895 — 1918%, under the Research Support System, No. 325/199.

Translated by Ivan Vomacka
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Edice a materidaly

SCENICKY: FILM -
POVAHA PREDMETU

E. E Burian a Mdj v divadle D 35 a D 36:

dvé verze scénického filmu (geneze a rekonstrukce)

Eva Struskovd

Uvedeni Machova Mdje 16. dubna 1935 na scéné divadla D 35 bylo uméleckou a kul-
turni uddlosti Prahy té doby a timto predstavenim v jistém smyslu vrcholila tivodnf eta-
pa divadla v Mozarteu. E. E. Burian si timto pfedstavenim vytvarel pfedpoklady pro dalsi
rozvoj koncepce svételného divadla a Theatregraphu”.

Ve svych jednatficeti letech, v dobé inscenace Mdje, mél E. . Burian za sebou jiz zku-
Senosti v mnoha uméleckych oblastech. Jako hudebni skladatel se vénoval riiznym Zan-
rim — opefe, koncertnim skladbdm, filmové hudbé& i hudbé populdrni. Jako divadeln{
rezisér plisobil v avantgardnich souborech (Osvobozené divadlo, Dada, Cervené Eso)
a pracoval i na scéndch v Brné a v Olomouci.Vystupoval jako herec, kabaretiér, mim,
zpévik i jazzman. Vytvoril novy typ sborového recitaéniho souboru voiceband, kterym
na sebe upozornil na festivalu modern{ hudby v Sienné v roce 1928. V zdkladu Buriano-
vy aZ marnotratné piisobici eruptivni viestrannosti byl vidy jeho neomylny cit mizicky
a muzikdlni.

K talentfim E. . Buriana ndleZela také schopnost organiza&ni. Jen diky ni se mu poda-
filo s omezenymi prostfedky a bez vlivnych podpor zaloZit v Praze novou avantgardni
divadelni scénu. Jiz prvni sezonu 1933 — 1934 se kolektivu divadla D 34 podafilo
zaujmout kulturni vefejnost a ziskat mladé obecenstvo.

Zakladni dramaturgicky problém — kde éerpat vhodny repertodr pro naplnéni programu
avantgardni politické scény — fe&il Burian pfedevsim adaptacemi divadelnich a roméno-
vych ldtek (Lakomec, Kavdrna na hlavni tFidé, Chceme Zit ad.). Vytvarel montiZe zpro-
stiedkovdvajici umélecké sdéleni predevsim pomoci asociaci a metafor. Byl soucdsti
mezindrodn{ divadelni avantgardy, odmitajici kli%€ a stereotypy pokleslé méstanské kul-
tury. On sdm hledal nové cesty divadla v ndvratu ke kofentim divadelni kultury, jeZ spat-
foval zejména v starém feckém divadle i v podobdch vychodnich divadelnich projevi.
Jednim ze zdrojii repertodru byla pro Buriana také poesie a tradice lidového divadla
a folkléru, jez intenzivné studoval. Pé&e o slovo a hleddni moderni zvukové podoby

1) K tomu srov. patentovou pfihlésku, datovanou 7. 7. 1936, kter4 je uloZena v lit. poziistalosti M. Koufila.
Literdrn{ archiv Pamétniku ndrodniho pisemnictvi (ddle jen LA PNP).
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deské fedi na jevisti patfilo k zdkladiim Burianovy price pro scénu. Ve svych programo-
vych statich spojoval své pojeti divadla s pfivlastky divadlo ,syntetické®, ,,svételné®,
Hlyrické®, ,,polydynamické®.

Burianovy inscenace, nesouci vyrazny autorsky rukopis, vznikaly jako dila kolektivni:
na experimentalni prdci se podileli vSichni ¢lenové divadla — architekti, herei, choreo-
grafové, osvétlovaci, hudebnici, filmafi, operdtofi ad. Byl to vSak Burian, ktery herciim
text piediikdval, predzpivdval a ktery uréoval jeho rytmus jako dirigent, ktery koordino-
val ndméty scénografi, ktery uddval sviij rytmus osvétlovaéi, ktery vybiral fotografie pro
diaprojekei i zdbéry pro filmovdni a ktery uréoval koneény tvar dila.

Geneze

Buriana, jiz jako studenta, oslovil Karel Hynek Mdcha a ,tato temnd faustovskd posta-
va“ jej provazela cely Zivot. Pfitahoval ho osud bdsnika a jeho filosofie, obrazotvornost
i kvality bdsnické. Souznél s Mdchovymi tématy véznéni, poutnika, ktery se snazi unik-
nout z bézného Zivota, s tématem svobody a revolty. Mdcha byl pro néj, fe¢eno slo-
vy . X. Saldy, ,,Janem Kititelem, hlasatelem nagich tizkost{ i naSich nad&ji*?. Analyzdm
jeho dila vénoval Fadu stati.

Prvnim pokusem, jak piedstavit vefejnosti Machiiv Mdj ve zvukové podobé, bylo nastu-
dovdni v Umélecké besedé v roce 1929. Tehdy Burian vyuzil osmi¢lenny voiceband,
ktery dopliioval hlas padesati¢lenného shoru, skrytého za oponou. Ndroény experiment
vzbudil protichtidné reakce.

K Mdchové Mdji se Burian vritil znovu v roce 1935 se svym mladym divadelnim soubo-
rem, jiZ na scéné ,,divadla“ v Mozarteu. ,,Jevidtnim predvedenim Mdchova Mdje,” psal
Burian v programu, ,,chtéli bychom predevsim vzdati hold nejvétsimu éeskému basniku
v piedveder stého vyro¢i jeho narozenin®. Jesté po stu letech jeho neskonald &estina
omamuje bdsnickym kouzlem nd$ sluch. [...] Mdcha byl a bude pro nds fenoménem
fantasie, v jeho basnickém dile vék od véku budeme objevovat nové nepoznané krdsy
a v jeho basnickém jazyku budeme poslouchat onen ,sladky hlas’, jenz ,pronikl noci tem-
nou‘“." Machovo dilo vyklddd Burian pfedeviim jako boj, zdpas, revoltu, jako ,tragédii
individua uprostied spole¢nosti, kterd se stavi proti jeho svobodnému rozviti®. Svou ana-
lyzu ovSem uvedl pozndmkou, ne nevyznamnou, v niZ predesild ,,pokud lze viibec mluvit
o obsahu bédsné®“. Pro Buriana totiZ, nehledé na rétoriku jeho explikace, bylo Mdchovo
dilo predevsim moznosti, jak realizovat piedstavu svételného lyrického divadla, cestou
hleddn{ ,,druhé reality*. Zdtiraziioval, Ze ,,jevitni uvedeni nechce byt a neni pfepisem
bédsnického déje. Nevystupuji v ni osoby dramatu. Snafzili jsme se Machovy vize realizo-

6e5)

vat v prostoru soubé&Zné s textem jako bdsen tént, svétla, barev a tvari.

2) F.X. Salda, Karel Hynek Mdcha a nds dneek. In: ,,Saldfiv zdpisnik“ 5, 1932 — 1933, & 9 — 10 (kvéten
1933), s. 297 - 307.

3) Nepfipominalo se vyroé{ narozenf, ale v roce 1936 uplynulo sto let od Gmrt{ K. H. Mdchy a od vyddni{
Mdje.

4) Uvodnf text divadelntho programu M4j. Bez podpisu. Premiéra 16. dubna 1935.

5) Tamtéz.
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Film 1935 Film 1936

Je treba pFipomenout, Ze prostory v Mozarteu, kde sidlilo Burianovo D, divadelni prdci
v podstat& nevyhovovaly. Jednim z dfivodii Burianovy volby tohoto piivodné koncertni-
ho sélu byla zfejmé poloha Mozartea v Jungmannové ulici, tedy v samém centru Prahy
(dnes se zde nachézi galerie Jif{ Svestka). Burianovy inscenace, je# spoluvytvafeji histo-
rii ¢eského predvéleéného avantgardniho divadla, jako byla Zebrdckd opera, Mdj, Evien
Onégin, se odehrdvaly na jevisti zhruba 20 m’. Inscenaéni moznosti omezovalo i to, Ze
za jevistém neexistovalo vhodné zskulisi a také postranni prostory ddvaly jen minimélni
Sance pfestavbam & pohybu hercfi. Omezené prostorové moznosti byly pro Buriana, jeho
trojici scénografé (Koufil, Novotny, Raban) i choreografy Sasu Machova ¢i Ninu Jirsiko-
vou nejen limitem, ale i vyzvou, vychodiskem pro jejich experimentdlni postupy.
Provedeni Mdchova Mdje v roce 1935 na scéné Mozartea bylo vyrazové sloZitou kompozi-
ci. Jejim zakladem byl voicebandovy prednes dila (podle bibliofilského vydan{ Hyperio-
nu v revizi Frantitka Krémy). Mdchovu pétivétou skladbu o tfech zpévech a dvou inter-
mezzech zménil Burian v symfonii o Sesti ¢dstech tak, Ze 1. Intermezzo rozdélil do dvou
Cdsti.

Na scénu umistil sélisty a kvarteto, v zdkulis{ — proti hledisti — se nachézel voicebando-
vy chér. Pii recitaci se uZival mj. i megafon. Voicebandovy pfednes dopliiovala hudba
Karla Reinera psand pro &étvrtténové harmonium (vypijéené od Karla Haby) a harfu.
Skladatel a harfenistka, ktefi doprovazeli predstaveni, byli umisténi v zdkulisi za sho-
rem. Hudba ,,na nékterych mistech prevedla sborovou melodii, lépe feceno nékteré jeji
refrény, piimo do konkrétnich melodii &tvrtténového harmonia, jinde zdiiraznila spiSe
rytmickou slozku recitace, jinde zase jako by méla vytvdFet spiSe ndladu®.”

Jednotlivé obrazy bdsné& byly situovdny do tsporné FeSenych ndznakovych dekoraci, kte-
ré vyrobeny z hrubych materidl{i — rezavd trouba, trsy koudele, svislé provazy, stofend
drat&n4 sif ve Sroubovici, hrubé sito, zajeéi kozka, kil, vedle praktikdblu rozhozené
kameny, v prostoru zavéseny nepravidelny vyfez pldtna, spousténé sitové zdvésy — oZiva-
ly a ménily své vyznamy ve vazb& na kompozici svétel. Utinek scény ndsobila nejen pro-
jekce filmovych obrazf, ale i ,,pfirozené* projekce stinii na scéné. Vystupy dramatickych

6) Karel Reiner, O voicebandu. ,Hudebni v&da*“ 1970, ¢. 2, s. 96 — 99.
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postav Poutnika a Vézné doplitovala pfitomnost Zenskych postav provdzejicich déni jed-
noduchymi gestickymi postoji”. Vytvarny styl scény dotvirely kostymy, paruky z koude-
le a lidenti, jez ménily lidské tvdie v masky a postavy ve vytvarné znaky.

Burian ve svych montdzné pojatych inscenacich vyuzival na jevisti velmi ¢asto diapro-
jekei statickych fotografii. V pfipadé Mdje zapojil do scénografie pohyblivé filmové
obrazy®. N&kdy na zaddtku roku 1935 se proto stal novym élenem ,,kolektivu® Jiii Leho-
vec” jako mu? s kinoapardtem a promita¢ v jedné osobé. Lehovec, o pét let mladsi nez
Burian, ptsobil v té dobé jako filmovy kritik a nadéjny fotograf. Mél za sebou nékolik se-
mestrii studii na filosofické fakulté a dvoulety pobyt v PafiZi a Burianova nabidka pro néj
znamenala moZnost vyménit fotoaparat za filmovou kameru. (Tu ostatné vlastnil, nebof
pripravoval svij prvni film o Botiéi.)

Burian a Lehovec vytvofili zajimavou dvojici. Nehledé na povahovou odlignost — extro-
vertni rozhodny Burian a introvertni vdhavy Lehovec — je spojovalo mnohé: piisludnost
k levicové umélecké fronté, ,,mizi¢nost® i vztah k filmové avantgardé.

Nevalné ekonomické moznosti divadla vedly k tomu, Ze scénicky film — sekvence, které
se mély promitat do dekorace — natdcel Lehovec zaplj¢enou amatérskou kamerou na
9,5mm film. Pfi koncipovéni filmovych obrazii vychdzel Burian z presvédéenti, Ze filmo-
v jevistni projekce je ,, zdleZitost prostorovd, neilustrativni a nenaturalistickd. Pro svij
detail je film modernim jevi§tém nejvice cenén®."” Proto Burian vyuZival film ve funkeci
montdzniho prvku, detailu, vztazeného k akci herce na scéné (Jarmila, Vilém) a k dotvo-
fenf ndlady (projekce vody, oblohy), kdy filmové obrazy mély soucasné funkci metaforic-
kou (,.tanec” rukou).

Zadletiovan{ pohyblivych obrazti do scénografické koncepce vyvolalo uré¢ité problémy,
spojené s ,ramovanim®. Bylo nutné resit vztah formdtu obrazu a formdtu plochy, na niz
se md promitat. Lze pfedpoklddat — a pozdéjsi rozhovor s Jifim Lehoveem (srov. ndsle-
dujict staf Jifi Lehovec vzpomind) to doklddd —, Ze koncepce pojeti filmovych obrazi
a zpiisobu jejich projekce vznikala na zdkladé diskusf, v nichZ se prosazovala hlediska
filmovd, scénografickd a reZijni. Filmovy detail se zapojoval jako jedna sloZka divadel-
niho déni na scéné: proto §lo nejen o projekei na pldtno, ale jiz i do sitovin, pfimo na
scénu. Film se promital ze zakryté 16zZe blizko jevisté.

Celkovou atmosféru predstaveni vytvdiela kombinace svétel, jejichZ scénické uplatnéni
spdjelo jednotlivé slozky scénického dila. Souc¢asné mélo svétlo v této inscenaci i svou

7) ,,Postavili mé na sokl, pfibliZné 50 x 50 cm. Stéla jsem v 5. pozici — vite-li, co to je, je to postoj velice
nepiijemny. Tanéila jsem pouze horni polovinou téla, jesté k tomu, snad nastésti, za zdclonou. Méla jsem
totiz na hlavé velkou ¢ernou paruku, dsta mné nacernili, takZe jsem vypadala jako piilnoéni strasidlo.
Dopis Téni Pexové (Jaskové) J. Kazdovi ze 7. inora 1975. Soukromy archiv Jaromira Kazdy.

8) Traduje se, Ze $lo o prvni piipad, kdy Burian pouZil na scéné filmovou projekei. Nenf viak moZné vylou-
éit, Ze Burian uZival ,,pohyblivé obrazy* jiz dfive, napt. v Brné. Tuto domnénku sdflf i Bofivoj Srba.

9) Jifi Lehovec (3. 1. 1909 — 11. 12. 1995), filmovy kritik, fotograf, filmovy reZisér, scendrista, pedagog,
klasik &eského dokumentdrntho filmu. Osobité vidén{ skute¢nosti prokdzaly jeho krdtké filmy DivoTvog-
NE OKO (1939), VERNA HVEZDA (1940) a zvl4d%té RytMus (1941) reflektujici ozvénu piedvéleéné avant-
gardy. Na zdkladé& vyuZiti archivnich snimki oZivil PRIBEH STARE REKY (1956) a stal se priikopnikem
ars filmu: Lubvik KuBa (1951), BAREVNY SVET OTAKARA NEJEDLEHO (1954), PRAHA MATKA MEST (1958),
ZLATY SEN (1959), JIRI TRNKA (1967), NEJSKROMNEJSI UMENT (1974), KOUZELNA SVITILNA (1975).

10) E. F. Burian, Zameite jeviité. Praha 1963, s. 30.
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vyslovené kreativni funkci, nebof dotykem svétla objekty na jevisti pfimo ozivaly a zis-
kévaly své metaforické vyznamy. Predstavujeme-li si na zdkladé dochovanych doku-
menttl inscenaci na 3kdle ¢ernobilé, je tfeba pfipomenout, Ze Burian pfi sviceni pouZi-
val i svétlo modré, zelené a dokonce i Eervené."

Jan Kuéera pozdé&ji napsal, Ze Burian ,,zneuzil filmu k i¢elim divadelnim®. ,,Scéna s her-
ci je u Buriana postavena nezdvisle na filmu. Filmové vyjevy se k ni poji, ale zilezi na fil-
mu — abychom tak ¥ekli — aby dobfhal akei na jeviti, a ne na hercich, aby dobthali film.
U E. F, Buriana jsou herci a jevi$tni souhra pfesné&jsi nez sam film.“ Zajimava je Kucero-
va pozndmka o specifické kvalité Burianova pojeti prostorovosti scény a neprostorovosti
filmu, nebot specifické prostorovosti filmu dosghl Burian ,,tim, Ze promitd film na néko-
lik zdvést, takZe se obraz ldme a vstupuje do hloubky. Tim také reZisér porusuje filmovy
dojem z filmu a dociluje, 7e snimek piisobi zcela jinak, neZ by ptisobil v kinu. K tomu mu
poméhd ta rozhodujici okolnost, Ze Burian si to&f své filmy sdm a Ze nepromitd scény z ji-
nych filma. "

Divadeln{ inscenace v D 35 byla tispéchem'” a Burianovi se podafilo, jak napsal Josef
Triiger, ,,%e stuptiuje kouzlo Mdchovy bdsné a olarovévd jim divdky jako rafinovany je-
vistni kouzelnik. [...] E. F. Burian v inscenaci Mdje piekvapil jemnosti, s niZ pochopil
a procitil bsnikiv text. Vyhnul se se zdarem nebezpedi ilustrace, védomé pfesel mySlen-
ku jevidtnfho piepisu a skuteéné stvofil k Mdchovu slovu sourodou jevistni bdseri surrea-
listické kiehkosti, snové priizraénosti a nehmotné tvarovosti. Spojil viechny divadeln{
slozky a prvky v ucelenou skladbu polyfonni bohatosti, vyvaZil hudebnf slozku stejné pro-
komponovanou slozkou vizudln{ a dotvofil se tak syntetického jevistniho vytvoru, k jaké-
mu zatim nikdy posud nedospélo nase mladé divadlo.“'” Triiger také postihl podobu
predstaveni v jeho proméndch i detailech: ,,Prvni obraz vyvoldvd pfizraénou atmosféru

11) Svédé&f o tom naértky osvétlovade Jittho Mandause. Soukromy archiv J. Kazdy.

12) Jan Ku & era, Film na Ceském jevisti. ,Novd Ceskd scéna® 15, 1937, &. 3 —4,s. 54 - 57.

13) Jakkoli nechybély i velmi kritické hlasy zejména konzervativné&jsich recenzentii. Ale komplexni hodno-
cenf reflexe tisku pfesahuje téma nasi price.

14) Josef Triiger, Mdchiw Mdj na jevisti. ,,Listy pro uméni a kritiku* 3, 1935 (duben), s. 250 — 252.
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beznadé&jné melancholie, jakd chladi ze stifbrného svétla objimajiciho stary ztraceny
strom a divéi postavu, jakoby zachycenou v pavucinovité siti nékolika strun. Tento static-
ky vyjev oZivne, a7 kdyZ &ekajici divka rozepne ndru¢ po vzddleném milenci, vyjadiujic
bolestnou touhu rytmickym krouZenim ramen a prosebné vzepjatymi paZemi. Burian
k vystizeni bdsnické ndlady uZiva filmu, ktery ptisobi opravdu jedineénou sugestivnosti:
zvétSené lidské oko s nedohlednou propasti svého pohledu, lidskd tvaf s neprostupnym
vyrazem cizoty, ale zejména tekouci voda, fitici se v prudkém vinobiti, z néhoZ postihuje-
me jeho dynamickou silu, ale jehoZ hukotu nesly§ime, dotvd¥i dojem odhmotnénosti, ja-
kou m4 i voicebandovy prednes, plazici se po obliné pozadi, uzavirajiciho a zméléujiciho
koncertni podium Mozartea. Druhy obraz stavi na scénu vézné, ktery se zmitd v kruhu,
jakoby zachycen a polapen v siti. Nad nfm se modr4 elipsa oblohy, kterd se s rytmickou
pravidelnosti rozZthd a zhasind jako basnicky jevistni pfimér verse ,Kapky hlas svym pa-
dem opét méif &as. Prvnf intermezzo je zahdjeno vymluvnou hrou bilych rukou, zachyce-
nych filmovym apardtem. Jednotlivé hlasy uvadi mrtvy, lezici pod Sibenici, jako by mlu-
vil z podzemi. T¥eti obraz Burian komponuje jako dramatickou scénu, kterd znamend
vrchol jeho inscenace. Za mifZzovi postavi étvefici postav, dva muze a dvé Zeny, které sle-
dujf popravu a vyslovujf vlastni smysl bdsné. Tady Burian rozvine naplno svou citlivost
pro jevistn{ plastiku: jakoby inspirovdn rodinovskym souso$im, oslnf virtuozitou, s jakou
pracuje na malé ploSe s kvartetem osob. Ménf{ jejich sestavu, obmériuje jejich pohybové
vyjadiovdni, ale zejména svétlem dosahuje nevSedni dramatické vyraznosti jejich hry.
Svétlem se rodinovsk4 skulptura proméni v reliéfni obrazce, svételny zdroj odhmotni po-
stavy pojednou v hutné stiny, ddvajici pfednesu zvldStni intonaci moceného déinu. Prvni
¢4st druhého intermezza navazuje na prvni obraz jak divéinou postavou, tak celou atmos-
férou, vyvolanou opét svétlem. Druhd &dst uvddi na scénu poutnika, jenZ prochdzi kolem
hrobu s lebkou a ve stinu §ibenice, aby vyzpival zdvér Machovy bdsné.“"”

Uvedeni M4je mélo neodekdvany ohlas u divdkt a v Mozarteu se uskuteénilo celkem tri-
cet repriz. Kopie scénického filmu se opakovanou projekei jiz rozpadala...

Koncem sezony skonéilo Jifimu Lehovcovi angazmd v divadle'® a na podzim téhoZ roku
nastoupil vojenskou sluzbu. Burian pak angaZoval do divadla jako kameramana horlivé-
ho pifslugnfka amatérského filmového hnutf Ceiika Zahradnidka', ktery mé&l k dispozici

15) Tamtéz.

16) Konec anga?md na zdvér sezony byl v téch Gasech nééim zcela obvyklym. Uvahy o neshodé& Lehovce
s Burianem se jevi jako nepotvrzend spekulace. Jejich spoluprdce pokradovala — Jifi Lehovec navrhl pla-
kdt pro predstaveni Svejka a v dob& vojenské sluby piizval Buriana ke spolupréci na hudebnim dopro-
vodu filmu NASE ARMADA. Burian slibil Lehovecovi také hudbu pro jeho film RyrMus. Vzhledem k problé-
miim protektordtn{ doby nemél &as sloZit novou skladbu (podle dohody to mélo byt bolero &i fandango),
a proto Lehovcovi nabidl alespoii valéfk z filmu CEKANKY. Souasné mu vSak doporuil mladého sklada-
tele Jiftho Sternwalda, ktery pracoval v Dé¢ku a ktery pak s Lehoveem pracoval na iipravdch hudby pii-
mo ve Zlin& (tato spolupréce pfivedla Sternwalda k filmu, jemuZ se pak vénoval po cely Zivot).

17) Cenék Zahradnicek (1. 4. 1900 — 12. 11. 1989), modelé¥, soukromy iifednik, ziizenec, filmovy laborant,
vedoucf laboratofe Sufra-film, aktivni &len Pathé-klubu, spolupracoval jako filmovy kameraman na ama-
térskych filmech (mj. V. Smejkala ATom VECNOSTI, RUCE v UTERY a PRIBEH VOJAKA) a na scénickych fil-
mech E. F. Buriana. V letech 1937 az 1948 byl kameramanem zpravodajského filmu, v roce 1949 se stal
délnikem smichovské Skodovky, v dichodovém véku byl archivdfem amatérskych filmii v Ustavu pro
kulturné vychovnou ¢innost.
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16mm kameru a jako $éf laboratofe Sufra-film™ i moinost laboratorntho zpracovéni.
Poprvé si Burian vyzkousel pfednosti technicky kvalitn&jsiho 16mm filmu v inscenaci
Wedekindova Procitnuti jara (premiéra 3. 3. 1936). Po experimentu se scénickym filmem
v Mdji piistoupil ke kombinaci diaprojekce statickych fotografii a pohyblivych filmovych
obrazfi. Tim, Ze je promital na specidlni préisvitnou plochu, dé&lici jevisté od hledisté, vy-
tvatel na scéné nové vztahy jednotlivych prvkii inscenace.” Systém Theatregraphu pak
rozvinul v Evienu Onéginovi (premiéra 26. 1. 1937) a jeho tehde_]Sl inscenaéni postupy
po letech zidrodovali tviirci Laterny magiky.

K Méchovu Mdji se pak vritil Burian na jafe 1936, v dobé& oficidlnich oslav Machova
vyro&i. Obnovenou reprizu uvddél nejprve v kvétnovém zdjezdovém programu divadla po
republice a v Praze jej zaélenil do mdchovského programu Décka. I kdyZ predstavent
Mdje v roce 1936 vychdzelo z ptivodniho projektu, doznalo nové nastudovani nékteré
zmény v obsazent, ve filmové projekcei i svételné dramaturgii. Dokonce i v osobé promi-
tate, kterym podle vzpominek Loly Skrbkové byval ¢asto saim Burian.”

Patrné nejvyrazné&jsi zménou obnoveného pfedstaveni byla projekce nové verze scé-
nického filmu na 16mm format.*" Srovnan{ filmovych materialt I. a ILverze doklada, Ze
Burian znovu vyuZil ptivodni motivy z filmu Jiftho Lehovce. Vétsi format policka (a tim

Studium pramenti a konfrontace didajii s pamétniky (napi. Miroslav Lang v rozhovoru s Evou Struskovou
dne 24. a 25. 9. 2001. NFA, Shirka zvukovych dokumentii, OS 584) bohuZel neprokdzaly Zddné Zahrad-
nitkovy autorské avantgardni projekty. Tradovand aureola ,,avantgardniho filmafe Zahradnicka* vznik-
la diky jeho kameramanské soudinnosti na avantgardnich projektech. Srov. téz Eva Struskov 4, Via-
dimir Smejkal. Nezndmy spolutviirce feské avantgardy. Jluminace* 10, 1998, &. 2, s. 151 — 164.

18) Zahradni&ek vyuZival 16mm kameru zapdj&enou v Sufra-filmu, kterd méla tii objektivy, est rychlosti
a presny prithledovy hledddek. Cengk Zahradnié&ek, Jak jsem se dostal k filmu. Strojopis v archivu
autorky.

19) O pojeti predstaveni viz Miroslav K o u ¥i1l, Divadlo a film. ,,Amatérskd kinematografie* 1936 (kvéten),
s. 89n.

20) Srov. Lola Skrbkov4, E. F. Burianova voicebandovd kompozice Mdchova Mdje. Brno 1976.

21) Lehovetv film bylo nutno pfetotit nejen vzhledem k technickym limitim 9,5mm filmu, ale i vzhledem
k tomu, 7e kopie filmu uZivand v D 35 byla na konci sezony zni¢end a Lehovec byl v 1é dobé na vojen-
ském cvident.
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i lepsf projekce) mu viak umoziiovaly rozvinout piivodni koncept pojeti detaild, zvldste
makrodetailfi. V nové verzi byly vyraznéji zachyceny napiiklad detaily st nebo motiv
skldpé&jicich se pazi. Podafilo se také zachytit detaily partie krku a ramena piisobici jako
akt. Expresivitu filmovych obrazfi ndsobil Burian ndjezdy kamerou na objekt, vyuZitim
prolina&ek, rozostfovdnim obrazdi, pfipadné jejich ozvldstnénim (zdbéry byly promitany
,vzhtiru nohama®). V nékterych zdbérech nato¢il Burian misto objektli (ruce, tvar s vla-
jfcfmi vlasy) jen jejich stiny (ptivodné vytvdfené svétlem). Tyto zmény nasly nepochyb-
né svilj odraz v rezii.

Podle Irmy Fischerové, ktera srovndvala ob& nastudovani, byla nyn{ scéna ,,prostsf, le¢
intenzivnéji usmérnéna“. Inscenace dosdhla podle jejitho ndzoru jedté vystupiiovani
pavodniho déinku ve viech slozkdch. ,,Nem@iZzeme nevidét,” psala, ,,jak je film pfi le-
toénim provedeni odhmotnén, projemnén, v pravém slova smyslu umélecky ztvarnén ke
scénickému uréeni.* Stejné tak bylo dosaZeno dokonalosti ve sloZce zvukové, taneéni,
svételné, v surrealisticky krdsné zdvéreéné scéné atd. Oviem tato intenzita ddvala
paradoxn& jen maly prostor divdkovi. Namisto plivodntho okouzleni piisobilo nové
nastudovéni ,,pifli¥ mudivé** a uskuteénilo se jen deset predstaveni.

Inscenace Mdchova Mdje v D 35 a D 36 byly pro jednu generaci hercii a divaki kul-
tovnim predstavenim. Pamétnikiim jiZ do konce Zivota znély Machovy verSe v neza-
pomenutelné burianovské intonaci. Tato pfedstaveni vSak za sebou zanechala jesté
dalsf trvalé stopy: napiiklad jevistn{ fotografie od Miroslava Hdka a fotografické zvét-
Seniny okének ze scénickych filmi, zvefejnéné v Easopisech i na vystavich. Jifi Leho-
vec piedstavil fotografie ,,z uizkého filmu* k inscenaci Mdje v Médnesu v roce 1938.
Zvé&tSeniny z druhého scénického filmu — detaily rtd, oka a &isté abstraktni kompo-
zice evokujici akty Yenského téla — dodnes dotvéieji vytvarnou atmosféru sborniku
Ani labuf, ani lina (1936). Tyto fotografie jsou samostatnymi estetickymi artefak-
ty. Odkazuji k inscenacim Mdje, ale soudasné je presahuji. Staly se jednim ze znaki
predviledné Geské filmové a fotografické avantgardy. Jejich ndsledné reprodukce
i v zahrani¢nich publikacich jejich misto autonomniho uméleckého tvaru jen potvr-
zuji...

Voicebandovy Mdj oslovil prazské publikum jesté velmi intenzivné v rdmei Prazské-
ho 1éta 29. &ervna 1939 ve Valdstejnské zahradé. Tehdy prielo, ale divdci ziistali, Bu-
rian dirigoval a Mdchovy verSe ziskdvaly v tiZivé dobé& ndstupu némeckého protektora-
tu nové vyznamy.” Mdj pak znél i za zdmi protektordtnich véznic a koncentra¢nich
tdborti. V predveder mdje v roce 1941 recitoval Burian cely Machiv Mdj v cele pred-
b&zného zadrieni.”” V koncentraénim tdbote v Ravensbriicku inscenovala Mdj v roce
1944 Nina Jirsikov4, taneénice divadla D.*¥

22) L. F. [Irma Fischerové], Mdcha v D 36. ,,Ndrodnf osvobozeni* 9. 6. 1936, s. 6.

23) Mdchtv Mdj uvedl pak Burian na turné po Cechdch a Moravé v srpnu a v zéi 1939. Posledni voiceban-
dovy Mdj uvedlo D 40 v Praze a v Brné.

24) Botivoj Srba, Divadlo za m¥izemi. Projevy deské divadelni tvofivosti v pracovnich, internacnich a kon-
centradnich tdborech a véznicich Tretf FiJe. ,,Divadelni revue* 6, 1995, ¢. 1, 5.9 - 27.

25) O uvédéni Mdje v koncentraénim tébore napsala Nina Jirstkova hru Mdj. Libreto k scénickému zpraco-
véni. Dilia, Praha 1974.
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Vilka a nacistickd vézeni tak uzaviely historii tohoto setkdni divadelni avantgardy s M-
chou. Sdm E. F. Burian se vracel k Mdchovi i po svém ndvratu z vézeni, oviem byla to jiz
setkdn{ jiného druhu.

Rekonstrukce

Meze rekonstrukce predstaveni na jevisti jsou fatdlné omezené. Jaké jsou moZnosti po-
dat ,,zprdvu o dile* Mdj v D 35 a D 367 .

K Burianoveé nastudovani Mdje v Mozarteu neexistovala podle vzpominek Loly Skrbkové
rezijni kniha. Zachovala se pouze dirigentskd kniha podrobn& dokumentujici techniku
voicebandového pfednesu.”” Zaznam prednesu Mdje v roce 1935 nato¢il piimo v divadle
Ceskoslovensky rozhlas, tento dokument je v8ak pova¥ovén za ztraceny. Pfedstavu
o voicebandovém piednesu ddvaji pouze o rok pozdéji natoéené Znélky, zarazené v pro-
gramu Ani labuf, ani liina, dnes uloZené v archivu Ceského rozhlasu. V archivu Karla
Reinera se zachovala partitura hudebniho doprovodu. V archivu divadla D — pozdéji
zaclenéného jako Fond divadla E. F. Buriana do Literdrniho archivu Pamatniku narodni-
ho pisemnictvi — byla po léta k dispozici fotografickd dokumentace a reflexe dobového
tisku. UloZeny zde byly i rozpojené svitky scénickych filmd.”

Teatrologové zabyvajici se epochou Déka mohli do uréité doby kromé pramenného ma-
teridlu té%it i ze svédectvi ¢lenti divadla. KdyZ psal Adolf Scherl svou pritkopnickou pra-
ci o divadle D, 7l jesté E. E Burian i Miroslav Koufil. Rozsghlé studium Bofivoje Srby
mohla podpofit svou zkuSenosti mj. jest& i Lola Skrbkovd. Monografie Jaroslava Kladivy
se mohla opfit také o osobni vzpominky autora.”

26) Na poéitku 70. let byl pofizen zvukovy zdznam prednesu Mdje Lolou Skrbkovou ve zvukovém studiu
JAMU. Dnes pések neni podle informace B. Srby k nalezeni.

27) JiZ na poédtku 60. let pii prici na studii o Burianovi si je promitl na svém 16mm projektoru Adolf Scherl,
aviak krdtké neuspofddané svitky filmu mély pro néj tehdy jen omezenou vypovidaci hodnotu.

28) Srov.: Adolf Scherl, E. F. Burian — divadelnik (1923 — 1941). In: Milan Obst, Adolf Scherl,
K déjindm &eské divadelni avantgardy. Jindfich Honzl — E. F. Burian. Praha 1962; Bofivoj Srb a, Poe-
tické divadlo E. F. Buriana. Praha 1971; Bofivo] Srb a, Inscenaénf tvorba E. F. Buriana 1939 — 1941.
Praha 1980; Jaroslav Kladiva, E. F. Burian. Praha 1982 ad.
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Znadnym problémem pii hodnoceni inscenace Mdje ziistdvalo vidy rozliSeni dvou nastu-
dovédni. Dochované fotografie (z nichz &4st byla objevena aZ na zacdtku sedmdesatych let
minulého stoleti) dokumentuji stylovou shodu obou verzi Mdje, takze rozlisit obé insce-
nace lze jen po diikladné analyze detaild. Podle Adolfa Scherla je mozno vyuZit skutec-
nosti, e se zachovaly dvé fady pfivodnich filmovych kontaktii: fada ve formdtu 4 x 4 se
vztahuje k inscenaci v D 35 a kontakty formdtu 6 x 6 zfejmé ndleZi k inscenaci v roce
1936. Paméf nékdejsich ti¢astnik selhdvd, nebot styl ndslednych burianovskych insce-
naci smyval kontury jednotlivych pfedstaveni. Doklddd to nepiimo i Koufilova studie
publikovand jiZ v roce 1945. Do analyzy jednotlivych slozek inscenace Mdje, pro niz zvo-
lil formu jakoby notového zdznamu, nezahrnul slozku hudebni ani filmovou. Zdivodnil
to pravé absenci zvukové-filmového zéznamu predstaveni.””

Nejistota v popisu inscenace vedla na poéstku Sedesdtych let Miroslava Koufila k tomu,
aby se setkal s Jifim Lehovcem. Tehdy — jesté bez moZnosti zhlédnout scénické filmy —
rekonstruovali zaélenénf filmu do predstaveni v roce 1935. Tyto poznatky pak pouzil Mi-
roslav Koufil ve své studii, v ni% mj. zvefejnil dochované dokumenty: faksimile prvni
strdnky hudebni partitury Karla Reinera, zdkladni pidorys scény a dva dalsi ndvrhy ke
Zpévu 1 a Zpévu 2. Obsghlymi citacemi zpfistupnil program D 35 s explikaci E. E. Bu-
riana a podal své svédectvi o jeviStnim provedeni. Vztahem dvou nastudovdni Mdje se
Koufilova staf nezabyva.”

Vyznamnym pramenem ke studiu inscenace Mdje a tvorby divadla D obecné se stal
zvukovy zdznam rozhovoril se &leny divadla natoceny teatrologem Jaromirem Kazdou.
Zachovaly se tak nejen vzpominky na pospolity Zivot mladé divadelni komunity, ale
i konkrétni popisy zptisobu Burianovy rezijni prdce. Hovoif o ni herci, osvétlova¢, hu-
debni skladatel i kameraman. Navic zdznamy obsahuji recitaci herct, ktefi i po letech
deklamuji pasdZe z Mdje, patrné v ptvodnich intonacich a rytmech.””

Nejprve v sedmdesdtych a potom v devadesétych letech se podafilo postupné zpiistup-
nit a zrekonstruovat obé verze scénického filmu pro inscenace Mdje. Shodou okolnosti se
vef'ejnost sezndmila nejprve s druhou verzi scénického filmu z roku 1936. V roce 1971,
pfi prdci na étvrtém svazku Déjin ceského divadla, se zacala z iniciativy Evy Sormové vé-
novat pozornost zpracovani asi padesdti diapozitivii a zhruba asi 1200 m negativniho
filmového pdsu na 16mm filmu k inscenacim Mdj, Procitnuti jara a Evien Onégin v ar-
chivu E. E Buriana. Katalogizaci rozstithanych a neutfidénych zbytkd filmi se pak za-
byvali spolu s Evou Sormovou Bofivoj Srba a Adolf Scherl. K rekonstrukei byl pfi-
zvdn Cen&k Zahradni&ek, jehoz tkolem bylo provést dodatednou rekonstrukei pozitivu.
V uréitém momentu Zahradni¢ek material pfevzal a jiZ samostatné dokon¢il montdZ za-
bérd k jednotlivym piedstavenim. Podle dokladd také vycistil negativy a na vlastni
16mm kopirce zhotovil kopie scénickych filmé. Rekonstrukce probihala v letech 1971
az 1976. Zahradni¢kovy montéze, uloZzené dnes v PNP, zabezpedil pozdéji filmovy archiv

20) Miroslav K ou ¥il, Divadelni prostor. Praha 1945.

30) Téma pomiji i jinak pozoruhodnd burianovskd studie: Jan Grossman, 25 let svételného divadla.
,,Acta scaenographica® 1, 1960 — 1961, ¢. 8, s. 141 — 146 a &. 9,s. 178 — 180.

31) Zdznamy jsou uloZeny ve Zvukovém archivu E. F. Buriana a avantgardy v divadelnim oddéleni Ndrodni
muzea v Praze.
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CSFU (dnes Nérodnf filmovy archiv) na 35mm materidlu. Scénické filmy jsou zafazeny
ve shirce NFA pod nédzvy Mdj, Procitnuti jara, Evien Onégin a tvoif oblibenou ¢dst pro-
gramu ,,¢eské filmové avantgardy®. Délka ,,filmu* Mdj je asi deset minut.
.Zahradni¢kv* film Mdj vypovidd predeviim o tom, které zdbéry se k této inscenaci
zachovaly. Nevime v3ak, které zdbéry byly v inscenaci skutedné& pouZity a v jakém po-
fadi, piipadné, které zdbéry Zahradni¢ek vyfadil. Problém zpracovani materidlu pfi-
znéval i sdm autor, jak je zfejmé z rozhovoru s Jaromirem Kazdou pii projekci 16mm ko-
pie filmu.” Ve filmu Mdj postrdddme napiiklad obrazy vody a mrakd, které provdzely
prvni verzi inscenace. Nabizejf se tyto moZnosti: Burian, nehledé na piiznivé kritické
hodnoceni pravé téchto pasdzi, sekvence nepouZil; Burian sekvence pouzil, ale neza-
chovaly se; tyto sekvence zafadil Zahradniéek do montdzi Procitnuti jara a Evien Oné-
gin. Pochybnosti vyvoldvd posloupnost jednotlivych obrazii a zejména jejich evident-
ni ,filmovd“ montd# (tj. ndsledné vyuzivani motivii). Navic Zahradni¢ek materidl —
ptivodné rozdéleny do ,,epizod* oddélenych v ¢ase — publikoval formou souvislého sle-
du obrazi.

., Pozitivni verze filmu®, jak sprivné konstatoval Bofivoj Srba, ,,pfedstavuje jen hypote-
tickou rekonstrukei skutedné pouzitych filmovych dotd&ek: obsahuje mj. i zdbéry, které
pfi nékdej$im sestiihu filmového pdsu byly vypustény.“* Pfi nasi konzultaci v roce 1997
hovotil Bofivoj Srba také o tom, Ze preddni materidlu k montdz Zahradni¢kovi bylo
chybou — ,,nebof nic nevédél a pamatoval si jen triky. Bylo chybou, Ze se z historické
rekonstrukce stala autorskd zélezitost, kdy stiitha¢ zachdzel s materidlem svévolné.*
Po projekei filmii v roce 1976 viak komise pod autoritativnim vedenim Miroslava Kou-
fila Zahradnic¢kovy montdZe schvilila bez pripominek. Filmové obrazy samy o sobé byly
vnimény jako autenticky dokument, problém prezentace materidlu nebyl — s vyjimkou
Bofivoje Srby — reflektovan. Podle Srby nelze tii scénické filmy v Zahradni¢kové tpra-
vé povazovat za zcela vérohodny pramen.

32) Cenék Zahradniek v rozhovoru s Jaromirem Kazdou. Viz zéznamy uvedené v pfedchozi pozndmce.
33) Bofivoj Srba, Svételné obrazy v Burianové inscenaci Eviena Onégina v divadle D 37. ,,Panorama™ 1,
1978, s. 55.
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Material k prvni verzi Mdje v roce 1935 leZel po 1éta zasunuty kdesi mezi filmy, scénari
a fotografickymi negativy v byté filmového reZiséra Jiftho Lehovce. Teprve v samém z4-
véru Zivota Lehovec dokumenty nasel a zadal je pfipravovat ke zvefejnéni.

Spoluprice Jiftho Lehovce s E. F. Burianem stdla — jak jsme jiZz uvedli — na samém po-
¢étku jeho filmarské tvorby. Je nepochybné, Ze s Burianem spolupracoval na vybéru mo-
tiva a Ze spoluvytvérel styl filmovych zdbért. Mél také vliv na feSeni projekce filmu na
scénu, jak o tom podrobné pojednavd staf Jifi Lehovec vzpomind (viz ndsledujici edice).
Také ve filmovych recenzich se psalo vyslovné o ,,Lehovcové filmu®. Nicméné nékteif
divadelni recenzenti z tficdtych let nepfijali filmové obrazy, stejné jako celou Burianovu
koncepci, bez vyhrad. Jifi Lehovec pak po letech tézko prijimal zjednodugend odiivod-
néni vzniku druhé verze filmu, kterd jako by naznacdovala jeho nizkou technickou zpiiso-
bilost. Maximalista Jifi Lehovec, usilujici vidy o ¢istotu tvaru a dovrSeni zdméru, sdm
znal meze amatérského 9,5mm filmu, ktery nevyhovoval potfebdm daného experimentu
ani pfi natdc¢ent, ani pfi projekci z boénf I6Ze. Oviem lepsi podminky mu divadlo tehdy
nabidnout nemohlo.

Kdyz Jifi Lehovec nalezl filmovy materidl, uvaZoval o tom, jak scénicky film prezen-
tovat. Z ptivodni pozitivni kopie ztistalo jen nékolik krdtkych obrazfi. Zachoval se v3ak
nesestfiZeny negativ nato¢eného materidlu (asi jedendct minut)*” obsahujici i nepo-
uzité zabéry. Film byl pfeveden z negativu na kopii VHS. Soudasné vznikla podrobnd
fotograficka dokumentace filmu prostfednictvim pozitivnich fotozvétSenin. Jifi Leho-
vec si uvédomoval, Ze jednotlivé sekvence nikdy netvofily souvisly celek, a proto ne-
uvazoval o ,,filmové” montdZi. Rozhodl se, Ze predstavi scénicky film formou makety,
v niZ zrekonstruuje vztah textu a obrazu. Pfedobrazem mu byla zajisté podoba filmo-
vého scéndre. Zajistil si kopii vydadni Mdje, z néhoz herci studovali text, kterou doplnil
citacemi filmovych obrazi, jez mély byt v daném misté promitdny. V piipadé, zZe se
zdbéry nezachovaly (napitklad voda), popsal dany zdbér. Redeni tehdejitho zptisobu
projekce, kdy mezi uvddéné filmové sekvence vlepil nevyvolany film a &erny blank
(naznacujici ndstup projekce filmovych obrazii), zachytil v maketé dvéma barevné od-
lisenymi pasy. Maketu doplnil také Koufilovymi ndértky feSeni scény jednotlivych &4s-
tf Mdje.

Znacny problém délalo Lehovcovi situovdni filmovych sekvenci v textu. Pro tuto préci
se mu nabizelo nékolik pramenii. NejdileZitéjsim se zdd byt Lehovciiv vlastni scéno-
sled zapsany v roce 1935 (viz reprodukce na s. 123 — 124). Tento unikdtni dokument
nejvice odpovidd dobovym divadelnim kritikdm. Autor ho v8ak vyuzival jen zdé4sti.
Soudé podle rekonstrukce, opiral se Lehovec spiSe o druhy scénosled, vznikly v souvis-
losti s konzultacemi s Miroslavem Koufilem na poédtku let Sedesatych.

Pii srovnan{ zachovanych materidlt a makety-neni ziejmé, proé¢ Jiff Lehovec nepouzil
zachované zabéry, které byly podle dobovych kritik souédsti projekce a které se za-
chovaly v materidlu (napifiklad makrodetail é4sti rtfi, zdbér nebe s plujicimi oblaky).
Pri dokondovani makety Lehovec zdirazioval, Ze si nékteré vazby textu a obrazu jiz
po letech nenf s to vybavit. Tuto nejistotu vyjadfuje i podtitul makety ,,materidl ku

34) Negativ na 9,5mm neni v souc¢asné dobé k dispozici a nahrazuje ho kopie na VHS, kterd bude perspek-
tivné zajidténa na prezervacnim digitdlnim nosidi a na klasickém filmu.
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pravdépodobnému scéndfi z dochovaného archivniho materidlu®. Na komentdfich
k maketé (viz ndsledujici staf Jif{ Lehovec vzpomind) pracoval Jifi Lehovec do své smrti
v roce 1995.*

Maketa Jiftho Lehovce vytvorila novy stupefi moZnosti studia Burianovy inscenace. Jeho
metodologicky krok umo#iiuje vztdhnout k maketé i dalsi dochované dokumenty a na zd-
kladé analyz obraz inscenace Mdje d4le zpFestiovat. Srovndni dvou verzi scénickych fil-
mi k predstaveni Mdje v D 35 a D 36, viceméné shodné délky, ale riizné povahy, vede
k nékolika pfedbéZnym zdvértim.

Experimentélni prvni verze scénického filmu vznikala na zdkladé partnerské spoluprd-
ce Jittho Lehovce a E. F. Buriana (a dalsich élenfi souboru). Podoba filmovych obrazii je
spie lyrickd: zaujme nds napiiklad jemné propracovany profil Jarmily, muZské portréty
i tvai utonulé a pisobivy pomaly ,tanec” rukou apod. Jde jakoby o oZivené statické figu-
ry zbavené &asoprostorového uréenti, kdy obrazy (samy o sob& — bez vztahu k dané scé-
nografické funkei) jsou na pomezi fotografického a filmového zobrazeni.

Druhé verze filmu z roku 1936 je — z hlediska motivi — v podstaté replikou verze prvni.
Buriantiv dfiraz na antiiluzivnost pojeti a komfortné&jsi technika vedly k tomu, Ze jiz jed-
nou pouzité motivy byly natodeny s vét3i expresivnosti a n&které motivy byly pouZity
nové. ,,Poetika Zahradnickovych zdbéri,” pise Michal Bregant ,,je blizkd aktudlnimu in-
terpretaénimu trendu, ktery zddraziioval latentni sexudlni motivy v Médchové skladbé.
Detaily Zenského téla pojal jako obrazy takika halucinatorni, jejichz erotismus je skryt
v magii nezietelného.“* Domnivdm se, Ze po zvefejnéni Lehovcova scénického filmu
bude mo#né tuto charakteristiku vztdhnout do jisté miry i na prvni verzi (viz napiiklad
sekvence muZské tvire s Zenskou nahou nohou, tvif se Septajicimi rty, motiv rozviraji-
cich se nahych rukou ad.). Ostatné jako surrealistickou hodnotila divadelni kritika jiz
prvni inscenaci.

35) Autorka ziskala édst dokumentii az po smrti Jittho Lehovce, takZe nemohla napiiklad vznést otdzku, pro¢
nebyl pfi prdci na maketé& pouZit scénosled z roku 1935.

36) Michal Bregant, Film.In: Lenka BydZovskd— Karel Srp (eds.), Cesky surrealismus 1929 — 1953.
Praha 1996, s. 378.
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V piipadé druhé verze scénického filmu se piSe vidy o ,,Zahradni¢kovych filmech®.
Otdzce uméleckého autorského podilu tohoto kameramana se proto nemfiizeme vy-
hnout. Sdm Zahradni¢ek pfi projekei filmového materidlu z D 36 v piftomnosti Jaromi-
ra Kazdy uvddél, ze ,,Buriém na vétsinu ndpadi piisel aZ na misté. ﬁl’kal, Ze tenhle m4
udélat tohle a Ze to md byt velky detail a jd jsem mu Fekl, co je technicky mozny. Zku-
sil jsem jeden zplisob, pak jinak, promitali jsme si je a vybrali jeden.”’” Ve svém Zivo-
topisu Zahradnic¢ek praci na Mdji viibec neuvadi. Jeho popis spoluprdce na Procitnuti
Jara a Evienu Onéginovi pak jednoznacné svédéi o tom, e plnil pouze funkci kamera-
mana.” Zahradni¢kovi nédleZi autorstvi pouze tif ,,stiihovych film&* z poloviny sedm-
desdtych let. Nejsem si ov8em jista, zda by Burian zminéné montdze viibec spolupode-
psal a dovolil promitat. '

Pro E. E Buriana bylo po roce 1948 piedvédleéné uvedeni Mdje traumatem. Svédéi
o tom jeho zoufald ,,autokritika” psand v atmosfére padesdtych let, po Kalandrové od-
souzeni k trestu smrti a v dobé nendvistnych dtokd proti surrealismu: ,,M@j vztah
k Méchovu Mdji mne svedl k odvdZznému experimentu. Pokusil jsem se tuto bdseri pe-
basnit na jevisté. Byla to prdce iimornd, ale dodnes citim, jak byla krdsn4, i kdy# vim,
ze to byla inscenace, kterd mé nebezpecné svddéla od reality do sfér basnéni mezi
Zivotem a smrti. Byla to prdce poctivd, protoZe v ni nebylo ni¢eho, co bych nebyl vyce-
tl z veliké basné Mdchovy a nic jsem pfi ni nevymyZlel jen pro prazdny efekt. Byla to
price zajimavd, pro moje usili objektivizovat svd subjektivni pozndni. Jen jedna véc
rusila toto vSechno. Jen jedno v ni¢em nesouviselo s Karlem Hynkem Mdchou. Byla to
md provokaéni polemickd préice se svétlem. Pro¢ polemickd? Protoze z védomi své-
telného déinku jsem chtél ukdzat i tém, ktefi se snazili byt protivniky svételné jevist-
ni poesie, kolik sily a kolik fantastického déinku a sugestivnosti je jevidtni svétlo
schopno. Délal jsem to tak (a véfte na mou dest, Ze jen z velké ldsky a z tviirétho roze-
chvéni):

Otevrel jsem oponu. Na scéné spatfilo obecenstvo lehounkou, néZnym jarnim svétlem
sotva opefenou bfizku. V nacarovaném svétle jen jen dychala rozdychténd jako jaro
samo. Ale béda. Po obraze jsem jesté pii oteviené scéné dal vypnout reflektory a posvi-
til jsem na ubohou bfizku krutym stifzlivim pracovnim svétlem. Uzasli divdci zfrali na
rezavou nalomenou troubu od kamen, na které visely cary $pinavé koudele. Byla to ne-
urvalost takhle ubliZit divdkovi. Ale jd zatvrzele chtél, aby si divdci zamilovali veliké
svételné uméni, jd chtél dét divdkovi nahlédnout do zdkulisi basnivych dojeti. A tak
jsem to délal po kaZdém obraze diisledné a piisné. AZ na pokraji tichylnosti jsem ne-
tiprosné odhaloval jevistni podvod, i kdyZ mne mrazilo a sdm jsem se bolestné louéil
s pfeludem. Tak se ze Sibenice, na které se houpal v mési¢nim svétle skelet a ze strasi-
delnych lebek, které se vdlely pod Sibenici, vyklubal neotesany klacek, na némz visela
krvavd zaje¢i kliZe a pod nimZ byly rozhdzeny kameny. Z plouzivych stinti machovskych
preludii se na obecenstvo klebily zamoudené obli¢eje sldmou ovéncéenych herctl,
navlecenych do roztrhané pytloviny. Vézeni, ve kterém lkal vézen ,jak krdsnd noc‘, se
divdkiim odhalilo jako rezavd drdténd sif spirdlovité zavéSend na lepenkovém horizontu.

37) Viz pozn. 32.
38) Srov. C. Zahradniée k, Jak jsem se dostal k filmu.
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Hriiza to byla. A jaké $fastné vitézstvi, protoZe obecenstvo to pochopilo. Oviem Macha
by byl docela uréité nesouhlasil.**

Téma vztahu E. F. Buriana a Mdje viak musime opustit, nebof pfesahuje ziméry nasf
studie soustiedéné predeviim na dva scénické filmy. Studium jejich historie nds vede

na z4avér price jesté k této obecné tivaze:

Seénicky film — povaha predmétu

Film vyuZivany na jevisti jako scénograficky prostiedek md zvldstni zpisob existence:
vznikd mimo kinematografické instituce, postrddd intimitu kinosdlu ponofeného do tmy,
formédt promitactho pldtna a vétSinou i standardizované ,,ramovani®. Jeho styl, naraci
i st¥ih uréuje mimofilmovy koncept. Filmovou montdZ zastupuje vélenovani filmovych
obrazii do scénického a scénografického konceptu. Proméiiuje se tak i ptvodni dvou-
rozmérnost obrazu, jeho kompozice, tonalita apod. V procesu recepce divadelniho pied-
stavenf existuje scénicky film jiz jen jako souddst jevistn{ feéi. Divadlo tedy zbavuje film
jeho zdkladnich druhovych atributii a scénicky film také nefiguruje ve filmovych nomen-
klaturdch.

Scénicky film nenf tedy filmem ve smyslu autochtonni vypovédi. Obsah obrazi je spise
instrumentdlni (intenciondlni): jejich vyznam a smysl — podle piedstav reZiséra — se na-
pliiuje aZ v kontextu redlného scénického prostoru, herecké akce, jako soucdst jevistniho
déni. Konec ¢asu divadelntho predstaveni znamend také konec existence mezidruho-
vych jevistnich ttvart (jevdl) spoluvytvdfenych prostfedky scénického filmu. Pres uve-
dend omezeni viak scénicky film nese uréitou sumu informaci o podobé jevistniho dila
a jeho stylu a md svou dokumentdrni hodnotu. Jeho ndsledné vyuZiti jako dokumentu sui
generis md viak — na rozdil tfeba od dobové dekorace, kostymu, rekvizity ¢i fotografie —
své zvlaStnosti. Tvoif je napiiklad technickd problematika spjatd s nosi¢em, ndslednou
projekef apod. Rada otdzek vznikd p¥i analyze a interpretaci obsahu scénického filmu,
ktery — jak jsme jiz uvedli — ve vztahu k jevidtnimu uZiti poskytuje sdm o sobé jen frag-
mentdrn{ informaci. Dnes jiZ existuje vice neZ stoletd historie nejriznéjsich alianci filmu
(a daldich audiovizudlnich médif) a divadla. Pohyblivé obrazy plnf na scéné fadu funk-
cf a v piipadé Laterny magiky ¢i Kinoautomatu dokonce spoluvytvéieji nové mezidruho-
vé typy scénickych ttvara.

Jen vyjimeédné se stdvd, ze scénicky film pretrvd dobu své divadelni expozice a je k dis-
pozici pro studijni tidely. Takovou vyjimkou je existence dokonce dvou verzi scénickych
film& k Burianové uvedeni Mdchova Mdje v letech 1935 a 1936.

Maketa Mdje Jittho Lehovce a stfihovd montd# Ceiika Zahradnidka demonstruji riizné
moznosti i omezeni rekonstrukce scénického filmu. Prvni z nich sleduje vztah filmo-
vych obrazfi a inscenace a je uréena pfedeviim odborné verejnosti. Druhd se pokousi
predstavit imagindrni podobu scénickych obrazii a je uréena spiSe SirSimu publiku.
P¥i vyuZiti moZnosti digitdln{ technologie si lze predstavit i dal$i moZnosti rekonstrukce

39) E. F. Burian, Boj o Ceské divadlo. Autokritika knihy O nové divadlo. Strojopis (s. 43 — 44) uloZeny
v literdrn{ pozistalosti E. F. Buriana, LA PNP.
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a prezentace téchto scénickych filmd, mimo jiné i v kontextu dalsich zachovanych ma-
teridldi, zvukovych dokumentd apod. Povaha scénickych obrazti nevylucuje viak ani je-
jich dalsi existenci jako samostatnych estetickych artefakti ziskdvajicich v novych kon-
textech nové vyznamy a novy Zivot.

PhDr. Eva Struskova (1937)

Filmov4 kriticka, redaktorka, archivdrka. Pracuje v NFA, kde realizuje projekt Oral History — Osobnosti ces-
ké kinematografie.

(Adresa: Ndrodni filmovy archiv, Male&ick4 12, 130 00 Praha 3)

Pozndmka autorky:
Autorka d&kuje za konzultace a pFipominky k textu Miroslavu Cervenkovi, Jaromiru Kazdovi,
Jitce Panznerové, Adolfu Scherlovi a Bofivoji Srbovi.
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SUMMARY
SCENIC FILM - THE NATURE OF THE SUBJECT

E. F. Burian and “May” in Theater D 35 and D 36:
Two Versions of a Scenic Film (Genesis and Reconstruction)

Eva Struskova

The topic of this article is a reconstruction of the staging of a scenic film during two performances of Mdcha’s
May (Mdj) at E. F. Burian’s theater in 1935 a 1936, and a general contemplation over the essence of scenic
film. A film used onstage as a set designer’s means has a peculiar existence: it is born outside of the insti-
tutions of cinema, it lacks the intimacy of a movie theater submerged in darkness, it lacks the silver screen’s
customary size and generally even the standardized “frames”. Its style, narration and editing is dictated by
an off-screen concept. Film editing is substituted by the incorporation of film images into stage and set de-
signer concepts. The original two-dimensional image, its composition, and tonality are altered. In the process
of acceptance of a theater performance, a scenic film exists just as a component of the stage language.
Theater strips the film of its essential generic atiributes and scenic film does not figure in film nomencla-
tures. Scenic film is therefore not a film in the sense of autochthonous testimony. The content of images is
rather instrumental (intentional): their meaning and purpose — according to the director’s ideas — get fulfilled
only through the context of an actual scenic space, the interaction of actors, as part of the things transpiring
onstage. The final curtain of a theater piece spells the end of the existence of inter-generic stage creations
(phenomena) as co-created through the means of a scenic film. Despite these limitations, a scenic film con-
veys a certain sum of information about the work for stage, its style, and it has a documentary value. Its sub-
sequent usage as a document sui generis has — unlike the period’s decorations, costumes, props or photo-
graphs — its peculiarities. These pertain for example to the technical issues concerning the carrier, the mode
of projection, and so on. A number of questions arise in analyzing and interpreting the content of a scenic
film, which — as we have already said — provides only fragmentary information as regards its exploitation
onstage. Today we have had already over one hundred years of history of diverse alliances between film
(and other audio-visual media) and theater. Onstage, the moving pictures provide a number of functions,
and in the cases of Laterna magica or Kinoautomat they even co-create new inter-generic types of stage con-
figurations. It happens only rarely that a scenic film outlasts the phase of its onstage exposure and can be
scrutinized and studied. Such a rarity is the fortunate preservation of two versions of scenic films for Burian’s
stage performance of Mdj by Macha in 1935 and 1936, respectively. The reconstructed set of Mdj by Jifi Le-
hovec and the editing montage by Cenék Zahradniek demonstrate various options and limitations in recon-
structing a scenic film. The former follows up the relationship of film images and the set production as it is
intended primarily for professionals. The latter attempts to present an imaginary appearance of the theater
piece and is intended for the public at large. With the deployment of digital technology, one can imagine
further possibilities for reconstruction and presentation of these scenic films, among other things in the con-
text of additional extant materials, such as sound recordings. The nature of the scenic images does not
preclude their further existence as separate aesthetic artifacts gaining new meanings and a new lease on life
through novel contexts.

Translated by Linda Paukertovd
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JIRf LEHOVEC VZPOMINA

Okolnosti

V roce 1935 mné bylo dvacet Zest let. V té dobé jsem mél za sebou pétiletou praxi filmo-
vé novinafiny, dvé fotografické vystavy a roéni pobyt (stdz) v Pafizi. Byl jsem povaZovin
za ¢lena Levé fronty, zejména po proslulé vystavé ,,socidlni fotografie® v palaci Metro.
Ziicastnil jsem se ji na vyzvu Lubomira Linharta a vystavoval jsem na ni piedevsim fo-
tografie z PafiZe, jez odpovidaly spiSe zdsaddm ,,nové vécnosti* a poetismu nez novému
terminu ,,socidlni fotografie®. Fotografoval jsem tehdy vytrvale a vdsnivé. Pripadal jsem
si ale stdle ve viem jako zelend¢. Jako aktivniho filmafe mé (prdvem) nikdo neznal.
Kdy a kde jsem se sezndmil s Burianem, uz nevim. Bylo to v Umélecké Besedé na Vest
Pocket Revue (1927), v divadle Dada, na Frejkové predstaveni Zeny o Thésmoforiich nebo
v baru Cervené eso? Mo#n4, e nds nékdy v kavarné sezndmil Jan Kucera ¢i Lola Skrbko-
vd, ¢lenové Burianova voicebandu... Premiéry Défka mi v roce 1933 néjak utekly.
Pamatuju se, Ze nékdy v zim& 1934 mé& vyhledal Buriantiv manazer Sefranka” s tim,
abych natoéil scénicky doprovod k jejich jevistn{ dpravé Méachova Mdje v neddvno zalo-
zeném divadle Mozarteum.

E. F. Burian

Predvileény Burian se jevil jako rezolutni, pohyblivy aZ zbrkly ¢loviéek, dhledny s hez-
kym knirkem a nosovym hlasem.V roce 1935 byl uZ renomovany skladatel, hudebnik,
herec i divadelnik, taktka posedly v&im, co jevilo zndmky pokroku, ale pfitom s kri-
tickym vztahem k tomu, co zavdnélo dogmatismem nebo snobismem, byf tfeba avant-
gardnim.

KdyZ jsme pracovali na Mdji, vystupoval Burian skromné a ukdznéné: v ¢erném klo-
tovém pldsti, aby ukdzal, Ze neni nadmuty svou novou rezisérskou funkci, ale Ze je oby-
tejnym pracovnikem Décka, jako kazdy divadelni zaméstnanec — elektrika¥, stavée,

1) ,,Pfesné& nevim, jak a kdy jsem se poznal s Emilem, s celou tou partou, s celym divadlem, to mi neni
jasny. Prosté vim, Ze jednoho dne pfisel na mne s nabidkou jeden z %éfii Mozartea, dnes iikdme pro-
dukénich, jmenoval se snad Sefranka, a ten piidel s tim: ,Jirko, potfebujem natoéit scénu do divadla,
Emil tam dél4 inscenaci Mdchy a tak se s nim néjak dej dohromady. J4 ti seZenu kameru a ddme do toho
néjaky prachy, ale nesmi to moc stdt!* Kameru sehnal, byla to amatérskd kamera na izky film, a sehnal
do nf i materi4l. Byla to ta nejmens3{ a nejlevnéjii, kterd existovala, Pathé-baby.* Jif{ Lehovec v rozho-
voru s Evou Struskovou dne 12. 2. 1993. NFA, Sbirka zvukovych dokumentd, OS 192.
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tdrzbd¥. (Dééko mélo zejména v poddtcich tiplné anarchistickou rovnostdfskou organiza-
ci i ve finan¢nich odméndch a gdzich.) Burian tedy aby nevypadal a jd zase abych vypa-
dal, jsme si navlékli klotové pldsté a j4 jesté Stitek proti svétlu jako kameraman. Vedle
prtavoucké baby kamery to muselo vypadat zvlast svérdzné.

Burian v té dobé toho o praktickém filmovani moc nevédél. I kdyz byl ve filmu zacdtec-
nik, védél, co chcee, ale nevédél, jak to udélat. Byla s nim dobra spoluprice — respekto-
val jsem jeho piedstavy a on mné dal v jejich uskute¢novani celkem volnou ruku. A tak
jsme spolu vychdzeli zcela dobfe, prdce nds bavila — pomalu jsme se stavali prdteli.
Prdce s Burianem mne té$ila, ostatné jako véechno, kde bylo mozné experimentovat, kde
bylo mozné zkouSet a dokazovalt, co viechno dokdze film jako dosud malo prozkoumany
vyrazovy prostfedek. V pfipadé E. F. Buriana byla moznost spojit film s divadlem, stup-
fiovat vyraz, ndsobit emoce, umocnit dramaticky téinek. Historickych piipadii jsem uz
znal nékolik. Bylo to pro mne vlastné zavidénihodné vyznamendni.

Realizaéni moZnosti a limity

Viechno se délo na jevisti a v divadelnim sdle Mozartea, v malych a stisnénych podmin-
kéch.

Mozarteum byl sal, ktery patfil Mojmiru Urbdnkovi, nakladateli hudebnin, v postse-
cesnim paldci v Jungmannové ulici. Sdl byl uréen pfedeviim k hudebnim produkeim
a nemél potrebné vybaveni pro divadlo, zejména hluboké jevisté. Sal byl asi pro 180 az
250 divdkd, s fadou proscéniovych 16Zi v pravé pilce. Parket tvofila fada volné sefaze-
nych Zidli. Sdl byl bez Saten a rekvizitdrny a bez technického zdzemi. Presto se v ném
v roce 1933 usadil E. E Burian s velkorysym projektem stdlého avantgardniho divadla.
Hrétl v ném vyZadovalo odvahu.

Zaéinajici Décko bylo chudé, a tak nebylo moZné poustét se do ndkladnéjsiho podnikd-
ni. Ndjem, vyprava a kostymy stdly mnoho penéz a nebylo z ¢eho kupovat drahy filmovy
materidl, piijéovat profesiondlni kameru a svételny park.

Mél jsem sice vlastni kameru (ruéni), ale ta byla na pétatficetimilimetrovy film, ktery
byl — i po strdnce zpracovdni — velmi drahy.” Mohl jsem sice volit Sestndctimilimetrovy
format, ale zvolil jsem jesté mensi format, francouzsky 9,5mm film. Ten ddval, pfi témér
stejné velké obrazové plose (dik dimyslnému uspofadani perforace), stejny obrazovy
efekt a pfitom byl i se zpracovdnim podstatné levnéjsi. Uréitd zrnitost nebyla na zavadu,
protoZe se nemélo promitat na klasicky napjaté pldtno, nybrz volné do jevistniho prosto-
ru na razné divadelni rekvizity. Ostatné ur¢itd neostrost byla Zddouci jako baladickd
impresivnost a odpovidala koncepci hry. |

O véci rozhodl nakonec fakt, Ze nedaleké zastoupeni firmy Pathé — ve Spadlené ulici —
ndam pujéilo pfisluSnou kameru i projektor zdarma.

TakZe jsme pracovali v amatérskych podminkdch. Misto 35mm filmu dzky film, mis-
to Slechtovky nebo Debriovky byla Pathé-baby a misto lamp Mole-Richardson 2 kil

2) Vyuziti 35mm filmu v8ak bylo vylou¢ené mj. i z bezpeénostnich diivodil, nebot hoflavy film by nemohl
byt promitdn ze sdlu a v Mozarteu nebyla k dispozici potfebnd kabina pro projektor.
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Emil Frantifek Burian a Sasa Machov na...

Foto archiv
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a 5 kil jsme méli 500 W nitrafotky (nitrazdrovky). Svitily ploge, rozptylené, ale co se
dalo délat?

Za pokus to stdlo, pokuSen{ bylo piili§ silné. VSechno: Macha, Burian, Décko — voice-
band. Dali jsme se do toho.

O koncepei

Burian i jeho architekti byli tedy uZ obezndmeni (dnes tézko rozhodnout, kdo z nich vic)
s moznostmi metaforického nebo emotivniho uZiti projekce, at uz pouze svételného, ba-
revného nebo siluetového ¢i filmového.

A pravé Médchova bdsen Mdj, tak jako pred tim inscenace romdnu Karla Nového Chceme
#it, poskytla Burianovi moZnost oponovat tehdejsimu epickému stylu nového divadelnic-
tvi a dovolovala mu pfedvést pravou scénickou bdsen na prknech jevisté.

Projekei uzival Burian jiz v d¥ivéjSich inscenacich, novinkou Mdje bylo, Ze ted’ §lo o ob-
raz pohyblivy. N4 film oviem nemé&l mit podobu plynulého pitb&hu. Slo o pdsmo zdbé-
rii promitanych do jevit&, které bylo prerusovdno pauzami podle rezijnich zdméri.
Text bdsné nékdy nemél pimou spojitost s filmem. Burian odmitl pfedevsim film ve
funkei ilustratora déje, protoZe zdiraznéni velkolepé Machovy bdsné na pouhy romantic-
ky pfib&h by mu byl lacinou redukei. Odmital také Machu jakoZto sladkého pévce lasky
a oslavovatele krds deské zemé a pojal ho jako bufi¢e proti spole¢nosti v duchu tehdejéi
komunistické ideje. Film, ktery vstupoval do pfedstaveni jen na uréitych mistech, byl di-
lezitou funkénf slozkou inscenace a nebyl Zddnym z jinych inscenaénich prostfedki za-
ménitelny. NesnaZil se tlumoéit epické pasdZe, ale pracoval s metaforami vnitinich poci-
th... V podstaté §lo o obéasné zjevovdni a pohyb (nékterych postav, tvari, predméti jako
symbolii a metafor, jako zdiiraznén{ ndlad hereckych akei nebo textl expresivné prondse-
nych voicebandem).

Filmovy obraz byl mnohdy konfrontovén se stinohrou. Napfiklad obraz popravy byl feSen
tak, e se stin obéSence kl4til na promitaci ploSe. Nebo motiv rukou Burian vyuzil dvak-
rat — jednou jako stinohru a jednou formou projekce ve filmu.

Na tomtéZ principu byla postavena Reinerova hudba, tedy Z4dn4d ucelend normalni kom-
pozice, ale ob¢asné tény a zvuky. Cturtténovd hudba mladého skladatele, #dka profe-
sora Hdby, Karla Reinera, zaznivala z &tvrtténového harmonia umisténého v hledisti”
Mozartea.

Vzpomindm také, jak voiceband vytvérel zvukovy obraz hluéiciho davu.

Spor o misto filmového obrazu na jevisti

Vsechny vytvarné tkoly Décka provddélo trio mladi¢kych, ale uz proslulych architek-
td — Miroslav Koufil, Jifi Novotny a Josef Raban. Méli na starosti vie od piipravy ve
vybéru rekvizit, kostymil a ndvrhi scén aZ po plakaty, pozvénky...

3) Podle svédectvi K. Reinera bylo harmonium za scénou — viz Karel Reiner v rozhovoru s Jaromfrem Kaz-
dou. Divadeln{ oddéleni Ndrodniho muzea, Zvukovy archiv E. F. Buriana a avantgardy.

86



ILUMINACE

Jifi Lehovec vzpomind

...nékolika poslednich okénkdch Lehovcova filmu
Foto archiv
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Vyprava scény byla jednoduchd, az skromnd. Na scéné byla kromé draténého pletiva,
v ném# se pohyboval uvéznény Vilém a kde se také zjevovala tvif zaldinika (Sasi Macho-
va), harfa ze svisle napjatych provazi, v nichz tanéila Tdna Pexova. Pozoruhodnou rekvi-
zitou byl strom, vyrobeny z rour od kamen a ze zcuchané koudele, pod nimz na Sikmé le-
¥ela otrhan4 postava Poutnika (Emila Bolka), jejiZ funkce byla mnohoznaéna a riizné se
vykladala.

Nezdafila se oviem jedna rekvizita — lebka. Ta byla také kritizovdna v tisku. Pivodné
jsme shdnéli skuteénou lebku, néjak se ndm to nedafilo, a tak jsme ji udélali z papiru.
Vznikla banalita. ..

Filmov4 projekce méla na jevisti vyhrazené misto, jimz byla bild §ikm4 pétitihelnd plo-
cha z naolejovaného plétna, zavéSend pomérné vysoko do pravého horniho rohu. Zapa-
dala dobie do celku, byla vlastné jeho zdmérnou é&asti (proto ji vytvarnici tak vytrvale
branili). Odpovidala koncepci i stylu a dotvdfela dobfe atmosféru i vytvarny vzhled scé-
ny v dobé klidu, tj. kdyZ se nepromitalo.

Hor¥{ bylo, kdyZ na ni dopadal svételny obraz. Tu vy¥ez zdbért bud’ nedosahoval okrajii
plochy (desky), a pak bylo vidét jiné ordmovani, vét3inou nestylové, a nebo vétsinou pre-
sahoval tuto plochu, a pak se objevoval i na jinych pfedmétech, dekoracich, coz bylo
jeSts rusivejsi.

Proto jsem navrhoval tuto vlastné nefunkénf a jen formdlné dekorativné zavéSenou plo-
chu zrudit a promitat pifmo do prostoru, aby se svételny obraz volné odriZel na deko-
racich, na sifovindch visicich ze stropu, na stojkdch, na zborcenych plochich, kdy by
dochédzelo k dal§im zdmérnym transcendentnim deformacim, nebo — na coz jsem byl ze-
jména hrdy — aby se promitalo do mlhy nebo do koufe (ktery jsem jako va$nivy milov-
nik verneovek navrhoval po zplisobu Tajemného hradu v Karpatech vypoustét na scéné,
aby se vytvofily dalsi neskuteéné chvéjivé a prchavé obrazy).

M{ij ndvrh se vem libil aZ do doby, kdy jsme si ho trochu vyzkou3eli. Celé divadlo se uta-
pélo v koufi, dusilo se, nemohlo dychat. Kouf z dymovnice nebylo mozno ovladat, regulo-
vat, usazoval se v orchestru i v hledisti. Bylo po verneovce, po baronu Goerzovi, ktery to
ovSem provadél v exteriéru na rampé svého hradu.

Zbyval tedy ptivodni ndvrh. Architekti, zejména Koufil se nechtél své plochy ziici, z ce-
hoZ mezi ndmi vzniklo napétf, které se projevovalo jesté pozdéji, kdy mé ,,opomnél*
uvést jako spoluautora plakétu k inscenaci Svejka. ..

Problém by se dnes dal feSit proménlivou projekéni optikou, kdy by se svételny obraz
zvétSoval nebo zmenZoval, nebo najiZdél ¢i mizel podle potfeby déje a scény. Ale na to
tenkrét nebylo ani pomyslent.

Nakonec Burian pfistoupil na to, abychom nato&ené zdbéry promitali netradi¢né pfi-
mo do dekorace. Architekt Koufil mi proto v druhé poloving hry spustil ze stropu kus
tylu, na né&jZ se promitalo ze stejného stanovisté, ale v jiné poloze projektoru. Mir-
né chvéni ldtky a jeji volné zahyby vic odpovidaly pocitim neskuteéna svételnych
obrazii.

Vysledek byl skute¢né efekini. Vznikala tak skute¢nd snovd forma vize. To piispivalo
daleko vic k vytvoteni snové atmosféry nez piivodné zamy3lené naturalisticky ostré obry-
sy ohraniéujici projekéni plochy. Hlavné to dokonaleji splyvalo s imaginaci a basnickym
stylem inscenace. Byla to skute¢né& a opravdicky krdsnd avantgarda.
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Fakt promitaného obrazu néds samotné (i divdky) tak okouzloval jako prvni rddio, aero-
pldn &i televize. Kritika pfisla aZ pozd&ji. Zejména pfi druhém uvedeni Mdje, v roce
1936, se hovofilo o vlivu surrealismu. K tomu bych chtél poznamenat, Ze Burianova
predstava scény odpovidala jisté jeho vlastnimu pojeti celé inscenace bédsné, ale téz vli-
viim vytvarnické trojice architektfi, ale to veelku nebylo piilig surrealistické, jak je mé-
dou tvrdit, ale spi¥ konstruktivistické. Odpovidalo spiSe tomu, co bych basnicky nazval
magicky poetismus, co# zase bylo bliz mému vytvarnému ndzoru. Burian se také ve
svych predstavdch nemohl piili¥ vzddlit hlavni postavé Viléma, kterého pojal jako rea-
listického rebela proti spolec¢nosti.

Styly se nakonec navzdjem prolnuly, vyrovnaly a vyustily v jediny — burianovsky.

Nataéeni

Pripravy k natddeni byly, jako vidy, krdtké. Burian mé sezndmil se svymi zdméry
a predstavami, se svou koncepcf a herci. Pfi natdéenti stél vedle mne v ¢erném klotovém
pldsti, jak nékde predtim poméhal v zdkulisi stavééiim a rekvizitditim, zcela v intencich
kolektivntho ducha Décka, alesponi v po¢dtku jeho existence. Pozoroval a iidil herce.
Technickymi a kameramanskymi zdleZitostmi se nezatéZoval. Dopfdl mi svobodu pfi
volbé a kompozici zdbéri.

Dnes se uz pfili§ nepamatuju na technické, je$té méné na tviiréi podrobnosti natdcent. ..
Probéhlo asi ve tfech dnech, piimo na jevisti. Natd¢elo se — jak jsem jiZ uvedl — malou
amatérskou kamerou umist&nou na stativu s kloubovou hlavici. Svitilo se divadelnimi
reflektory, li¢ilo drsnymi divadelnimi li¢idly. Nebylo moZné provddét Zddné sloZitéjsi po-
stupy, ani jizdy, jedinym trikem byla zatmivacka nebo panordma...

Vzpomindm si zejména na jednu scénu. Bylo tfeba ukézat velky detail hlavy polosilené
Jarmily se zbrdzdénym obli¢ejem a rozputénymi vlasy. Provedlo se to proudem horkého
vzduchu foukaného fénem do tvédfe utrdpené Anny Fischlové: planouci ,,svatozaii® vy-
tvofil ,,pldpolajici vénec vlasii prosvétlovany ze zadu prudkym protisvétlem.
Komplikovanéjsi bylo, kdyZ Burian chtél ukdzat mrtvou tvéF utopené Jarmily plujici pod
hladinou jezera — jakysi pendant Mrtvé ze Seiny. Hodné jsem o tom piemyZlel, aZ jsem
nagel feleni. Bylo primitivn{ a &isté amatérské, ale vysledek — senzaéni! PoloZil jsem
Jarmilu mezi dvé Zidle na prkno ,,znamenajici svét (podloZili jsme ji voskovanym plat-
nem), na ni jsem poloZil zasklené dvere, které jsem pied tim vysadil v chodbé v zdkulisf,
nami¥il kameru z nadhledu na jeji tvdf a pfibliZil tak, Ze objektiv zabiral jen jeji tvaf, izo-
lovanou od rdmu dveii a okolntho prostoru, zatfmco jeden asistent lil vodu z kropici kon-
ve na sklo. Zespodu jsme foukali na vlasy fénem. Dopadajici voda vytvéiela vlny, které
dokonale nahradily umé&lou masku nebo proménlivy filtr. Jarmila z@istala suchd — zato
jevisté se topilo ve vodé. Ale vysledek byl dosaZen — zdbér utopené byl z nejkrasnéjsich
detailt celého filmu. Voda se vlnila a vypadalo to, jako by opravdu pod vodou plavala
mrtvd Jarmila. Byl to experiment, ve ktery jsem moc nevéfil, ale kupodivu vySel i na scé-
né&. Utopend tvdt Jarmily, se zavienyma ofima a plovoucimi vlasy, osvétlend zsinalym
svétlem, vypadala pfi pfedstaveni na vinicim se pldtné z tylu dokonale. Bylo to vesmés
primitivni, ale v8echny nds to bavilo, krom Jarmily a krom zamé&stnancii scény, ktefi mu-
seli uklizet promocené jevisté.
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V paméti mdm také momenty, kdy jsme natdéeli detail tvdfe Sagi Machova, ktery hril Za-
ldfnika a od néhoZ scéndr vyzadoval, aby v jednom okamziku slzel. Ale neslo to, Machov
byl vic choreograf a taneénik nez herec, a tak mu asistent kapal z vysky vodu do o¢i
o¢nim kapdtkem, coZ se v3ak prili§ nepovedlo — Sasa totiZ zaviral o¢i.

A tak podobné& probihalo vegkeré natddeni. Byli jsme v&ichni pro vée zapidleni a pro-
dchnuti duchem Décka, ktery jako by zéfil ze vSech lidi, stavéén i rekvizit.

Neékteré scény, a¢koliv jsme je natddeli s velkou pééi, fantasii a jeSté vétsimi nadéjemi,
nebyly do projekéniho pdsma zafazeny. Tak se napfiklad nepodafilo zafadit zdbéry ta-
necénich siluet pro druhé intermezzo, které jsme natdceli proti nebi na dvofe Mozartea.
Nevysly dost vyrazné, kontrastné a pfi projekei na ptilsklopenou a polozborcenou plochu
v poloosvétleném divadelnim prostoru se ukazaly jako nepfijatelné — bohuzel. Nebot
tento siluetovy tanec byl stithany tak, Ze ¢dst probihala v negativu a rytmicky se stfi-
dala s pozitivem. Na pldtné se vsak jevily jako nezfetelné vinéni skvrn a filmovy obraz
nakonec zastoupil Zivy tanec Tdni Pexové. (Stejny trik, kombinace pozitivu a negativu
v taneéni sekvenci, ktery nebyl mym objevem, pouZil s velkym dspéchem krdtce nato
Martin Fri¢ v reklamnim snimku Cernobild rapsodie, ve kterém se st¥idaly &erno-bilé z4-
béry divek).

Dobie nedopadly také zdbéry vzpinajicich se rukou, zvlasté ty, které nebyly natdc¢eny na
¢erném pozadi.

St¥ih

Ten se uskuteénil u mne v garsonce v improvizovanych a nouzovych podminkich. Ale
pak se spousta véci pfestfihdvala. Vlastné to nebyl v pravém slova smyslu filmovy stfih.
Slo spi o Fazenf jednotlivych obrazovych &4sti tak, jak mély za sebou ndsledovat. Délku
scény urcoval rytmus textu a herecké akce.

Projekce

Natdéenim, stfihem a montdZi vSak moje tloha nekonéila. Musel jsem se stdt 1 promita-
¢em.

Film byl vlastné v pozici vizudlniho scénického doprovodu, obdobné jako Reinerova
hudba.

A nebyl nikdo — krom Buriana a mne —, kdo by znal souvislost a délku filmovych obra-
zli s vyjevy na jevisti. Nebyl &as a chybélo vlastné i pomysleni nékoho to zaucovat. Tak
jsem zbyl jen jd — kdo mél o synchronnim priibéhu uréitou predstavu.

Kazdy veder po nékolik tydnii... nékdy i dvakrdt denné sedél jsem v postranni 167i hle-
disté, peclivé zamaskovdn u promitaciho piistroje” a poustél sviij film — jako Orfanik
v Tajemném hradu — na scénu.

4) ,,Promitalo se z nejbliZ3i 16Ze v proscéniu, vhodné maskované ernou stojkou a zdvésem. Hluk ozube-
nych koletek divdkiim nevadil. Nezndmy hluk moZnd naopak pfispival k magické atmosféfe prostiedi.”

Jitf Lehovec, slozka E. F. Buriantiv M4j v D 34. NFA, Osobni fond Ji¥{ Lehovec.
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Emil Frantisek Burian (za kamerou), Jifi Lehovec, Anna Fischlova
Foto archiv

Komunikace mezi projektorem a pohybem hercii a pohyblivym dénim na jevisti byla
zna¢né volnd a pfibliznd. Resil jsem to &ernym a Zlutym blankem, které jsem zafadil
do promitaciho pasu. Usnadiiovaly mné zastaveni nebo spousténi projektoru.
Nepromitalo se stdle — nepfetrité, ale s Eetnymi zastdvkami a piestivkami. CoZ pravé
dobfe umoziioval tento typ projekéniho piistroje (Pathé-France) a nehoflavy filmovy
material.

Znal jsem jako nikdo ten okamZik, kdy bylo tfeba mainku spustit, nafidit a spustit,
kdy zhasnout a pfemistit — a také jsem dovedl pruzné& reagovat na priibéh déje na
scéné, dovedl jsem vyhovét tempu scény a pozdrzet projekei, kdyZ se zpomalilo, zdr-
%elo... ale nesmél film prasknout, coz se také nékolikrat, a ke konci sezony 1 Cas-
t&ji, stalo. S4m jsem to rychle lepil, ale co to bylo platné — synchronnost se tézko do-
hédnéla.
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PotiZ byla také v tom, Ze promitacka neméla objektiv vétsi délky, aby bylo mozno promi-
tat z dostatedné vzdélenosti, stejné jako neméla Zdrovku dost silnou k tomu, aby obrazy
byly dost jasné a zietelné. Aékoli pravé jejich ,,romantickd chiméri¢nost® byla pak oce-
néna kritikou. |

Né&kdy se vloudily chyby do vzdjemné koordinace a pak to bylo veselé... Tehdy jsem se
nejvic sblizil s vSudypfitomnym $éfem i s ostatnimi éleny divadelniho souboru.

Odchod z D 35”

Skonéila sezona a jd jsem musel neodkladné nastoupit zdkladni vojenskou sluzbu.

Byl jsem odveden aZ pti t¥etim odvodu. To byl takovy postup: kdyZ se nékdo zd4l byt
u prvniho odvodu slaby, tak Sel za rok ke druhému a jestli byl jesté slaby, tak k tretimu.
A kdyz byl jetté slaby, tak $el domf. J4 jsem Sel k tfetimu odvodu dost lehkomyslné,
a kdyZ se mé& ptali, co mné& schdzi, klidné jsem odpovédél, Ze nic... A byl jsem z deseti
kluki, co tam stdli nahati u zdi, jediny vybrany vojédk. A teprve pak jsem si uvédomil, co
to pro mé znamend, Ze budu na dva roky mimo...

I kdyZ z druhé strany jsem mél za sebou osobni trauma a na vojnu jsem Sel do urcité mi-
ry rad, byl to piedél. Ztratil jsem styk s bohémou, s malifi a divadelniky, literdty a kunst-
historiky, s Mdnesem, Levou frontou, s Dé¢kem, s Karlem Sourkem a kamarady.
Zatimco j4 jsem se potil na cviédku ,,Radouc¢i® u Mladé Boleslavi®, uvddélo Décko na jafe
1936 obnovenou premiéru Mdje. Nové nastudovdni bylo v né¢em preménéno (obsazent,
aranzovéni, film, li¢enf), ale v zdkladnim pojeti, v reZijni koncepci, v hudbé a voiceban-
du, ve vytvarném reSeni, ve vypravé, se nezmeénilo.”

Pro novou inscenaci v roce 1936 bylo nutné natoéit znovu filmovy doprovod, protoze ten
ptivodni byl zcela zniden projekei. Zistal jen negativ.

Tenkrdt nebyl nikdo, kdo by z ,,avantgardnich® kruh@ pfipadal v dvahu. Sasa Hacken-
schmied pracoval ve Zlin&. Zbyvali filmovi amatéfi, a z téch byl asi nejpiijatelngjsi Ce-
nék Zahradnidek.

Af byly jeho vlivy jakékoliv, jeho zdsluhy o film jsou nesporné. Pfedevsim film dostal no-
vy formét — druhy Mdj uz byl nato¢en na $estndctku. Byla s nf lepsi prace”, s devitkou to

5) Existuji spekulace o tom, Ze spolupréci Lehovee s Burianem pferusila jejich hddka. Popird to mj. i fakt
jejich dal3f spoluprdce. ,Mdjem moje spoluprice s Dé¢kem a s EFB neskoncila. Jesté téhoZ roku jsem
v 1ét& spolupracoval na plakété na inscenaci Svejka, v 1ét& 1937 doslo k hudbé ke krdtkému filmu Nase
armdda a tésné pied jeho zatéenim a odvleéenim, k hudebni spoluprdci na mém pravé zahajovaném fil-
mu Rytmus.* Jifi Lehovec v rozhovoru s Bohdanou Hejtmédnkovou. Jiff Lehovee, slozka E. F. Buriantiv
M4j v D 34. NFA, Osobni fond Jiff Lehovec.

6) Jifi Lehovee byl po uréité dobé pfidélen jako jeden z-asistentd k Jiffmu Jenic¢kovi do Vojenského tech-
nického tstavu, kde ziskdval jako kameraman a spoluautor fady armddnich snimkd profesiondlnf filmo-
vé zkuSenosti.

7) K tomu viz Miroslav Ko u¥il, Kapitoly z automonografie. Karel Hynek Mdcha, Mdj. ,,Acta Scaeno-
graphica® 5, 1964 — 1965, ¢. 9, s. 178 — 180.

8) ,.Kdyz jsem byl na vojné, tak to znovu délal s Burianem Zahradniéek. Nezndm jejich prédci, a tak nevim,
jak se pouéili. Zahradnidek nebyl tviirce, byl to kameraman. A jisté zlepgil obraz po strdnce technické.
Vidycky se dd vEechno udélat lip a jinak.” Jiff Lehovec v rozhovoru s Evou Struskovou dne 26. 5. 1995.
NFA, Shirka zvukovych dokumentd (pisemny zdznam).
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bylo pfece jen obtiZné, adkoliv to byl format plosné skoro rovny Sestnédctce. Ruéni mani-
pulace, stfih, pfevinovani a lepenti, to viecko byla vlastné piplacka — pfesné to vyjadio-
val vyraz ,tkanickdrna®.

O rekonstrukei predstaveni a o maketé

Pii prohlidce svého archivu jsem objevil ddvno hledanou malou plechovou krabicku,
v niz byl Sedesat let stary negativ k inscenaci Mdje z roku 1935!

Stdl jsem pied otdzkou, o co jde: o negativ, o zbytky vystfihu, nebo o origindlni negativ
Maje, uréeny pro kopirovdni pfedvddéci kopie? Mohl jsem ho dat prekopirovat, jenZe
problém byl v tom, Ze u nés uZ neexistoval podnik, ktery by tento format (9,5 mm) mohl
zkopirovat a vzdpéti nato vyvolat, ba Ze k tomu nebyl ani potfebny surovy materidl.
Zéchrany se ujal Ndrodnf filmovy archiv, ktery pozddal VUZORT” o prevedenf negativu
na jiny nosié. Negativ byl tedy prepsdn na video. Vysledek se objevil jako zdzra¢ny své-
dek onéch dob. Objevil se v uspofddani, v jakém byl pravdépodobné promitdn v D 35,
a7 na nékteré scény, které z nezndmych divodi byly rozstithdny a prehdzeny. A tehdy se
zrodila myslenka probudit a zrekonstruovat autentickou filmovou tvdf tohoto divadelni-
ho predstaveni.

KdyZ jsem se ddval do priace na maketé, na pravdépodobném vzkiiSeni Mdje, pfipadal
jsem si jako architekt Fragner, kdyZ dokoncoval Betlémskou kapli. JenZe tady neslo
o kapli, §lo o filmovy scénar.

E. F B. nezanechal rezijni knihu ani reZijni pozndmky. Jedlnym vychodiskem pfi re-
konstrukci scéndre, a tim i pribéhu pfedstaveni, byla m4 sldbnouci pamét a par doku-
mentdl.

Maketa Mdje vyuzivala dva scénosledy.

Prvni scénosled jsem vytvoril v roce 1935. Ten je napsany na papiru po mém otci. Ten-
krdt jsem psal zelené. Byl jsem bldhovy. A ten papir jsem mél u sebe, kdyZ jsem promi-
tal, abych si pfipominal sled. Zluté blanky jsem vidél, i kdy? zhaslo svétlo. Kdy# piisel
¢erny blank, védél jsem, Ze se za chvili proméni v obraz. Ten Zluty skoro bily blank, to
byl nevyvolany film — byl to ndpad, jak to udélat. Ale ten scénosled také neni pfesny...
Pak se k projektu vratil Miroslav Koufil v roce 1965, kdyz psal studie o Burianovych in-
scenacich. Oba jsme byli v té dobé jiz stari. Udélal jsem si — uZ mné neni zcela jasné
kdy — tuzkovy zdznam. Maloval jsem, co bylo na scéné a psal, co k tomu patii.

Mél jsem tedy k dispozici téméf vSecky zdkladni stavebni prvky... ale jak to viecko bylo,
jaké byly taneéni kreace Pexové a Fischlové, jaky byl svételny scéndf, na ktery vers se
vdzala hudba, kdy byl spoustén filmovy projektor, jak to vSechno bylo sladéno, to jsem
mohl jen hddat jako Sibyla. — Chtélo by to Zivého Buriana.

Z dochovaného filmu bylo vykopirovdno 95 zdbérii. Ale materidl je sestaven na preskdc-
ku. V pdsu jsou zafazeny véci, které v inscenaci zafazeny nebyly, napiiklad taneéni scé-
na. (Byl nahrazen redlnym vystupem, jak jsem jiz uvedl.) Mdj obsahoval asi 48 scén.
Nevim to presné, néco se promitalo dvakrat. Tieba scéna, jak se Vilém kouse do pésti,

9) Vyzkumny dstav zvukové, obrazové a reprodukéni techniky.
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se promitala poprvé, kdyZ se k4, Ze je otcovrahem a podruhé, kdy# se sam hrouti. Také
mdm pocit, Ze obraz rukou byl uZit dvakrdt, nevim pfesné. V pribéhu price jsem také
zjistil, Ze v prvnim intermezzu nebyl film.

Maketa m4 d4t informaci o predstaveni. U textu jsou malé fotografie, které ukazuji, co se
asi promitalo. Ale ke kterym sloviim pfesné, to je t&zké fici. Dokonce si myslim, Ze se
spoléhalo na improvizaci, Ze ja sdm budu pfedstaveni vhodné doplnovat projekei. Pokud
jde o piesnost — musite uvézit, Ze za téch Sedesat let mi prolitlo hlavou moc scéndfti a né-
které v ni utkvivaly dlouho... Vztah fotografii a textu je proto piiblizny.

A nyni k formé& makety: na levé strané je Zluty blank. Ten ukazuje, Ze projektor bézi, ale
nepromitd se. Pak je tam &erny blank — ten predchdzel nafilmovanym zdbérim, to byla
pauza mezi obrazy. SnaZil jsem se naznadcit graficky, jak tehdy probihala projekce a jaky
byl vztah obrazu k textu. No a grafickd tprava — to je m4 stard bolest. Vidy jsem miloval
filmové pasy.

Model piedstaveni Mdje je nedokonaly a pouze pfiblizny, fakta musela byt nékdy nahra-
zena intuici.

Pi¥ipravila Eva Struskovd

Ediéni poznamka:
V poziistalosti Jifiho Lehovce se zachovala samostatnd slozka: E. F. Buriandv M4j v D 34. Obsa-
huje tfi ¢dsti: Mdj — Osnova — Pozndmky; Mdj — vystfizky k studiu; Shér materidlu pro M4j.
Staf Jifi Lehovec vzpomind vznikla predeviim na zdkladé textil, zafazenych do édsti Mdj — Osno-
va — Pozndmky. Autor do nich zaklddal varianty textd pro budouci komentdr k Maketé i pozndm-
ky o podkladech, které jesté chce ziskat apod. Nékteré ¢dsti Lehovcova komentéfe existuji v nd-
érteich, jiné v nékolika verzich — rukopisné a strojopisnych. V zdvérecné fazi prace na Maketé
Mdje ptepisovaly rukopisné pozndmky Jifiho Lehovee na psacim stroji jeho dcery. Jifi Lehovec
tyto podklady znovu upravoval a vznikaly dal3{ verze, nékdy jen velmi mélo odlisné od predeslé-
ho znéni. Pfesnéj&i datace jednotlivych variant nelze mnohdy uréit. Ve sloZce jsou déle zaloZeny
nepublikované rozhovory s Evou Struskovou a Bohdanou Hejtmdnkovou z roku 1994. Koncept
rozhovoru s Evou Struskovou, pfipravovany pro tisk, dopliuji dpravy autora.
Uvedend slozka dokument&i mé celkem na 94 poloZek strojopisnych a rukopisnych texth. (Za po-
lozku byla uvaZovédn nejen kazdy list A 4, ale i dalsf formdty papiru, uZité pro pozndmky. Mimo
uvedenou slozku, v jiném souboru rukopisti Jiftho Lehovee, bylo nalezeno dalsich 25 listka s po-
zndmkami autora o M4ji.) _ '
P¥i piipravé textu Ji#i Lehovec vzpomind byly zachované autorovy vypovédi o Mdji roztiidény a se-
staveny podle jednotlivych témat. Vlastni text vychdzi pfedeviim z citace rozhovoru s editorkou
z roku 1994 (tj. z textu ptivodné pfipravovaného pro publikaci). Vzhledem k tomu, Ze se v uvede-
ném Lehovcové materidlu nachézely i dalgi zajimavé informace osvétlujici problém, doplnila au-
torka text dalsimi vsuvkami. Pfi koneéné redakci textu Jifi Lehovec vzpomind byly vyuZity i dalsi
zdznamy, jez uvedené slozky neobsahuji, tj. byly vyuzZity tfi rozhovory editorky s Jifim Lehovcem
v roce 1995. (Vypovédi pfi setkdni dne 10. 4. 1995 a 26. 5.1995 se nenatdcely a existuji z nich
podrobné zdpisy. Posledni rozhovor, uskuteénény 24. 11. 1995, byl zaznamendn na mg pdsek
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a pfepsédn.) Autor v nich rekapituloval prici na maketé, déle upfesiioval nékteré z vypovédi a Z4-
dal Evu Struskovou, aby jeho materidl sestavila.
V zdvérecné f4zi byl text opatfen mezititulky a pokud se informace v autorovych vypovédich vy-

.....

znamnéji lidily bylo dalsi znéni doplnéno do poznamkového aparatu.

E.'S.
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Roénik 14, 2002, &. 2 (46)

Jiri Lehovec

MAJ v D 36

maketa
predpokladaného scendre

odvozend a sestavend z materidlu
dochovaného v archivu rez. Jiriho Lehovce:

pouzito:

piivodniho negativu formatu 9.5mm,
poradniku promitaciho pristroje,

textu bdsné Md4j (nakl.Hyperion 1935) s pozndmkami
S.Havrénkové - ¢lena recitaéniho souboru Voice bandu,

élénku a kreseb arch. Miroslava Koufila v éasopise
" Acta scénographica " (1965)

a osobnich vzpominek autora

Niro&ni filmovy archiv
Praha - 1995
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PUDORYS SCENY V SALE * MOZARTEA"
: 1

T

poloha I. poloha II. projektor

U

1DEQV :
a/projekéni plétno 1.
strom z koudele - c¢/sloup z provazil
pro taneénici Pexovou
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?LUTY BLANK ,
1 24

B L. Aa gy
s ki A Byl pozdnt veierl prvof mij
f,84n = Velerni mij - byl lisky ®is. ?:/j‘-
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Al sebrav sflu kvapné vstal,
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Nad jezerem pahorek stojf.
Na ném se sloup, s tim kolo zdvihd,
Nad tim se bfl lebka mihé, .
Kol kola duchdl dav serojf;  * %
Hréznych to postay zbor se stihi. F N
WLL S
T .
»V pllnotnich ticho je dobéch;
#Svétglka bloudf po hrobich,
»A jejich modrd mrevé ziF
»Svitl v dues pohtbeného tvif,
1 1taug. s Jend na stridi - co druzd spi -
»0 viaswmi kiifek opteng,
»Posledni z pohtbengch zde dif.
»V Zenithu stoji Sedg mrak,
»A na n&m mésic slofeny
»V zirthang mrovy seridee zrak,
»1 v pootevtené huby
wPleskHpené svitl zuby.*

.
WAL

Fedemdiss.
(A~ Ted pravy 2as! - plipravie stin -
+pNeb zjtra stradng lest pin
»Mezi nés bude uveden.”

. Zbor dacki. (ndavaje lebks)
nZ mrtvého kraje vyscup ven,

. ? »Nabudif fivot - phjmi hlas,
+Bud mezi némi - vicej ném.
»Diouho ji tady bydiil sim,
,Jin_y tvé misto "-‘l_i'“ zas.”

“a

_f Lebka (mexi mimi kolem se tocic,)
M #Jaké to oudd touen,
»Chtl opée byti jedno jen.

AL A é!“q »Jaké to strainé hemient,
»Milj novy sen. - Mj novy sen! -*

X Feden blas. i3
Plipraven jestit jeho stin, "
wAl zjtra pdlnoc,puﬁne,

» Vichr nds opét plivane,
»Pak mu bud slavny pobteb din.*

Zbor duchi,
£,  wBipraven jestitjebo stin.
.‘Ai’___ﬁm piilnoc nasrane,
» Vichr nis opét plivane, na,
,.1:;1:";\1 bud slavny pobfeb din.*

Iy Feden blas.
P »Rozlehlym polem let mdj hlas;
P\ . sPohtebv pilnotn bude tas!
"M Cok pobtbu di katdg mi zjev!®
Cekan s kolem.
Jofn  oMrrvense rakt bude j.*
. " Ziby x batiny.
My odbudem pohfebaf zpév.*
g Ly odoudem pobtebatzper,
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PLUTY BLANK

zastaveny
projektor

A ¥

B Vichr po jexers.
&+ 37 »Pobiebni hudbu vichr mé.*
LMésic.y Zenithu/}
»J4 bily ptikrov k tomu dém.*
pMiba po bordch.
Yy B ooty chorio,
¢ Noc.
st t w]4temnd roucha dorudim.”
Hory v kolo krajiny.
2 ,R}_\ﬂ:g i@.!l_:y dejte ném,"
Padajécf rosa.
»A ji vim slzy zapuj&m." ol
1] Suchopar, wZd v,
abok ff ondujl vounf Qg A D
Zapadajicd mraéno. '
i »Ja rakev dedrém pokropim."
Padajict kvét,
»Jé k tomu vénce uviji."
- Lebkeé vétry.
»My na rakev je donesem."
: = Svatojdnske muiky.
7 ,»My drobné svice ponesem.”
= Bowebluboks.
»J& zvond duty zbudim hlas.”
Krtek pod zem.
_ pJi zatfm hrob mu vyryji.*

Cas, 1_‘(7

WL e okt

¥ A\H‘?

iF

113

Pres méxic letict bejno noinfbo plactva.
wMy na pohicbuf pijdem leyas.” 7
Feden blas. '
,".\’:1 rfa @ ,,Slavng mu pohfeb plipraven.
»Ubledl§ mésic umird,
% nJittena briny otvird,
,Ji je denfiiZ je den!* >

duchs,
2 ,,Jiiied?iiiiedml‘r

zmiad,)
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S

s p ' I
IDEOVY  NAVRH _KNR_: ZPEV_ 3 }
e/projekéni pldtno 11. - g/vlevo zamri

zované okno pro stinohru rukou
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[
ZLUT.f BLANK w:d temné hory rding den 1
Vyvstav méjovy budl dol, 8

zastave ﬂy Nad lesy jedté kol a kol -
projektor Lehki co mlba - bloudi sen..
14 v~ Modravé pary z lesi temnych
V riZové nebe vstoupaji,

I nad jezerem barev jemngch
Modré se mlhy houpaji;

A v biehu jebo - v stinu hory -
I #irym dolem - ddl a dél -

Za lesy ~ vhude bilé dvory

Se skvéji; af - co mocny kril,
Ohromny jako noci stin

V riiZovy strmé nebes klin -
Nejziz vrehd nejvyssi scil.

Ledva e viak nad modré remno hor
Brunamé slunce rudé zasvimulo,
Tu nihle ze sna vlecko’procimnlo, ¥

1% ’\W\'?:' ‘45

A vesel plesd vedken ivy tvor.
V jezeru zeleném le ie ptikﬂ zhar,
A lehkych 80nka béh i rychlé veslovini
Modrave ulny vin v rudé pmi\y rozhini, ‘e
Nn brehu jezera boroq‘l'lupl hi|, a '\\1&3
z néj drozdd -mnﬁ.am i ,myd. puakd zptv
Misi se u hluy dolem bloudicich dév;
Veikeren vy tvor mhduwj ll-vl mh_“{ 1,
Avilnrlnlho :olpévn - libé véal Sl
Tun v dolu zeleném mui.ll bﬂt k'lé!,
Tam Hd.lnadlcsydhnkychhullet.

Tam zase po horich %lldutvi stromky ?
wmenedinynlnimpmﬂnu. ’M‘J’/k
Kde v §iré j jezero uwnl:y ostrov uhi.

Z néjk mhnml&lwnhﬂiv&e stin
mnbokot uwpenf v ul:ny vody kl.ln,
Ni.nmny kfik a hfmot mladym se jitrem
Anlnyﬂlwpuzbrlnmahmé_muﬂ. &1
- Zdslega spéchi Jid - u'z"dy zhseop tem -

,aq Vz.ﬂy \?étl[ -V yzn \n.dy mto ylnk
Nesmirné moozstvl pi.-V:dyvéclpehohluk
Neitumy‘zh&mc,ml byd vyvhan.

1} Ted z mala mésta bran va]ensky pluk vychiz,
Povolagm kr kmkem on zlotince d.opmizl
Jen v s nlﬂlu jeho jde jak llnd)' omloban.
4, Urichl nnuhw{hluk {¢ znovu polue zas,
= Amnohyvhl mﬁﬁu:ﬂn hlu
YV » 0
» ol:o, |eni pod nln svidl .
'1»“1)
y\, ,Tm jeho plﬂgm onh ro mlnﬂ
\ lest pin* a 3
. T-khdmodevlechw]lno bylo strin; L
A véudl vady byl unk*- 2boutengch jako vod -
Cimn blize zlotince 2dloubavy vedl chod. @ °
Kolem néj zistup ﬁmﬂ cog nebem temy mrak, o .
Z ného - fo blesku rvu v slunci se

= luhnm

Volnd jde nest -u
i{ﬁz méstetka zvo:lt? M:;'oﬁm%ufﬁ'odli zafl.
5 %7
' KV‘ Na bhhn jezera maly pahorek stoji,
» Na ném se dloahy kil, na kilu kolo zdvibi.
Bli2 surmi kolm§ vech, na vrchn vrchol dvojl,
Na vyi3im vrcholi bili se kaple mibd.
U volném pravodu ku kapli pfisel zbor;
Viickai ted ustoupf - zloZinec stoji sim.

4"
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ZLUTY BLANK

Poslednét vyveden v plirody slavny chrim, 1 9
zastave n}” By jestd popattil do Jdna temngch hor,
projektor Kdedmﬂyuuljd!timvimvilﬂk;
bez obrazu By jestd jedenkrit v ridovy nebe klin

Na horu vyveden pfed bflé kaple stin,

Nebe i svéed viech pinovi svij vzdal vdik.
Umlknul vesken hluk, nehnuey stoji lid,
A srdce kadého zajimé vidny cit.
V soucitu s nedtastfm v hlubokém smutku plil
Stzfef lidu zralqobricen v hory vi4,
Kde nyni zlotinec, v plirody patte H3,
P[!edﬂanpokoknv.mdﬂtbeﬁdli sudl,

A ’JM‘
,3'8 Nﬁiﬂlﬁ‘lﬂ:ﬂd‘ﬂ g
Zlotince bledou barvi tvif,

A slzy s ok stird,

JenZ smumé v dilku zird.
Hiuboko pod nim krisng dol,
Temné jej hory broubi kal,

Lesii vénec objimi.

Jasné jezero dHimd i L5
Umdnkr&nudhodnln...gl W ¢ ]
NejbliZ se modro k btehu vine,

Dile zelené zakviti,

Vzdy zelendji prosvitd,

AZ posléz v bledé jasno splyne.
Bilé dvory u velkém kola
Sem tam jezera hroubi bfeh, 7
V jezeru biljeh prikd zbor, H
A malych 816nka rychlg bih, OV
Aikde jezero v temno hor

V modré se dilece ni2i.

Lodky i bilé v btehu dvory -
Ve - mésto - bilfich peiki rod -
Pahorky v kolo - temné hory -

Ve stopeno ve ino vod, ' o

Jak v zreadle se zhlif. A%

Tam v modré dilce skily loj M%
Kvétouc bleh jezera tid, o

Na skile rozlehl je strom -

Stary to dub - tam - onen tas,

Kde k lisce zval hrdlicgin hias, i

Nikdy se neptiblizf. -—. 2 AV L{{ 1.
Nejblize pahorek se zdvih, :
Na n&m se kil a kolo mih4,

Po hote - na nif stojf - baj

Miadistvy huti - smotng stesk -
Nad Sirgm dalm{lnm lesk,
A ranni rosa Jjittnl mdj

F4 i J\‘ g

431224 To vie tlotinec jesté jednou ztel,

To vieyjei nyni o mél,
fhbo- |
A hluboky srdce ::E‘Hmlﬂ;

Hiuboce vzdechne - stza stz stfhi -
Jebtd jednou - posledné - vie probibi,
Pak slzavy v nebe svilj zrak obrirl.
Po modrém blankytu'bélavé piry bynou,
Lebouney vetkp wai b |
y- " A vysoko - v daleké kraje
Bilé oblitky délnym nebem plynou,
- /A smumy vézed rakro miovi k nim:,
{ s Vy, jent dalekosihlym béhem svim,
+Co jemngem zemi objimite,
» Vy hvézdy rozplynulé, siny modra nebe,
«Vy aruchlenci, jent ivie sebe,
»V tiché se slzy cell rozpljvire,
» Vis jd jsem posly volil mezi viemi.
»Kudy plynete u diouhém dilném béhu,
»! tam, kde svého naleznete biehu,
»Tam na své pouti pozdravnies Lem,

<
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iy
s

tlcé .

kre

70 RUCE
tznetni pohyby

0

éern¥  BLANK

rrétkéd nouss

M RUCE

t-nednf nohyby

G
CERINY _

kritkéd pouss

; &

tened

LYIF
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wich zemi krasnoun, zem milovanou,

»Kolébku mo rob milj, matku mou,
» ¥iast jedinou i v dddicovi mi dancu,
»Sfrou ta zemi, zemi jedinou! -
»A aZ béh vid onu skilu uhlidi,
»Kde v behu jezera-tam divku uplakanou-*
A _Umlkl ji, slza s slzou se sefidd. |
+3}_Ted's vji#e hory s v&aném kradi pluk
Sirokou stezkou v sttedu mlada borku,
Doleji - dole - jif jsou na pahorkun -

3 )‘ A.l'movuhdchlpn}mnonlvi hluk.
Ptichystin jiZ popravee s mecem stojf, 2
Jedenkrir jetté vézeh zdvibl zrak, L+ 7
Pohlédl vikolingpovedect £ pak
Spustv jej ul:[__k blizké se smrti swrojl. &
Obnasil vézes kekffoboatil fidra bilé - ¢
Poklekl k z:mifhl od:wupl.fsm!ni chvile- £
Pak blyskne med kat rychlj stoupne krok, 7
V kolo e met, zlotinci: blyskne v tyle, £/

Ly ~Bpmtichiova ] skoli - jedtd jeden skok - L;
i_téh‘) afuiuf ku zemifeedipe piloni. e/
Ach v zemi krisnou, zemi milovanou,
V‘i‘:’l‘ébku wou]i hrob sviljfmatku svou,

V vlast jedinou i v dédictvi mu danou,

V sirou ta zemi, zemi jedinou,
V martkn svou, v marku svou, krev syna

tede po nl.

Af- {+4 Po oudu ldmin oud, a celé v#zn télo
U kolo vpleteno nad kidlem v kole putlo,
1 hlava nad kolem sviij obdriela stin; . .
Tak skonéil Zivow dny suradny lesd pin;
“Letd Na mrivé tvidi mu posledni dHmd sen.
Na néj se divajic - po cely dlouhy den
Nesmimé mnozstvi v kol mala pahorku srilo;
Teprv af k zipadu schylivi slunce béh
Veselo v mrrvy zrak staté hlavy se smilo,
Urichl jezera §iry - velemni bich.

Nad q_ﬂkuu temngch h_or})mlcdui pokar pH;L;‘
¥ hluboké tichofo mésice vzesha zit, <

S‘__tﬁhlici hlavy x_é ubledlon mrivou tvik,

1 tjct{)‘ pahorek, jenf v biehu vody at}l.‘

Méu: json vzdilenajco bil§ v modru firak,

Pres né}v knﬁalck#:ul e m;wy g‘:k,
Vknajikde co ditt onf- O gisng - kygsny vk
: {Daleko zanesl vk onen dash vretek,

Dalekot jeho sen jumrly jako stin,

Obraz co bilych mést u vody stopen klin,
"]'nkf jako zembelych myilenka posledui,
Tak jako jméno jich, pradivngch bojd hluk,
Divoa severni z&F, vyhaslé svédo s uf,
Zborténé harfy ton, zerhané sriiny zvek,
Zatlého viku d&j, umielé hvézdy svir,

Zadlé bludice pout, mrevé milenky cit,
Zapomenuty brob, védnosti sklesly by,
Vyhasla ohné kout, slitého zvonu hlas,

To jestit zemtelych krisny détinsky fas.
a Je pozdni veder Adrub¢ mij- .
Vederni mi) - je lasky &as, - .
Hrdli¢din zve ku lisce hlas;2 s
JViléme! Viléme!l Viléme!1!" . ;
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I ¥NTERDMEZZO I

=, I

i L

47?
IDEOVY NAVRH KNR :  INTERMEZZ0 2
e/projekéni plocha II. - b/stylisovany
strom z koudele - f/vlevo Sikma,pro ta

nec A. Fischlové s lebkou

118



ILUMINACE

Mij v D 35 - maketa

ZLurt BLANK

zestaveny

proj ektor Sluil hory prodi sobé.

Z jedné k druhé mrak ptepnury
Je, co temny strop klenucy,
Jedou k druhé pevnd viZe.
Ouvalem tim v pozdoi dobé
Ticho, temno jako v hrabé.
Za horami, kde pod mrakem
Ve vzdill se rozstupuji -

V temné dilce, néco nile
Kolmé skily k sobé blize
Net hory, se sestupuiji,
Tak #e sinngm pod oblakem
Skily ouzkou brinu tvoti.
Za tou v dilce pode mrakem
Temnorudy poZir hoti,
Dlouhy prub v plamené ziti
Zipadoi tozvinut stranou,
Po jehofto rudé wiki
Noéni practvo kola vedsi,
Jakoby plamenon branou
Nyni v dilku zaléulo.
Hasnul poir - hleddi - bledsi,
Al se dirodiré nebe
Aannin 5. Noéol rosou rozplakala, ¢ i

SERNY BLANK /,“1 '.V'hlnbnkém ouvalu kling,

spustit Ve stovikych dubd stinu, v

projektor Zbor u velkém kole sedf.
Zahalen( v plided bilé,
Jsou to druzi notnf chvile.
KaZdy phed se v zemi hledi
Beze slova, bez pohouti,
Jakby kvapaou hrézou jmuti
V sochy byli proménéni.
Vecemich co krajin pénf,
Tichy 2epot - tiché lkdni -

LEBKA Nepahourym kolem plynul,

. Tichy epot bex prestini:
v gtgél\tém 2 » Vdce zhyoul! - viidce zhynul ! -*
ponybu

Rozsmutnivii zem i sebe.

P

V kotoudi jak vitr skudi,
}U\) R “1 Nepohnutym kolem zvuéi:
d Vadeezhynul!l - videsabyaul ! -¢
i, 1.(_-,

Jako listd sepouini

Pode skilou phi ozvéng,

Zntlo kolem bez pestini,
D "‘]A < Jednozvutné neproméné:

{',o.u&'c-w {vtdeeatyngl! -+

ZLU T'f BLANK Zachvély se lesy dalné,

Ozvaly se nitky valné:
dlouhsa pauza ,Pin nis zhynul! - Zhynal |1 - zhynal1t=*

po 2
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IDEOVY _NAVRH _KNR : ZPEV 4
e/projekéni plocha II. - b/strom z kou

dele jako poutnik - f/misto taneénice
sikma pro Vladimira Smerala
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furt LA

,:l'l,..!,hgt neu8-

ZLUTY _BLANIK
dlouh& pcuse

MRAKY

LEBKA
v oté&¢ivém pohybu

POUTNIK : vzpoming

(Vledim{ir Smerel)
sklénf hlavu

83 Lska
v otaeivém pohybu

VODA _
negaetiv

ZiuTY BLANK
dlouhd pausa

121

I(ri.my mij uplynul, pohynul jarni kvér,
A lévo vzplanulo; - pak letni pledel fas,
Podzim i zima téf - i jaro vzedlo zas;
A mnohi lera ji2 ptenes] Zasd let.

Byl asi sedmy rok, posledni v roce den;
Hiubok4 na néj noc. - S pdinocl novy rok

Privé se potinal, V viikoli pevny sen,

Jen bliZe jezera slydeti kond krok.
Mého to koné krok, - K mésru jsem noci jel;
A pfited k gahorku, na némd byl tichy stin
Dévno jif obdriel ptestralng lest pin,
Poprvé Viléma bledou jsem lebku ztfel
Pilnotni krajinon, kam oko jen doséhlo,
Po dole, po horich, lesy, jezerem, polem,
Co ptikrov daleky sndhu se bélmo tihlo,
Ca ptikrov rozstteny - nad lebkou i nad kolem.
V hiuhokjch mrikorich bled§ se mésic ploudil,
Casem znél sovy pl¢, ba véurn smutné chvénf,

A vérem na kole kostlivee rachoceni,
2e srrach § Addra mi i mého koné outil.
A ram, kde mésta stin, v cvil polerd jsem
s kondm,
1 po kostlivei jsem hned drohy den se tdzal;
Stary mi hospodsky ku pahorku ukizal,
A-jii jsem dfve psal- smutnou dal zprévu o ném.

Pak op&c 2iti beh v dirg mé vedl svér,

Mnohy mé boutng vir v hluboky smutek
zchwviril;

Lé& smutnd zpriva ta vady vibila mé zpét,

A s mladym jarem jsem ku pahorku se vriril,

Szipadem slunce jsem tam na pahorku sedél,

Nade mnoukolo-kdl-kostlivec- lehka bledd;

Smummnym jsem okera v dil krajiny jarnl hledél,

Af ram kde po horich mlha plynula fedi.
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= A

- Byl optt veler - prvni mij -
ZLUTY BLANK Voot mif- by lsky s
. o HrdlitZin zval ku lisce hla
zastaveny mummnmmuih
projektor O lisce depral tichy mech,

Kvétouc stram Ihal lisky 2cl,

. Svou lisku slavik ridi p#l,
Rédinu jevil vonny vzdech.
©3  Jezero hladké v ktovich stinnych
=== Zvotelo cemand rajny bol,
Bteh je objimal kol s kol,
Ca sestru brat ve hrich détinngch. &~
A kolem lebky pozdni zit
Se viotila, co vénec = ridi;
Kostlivou bilou barvi wif,
I's pod bradu svislou jlkddi.
Vi si dutou lebkou brdl,
Jakby se mrovg 2 hloubi smil,
Sem tam polétal dlouhy vias,
Jejt bilé lebee nechal das, o
A rosné kapky spod se rdily,
Jakoby lebky zraky duté,
Vetern krisou mije baueé, ~
Sev hl..-luy:mmch..kvelw_'fc b
Thipy s, %
T2 £
Tak sedd] jsem, a2 vzedli lony zéh "o
I mou i lebky té bledsi tinila cvit,
A -jako ptikrovu - bélost jeji rozsihli
Po dole - pa lesich - po horich v dil se cihla.
Casem se zdaleka 2ethultio volinl

Jetd v dol rouléha, Lasem jil sova srlnd;
Z vikolnich dvord znf psd vyud i Sctkdnl
V kol suchoparem je koten libd vilug,
Pahorkem panny jsou stzyéky zkvéiajici.
Tajemné svétlo jest v jezera dilném ldod;
A mutky svitivé - co hvizdy Iuajici -

Kol kola blysknavé u hie si kola vedou,
Caseni si nekeecd zaseddi v 1ébku biedon
V bezkou zas odlesd co shis padajict.

1 v smomém zraku mém dvé vielé shey suily,
Co jiskry v jezeru, po mé si evihi hrdly;
Neb mij téd krisng vék, déunsivi mého vik
Dalcko odnesl divoky ¢asu vzrek,
Dalekof jeho sen, umrly jako stin,
Ohbraz co bilych mést u vody stopen klin,
Tak{ jako zemteljch myilenka posledni,
‘Tak jako jeméno jich, pradivagch bojd hiuk,
Divnid severod zat, vyhaslé sviilo s ni,
Zborténé harfy tn, zurhané sirdny zvuk,
Zaslébo viku dej, umbelé hvizdy svir,
Zailé bladice pout, mrové milenky cir,
Zapomemue hrob, vitnos eklesly by,
Vyhasla ohné kout, slitého zvonu hias,

Mrive labud zpév, eivaceny lidseva rij,
To déinsky ma) vék.

Nynéjdi ale fas
Jinodstvi mébo - je, <o taro bisch, mij.
Veterni jako mij ve 1on pustgch skal;
Na wviti lehky smich, htuboky v srdei dal.

Vidithi pounika, an dloubou lutinou

Spechi ku cili, net dervinky poliynou?

Tohoto pousnika ji zrak newzh b,

Jak 1ajde za onou v ubizorn skalinow,

Nikdy - ach, nikdy! To budouci Zivos mdj.
Kdo srdci takémy utkchy jaké di?

Bez konce liska jel - Zklaminat liska mi!

Je pordni veter - proni mdj -

Veterni mij - je lasky 2as;

Hirdlittin zve ku lisce hlas:
JHynku! - Vitéme!! - Jarmilot11

vypnout projektor

KONEGC
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Edié¢ni poznamka:

Edici nazvanou Mdj v D 35 — maketa tvoii celkem tfi ¢dsti: reprodukce Lehovcovy makety z roku
1995, reprodukce Lehovcova dvoustrankového rukopisu datovaného rokem 1935, s édste¢nym
sledem filmovych zdbéri pfi divadelnim piedstaveni Mdje v divadle D 35, a nakonec reprodukce
Sestistrankového rukopisu Jifiho Lehovee z let Sedesatych.

Maketa predpoklddaného scéndre, kterd vznikla v letech 1993 az 1995, prezentuje postaveni scé-
nického filmu v celku inscenace Mdje v divadle E. F. Buriana roce 1935. Origindl makety
(25 stran A 4) je koldZi a vyuZivd moZnosti kombinace strojopisu, xeroxu a vlepovani objektd
(filmové pdsy, fotozvétSeniny). Jednotlivé éasti Mdje uvadi citace Koufilovych scénografickych
ndkresti (publikovanych v Acta Scaenographica 1964 — 1965, ¢&. 5, s. 178 — 180), které jsou uve-
deny strojopisnym nadpisem. Ddle jsou stranky makety rozdéleny jako filmovy scéndf, na pravou
a levou stranu. Na pravé textové strané se nachdzi xerox z vytisku Mdje, jesté s autentickymi po-
znamkami Sylvie Havrankové. (Mj. text slouZil S. Havrdnkové i pii uvedeni Mdje ve Valdstejnské
zahradé v roce 1939 — viz dpravy na strané 22: Skrt ,,viidce zhynul®. Doplnéni Adolfa Scherla.)
Do levého pdsu vlepil Jiff Lehovec pdsy (éerny a Zluty) naznacujici funkci projektoru. Fotografic-
ké citace, dokumentujici uziti scénického filmu, byly vybrdny z ptivodniho negativa na 9,5mm
filmu. Jak je patrné z titulni strany, pfedpoklddal Jifi Lehovec, Ze maketu bude publikovat N4-
rodni filmovy archiv.

Rukopis nadepsany Scénosled film. zdbérii pro div. predstaveni Burian — Mdchova: Mdje. (1935)
je uloZen v poziistalosti Jittho Lehovee ve slozce E. F. Buriantiv M4j v D 34, v &4sti Shér materid-
lu pro M4j. Piivodn{ text je zapsdn na dvou listech papiru formétu 34,2 x 21 c¢m zelenym inkous-
tem. Tento zdpis scénosledu, ktery velmi pravdépodobné vznikl v roce 1935, byl pozdéji doplnén
vpisky &ernou tuzkou a jednou Eervenou pozndmkou (viz texty po levé strané& &islovanych scén).
[.ze usuzovat, 7e dodateéné pozndmky byly do rukopisu dopsdny Jifim Lehoveem po konzultaci
s Miroslavem Koufilem na zaddtku Sedesétych let.

Zavér edice predstavuje reprodukce Lehoveova rukopisu (psany tuzkou na Sesti strandch form4-
tu A 4) z Sedesdtych let, ktery vznikl v souvislosti s uvedenym setkdnim Jiftho Lehovce s Miro-
slavem Koufilem. Prvni dvé strany obsahuji ndkresy scénografickych dominant s charakteristi-
kou jednotlivych &dsti Mdje, dalii ¢tyfi strany jsou éislovanym soupisem scénickych filmovych
obrazii.

Viechny editované materidly jsou uloZeny v osobnim fondu Jifiho Lehovce v oddéleni pisemnych
archiv4lif Ndrodniho filmového archivu. Fond nebyl dosud uzavien.

E.S.
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Dwvojpohled

Nemy film, hluchi divaci a hudba

Obcas sa stdva, 7e v tsilf lepgie vidief musime potla¢if vnemy dto¢iace na iné zmysly.
Pozeraf na zdroj slabého svetla z tiplnej tmy. Nehybaf sa. Zapchaf si usi. V pripade sle-
dovania snimok z obdobia nemého filmu, obdarenych dékladnym dodatoénym ozvuce-
nim, niekedy moze byf namieste prdve cielend a dobrovolnd chvilkova hluchota.

V audiovizudlnom archive Franciizskej narodnej kniznice sii nemé filmy, predovietkym
franciizskej produkcie, ¢asto zaznamenané na kazetdch v podobe toho najprostejsieho
prepisu z filmovych pdsov. Na rozdiel od zdznamov uréenych televizidm" &i na predaj si
teda tieto zaznamy skuto¢ne nemé, bez akejkol'vek zvukovej stopy a ich sledovanie pre-
to poniika celkom novii audio-vizudlnu divdcku skisenost. V pripade tiplnej tichosti fil-
mu je totiZ rytmus, vniitornd dynamika filmu, ktord inak — ako nariaseny zdvoj — skryva
alebo deformuje prave hudba, obnaZeny aZ na kostru. A préve za absencie tohto hudob-
ného suplementu sa roztvdra moznost nanovo (doslova akusticky) vnimaf vizudlne za-
chytené zvuky vo vniitri inak nemého filmového obrazu. Permanentnd pritomnosf hu-
dobného ,,obalu® méze totiz, paradoxne, niektoré hlu¢né nemé filmy doslova zbavovaf
ich hlasu. To je aj pripad filmu Victora Sjostroma THE WIND, obsahujiceho nesmier-
ne mnozstvo zvukovych odkazov, ktorych zdrojom je nikdy neutichajici vietor, ¢o viri
piesok, nechdva ho nardzaf do okennych tabil', bagif do mirov, odvievaf uZ aj tak nepo-
¢utelné slovd postdv. Tento viditelny zvuk vetra uréuje dokonca aj hybnost obrazov, ich
naslednosf. Vzdaf sa jedného rozmeru filmu nemusi nutne byt jeho ochudobnenim, na-
opak, niekedy tym do popredia uvedieme iny rozmer — potlaceny, skryty onym ,,0zvu-
¢enim zvonka®. Alebo este lepsie: porovndvanim oboch — hudobného hluku a zvukovej
nemoty — mdéZeme dospiet k tomu, ¢o by sa dalo nazval stereoskopiou.

Pisaf o zvukoch nemého filmu a o ich vplyve na vnimanie filmu v rdmeci istého Zanru, nut-
ne znamend nadviazaf na zndmy koncept filmu ako ,,polotovaru®, zavedeny do nasho
kontextu Thomasom Elsaesserom, ale aj na koncept ,,vysnivaného, domyslaného hlasu
vo filmoch nemej éry, ktorého autorom je Michel Chion.” Oba tieto koncepty ndstoja na
tom, Ze film sa definitivne utvdra aZ pri jeho recepcii, teda, ze kazdd (doc¢asne) finilna
dprava z neho robi nezamenitel'ny, neopakovatelny artefakt (ktory mizne spolu s kon-
com projekcie). Archiv poddb filmového diela sa tak stdva rovnako virtudlnym ako aj

1) Arte napriklad poniika nemé snimky s dzezovym doprovodom ¢i s doprovodom simulujiicim spdsob hra-
nia typicky pre obdobie, ked bol film v sdlach; TNT tieto filmy zase obvykle prezentuje za velkolepého
orchestralneho doprovodu.

2) Pozri Thomas Elsaesser, Vdbivé zvuky. Vinoéni zvony Franze Hofera a promény hudebnich Zdnrt
v raném némeckém filmu. ,Jluminace® 12, 2000, &. 2, s. 85 — 100; Michel C hion, La voix au cinéma.
Paris 1982.
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nekoneénym, a plne zdvisiacim od typu a vybavenia sdly, od doprovodu Zivej alebo repro-
dukovanej hudby, od ndlady muzikantov, komentétora alebo predéitavac¢a medzititulkov,
¢i v pripade nov$ich, doozvuéenych kdpii nemych filmov i od vyberu hudobného Zanru.
Nenadarmo sa Thomas Elsaesser domnieva, Ze v pripade uréitych filmov nebol hudobny
doprovod nevyhnutny, naopak — Ze film sa istym spdsobom musel opif uéit byf nemy,
a Chion zase prizvukuje, Ze ,redlnost imagindrneho hlasu zdvisela predovietkym od
ticha alebo kongenidlnosti hudobného/zvukového doprovodu. Z uvedeného jednoznaéne
plynie moznost Zdnrového douréenia filmového polotovaru akustickym doplnkom.
Videozdznam filmu THE WIND Victora Sjostroma, ktory som mala k dispozicii, sa hrdil
tivodnym titulkom ,.kompletného orchestrdalneho doprovedu®, v silade s médou, ktord
kinematografiu ovlddla koncom dvadsiatych rokov, kedy bol THE WIND nakriteny. AvSak
napriek zrejmej adekvétnosti hudobného vyberu, bolo uvéznenie obrazu hudbou natolko
vyznamné, Ze sa tdto hudba zmocnila nielen pohybov, ale aj vyznenia jednotlivych scén.
Vniitenim jednozna¢ne melodramatického rdmcovania, ktoré za neustdle pritomného
zvuku sldkov nebolo mozné opustif (hoci hlavni Zensku postavu, jej ,,miesto uréenia® ale
i niitené ukotvenie, by bolo mozné vnimaf aj inak) akoby hudba branila divdkovi sustre-
dif sa na ,vnitorny“ zvuk filmu a na odvrdtenid stranu melodramaticky vyhrotenych
scén. Na bezhlasost a prdzdny krik postdv, ktoré vietor a celkové prostredie filmového
obrazu niti zanikat v prospech Zivelnosti pohybu. Teda sistredif sa na detaily, odkryva-
né vetrom spod vrstiev piesku.

Ak nds zaujima jednanie postavy pod tlakom prostredia, a nie Zdnru, je mozno podnetné
vymenil ¢iastonu slepotu prdave za hluchotu, a pokusif sa vyuZil pozitiva tohto hendike-
pu pri pohlade na td, ktord ochotne potvrdzuje a zdroveni podvracia svoju vlastni vizudl-
nu podobu krehkej filmovej hrdinky, hl'adajicej si svoje miesto na slnku, no uspokoju-
jicej sa napokon i s tiefiom. Snival o hlase Letty Masonové, oble¢enej vo voldnoch
a stuzkdch, s jej zvlnenymi vlasmi a obrovskymi déveréivymi o¢ami a zbavenej uz zmie-
neného orchestrdlneho doprovodu, znamena rezignovaf na Lillian Gishovii, unavene po-
dobni vsetkym svojim predoslym postavdm a sledovaf Zenské telo, ktorému piesok bra-
ni dychat, jest, rozprdavaf, slobodne konal — dokonca aj odist ¢i umriel. Letty Masonovd
je sice stdle tou krehkou hrdinkou, aki uz viac ako desaf rokov pred filmom THE WIND
Lillian Gishovd predstavovala v Griffithovych filmoch, nemozZno vSak zabidat ani na to,
Ze v Sjdstromovom filme je to predovietkym postava, ktord sa vydala (z niidze alebo z do-
nitenia) na miesto, ktoré hlasu skrdtka nepraje. NajodividnejSie je to prdve v scénach,
kde Letty potrebuje rozprdvaf, alebo vysvetlovaf: vo chvili, ked civa pred svojim man-
zelom Ligeom, nam medzititulok sprostredkiiva len strohu vetu: ,,Lige, doniitil si ma,
aby som fa nendvidela!®, zatial ¢o z Lettinych pier ¢itame omnoho obsirnejsiu vypoved,
nervéznu, zhnusend, vydeseni. Podobne aj v konflikte so Ziarlivou zatrpknutou Corou sa
ndm dostdva len jeho ¢iastkového rezumé. No Lettine slovd nepreruSuje len ich medziti-
tulkovd, redukovand podoba. Najcastej$ie jej do reci skdcée to, ¢o by sme mohli nazvafl
zvukom mimo obraz — zvukom, ktory vSak ndhle vpadne na scénu, vizudlne a hrozivo,
v podobe piesku, ktory udrie do skla, derie sa do vnilra obrazu a ktory hudba sice spri-
tomiiuje explicitnym ,,8888888888%, ale v kone¢énom désledku jeho pésobenie oslabuje
prave tym, Ze z neho vytvdra homogénnu sicast vonkajsieho zvukového doprovodu. Letty
je teda postavou v principe nadanou rec¢ou, ale neschopnou tiito re¢ pouZif prave kvoli
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neprajnému prostrediu. To z nej na jednej strane vytvdra pasivnu, tichd — a ,,zenskd*
hrdinku par excellence —, na druhej strane ju to viak niiti jednaf: lenze jednaf pod tla-
kom, a teda nie dplne slobodne. V3etko Lettine jednanie je vlastne vymedzené negativ-
ne: ked’ ju Cora vyhdna z domu, aby neohrozovala pokoj rodiny, Letty vyhl'add muza, kto-
ry jej sice imponuje, ale zjavne nespiﬁa kritérid dobrého manZela; ked sa dozvie, Ze
tento muz je uz Zenaty, hoci je ochotny si ju vydrziavaf, rozhodne sa radgej pre sobds
s ¢lovekom, ktorého nemiluje, ani si ho nevdZi. Zotrva teda v prostredi, ktoré je natolko
pohyblivé, Ze ochromuje tie/tych, ¢o v fiom Ziji.

Miera slobody tejto postavy je pravdaZe determinovand najmi nedostatkom prostriedkov
(¢iZe ,,nedostatkom™ ¢iste Zenskym). V doslovnom — ¢iZe vo vizudlnom — zmysle je viak
obmedzend prdve vetrom: Letty sa nemdZe pohyboval po vonku, lebo by to ,,neustdla®;
je teda odstidend k vnitornému, domdckemu, feminimnemu Zivotu: méze varit, staraf sa
o dom a oheri, zametaf piesok z podlahy — teda branif vpadu vonkajsku, hluku a nepo-
riadku do zvnitorneného miesta na Zivot. Z takéhoto hladiska je samozrejme mozné uva-
zoval o interpretdciach vyznamu neprajného vetra (od tlaku spolo¢nosti obmedzujiice;]
7ensku autonémnost, cez chaos ohrozujici rodinné, mravné hodnoty az po psychoanaly-
ticku interpretdciu Zenského vniitra, ¢o sa napriek prvotnému strachu nau¢i milovat na-
jazdy maskulinne $pinavého, ale pozitivneho vonkajsku, ktory v takomto pripade ste-
lestiuje Lige...). KaZdy z tychto vyznamov, nech uZ sii hodnotené ako adekvitne alebo
ani ndhodou, v8ak podporuje rozdelenie na maskulinne a femininne, a teda odkazuje
k zobrazovaniu istych rodovych stereotypov.

Nie je podstatné hodnotif, nakolko sa im postava Letty vzpiera &i podrobuje”, délezitej-
§i sa mi zdd by fakt, Ze na ne upozoriiuje omnoho viac ,,hluéné ticho®, nez hudobny do-
provod, pésobiaci tak trochu ako tlmivy roztok. Tieto mizniice detaily pravda nespochyb-
fujd Zdner melodrdmy (ten totiZz neurcuje len hudba), ku ktorému THE WIND bezosporu
patri, hudba ich v3ak prekryva svojim ndnosom. Horkosf filmu a slany piesok v o¢iach
hlavnej postavy sa nakoniec podddvaji sladkosti happy endu, ktory by bez hudby pod-
istym vyznel ako ndhle ufaty vykrik od inavy z bezradnosti. Aby sme vSak dostali povod-
nej voli k stereoskopii nemych filmov, ostdva uz len dodat, Ze hudba je pre melodramu
predsa len tym, ¢im je dobry prah pod dverami pre ttulny dom vo veternej pusti.

Maria Ferenduhova

3) Zdver filmu jednoznacne odkazuje k ich prijatiu. V tomto kontexte je zaujimavou poznimka Michela
Chiona o zvukovom filme a Zenskom/feministickom diskurze, ktory sa sice rozmsha takmer aZ Styridsaf
rokov po néstupe zvukového filmu. Sdm Chion prizndva nesmierny vplyv femististického hnutia na for-
movanie jeho tedrie hlasu vo filme. Z tohto hladiska je Letty Masonovd, ako hrdinka nemého filmu —
naviac zbavend moznosti rozprédvaf, implicitne zbavend aj moZnosti sebanastolenia (&1 uz dspesného ale-

bo len na tdrovni pokusu).

135






ILUMINACE

Roénik 14, 2002, &. 2 (46)

Dvojpohled

Klasické a moderni

ZEME VECNEHO CYKLONU mé zajimé jako dvoji piiklad — pfiklad né¢eho pro danou do-
bu a misto typického a zdroven piiklad ¢ehosi vyjimeéného. Na jedné strané je to film
v pravém a dobrém slova smyslu klasicky: natoceny v roce 1928, v dobé nejvétsi,
i kdyZ konéici estetické bohatosti némého filmu, v Hollywoodu, jenZ zaZival jedno
ze svych vrcholnych obdobi. V podstaté ,,normdlni“ hollywoodsky snimek své doby
(8lo by Fici komerénf), uréeny mainstreamovému publiku, film se silnym, jednodu-
chym p¥ibéhem (pro Deleuze klasicky piiklad obrazu-akce), s oblibenymi hvézdami
Lillian Gishovou a Larsem Hansonem, vypravény klasickou formou, jez klade diiraz na
srozumitelné, hladké a pfitom dramatické odvijeni pfibéhu, ¢asoprostorovou koheren-
tnost, kontinudlni stfih. Na strané& druhé jeden z nejlepsich filmé $védského reZisé-
ra Victora Sjostroma nesouci typické znaky jeho ,,rukopisu (vypjaté psychologické
drama z prostiedf{ ,,obydejnych* lidi, spojujici v sobé romantickou linii s mordlnimi
otdzkami; dtiraz na krajinu, pfirodu, a jeji dramatizujici funkei v ramei piibéhu); po-
zoruhodné zavrieny, ,,plny* film, minimalisticky a p¥itom do nejmensich detaila pro-
pracovany, strhujici moznd predeviim vizudlné — ojedinélou intenzitou obrazu, jenz
diky rdmovdni, neustdlé prdci s mimoobrazovym polem, pfesnému rytmu stiihu, az ex-
presionistické dynamice prdce se svétlem a stinem i expresivné-niternému herectvi
Lillian Gishové, &inf z tohoto filmu takika abstraktni uméni zobecnélych hmot a sil, jez
bez ustdni kiizuji povrch platna.

Otézka, jez si kladu, je takovéto: v jakém vztahu jsou tyto dvé strdnky téhoZz filmu?
Jak to, Ze film, jenz je ,.,komeréni“, poplatny leckterym dobovym filmovym normam, je
zdroven dilem invenénim a vyjimeénym? Je snad jakymsi naplnénim onéch konvenci,
jejich dotazenim do ,,&isté formy“ — a v tom je vyjimeény? Nebo je to tim, Ze je ,,jiny",
inovativni zptisobem, ktery mize neproblematicky koexistovat s jeho ,,konvenénosti“
(kterou tu nyni minim v neutrdlnim, nepejorativnim vyznamu)? Nevstupuje zde do hry
(uvaZovdni) teze moderny, jeZ stavi do vyhrocené opozice normu a inovaci, normu a jeji
piekrocent, jeZ jediné m4 prdvo na estetickou hodnotu, zatimco norma je uz ,,nudnd®
a bez ceny — a neukazuje se byt tato teze pouhym piedsudkem (lépe fe¢eno: modelem,
jenZ v tomto ptipadé nenf aplikovatelny)? Z této zméti otdzek a pochyb plyne v konfron-
taci s danym filmem prozatim jedno: Fici o tomto filmu (plati to ovSem i pro tisice
jinych), Ze je ,.konvenc¢ni* nebo ,,origindlni* je nemistné zjednodusujici. ,,Byt konvenc-
ni* a ,,byt origindln{* je néco, co lze ,,délat* mnoha réiznymi zpasoby, s riiznou intenzi-
tou, v rtizné mife, v riznych vztazich k celku daného dila i uméni, v riznych vztazich
normy a inovace k sobé& navzdjem v rdmci dila — a vysledkem jsou pak pfirozené velmi
riiznorodé a jedinec¢né efekty.
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Jesté komplikovanéjsi neZ u opozice konvenéni x origindlni je to s dvojici slov klasic-
ké x moderni, uZ jen proto, Ze obé tato slova je mozno chdpat ve vicero odli$nych vyzna-
mech. Potiz je obzvldsté s tim, Ze tato dvé slova mohou byt chdpdna ve smyslu viceméné
neutrdlnim, deskriptivnim (kdy popisuji charakter dila, vztah mezi jeho prvky a uréity-
mi uméleckymi tradicemi/systémy), a/nebo axiologickém (kdy se popis méni na hodno-
ceni a vzdjemnd relace onéch dvou slov se blizi nesmifitelné ,,ideologické® opozici).
Cennd se mi tato dvojice pojmil pfes svou nejednoznacnost zdd predeviim kviili svému
deskriptivnimu vyznamu — jenz oviem Zel nelze (a z toho prdavé plynou jisté obtiZe, ne-li
rovnou paradoxy) zcela oddélit od oné ,tradiéni” funkce hodnotici... Peter Michalovi¢
ve studii o estetické normé rozli$uje spolu s Lotmanem t¥i riizné estetiky, dominantni
v odliSnych obdobich déjin uméni a ocenujici odli¥ny vztah mezi normou a jejim poru-
Senim: 1. estetiku totoznosti (odpovidajici klasickym teoriim uméni), v niZ je ocenovdno
dodrZovéni zavedenych pravidel, pfipadné jemné inovace provddéné oviem v rdmei zni-
mého, o¢ekdvaného (trochu jiné kombinace znamych prvki atp.); 2. estetiku protikladu
(odpovidajici duchu moderny), pro niz je zdkladnim principem inovace, porufovani{ oce-
kdvdni recipienta; 3. estetiku synkretismu (vlastni obdobi postmoderny), jeZ se nesnazi
ani vytvaret inovace, ale ani napliiovat zndmé vzorce — jeji snahou je predeviim urcitd
dialogi¢nost, miSeni a propojovdni rtiznych prvki a zavedenych styld." ZEME VECNEHO
CYKLONU dle mého ovSem nespadd zcela ani do jedné z téchto estetik, ze vieho nejspis
v sobé propojuje dvé prvni, estetiku totoZnosti a estetiku protikladu, klasiku a modernu.
Michalovi¢ ve svém ¢éldnku upozoriiuje na to, Ze v jedné dobé a jednom misté &asto ko-
existuji rtizné estetiky, s riznymi, i protikladnymi naroky — nicméné onen problematizu-
jici fakt, Ze mohou koexistovat i v rdmei jednoho jediného dila, nezminuje. Uz Jan Mu-
kafovsky samoziejmé upozorfioval na to, Ze v jednom uméleckém dile je ve hie zdroven
mnoho raznych norem, z nichz nékteré jsou v zdjmu dosaZeni estetické hodnoty poru-
Sovany a jiné naopak dodrZovany, a co vic — Ze jedno umélecké dilo miize fungovat (a byt
hodnoceno) zptsobem, v némz se prolind nékolik odlidnych systémi estetickych no-
rem.” To, Ze dilo mén{ svou hodnotu v zdvislosti na hledisku daném estetickym sy-
stémem, ,,skrze néjz* na néj pohlizime, a miiZe tedy v téze dobé — oviem z pozice odlis-
nych recipientt — nabyvat riznych hodnot, neni tézké pochopit. Stejné tak pochopitelny
je fakt, Ze pro to, abychom o néjakém dile fekli, Ze je ,,moderni®, ,,origindlni** atp., neni
tfeba, aby v8echny jeho prvky byly radikdlné invenéni, aby onen artefakt porusoval
viechny normy, jeZ miiZe — je jasné, Ze nékteré jeho rysy mohou ziistat zcela ,, konvendé-
ni“, a pfesto ve vysledku dokdzeme (z pfevahy invenénich prvka, z vysledného celkové-
ho dojmu) jasné urcit, ze ndlezi mezi dila ,,moderni*. Co je tézké pochopit (a co Muka-
fovsky dle mého dostatedné nevysvétluje) je onen zvldSini pripad, kdy je recipient
uveden do schizofrenni pozice, kdy jedno dilo vnim4 jako zdroveti moderni i klasické,
a to jak ,,celkové” ve vztahu k déjindm uméni (resp. daného uméleckého druhu), tak
v ramci dila, jeho jednotlivych kvalit, naplitujicich odlisnd kritéria estetické hodnoty.
Snad by bylo nejlepsi ony lehce matouci pojmy a onen ne zcela koherentni (tj. viechny

1) Peter Michalovié, Estetickd norma. In: Vlastimil Zusk a (ed.), Estetika na kfizovatce (humanit-
nich disciplin). Praha 1997, s. 22 — 25.
2) Jan Mukaftovsky, Estetickd norma. In: Ty %, Studie z estetiky. Praha 1966, s. 96n.
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pifpady nekontradicky zahrnujici) teoreticky rdmec, jenz je odiivodiiuje, opustit — a pie-
ce by to byla, zd4 se mi, chyba, pfinejmensim kvili jejich cenné deskriptivni funkei, jez
se navic stejné jaksi ,,sama’ zjevuje pii recepci dila. Onen zvldstni, a pfece silny pocit,
%e se jednd o dflo klasické a moderni zdroveti, nenf pfitom — obzvldsté v oblasti filmu —
#4dnou vyjimkou, zaZivime jej ¢asto u dél pro déjiny filmu zdsadnich (od Murnauova
VYCHODU SLUNCE pies Hitchcockovo NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU aZ tfeba k nékte-
rym neddvnym film&im Soderbergha, Rivetta, Eastwooda...), coZ sv&d&f o tom, Ze se jed-
nd o fenomén, u ného? nemiiZeme dost dobie piedstirat, ze neexistuje.”

Naskytd se otdzka, zda to, Ze tu zcela nefunguji ony obecné estetické teorie, neni zndm-
kou toho, Ze m4 film ve vztahu k tradiénim estetickym systém@im (typu ,,klasiky* a ,,mo-
derny*) né&jakym zptsobem specificky vztah, zvldsini postavent, jak to koneckoncti na-
znacovalo vicero filmovych kritik@ a teoretikii, pficemz pro nékteré z nich byl film
jedinym modernim uménim 20. stoleti, pro jiné zas se stal zdhy uménim klasickym,
pro jiné byl specificky ur¢itou ,heterogennosti, a otevienosti, schopnosti uspokojit
zdroven rozdilné divdcké ndroky (paradox ,,uméni pro masy“). Napiiklad Jean-Luc Go-
dard v nékolika svych rozhovorech mluvf o tom, Ze zatimco v jinych uménich, tfeba v li-
teratufe, je velkd propast mezi témi skuteéné velkymi dily a dily jaksi ,,men$imi“, pro-

el

past ostie oddélujicf spisovatele typu Joyce od ,,zbytku®, film je v tomto svobodnéjst,
tolerantnéjsi, to znamend pracujici s rozmanitéjsimi a celkem bez potiZi koexistujicimi
kritérii hodnocent: ,Vzdy jsem mél pocit, ze bydlim v domé kinematografie. Je to velmi
zajimavé ve vztahu k jinym domfim, nebof néjaky maly film Aldriche, Fullera, Caraxe...
md pravo byt v tomtéz domé, kde bydli ti velei: Ophiils, Ejzenstejn... U literatury, u ma-
litstvi tento pocit nemdm.*" Tato specifickd heterogennost filmu, odlisujic jej od ostat-
nich uméni, je samoziejmé ddna z velké édsti finanénimi tlaky, jeZ jsou v pifpadé filmu
vy&&i nez u jinych uméni. Vnéjsi nutnost zaujmout co nej3irsi publikum se nicméné stala
(alespoii béhem nékterych obdobi a u nékterych tviireti) svébytnou ,,vnitini* estetickou
kvalitou kinematografie. Zmifované heterogennosti nahrava také fakt, ze film je, jak se
kdysi ikalo, ,,syntézou* jinych uménf, Ze pouZivd mnoho rozli¢nych prostiedki vyjadre-
ni — v §ifi a bohatosti prvki a rovin jednotlivého filmu je snazsi dostét rozliénym estetic-
kym hodnotovym systémdim nez tfeba u obrazu, jenz je v tomto ¢isté kvantitativnim srov-
nani ,,chudsi“, jednorozmérné;si.

Schopnost vytvitfet uméleckd dila, kterd viceméné nekonfliktnim zpiisobem sluéuji na-
roky rozli¢nych estetickych systémi, je pro film tedy, zd4 se, typi¢téjsi nez pro jiné dru-
hy uméni (ackoli ji najdeme i u nich). MnoZzstvi dél a intenzita, s niZ je tato schopnost
v kinematografii uplatiiovéna, se riizni dle riznych obdobi (nejrozsifenéjsi byla v téch,
v nich? film dokdzal slou¢it uméleckou ndroénost s $ir§im zdjmem publika — viz klasic-
ky Hollywood, $edes4td 1éta) a v zdvislosti na tom se také ob¢as objevuji teorie snaZici

3) Podotykdm, Ze nejde o piipad, kdy by bylo né&jaké dilo ve své dobé vyrazné modernf a pozdéji se stalo
v rémei d&jin filmu klasickym — jde mi o filmy, jeZ byly klasické a pfitom moderni uz v dobé svého vzni-
ku, jde o jejich vnitini strukturu pracujici paralelné s charakteristickymi prvky obou téchto (protiklad-
nych?) estetik.

4) Alain Bergala (ed.), Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Tome 2: 1984 — 1998. Paris 1998,
s. 419.
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se pojmout kinematografii pravé v této jeji otevienosti (dzce vymezenych, normativnich
estetik, které preferuji uréity druh filmu nad jiny na zdkladé pfitomnosti ¢i nepfitom-
nosti né&jakého obsahového ¢i formélniho prvku, vzniklo samoziejmé vice — uZ proto, Ze
jsou jednodussi). Jednu z mdla estetickych teorii, které se snaZi pojmout kinematografii
bezpiedsudedné v co nejvétsi &ifi jejich typh a styld, naértl Eric Rohmer v Sedesitych
letech. .

Jeho teorie umoZituje vyhnout se jistym tradiénim aporifm konfliktu moderny a klasi-
cismu a v rdmci jednoho estetického systému ocenit stejné tak dobfe ,,novitorsky* film
Jeana Rouche, jako hollywoodsky kostymni spektdkl EXopus od Premingera. Rohmer
vychdzi z presvédéeni protife¢iciho obvyklym tezim o tom, Ze film je specificky jako ja-
zyk, po strance formdlni, zatimco ,,obsah“ je nepodstatny, pfechdzejici nezménéné z jed-
noho uméleckého druhu do druhého — pro Rohmera oproti tomu film ,,nenf jazyk, ale ori-
gindlni uméni. Nevyjadfuje jinak, ale jiné véci [...].“" Podstatné jsou pro néj ,cile, ne
metoda®”, pii¢emz jako kli¢ovy uZivd pojem krisy, kterd je charakterizovdna ur¢itou
plnosti, svobodou, tvofivosti, tim, Ze je jakousi oslavou byti. Tyto teze Rohmerovi umoz-
fiuji vposledku ocenit (pro modernisty ,,neviditelné®) kvality zmifiovaného Premingero-
va EX0ODU: ,,Ano, jsou tam konvence, ale co na tom zilezi, kdyz neobtézuji, ale slouzi
tdelu, vytvérejice jeden z prostiedkd, jimiZ filma¥ vytvaii krdsu.”” Zcela totéz by slo Fici
o ZEMI VECNEHO CYKLONU.

Rohmerova teorie neni spasnym feienim, i ona je v lec¢ems zjednodusujici — uvadim ji
zde v podstaté jen jako piiklad (aZ bandlné ziejmého) faktu, Ze nékteré teorie zastardvaji
&i se stdvaji nepouzitelnymi pro specifické pripady, takZe je nutné stdvajici teorie vylep-
Sovat, vytvaret jejich inovace a ,,smiSeniny®, které adekvitnéji popisujf situaci. Takové
teorie kazdopddné potiebujeme, jelikoZ je stejné vidycky ,,ui* (v jakkoli zmatené a ne-
koherentni podobé&) pfi vnimédn{ uméleckych dél pouZivame (pro jejich popis, vysvétlent
1 hodnoceni).

Helena Bendova

Zemé vééného cyklonu
(The Wind)
Metro Goldwyn Mayer, 1928 (USA)

Refzie: Victor Sjostrom. Seénd¥: Frances Marion. Kamera: John Arnold. St¥ih: Conrad A. Nervic. Vypra-
va: Cedric Gibbons, Edward Withers. Kostymy: Andrée-Ani.

Hraji: Lillian Gish (Letty), Lars Hanson (Lige), Montagu Love (Roddy), Dorothy Cumming (Cora), Edward
Earle (Beverly), William Orlamond (Sourdough) ad.

5) Eric Rohmer, Le goiit de la beauté. In: Antoine de Baecque — Gabrielle Lucantonio (ed.),
Critique et cinéphilie. Paris 2001, s. 56.

6) Tamiéz, s. 59.

7) Tamiéz, s. 60.
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Obzor

Collate

Novd dimenze filmové historického vyzkumu

Masovy rozvoj poéitadovych technologii v poslednich deseti letech pfinesl i zcela nové metody
védeckého vyzkumu a zpiisoby spoluprédce. Podstatnou roli v tomto procesu sehral zdjem mezi-
narodni védecké komunity o vyuZiti rozsdhlych moZnosti poéitade pii vyzkumu a snaha poéitaco-
vych odbornikfi vytvofit integrovany komunikaéni systém podporujici sdileni informaci. Tento
systém se dnes béZné oznac¢uje jako ,,collaboratory. William A. Wulf jej definuje jako virtudlni
vyzkumné centrum, v némz se védci mohou plné vénovat vyzkumu bez ohledu na geografic-
kd omezeni, mohou interaktivné komunikovat se svymi kolegy a ¢erpat informace z digitdlnich
knihoven."

V devadesdtych letech 20. stoleti probéhlo nékolik projektdi v oblasti pfirodnich véd a vyvoje po-
¢itacovych technologii. Metoda ,.collaboratory® se jiZ dspésné etablovala zejména v genetice,
mikrobiologii a dal$ich dynamicky rozvijejicich se odvétvich. Ve sféfe spole¢enskych véd ma ten-
to druh vyzkumné spoluprdce charakter zatim ojedinélého experimentu. Vyzkumné metody jsou
v oblasti spoledenskych véd odlisné a vyzaduji specificky pfistup.

Idedlni komunikaénf platformu pro védecky vyzkum a misto pro vytvéfeni rozsdhlych digitdlnich
knihoven typové odlidnych dokumenti predstavuje internet. OvSem rozsdhlé shirky pisemnych do-
kumenttl, uméleckd dila a dalsi objekty spolec¢enskovédniho vyzkumu jsou uloZeny v archivnich ¢i
muzejnich depozitdtich. Odstrafiovdni problémi s jejich komplikovanym zpfistupfiovanim pro-
strednictvim digitalizace postupuje velmi pomalu. Na tento deficit vyvolany ndroénosti zpiistup-
fovani dokumenté reaguji nékteré mezindrodni vyzkumné projekty programu IST (Intelligence,
Servis, Technology) realizované pod patronaci Evropské komise.” Tyto projekty, specializované
na zpfistuptiovani a ochranu ,,kulturniho dédictvi* prostiednictvim digitalizace, si kladou za cil
vytvdfeni virtudlnich center pro spoluprdci archivnich instituci a védeckych pracovisf pfi préci
s typové odlignymi shirkami digitalizovanych dokumentfi. Mezi tyto projekty se fadi i COLLATE -
Collaboratory for annotation, indexing and retrieving of digitized historical archive material
(IST-1999-2088; www.collate.de).”

Projekt COLLATE usiluje o vytvoien{ rozsdhlého virtudlniho systému podporujiciho spolupraci
odborniki, kteff analyzujf, indexuji a anotuji digitalizované archivni dokumenty. Koordindtorem

1) Termin ,collaboratory* je sloZenina anglickych slov ,,collaboration” — spoluprice a ,laboratory* — labo-
ratof. Podrobnéji k metodé ,,collaboratory® viz Richard T. Kouzes — James D. Myers — William A.
W u L f, Collaboratories: Doing Science on the Internet. ,JEEE Computer* 29, 1996, &. 8 (srpen); dostupné
rovnéZ na: www.emsl.pnl.gov:2080/docs/collab/presentations/papers/IEEECollaboratories.html.

2) Niplni programu IST je podpora urychlovini vyvoje evropské informaéni spoleénosti. Pro dal3i informa-
ce viz www.cordis.lu/ist/home.html.

3) Rozbor viech &ésti projektu viz Jiirgen Keiper, Holger Brocks, Andrea Dirsch-Weigand,
Adelheit Stein, Ulrich Thiel, COLLATE — A Web Based Collaboratory for Content — Based Access to
and Work with Digitized Cultural Material. In: D. Bearman & F. Garzotti (eds.), Proceedings of
the International Cultural Herritage Meeting (ICHIM °01). Milano 2001, s. 495 — 511.
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projektu je FhG — IPSI (Fraunhofer Gesellschaft — Institut Integrierte Publikations-und Insforma-
tionssysteme). Heuristickou ¢dst zajiSfuji tfi vyznamné evropské filmové archivy: Deutsches
Filminstitut (DIF), Filmarchiv Austria (FAA) a Ndrodni filmovy archiv (NFA). Na otdzkéch spo-
jenych s poéitacovym fesenim projektu spolupracuji FhG — IPSI, Universita degli Studr di Bart
a Sword Information and Communication Technology. Funkénost a privétivost uzivatelského
rozhrani hodnot{ ddnskd Risg National Laboratory. Projekt COLLATE sleduje dvé v&eobecné li-
nie — zprostfedkovat dostupnost kulturniho dédictvi a dokdzat piijatelnost ,,kolaborativni* meto-
dy pii odborném zpracovavani historickych dokumentii. Prvni é4st tkolu pfedstavuje vytvofeni
uzivatelského rozhrani pro prdaci s multimedidlni sbirkou digitalizovanych dokument@ na bdzi
internetu. Dal§im krokem je dokumentace a hodnoceni odbornych poznatki z kazdodenni pra-
ce s dokumenty prostiednictvim systému a ndsledné predklddani shromazdénych poznatkii kon-
covym uzivatelim. Jako objekt vyzkumu bylo tfeba zvolit tematickou oblast nabizejici pestré
spektrum historickych dokumenti multimedidlniho charakteru.

Filmové historickd sféra poskytuje bohaté zdroje k naplnéni stanovenych kritérii a rovnéz repre-
zentuje nutnost existence mezindrodni vyzkumné spoluprdce. Prdvé mezindrodni aspekt je ve fil-
mové sféfe pFitomen v nékolika variantach. Diky absenci jazykové bariéry piesahuje film hrani-
ce stath od svého vzniku az do konce némé éry. S ndstupem zvukového filmu zaéind vyroba
jazykovych verzi jednotlivych filmé, které se velmi asto diametralné lizf. Ustiednf roli v ,,proce-
su §ifeni filma“ sehrédla cenzura, nebof filmovd kultura byla od zacdtku neoddélitelné spjata
s kulturni politikou jednotlivych stdti. Kazdy vyrobce ¢i distributor obvykle musel pred zahdje-
nim distribuce piedlozit film ke schvileni cenzure. Distribuované verze filmi se tedy odliSovaly
diky zdsahfim cenzurnich instituci. Z mnoha filmé musely byt vystfiZeny ,,zdvadné“ scény &i ti-
tulky. Tyto zdasahy nesmazatelné poznamenaly celkovy rdz dila.

Cenzurni dokumenty predstavuji cenzurni proces jako vyznamnou ¢dst geneze filmu a maji cha-
rakter jedine¢nych informaénich zdrojt pro filmové historiky. Informace z cenzurnich dokumen-
t4 jsou vyuzivdny pfi restaurovani poskozenych filmovych kopii. V nemadlo piipadech jsou i tim
jedinym, co po filmu zistalo. Cenzurni dokumenty piedstavuji bohaté prameny pozndni i pro od-
borniky z oblasti estetiky, historie, sociologie ¢1 politologie, ktefi zkoumaji film jako kulturné spo-
le¢ensky fenomén v metodologickych intencich svého oboru. Cenzurni dokumenty tedy tvoii
zdklad multimedidlni sbirky digitalizovanych dokument spoleéné s dal$imi sekunddrnimi mate-
ridly rozptylenymi v mnoha archivech a knihovndch — ¢lanky a recenzemi z dobového filmového
i denniho tisku, fotografiemi a reklamnimi materialy.

V kazdém ze tif stath, které poskytuji archivni materidl, existovala odlidn4, ale tak ¢i onak zdko-
nem ustanovend povinnost pfedklddat filmy k cenzurnimu Fizeni. V kaZdé zemi fungovaly organi-
zované cenzurnich instituce, na jejichZ chodu se kli¢ovym zptsobem podilely stdtni orgdny.

Ve vymarském Némecku plnila roli nejvy$si cenzurnf instituce berlinskd Film-Oberpriifstelle pii
ministerstvu vnitra, které podléhaly dvé Filmpriifstelle, sidlici v Berliné a Mnichové. Kritéria
pro posuzovdni filmd zdkonné stanovil tzv. ,,Reichslichtspielgesetz®, jenz vstoupil v platnost
20. kvétna 1920. Po jmenovdni Adolfa Hitlera fi¥skym kancléfem prodélal némecky cenzurni sy-
stém nékolik zmén. Cenzurovani filmu bylo vynato z kompetence ministerstva vnitra a prevedeno
pod nové konstituované ministerstvo propagandy a lidové osvéty, fizené Josephem Goebbelsem.

Posuzovaci kritéria se zpiisnila a byla zavedeno cenzurovdni filmd jiZ ve vyrobnim stadiu.”

4) Struénd a prehlednd charakteristika filmové cenzury ve Vymarské republice viz Christine Kopf,
Der Schein der Neutralitiit-Institutionelle Filmzensur in der Weimarer Republik in:
www.deutschesfilminstitut.de/dt2n13.htm. Pro obdobf po roce 1933 viz napt. Klaus-Jiirgen Maiwald,
Filmzensur im NS-Staat. Dortmund 1983.
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Naprosto odligné podminky, vyznadujici se existenci fady nafizeni s regionélni platnosti, pano-
valy v Rakousku. Ustavni soud sice cenzuru oficidlng zrusil (23. dervna 1926), aviak ve Vidni
a v Tyrolsku zfistalo v platnosti nafizeni zvané ,,Vorfiihrungszwang®, které ustanovovalo predva-
déci povinnost pro viechny nové filmy. Ve Vidni pak vstoupil v platnost tzv. ,,Wiener Lichtspiel-
gesetz”, uklddajici vyrobcim a distributoriim povinnost pfedklddat k cenzurnimu posouzeni
viechny filmy, které hodlali pfedvddét na dzemi Vidné. Roli dohliZeci instituce v tomto pifpadé
plnil videnisky magistrat. Zdkonnou podobu, s diferencovanymi nafizovacimi a kontrolnimi kom-
petencemi, dostalo toto nafizeni v roce 1930 (,,Wiener Lichtspieltheater Gesetz®). Cenzurni pra-
vomoce zlstaly v rukou magistrdtu, policejni orgdny ziskaly oprdavnéni kontrolovat dodrzovédni
cenzurnich ustanoveni majiteli biografi. Platnost cenzurnich vynosti videriského magistrdtu se
vztahovala i na Burgenland, ktery si v8ak zdhy vytvofil sviij cenzurni sbor. Vlastni cenzurni pred-
pisy mélo i Tyrolsko, kde videfiska rozhodnuti pozbyvala platnosti a filmy musely byt cenzurové-
ny znovu. Jednotny cenzurni orgdn byl v Rakousku ustaven aZ po anglusu v roce 1938.”

V mezivdleéném Ceskoslovensku ndleZela filmové cenzura do kompetence ministerstva vnitra.”
Dosavadni ¢tyfélenné cenzurni shory s plisobnosti na tirovni zemi byly zrufeny (16. ¢ervna 1919)
a nahrazeny osmi¢lennym Censurnim poradnim sbhorem s celorepublikovou ptisobnosti. V Cen-
surnim poradnim sboru spole¢né zasedali reprezentanti stdtnich orgdnli (ministerstva vnitra,
Skolstvi, spravedlnosti a obrany), zdstupci lidovychovnych instituci (Masarykiv lidovychovny
tstav) a Zenskych spolki. Pocet ¢lenti sboru se v priibéhu éasu ménil. V obdobi 1919 az 1927
v ném zasedalo osm &lendl, pozd&ji se podet élent snizil na pét (1927 az 1936), a od roku 1936 se
ustalil na &isle Sest. Clenové shoru méli status expertfi s opravnénim poddvat dobrozdéni o zhléd-
nutych filmech. Findlni vyrok ztistaval v kompetenci ministerstva vnitra. V pfipadé nesouhlasu
s rozhodnutim, nejéastéji pii zdkazu filmu, mohl Zadatel (zpravidla distribu¢ni spoleénost) podat
protest, resp. zddost o nové cenzurni Fizeni a celd kausa byla postoupena roz&ifenému, jedendc-
ti¢lennému sboru. Proti jeho vyroku jiZ neexistovala moznost odvoldni. Jedinym platnym zdkon-

P

nym ustanovenim pro kinematografii zastalo nafizeni ¢. 191 ¥. z. z 17. zaii 1912 o pofddani kine-
matografickych pfedstaveni. Argumentace § 17 tohoto nafizeni (ohroZeni vefejného pofddku
a mravii) tvofila nejcastéjsi zdéivodnéni zdkazu filma.”

Vsechny tfi archivy (DIF, FAA, NFA) mohou poskytnout velké mnoZstvi materidld pro vytvdreni
multimedidln{ sbirky dokumentd. Tato sbirka je rozdélena do dvou kategorii podle obsaZenych
filmovych tituli: COLLATE core collection (déle jen core collection) a COLLATE overall col-
lection (ddle jen overall collection). Definitivni struktura core collection vznikla po dohodé mezi
filmovymi archivy. Tvofi ji celkem 102 filmi celosvétové provenience, vymezené obdobim 1918
az 1939 (viz piiloha). Ke kazdému titulu z core collection se shromazd'uji nejen textové dokumen-

ty vzeslé z ¢innosti cenzumnich instituct, ale pokud mozZno v8echny dostupné materidly — &¢lanky

5) Pro stru¢nou a pfehlednou charakteristiku filmové cenzury v Rakousku viz Paclo Cannepele, Be-
schnittene Schaulust. Erustehung und Entwicklung der Filmzensur in Osterreich. Ein Abriss (1908 — 1938).
~Medien und Zeit* 16, 2001, ¢. 2, s. 22 - 34.

6) Filmova cenzura v CSR v letech 1918 — 1940 predstavuje historiograficky téméF nedotéené téma. Jedi-
nou ucelenéjsi studii jsou skripta: Ivo He p ner, Filmovd censura. Prispévek k déjinam filmové censury
v Ceskych zemich 1918 — 1939. Praha 1959. Hepnerova studie umoZiuje orientaci v tématu na elemen-
tarni drovni, vysokd koncentrace dobového ideologického balastu ji pro dalsi vyuZiti éinf prakticky bez-
cennou. Ditkaz o témé&F nulovém zmapovdni role filmové cenzury v éeské kinematografii p¥ind&i seminr-
ni price Julietty Zacharové, Zhodnoceni stavu bdddni o filmové censufe v deskych zemich. Katedra
filmové védy FF UK, Praha 1995.

7) Podrobné znéni, komentdie a novely ministerského natizeni z 18. 9. 1912 viz Jiti H o r a, Filmové prdvo.
Praha 1937, s. 23 — 169. Paragrafy vénované cenzufe tamtéz, s. 102 — 131.
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z denniho tisku a z dobovych filmovych periodik, korespondence, fotografie, plakéty a filmové
ukdzky. Overall collection je koncipovand pouze jako sbirka velké ¢dsti cenzurnich dokumentt
pro obdobi let 1929 — 1933. Cenzurni dokumenty se ve fondech a sbirkdch filmovych archivi
nachdzeji velmi ziidka, a proto byla navdzdna spoluprdce s dal§imi archivy. DIF vyuZil kromé
vlastnich shirek i fondy z Bundesarchivu — Filmarchivu v Koblenzi, FAA prohloubil jiz diive na-
vdzanou spoluprdci s Dolnorakouskym zemskym archivem v St. Poltenu (Niederosterreichisches
Landesarchiv) a s Stdtnim archivem ve Vidni (Osterreichisches Staatsarchiv). Narodni filmovy
archiv pracoval s cenzurnimi spisy z fondu ,,Ministerstvo vnitra — Censurni shor kinematografic-
ky*, ulozeného ve Stdtnim ustfednim archivu v Praze.

Soucasné digitalizaéni technologie umoznuji reprodukovat dokument v podobé elektronické fak-
simile. Nesporné vyhody tohoto procesu spoéivaji v zachovdni mnozstvi vizudlnich informaci,
které prosty piepis textu zpravidla neumoziuje (okrajové pozndmky, ilustrace apod.) Pro préci
s digitalizovanymi dokumenty byla vytvofena specidlni pracovni plocha. Proces indexace digita-
lizovanych dokumentd probihd v nékolika rovindch. Tou prvni je evidence kazdé digitalizované
stranky v databdzi Digiprot. Tato édst slouZi k zaznamendni technickych parametri origindlu
(ptivodni rozmér dokumentu, ndzev titulu filmu, jenZ je na dokumentu uveden, datum digitaliza-
ce dokumentu apod.) a k evidenci jednotlivého dokumentu v ramei celku — sbirky prostfednic-
tvim souvislé &iselné fady. Dal&i krok predstavuje pfifazeni dokumentu k patfi¢nému filmovému
titulu, pfipojeni filmografickych informaci a odkazy na dalsi dokumenty souvisejici s danym fil-
movym titulem. Titul, jenZ se vyskytuje na dokumentu, se z riiznych divodd ¢asto odliduje od ti-
tulu, uloZeného ve filmografické databdzi. Jak jiz bylo konstatovédno, k jednomu filmovému titulu
neziidka existuje vice verzi s rliznou metrdzi a v riznych jazykovych mutacich, s odlisnym obsa-
hem mezititulkl v pfipadé némych filmu.

Druhou indexaéni drovni je formdlni katalogizace jednotlivych typi dokumenti. Sbirka cenzur-
nich dokumenti md podobu nepiilis souvislého konglomerdtu némeckych a ¢eskych textovych
dokumenti. Prvni krok predstavovalo shromdzdéni existujicich typi a jejich vzdjemnd kompara-
ce. Tyto kroky usnadnily vytvoreni prehledné typologie dokumentd. Dal$im stupném byla ana-
lyza obsahové a formdlni struktury, kterd umoznila postupné vytvdfeni katalogizaénich pravidel
pro jednotlivé typy dokumentfi. Katalogiza¢ni pravidla byla vyvinuta v souladu s tzv. systémem
»Dublin core”” a na zdkladé pozadavkd badatelskych tym, které provadély analyzy dokumen-
ti a s vyuzitim obvyklych katalogizaénich pravidel uZivanych ve filmovych archivech.” Analyza
obsahové struktury zdroven vedla k vytvofeni systematiky kli¢ovych slov, kterd byla zdkladni
podminkou pro vytvofeni funkéniho obsahové indexa¢niho systému.

Indexovani obsahu dokumentli prostfednictvim systematiky pevnych klicovych slov je dal&i inde-
xa¢ni rovinou. Obsahovd indexace se provddi na trovni celého dokumentu nebo stranky, ke kte-
rym se pfifazuji vyznamové nejvystiznéjsi kli¢ovd slova. Prostfednictvim selektivni funkce lze
v elektronickych faksimilich dokumentfi graficky oznacovat i malé pasdze. Indexovdni pomoci
klicovych slov md dvoji funkeci: umozni na zdkladni drovni porozumét obsahu dokumentu a zdro-
veti slouzi k déinnému vyhleddvani dokumentd na bdzi fultextovych vyhledavaca.

K celym dokumentfim, jednotlivym strandm nebo ke graficky ozna¢enym pasdzim se mohou rov-
né# vztahovat i vicevétné komentdfe (anotace). VEtZinou maji explikativni charakter a vztahuji se

8) Dublin Core metadata scheme for Web publishing je schéma pro popis (nejen) elektronickych zdroji.
Ve svété se vyuzivd jak v prostiedi knihoven a akademickych instituci, tak i ve stdtni sféfe. Popisovany
zdroj je rozdélen do tif ¢4sti: obsah, intelektudln{ vlastnictvi, instanciace zdroje. Pro podrobné&jsi infor-
mace viz www.purl.org/DC/.

9) Harriet W. Harrison (ed.), The FIAF cataloguing rules for film archives. Munich — London —
New York — Paris 1991.
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k nejdaleZitéjiim ¢i nejzajimavéjiim obsahovym pasdZim — k odivodnénim cenzurnich omezeni
(vyloucenych scén & zdkazu celych filmi). Zdroveri mohou i obohacovat vyznac¢ené pasaze doda-
vdanim dalich, v dokumentech neobsaZenych informaci, pfipadné vytviret odkazy k existujicim
titulfim sekunddrnf literatury. Anotace mohou mit i formu komentiie komentdfi (,,comments on
comments®). Pfedstavuji specifickou podobu miniaturni rozpravy dvou ¢i vice indexétort o kon-
krétnich aspektech zkoumaného objektu, p¥ipadné dodéni informaci od indexitorii z dalSich stran
zii¢astnénych v projektu. Kromé tohoto manudlntho zpfisobu zpracovdni dokumenti obsahuje
systém i automatizované funkéni prvky. Analyza struktury digitalizovaného textového dokumen-
tu, jiz se zabyvaji universitni specialisté z Bari, umoZiiuje vytvofit modul pro automatickou klasi-
fikaci textovych dokumentdi. Ve vyvojovém stadiu se nachdzi modul pro indexovéni fotografii
a filmovych fragmentd.

Virtudlni systém COLLATE nabizi diky popsanému zpracovani dokumentt velké mnozstvi obsa-
hovych tdaji. VSechny tddaje jsou ukldddny na bdzi metadatovych schémat typu XML, kterd
umoziuji vzdjemnou komunikaci mezi databdzemi odlidnych dokumenti, rozsihlé vyhleddvéni
a poskytovéni obrovského mnoZstvi informaci. Po skonéeni katalogizovanf a indexovani véech do-
stupnych dokumentfi vznikne rozsahla sit, v niz bude moZné vyhledavat podle formélnich i obsa-
hovych hledisek. Tento vysledek projektu COLLATE bude pravdépodobné zpiistupnén pro uzi-
vatele na webovych strankdch.

Tomd% Lachman
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PRILOHA

Seznam titulii z COLLATE core collection:

1. A nous la liberté!
Francie 1931

rezie: René Clair

2. Abenteuer am Lido
Rakousko 1933
reZie: Richard Oswald

3. Der Adjutant seiner Hoheit

CSR 1933

rezie: Martin Fri¢

(ném. verze filmu Poboénik Jeho Vysosti)

4. All Quiet on the Western Front
USA 1929 - 1930
rezie: Lewis Milestone

5. Der allgemeine deutsche Katholikentag
in Wien

Rakousko 1933

propagandisticky film

6. Die andere Seite
Némecko 1931
rezie: Heinz Paul

7. Anders als die Andern
Némecko 1918 — 1919
reZie: Richard Oswald

8. Asphalt
Némecko 1928 — 1929
rezie: Joe May

9. Der auBlerordentliche Kongref3

der spanischen Syndikalisten

Némecko 1931

propagandisticky film (Freie Arbeiter-Union
Deutschlands)

10. Les aventures du Roi Pausole
Francie 1933

rezie: Alexis Granowski

11. Bilder aus der israelitischen
Taubstummenanstalt
Némecko 1933

rezie: 7

12. Der blaue Engel
Némecko 1929 — 1930
reiie: Josef von Sternberg

13. Das blaue Licht. Eine Berglegende aus
den Dolomiten

Némecko 1932

re7ie: Leni Riefenstahl

14. Bronénoséc Pofomkin
SSSR 1925

rezie: Sergej M. Ejzenstejn

15. Le’chayim Chadashim / The Land
of Promise

Palestina / USA 1934 — 1935

rezie: Juda Lemanova
propagandisticky film (Zionist)

16. Condottieri
Italie / Némecko 1937

rezie: Luis Trenker, Werner Klingler

17. Cyankali
Némecko 1930
rezie: Hans Tintner

18. Diagnosa X
CSR 1933

rezie: Leo Marten

19. Die vom 17er Haus
Rakousko 1932
propagandisticky film (SPO)

20. Divine Woman
USA 1927

rezie: Victor Sjistrom
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21. Dobry vojak Svejk
Der brave Soldat Schwejk
CSR 1925 — 1926

rezie: Karl Lamac

22. Don Quijote
(Don Quichotte)
Francie 1933
rezie: G.W. Pabst

23. Dracula
USA 1931

rezie: Tod Browning

24. Die Drei von der Tankstelle
Némecko 1930
rezie: Wilhelm Thiele

25. Die 3-Groschen-Oper

(Die Dreigroschenoper; Zebrdckd opera)
Némecko 1930 — 1931

rezie: G.W. Pabst

26. Elisabeth und der Narr
Némecko 1933
rezie: Thea von Harbou

27. Emnte
Rakousko 1936

rezie: Géza von Bolvary

28. Erotikon
CSR 1929 (1933: synchronizovand verze)
rezie: Gustav Machaty

29. Extase
CSR 1932

rezie: Gustav Machaty

30. The Fake
GB 1927
rezie: Georg Jacoby

31. Frankenstein
USA 1931

rezie: James Whale

32. Frauennot — Frauengliick

Svycarsko 1929

rezie: Eduard Tissé, Sergej M. Ejzenstejn
(poradce)

33. Freaks
USA 1932
rezie: Tod Browning

34. Freies Volk
Némecko 1925
rezie: Martin Berger

35. Die freudlose Gasse
Némecko 1925
rezie: G.W. Pabst

36. Frnidericus
Némecko 1936

rezie: Johannes Meyer

37. Fruchtbarkeit
Némecko 1929 ‘
rezie: Eberhard Frohwein

38. Frithlingsstimmen
Rakousko 1933

rezie: Paul Fejos

39. Fiinf von der Jazzband
Némecko 1932
reZie: Erich Engel

40. Gardinen
Némecko 1930

reklamni snimek

41. Geheimnis eines alten Hauses
Némecko 1936

rezie: Rudolf van der Noss

42. The Gold Rush
USA 1925
rezie: Charles Chaplin

43. Grifin Mariza
Némecko 1932
reZie: Richard Oswald
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44. Grand Hotel
USA 1932

rezie: Edmund Goulding

45. Die grole Liebe
Rakousko 1931

rezie: Otto Preminger

46. Der Hauptmann von Kopenick
Némecko 1931

rezie: Richard Oswald

47. Hitler-Jugend in den Bergen
Némecko 1932
propagandisticky film (NSDAP)

48. Hitlerjunge Quex
Némecko 1933

rezie: Hans Steinhoff

49. Ins Dritte Reich
Némecko 1931
propagandisticky film (SPD)

50. Die Insel der Ddmonen
Némecko 1933

rezie: Friedrich Dalsheim

51. The Invisible Man
USA 1933

rezie: James Whale

52. Iréin roméanek
CSR 1921

rezie: Viclav Binovec

53. Kampf um Berlin
Némecko 19297
propagandisticky film (NSDAP)

54. Kiki
Némecko / Francie 1932
rezie: Carl Lamac

55. King Kong
USA 1933

reZie: Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack
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56. Kleiner Mann, was nun?
Neémecko 1933
rezie: Fritz Wendhausen

57. Die Koffer des Herrn O. F.
Némecko 1931

rezie: Alexis Granowsky

58. Kuhle Wampe oder Wem gehort die Welt?

Némecko 1931 — 1932

rezie: Slatan Dudow

59. Leise flehen meine Lieder
Rakousko / Némecko 1933
rezie: Willi Forst

60. Liebelei
Némecko 1932 — 1933
rezie: Max Ophiils

61. Ein Lied geht um die Welt
Némecko 1933

reZie: Richard Oswald

62. Lohnbuchhalter Kremke
Némecko 1930

rezie: Marie Harder

63. Love
USA 1924
rezie: Edmund Goulding

64.. The Loves of Carmen
USA 1927 - 1928
rezie: Raoul Walsh

65. M
Némecko 1931
rezie: Fritz Lang

66. Midchen in Uniform
Némecko 1931
reZie: Leontine Sagan

67. Mata Hari
USA 1931

rezie: George Fitzmaurice
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68. Modern Times
USA 1936

rezie: Charles Chaplin

69. Morgenrot
Némecko 1932 — 1933
rezie: Gustav von Ucicky

70. Mutter Krausens Fahrt ins Gliick
Némecko 1929

rezie: Phil Jutzi

71. Niemandsland
Némecko 1931

rezie: Victor Trivas

72. Pobo¢nik Jeho Vysosti:
CSR 1933

rezie: Martin Fri¢

73. The private Life of Henry VIII
GB 1933

rezie: Alexander Korda

74. Pudr a benzin
CSR 1931

rezie: Jinfich Honzl

75. Le Quatorze juillet
Francie 1932

rezie: René Clair

76. Quo vadis?
Itdlie 1923
rezie: Gabriellino d’Annuzio, Georg Jacoby

77. Reichsprisidentenwahl in der Hansestadt
Hamburg

Némecko 1932

propagandisticky film (KPD)

78. Saxophon-Susi
Némecko 1928
rezie: Carl Lamac

79. Scarface
USA 1931

rezie: Howard Hawks

80. Der Schicksal derer von Habsburg
Némecko 1928 — 1929
rezie: Rolf Raffé

81. Schinheit der Arbeit
Némecko 1938

propagandisticky film (NS)

82. Shanghai Express
USA 1932

reZie: Josef von Sternberg

83. The Sidewalks of New York
USA 1931

rezie: Jules White, Zion Meyers

84. Sonnenstrahl
Rakousko 1933
rezie: Paul Fejos

85. Der Stahlhelm am Rhein
Némecko 1930
propagandisticky film (Stahlhelm)

86. Das Stahltier
Némecko 1934 — 1935
rezie: Willy Zielke

87. Ein Tag bei der Kyffhauserjugend im
Sommerlager Dillenburg 1930

Némecko 1930

rezie: Dr. Paul Wolff

propagandisticky film (Kyffhiuserjugend)

88. Tagebuch einer Verlorenen
Némecko 1929
rezie: G.W. Pabst

89. Tarzan, the Ape Man
USA 1931
rezie: W. S. van Dyke

90. Tausend fiir eine Nacht
CSR / Némecko 1932

rezie: Max Mack

(¢es. verze: Tisic za jednu noc;
rezie: Jaroslav Svdra)
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9]1. Das Testament des Dr. Mabuse
Némecko 1932 — 1933
reZie: Fritz Lang

92. Tisic za jednu noc

CSR / Némecko 1932

rezie: Jarosldv Svdra

(ném. verze: Tausend fiir eine Nacht;
rezie Max Mack)

93. Der triumende Mund
Némecko 1932
rezie: Paul Czinner

94.. Um ein bhisschen Gliick
CSR 1933

rezie: von Lukawiecki
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(Ces. verze: Diagnosa X; rezie Leo Marten)

95. Unsichtbare Gegner
Rakousko 1933
rezie: Rudolf Katscher

96. Vampyr
Francie 1931 — 1932
rezie: Carl Theodor Dreyer

97. Vorstadtvarieté
Rakousko 1934

re¥ie: Werner Hochbaum

98. Die Wahrheit (Arbeitslosigkeit —
ein Schicksal von Millionen)
Némecko 1933

rezie: Willy Zielke

99. Walzerkrieg
Némecko 1933
rezie: Ludwig Berger

100. Westfront 1918
Némecko 1930
rezie: G.W. Pabst

101. Ze svéta lesnich samot
CSR 1933

rezie: Miroslav J. Kmansky

© 102. Zpév zlata (Vettelec)
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Obzor

Marcelliho dialég s Barthesom

Miroslav Marcelli: Priklad Barthes.
Kalligram, Bratislava 2001, 317 stran, ndklad neuveden.

[ ked dielo Rolanda Barthesa nie je ¢itatel'ovi celkom nezndme, renomovany slovensky filozof Mi-
roslav Marcelli v ivode svojej knihy konStatuje, Ze Barthesove texty prichddzaji do nasho kultiir-
neho prostredia s uréitym oneskorenim. Casovy odstup od diela véak neulahéf jeho pochopenie,
aj ked’ zmena kontextu umozni hlbsie zhodnotenie pévodnych dmyslov autora. Byva zvykom za-
radif autora do prisludnych priehradok a tych je prave v Barthesovom pripade viac: Barthes je se-
mioldg, literdrny vedec, §trukturalista, venoval pozornost i filmu a pod. Z rozsiahleho radu natol-
ko rozmanitych uréeni sa vSak postupne utvori zdvoj akejsi limitativnej neurditosti a prienik
k pévodnému prameiiu je opif nevyhnutny. Iba opitovnym pytanim sa moZno naviac nahliadnuf
aj do sfér, ktoré v diele nie sii vidy priamo sformulované, ale ktorych intencie mozno odhalif
v prostredf vzrudujicich ndznakov a zdverov. Netreba zdéraziiovaf, Ze prave cesta k nim byva
neobyéajne fazka.

Preto Marcelli v iivodnych kapitoldch (Priklad Barthes; Barthes podl'a Barthesa) podrobuje skii-
maniu vietky ,,priehradky®, v ktorych sa Barthes postupne ocitol. Preveruje ich pravosf vo svet-
le Barthesovych objavnych ciest k ostrovom a ostrovéekom, ktorych ndzvy sice pozname, ale cel-
kovy zmysel tejto cesty ndm napriek tomu unikd. A pritom jeho odraz moZno vytusif napriklad
v nepretrzitych zmendch podnetov, ktoré Barthesa postupne piitaji. Barthesove reflexie vyvoldva-
ju dojem, Ze sii motivované iba svojvolnym zdujmom, prameniacim vyluéne zo ,,stikromnej* & do-
konca intimnej sféry. Ako inak moZno pochopif natol'ko odfazity motiv, akym je sféra vlastného
tela, teda napriklad telesné pozitky a rozkoSe, ktoré ponikajd — texty?! Pritom vSak sdm Barthes
zdoraziiuje, Ze ide o podstatné stanovisko, ktoré by malo viesf k tvorivej$iemu pochopeniu prirod-
zene ohrani¢enych lingvistickych koncepcif, ideoldgii, socidlnych podmienok ¢i pévodne ziska-
nych poznatkov. Kazdy Barthesov postoj z uréitého obdobia akoby bol v ndslednych etapach ad-
justovany podobnym paradoxom, ktory sdm imyselne formuluje a v ktorom nemeni iba povodné
vychodisk4, ale presiva zdujem dokonca k celkom odlignym predmetom. Marcelli upozortiuje, Ze
interpretdcia Barthesa vylu¢ne na zdklade nezdviiznych ambicif (napriklad ¢isto umelecko-lite-
rarnych, hedonistickych), teda pochopenie Barthesa ako ,,trochu rozptyleného a ,,trochu neuro-
tického® intelektudla, by rozhodne bola slepd; podobne ako uspokojenie, ktoré by pomikala kon-
centrdcia na izolované a viac menej uzavreté oblasti jeho jednotlivych vyskumov. Z toho (podFa
mdjho ndzoru) vyplyva i skryty podtext ndzvu Marcelliho knihy: Priklad Barthes. Nejde teda
o ,.pripad®, o ,,obhajobu* kontroverznej osobnosti, ale o vyjasnenie inSpirativnej polohy Barthe-
sovho diela.

Marcelli vstupuje do sveta Barthesovych myslienok s uréenim rozdielu pojmov ilustrdcia a exem-
plifikdcia, ktoré vyplyva z ich rozliZenia v klasickej rétorike. Exemplifikdcia vychddza od zvlas-
tneho pojmu a postupuje k vieobecnému; ilustracia vychddza z uz poznaného vseobecného po-
jmu, ktory sa snazfi pribliZit pomocou zvlastnych pojmov. Marcelli v intenciach svojho hladania
preto prirodzene uprednostiiuje exemplifikdciu, teda postoj, v ktorom sa vSeobecno iba hlada:
,,V&eobecno ako miesto stretnutia totiz predpokladd, Ze v rozli¢nych itinerdroch sa odrazu pre-
sadilo smerovanie k jednému bodu, ktory pésobil ako atraktor. Tento atraktor skldna, zblizuje,

151



ILUMINACE

Roénik 14, 2002, &. 2 (46)

vzfahuje a niekedy dokonca pohleuje individudlne prispevky z rozli¢nych strdn; na jednej strane
je imanentnou stcasfou jednotlivych ,osudov’, iba v nich sa méze prejavif a s nimi sa priblizuje
k bodu, odkial pésobi, na druhej strane prekracuje osobitosti individudlneho putovania, nestotoz-
fiuje sa s nijakym z nich a poskytuje im spolo¢né miesto stretnutia® (s. 47).

V sebainterpretdcii Barthesa je, podl'a Marcelliho, ndpadné opakované nastolovanie problemati-
ky imagindcie (obrazotvornosti). Ovplyvnili ju nielen Barthesove vlastné zazitky z detstva, ale aj
pozornosf, ktord imagindcii venovali Kant, Sartre, Bachelard a Lacan. Lacan vo svojom ¢ldnku
Stddium zrkadla upozoriiuje na problém identifikdcie subjektu s vlastnym obrazom, ktory je
désledkom imagindcie: ,,Imagindrno pred nds nestavia realitu, ale iliziu nd$ho Ja.* Imagindrno
nie je skuto¢nosfou a vlastne vytvdra priestor medzi redlnym a symbolickym. Lacan upozorfiuje
aj na treti aspekt tohto vzfahu, ktorym je rozdvojenie, ktoré tento proces sebaidentifikdcie
Ja v (zrkadlovom) obraze tiez sprevddza — ,,obraz méoze byt podobny iba preto, lebo Ja je povodne
niekto iny*(s. 57). Barthesovi v tomto zmysle ide prive o fragmentdciu a disperziu obrazu (seba
samého). lizia, o ktorej vieme, Ze je iliziou, uz nikdy neméze zohraf dlohu najpresvedéivejsej
reality a preto Barthes tento obraz odmieta stotoznif aj s tym obrazom (seba samého), ktory mu
prisudzuje spolo¢nosf (napr. v ndboZenskych, ob¢ianskych, profesiondlnych urceniach).

V dalej &asti, Clovek, ktory sa nudil, potom Marcelli prechddza k (seba)vyli¢eniu Barthesa
z beinych vzfahov a ndhladov okolia — uréujicimi sa javi choroba, ktord mu znemoZziuje bezny
akademicky postup, odli¥nd sexudlna orientdcia a ,,mimorodinny™ spdsob Zivota, iné ndboZenské
zaradenie neZ md vic¢Sina a pod. Odklon od stereotypov a predsudkov, ktoré umoziiuji ,,obyéaj-
ni“ existenciu (teda existenciu, z ktorej je vylic¢eny) v Barthesovi vyvoldva pocit nudy, ktory ho
sprevddza po cely Zivot. Barthes upozortiuje v tejto siivislosti na tlohu tela, na ilohu zmyslov a or-
ganov, ktoré v tomto prostredi jednoducho neplnia svoju funkciu. Nuda je vidy pritomna a vidi-
telnd vo svojom telesnom prejave a prostredie nds prijima a neprijima aj na zdklade nadsho tela,
telesného prejavu: telo samé potom niekam patri a inde nepatri. Nuda vedie k vzdoru proti samot-
nej dcasti na vieobecne proklamovanych aktivitich — podobne aj mladi I'udia odmietaji konsti-
tuovany svet hodnét dospelych, ich argument sa tieZ najcastejSie opiera o precitenie nudnosti
.»ich® sveta. Telesny svet nie je mozné utajif ¢i poprief a prave on umoziiuje zvldStny postoj voci
ideologickym témam, opakovanym lZiam 1 pravddm. Postoj sa formuje v duchu nietzscheovskych
metafor, podla ktorych je ,,pravda® iba stuhnutim starych metafor. Rozkos v tomto stave dokadze
prebudif iba to, ¢o je nové, ¢o vedie k novému diskurzu, ktory sa vymykd pravidlam. Dokonca sa-
motné opuslenie pravidiel je mozné za podobny druh rozkoSe povazovaf. Tak sa telesné vo svojich
divergentnych tendencidch stavia aj voci okoliu systémov, ktoré svojou imaginativnou povahou
posobia na telo samotné. Jednotlivee, ako doplia Barthes tiito myZlienku, (teda aj sém Barthes)
md preto paradoxne ,,viacero® tiel — telo herca, trdviace telo, migrénové, muskuldrne (ruka spiso-
vatela) telo a pod. —, teda toto imagindrne telo (vzhfadom na spomenuty odkaz k okoliu) je pro-
duktom akéhosi procesu permanentného transcendovania.

Marcelli aj v d'aldej kapitole, Rétorickd pravda gesta, upozoriiuje, 7e tieto Barthesove zdvery
o vzfahu tela a transcedencie nemozno pochopif ako pokusy o mystifikdciu, ku ktorej by ne-
vyhnutne viedlo stotoZnenie s jednou strankou vzfahu (napriek evidentnému a permanentnému
Barthesovmu zdujmu o gestd a pozy obritené k transcendentnu). Telo je napriklad v uréitom ges-
te pritomné 1 v pisani, napr. v spojeni autora s Dejinami — ide o gesto (spolo¢enskej solidarity),
v ktorom sa predstavuje, predvddza a predlZuje spolotensky pohyb. Preto gesto (i pisanie) moze
nadobudniif 1 teatrdlny charakter — pisanie sa za uréitych okolnosti stdva slovom-gestom pravdy.
Amplifikdcie tohto druhu sa vzfahujd aj k jednoduch&im okolnostiam, neZ sii tie, ktoré predstavu-
ju vel'ké zlomy dejin. Barthes uvddza (v siibore eseji Mytoldgie) ako priklad wrestling. Jeho diva-
ci samotni ho nepovazuji za Sport a Barthes ho prirovndva k antickému divadlu — v teatrdlnych
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telesnych gestdch bojovnikov pred divakmi defiluje bolest, vaZe, zbabelost, pordzka, vitazstvo,
spravodlivost — bez toho, aby bolo deSifrovanie tychto obrazov ndro¢né. Dejiny su analogickou le-
gendou — predostieraju sa v podobe stdvania sa spravodlivého sveta — a gesto pisania poniika moz-
nost volby medzi Dobrom a Zlom, Pokrokom a f]padkom, Minulostou a Budiicnostfou, preto tlo-
hou pisania je .,spojif jednym fahom realitu ¢inov a idedlnost cielov* (s. 83). Za maskou tychto
zdpasnikov &i pisatelov vSak nie je moZné hladaf skryté vniitro — ide o ,,masku, ktord ukazuje sa-
ma na seba® (s. 84).

Z iného aspektu ten isty problém nastol'uje d'alSia kapitola Este raz o tele, geste a rétorike. Upo-
zorfiuje na teatrdlno-rétoricky charakter amplifikdcie (zhriiujiceho zdveru reéi, v ktorom rétorika
odport¢a Zivi gestikuldciu, sdstredend na presvied@anie posluchdéov), v ktorej ,,vstupuje do
re¢i” samotné telo, stdva sa sicastfou redi: ,hovori a presviedc¢a®. Marcelli v tejto siivislosti ana-
lyzuje viacero chdpani amplifikdcie: antické — méie predvddzal velké veci ako malé a naopak
(Quintilianus); stredoveké (podla Curtiusa) — v zmysle rozsahového predfienia redi; stidasné —
podita aj so zmenou vyznamu slov a otvorenim novej dimenzie reéi ¢ takého zhrmutia predchad-
zajiceho textu (napriklad v podobe parafrazy), ktoré privdadza liniu reci k novému vyrazu ¢i nové-
mu nastoleniu sivislosti.

Ci mozno hovorif v sivislosti s amplifikdciou aj o pravde je vlastne otdzkou dal¥ej kapitoly
Sémantika, estetika, rétorika: o pravde a fikcidch, ktord sa vlastne transformuje na otdzku (poten-
cidlnej) redundancie amplifikdcie, totiZ toho, ¢i pravda, ktori amplifikécia prindSa, je nov4 alebo
uZ zopakovand; pripadne ¢ je pravda (amplifikdciou) deformovand. Marcelli vychadza z Barthe-
sovho odmietnutia kore$pondenénej teérie pravdy (zhody jazykového vyrazu s ,,vecnym stavom®,
s faktom), ktoré stivisi s jeho postojom blizkym univerzalizmu (napriklad Heideggerovmu pre-
svedéeniu, Ze z jazyka nemoZno vystiipif; pripadne v siihlase s Saussureovou kritikou nomenkla-
tirnej koncepcie jazyka, v ktorej ur¢ité terminy zodpovedaju vZdy urcitej veci a pod.) — teda vlas-
tne odmietnutim porovnania jazykového vyrazu a ,,vecného stavu®. Marcelli v tejto stivislosti
poukazuje opitovne na tlohu obrazotvornosti, ktori Barthes artikuluje prave v kontexte Kanto-
vych estetickych (subjektivnych) myslienok: ,,Po tomto druhom kroku uz Barthesovo pisanie nie
je definované len ako produkeia fikeif, mbéZeme pristipif k uréeniu jeho povahy pomocou pojmov
ako umeleckd tvorba, esteticky pézitok, estetické vnimanie a pod® (s. 105). Nadvizuje na dlohu
amplifikdcie, ktord prichddza k slovu po tom, ¢o uz bolo pravdivo o predmete povedané, a siistre-
d'uje sa na moment komunikdcie s do¢asnym spolo¢enstvom poéivajicich a presvedéenim audi-
téria. Ale i tu sa vyndra moznost, ako upozoriiuje Marcelli, Ze ide o simplifikdciu, ktord mozno od-
halit pochybnosfou, ¢i bola pravda Barthesovi naozaj irelevantnd, teda ¢i sa predsa svoje texty
nepokiisal poniknuf ako isty druh pravdy.

V kapitole O moci reéi tvorif skutoénosf sa preto vracia k Barthesovym myslienkam o odklone od
,kanonizovanej“ a stereotypnej pravdy, ktord sa nezakladd ani na konvencii (sihlase subjektov)
alebo koherencii (vniitornej neprotirec¢ivosti systému) — ide skor o prevréteny postoj, v ktorom to,
¢o Tudia pokladaju za ,,objektivne®, sa javi ako fikcia; naopak, to, ¢o pokladaji za Sialenstvo, ild-
ziu, omyl, mdZe byt pokladané za pravdu. Ide o zvld3tnu pravdu, ktord nachddza vyraz napriklad
v produktoch zamilovanych (v listoch, dennikoch) alebo v literdrnych prejavoch (v Goetheho
Wertherovi): ,,Tento diskurz verbalizuje ldsku: hovori o nej, dédva jej slovd a pritom sa na fiu vzfa-
huje ako na prvotny jazyk, ktorym hovori sama ldska. [...] tento druh diskurzu, ktorého prikladom
je diskurz ldsky, pre svoj pohyb vyZaduje jediné kontinudlne univerzum® (s. 112n). Barthesov po-
stoj sa neopiera iba o presvedcenie, Ze Tudia i veci svoje histérie prezivaji v jazyku, Ze ampli-
fikdcia predstavuje moZnosf na nové a nové ,jazykové anexie sveta, pri ktorych vietky obsahy
prijimaji krst slova® (s. 114), ale vyjadruje aj opaéni moznost, v ktorej je zakotvend jazykovd ex-
panzia (napriklad v spomenutom diskurze ldasky) do sveta samého: ,,V tomto druhom pripade sa
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slovd nevzfahuji na ldasku anekéne; celé ich privilégium spociva v tom, Ze si schopné prijaf po-
hyb lasky, podrobif sa mu a predizif ho* (s. 115). Marcelli potom interpretuje rozsirenti amplifi-
kdciu, ktord vystupuje z tizkych ohranideni rétoriky a ktord uz nemdze vystupoval v podobe
ozdobného dodatku k povodnému (obsahu, textu a pod.). Prind%a nie¢o nové, preto je s povodnym
obsahom nezamenitel'nd a ireverzibilnd (ako ked' si napriklad umelec opakovanim a napodobova-
nim vzorov napokon vytvori vlastny origindlny $tyl; mozno ju postrehnit v postupe filozofujiceho
subjektu, ktory sa odpitava od svojich historickych prametiov a dospieva k vlastnému jazyku).
Boj o pravdu sa tak vlastne prestiva do boja dvoch spdsobov amplifikdcie, z ktorych prvy sa stdva
(hoci poctivou a vdZenou) hldsnou triibou (pévodnej) pravdy, druhy jej vyéita umftvenie, diktati-
ru uréitého poriadku a systém kanonizdcie banality. Odkaz na fakty je presvedéivy iba pri urci-
tom type tvrdent, preto do popredia vzdy vystipi aj sdvislost uréitej vypovede s tym, ¢o faktom
vobec nemusi byf (napriklad tvrdenie o pocitoch druhych, o budicnosti, otdzky, rozkazy, priania,
ospravedlInenia, pozdravy a pod.). Prechody od tvrdeni k vypovediam, ¢i od hovorenia ku kona-
niu, ktoré sa interpretuji v teérii recovych aktov naviac zameriavajii pozornosf aj na kontext,
v ktorom sa komunikdcia odohrava.

V nasledujiicej kapitole Text a jeho stdvanie sa Marcelli venuje paradoxnej situdcii, ktorti pomika
nirok na pravdu tych jazykovych prejavov, ktoré sa nenechaji obmedzovart ,,kanonickou formou™
signifikdtu pomocou pojmov paradigmy a syntagmy. Porovndva Jakobsonove a Ricoeurove stano-
ho charakteru — metafora je Zivd nielen tym, Ze oZivuje jazyk a Ricoeur ju uvddza aj do kralovstva
pojmového jazyka. V tejto polohe sa Ricoeur zastavuje, aby presiel k heideggerovskej ontolégii:
,,Ricoeurov univerzalizmus sa dal viest heideggerovskou inSpirdciou a zdruku metaforickej prav-
dy zveril bytiu; ja nevidim dévod, aby som sa zameriaval na ¢osi iné ako na sdm proces, v ktorom
sa amplifikdcia zrodila a v ktorom sa prejavila ako sii¢ast jeho stdvania: ak ma v sebe nejaki
pravdu, tak je to pravda tohto pohybu® (s. 154). Preto Marcelli oproti Ricoeurovmu stanovisku, Ze
to o dom metafora hovori md ontologicky zdklad, uprednostituje hl'adisko, ktoré sa pri ireverzibil-
nych amplifikdcidch zameriava na to, z &oho vychddzajui a od &oho sa svojim inovaénym gestom
odklanaju.

V poslednej kapitole prvej ¢asti, Diskurz, Zivot a iné déleZité véci, obracia pozornosf k diskurzu,
pragmatike a pod., pricom osvetluje Barthesov pribeh pisania, ktory postupne smeruje k inovi-
cidm, obrazne zachytenym v legende o lodi Argo: ,,Podla legendy Argonauti po¢as plavby jednot-
livé &asti svojej nddhernej lode postupne nahradzali, takZze nakoniec sa do materského pristavu
vratila dosf zmenend lod’, ale tej istej formy a s pévodnym menom® (s. 170). Postupné odchylky
a zmeny pod vplyvom iliizif, zvodov a hrozieb re¢i prave Barthesovi ponikaji pevny bod ,,neob-
lomnej rozkoge®, ktord ho piita k textu.

V druhej éasti Marcelliho knihy Ako a ¢o sa problém otvdra Barthesovym odhalenim tdlohy mytu
v diele Mytoldgie. Ide o to, ¢o sa v myte predklad4 ako ,,rozumné*, napriklad ako spojenie ,,zdra-
vého rozumu* a maloburZodznych hodnét vo vystipeniach ,,vlasteneckého® francizskeho politika
Pierra Poujada. V skutoénosti v nich ide iba o populizmus, nacionalizmus, odpor k inému a odlis-
nému. Barthes si v§ima najmi tilohu tautolégie v novodobom myte. Tautolégia je vidy ,,pravdiva®
(napr. ,,Racine je Racine®), ale jej obsah je minimdlny. To, ¢o sa m4d povedat, sa vlastne nepovie —
re¢ v tautolégidch je okliestend: ,,V tautolégii je dvojndsobnd vrazda: zabijate raciondlne, pretoze
vam kladie odpor; zabijate re¢, pretoZe vds zradza™ (s. 188). Jednoduchost vyrazu vo vojne s ..in-
telektualizmom® je prejavom procesu, v ktorom sa re¢ ndsilne priskrtila a znehybnila. Strhdvanie
masiek, odhalovanie vinnikov je v8ak v skimani moderného mytu, podla Barthesa, najmene;]
zaujimavé, i ked’ potrebné. Skér analyza ako, neZ analyza &0, umozni rozpoznaf dejinné postave-
nie producentov sii¢asnych mytov. Barthes teda nechce vrhat svetlo na to, &o stoji za mytom, ale
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usiluje sa formu a obsah mytu pochopif prdave ako celok a v tomto celku nachddza ,,mechanizmus
mytu, jeho vlastnid dynamiku®. Ak sa maska neoddel'uje od maskujiceho sa, vtedy mozno priamo
v mytickom posolstve identifikovaf dejinné zdujmy — maska poukazuje sama na seba a ukazuje aj
to, ¢o chce zamaskovaf. Barthes sa v3ak ani v tejto rovine nezastavuje a prechddza od Dejin k Sy-
stémom, k semiolégii, teda postupne dospieva k ndzoru, Ze v dejinnom svete sa nevyskytuji iba
obsahy (ktoré sa skiimali doteraz) ale aj formy: ,,Strukturalizmus neberie svetu dejiny: pokii3a sa
dejiny spojif nielen s obsahmi (to sa uz tisickrat urobilo), ale aj s formami, nielen s materidlnym,
ale aj s inteligibilnym, nielen s ideoldgiou, ale aj s estetikou® (s. 209).

K poprednym Strukturalistom sa Barthes zaradil dielom Zdklady semiologie (1964), ktori pocho-
pil ako sticast lingvistiky. Marcelli v podrobnej analyze (v kapitole Hovorif ako semiolég) zobra-
zuje Barthesov prechod od Dejin k Systému, pri¢om postupne predostiera problémy hodnoty,
binarizmu, fonoldgie, denotdcie a konotdcie, metajazyka a konstruovania modelov. Paralelne sa
dotyka i estetickych tém, napriklad napodobiiovania v ument, zmien v postaveni kritika voci spi-
sovatelovi a pod. Prihliada na osobitosti Barthesovych rieSeni, najmi na presvedcenie, Ze v siivis-
losti so strukturalizmom treba hovorif o ¢innosti: ,,[...] tvorba alebo reflexia tu nie si pévodnym
zazitkom... sveta, sii skuto¢nou vyrobou nejakého sveta, ktory sa tomu prvému nepodobd preto,
aby ho napodobiioval, ale preto, aby ho urobil pochopitelnym® (s. 232). V Barthesovej verzii se-
miolégie ide o zretelny odklon od imperativu reprezentoval dani realitu, ide v nej o semiolégiu
konotdcif: ,,Jazyk poskytol Barthesovi ndstroj na zjednotenie kultirneho univerza; konotdcia mu
umoZnila vniest doni pohyb inflexif, taky dblezity pre ireverzibilné amplifikdcie® (s. 233).

V nasledujicich kapitoldch (,,0vlddat, to znamena formalizovaf*; Méda je ako literatira; Méda
je ako literatiira a literatiira je ako semioldgia) sa Marcelli venuje Barthesovej najsystematicke;j-
Sej a najformalizovanejSej praci Systém mddy (1967). Barthes v nej odhal'uje spoloc¢enskii realitu
v postupe od denotdcie ku konotdcii, od terminoldgie k rétorike, od systémov, ktoré si vyddvané
za modely, k systémom, ktoré su konstrukciami. Vo svete médy (Zenského oblecenia) nachddza
moznost analyzoval znakové systémy, presnejsie povedané, skiima vo vzfahu k Méde konstitutiv-
nu tlohu reé¢i a pisma. Ide o Médu, opfsand v &pecializovanych ¢asopisoch, ktord vytvdra urcity
prienik s literatiirou, pretoze ide o opisovanie; obe sii v ustaviénom procese zmien: ,,Obidve si
ako lod’ Argo: stiéasti ldtky, materidly predmetu sa menia, takZe sa pravidelne obnovuji, no meno,
t.j. bytie tohto predmetu ostdva stdle rovnaké; ide teda skor o systémy ako o predmety: ich bytie
spoé¢iva vo forme, a nie v obsahu alebo funkeii” (s. 245). Spojenie mytickej lode Argo s filozofic-
kym pojmom stévania sa evokuje opif otdzku o ,,neStandardnom a mozno aj nemoznom druhu
pravdy®, ktord vyidsfuje do otdzky, ,,¢i a kedy je literatira pravdivd® (s. 246). Tradi¢ny predpo-
klad literdrneho realizmu, podl'a ktorého je literatiira pravdivd vtedy, ked neskreslene zobrazuje
redlny svet, Barthes kritizuje poukazom na mnohovrstevnost redlna — okrem fyzikdlneho sveta sa
v lom vyskytuje socidlny svet a navySe aj svet kultirny. Pripdja k tomu aj druhd vyhradu: realis-
tickd literatira ignoruje fakt, Ze literatira je z jazyka, Ze jej ,.bytie je v jazyku®. Voéi doktrinam
literdrneho realizmu stavia Barthes literatiiru, ktord vie, Ze je ,,z jazyka® a vo vSetkych premendch
zostdva jazykom: ,,Literdrny predmet — to nie je ni¢ viac a ni¢ menej ako to, ¢o literatiira zo seba
urobila®“ (s. 248). Tento predmet Barthes nazyva slovom text: ,, Text je tou ustavi¢ne sa predlzujii-
cou stopou, ktori za sebou zanechdva lod” Argo® (s. 248). Barthes upozortiuje, Ze literdrne ,kri-
zy* jazyka sa odohrdvaji v samotnom jazyku; kriza tak vlastne prezradza ,,druhy* (dovtedy nor-
mami potld¢any) jazyk. Ide o momenty, v ktorych Barthes pochopil, Ze sa vlastne dostal za
hranice $trukturalizmu.

V kapitole Rozprava o tivodzovkdch sa otvdra problém vzfahu textu a kontextu, stvislosti urcité-
ho tvrdenia s jeho autorom alebo napriklad citdtu s celkom diela. K otdzke &o bolo povedané, sa
uréenim autora priradujii i otdzky kedy, ako, za akych okolnostf, s akym Géinkom, preo a pod.

155



ILUMINACE

Roc¢nik 14, 2002, ¢. 2 (46)

T4bor ,.kontextualistov* zostdva nejednotny, pretoZe oproti vypovedi pochopenej ako désledok in-
dividudlneho vyvoja autora, stoji pochopenie tej istej vypovede ako vypovede spoloenskej sku-
piny ¢i institdcie: ,,Biografizmus nenapadli analytici sémantickych vzfahov. Do tychto &ikov sa
zoradili a smrf autorovi zvestovali prdve ti, ktorych neddvera k referencnej funkeii priviedla
k zdéraziiovaniu toho, kto hovori. Prdve oni svoje poslanie pochopili ako potrebu zabit autora, vy-
razili proti nemu, aby nakoniec zistili, Ze sa uz nemaji kam vrdtit™ (s. 263). PresnejSiemu popi-
su tohto postoja venuje Marcelli d'al$iu kapitolu Od biografie k bio-grafii. Marcelli rekapituluje
postupny vyvoj lingvistickej argumentdcie o ,,smrti* autora, ktord ndsledne otvorila nové moz-
nosti pre sociolingvistiku. Sociolingvistika v tejto stvislosti zdéraznila problém intersubjektivity
(Marcelli ho popisuje v kapitole Je nds mnoho): .,Z prekonania dogmy autorstva sa v tomto pripa-
de stal podnet pre bliZgie skiimanie intersubjektivnych predpokladov recovej aktivity® (s. 283).
Prdave problém intersubjektivity viedol Barthesa k nastoleniu problému intertextuality. Marcelli
zdéraznil tdlohu, ktortd v Barthesovom rozchode so scientizmom zohrala Julia Kristeva a jej zna-
losti Bachtinovej koncepcie moderného roménu, jeho dialogickej povahy — Bachtin bol v tom ¢ase
vo Franciizsku nezndmy. Barthesa my&lienka vzdjomnych presahov roznych textov viac neZ upii-
tala: .,V kaZzdom texte je iny text, sd v iom dokonca celé zdstupy textov, ktorych redtrukturalizd-
ciou vznikol; a sid v iom aj texty budiice, on sdm je vyzvou k pokracovaniu v procese restruktura-
lizovania® (s. 288). Vd'aka syntéze vSetkych spomenutych podnetov sa pred Barthesom vynorila
vel'kd metafora textu: ,,metaforou textu je sief*.

V zdvereénych kapitoldach (V sieti; V sieti mesta; Priklad Barthes: je nds mnoho, ale stdle nie
dosf) Marcelli popisuje situdciu, v ktorej sa Barthes ocitol a v ktorej nadobudol domovské prava,
pricom nebol niiteny ,,prijat predpisané zdkonodarstvo®. Vo svojom Zivle sa citil prdave ako kon-
zument i producent zvl4stnej . ldtky™, ktorou je v8adepritomny text: ,,Nech to znie akokol'vek pa-
radoxne, Barthes sa umiestnenim do siete textu zdroven otvoril k inym siefam a inym skuto¢nos-
tiam. [...] je to pisanie, ktoré sa prave aktom uzavretia do siete textu otvorilo k svetu spolo¢enske;
reality (s. 293). Vd'aka tomu i pri pohybe v prostredi, ktoré by mu malo byt cudzie (v Tokiu) na-
priklad kvéli neznalosti jazyka a kultdrno-historickych sivislosti, nachddzal (v ,,sieti mesta®)
podnety, ktoré bezprostredne premieiial na reflexie odvodené prave z priidu zmien: ,.Bol to svet
zlozeny z ¢innosti, boli to ¢innosti, z ktorych sa stdval svet. Jedinym spdésobom existencie v tom-
to svete je amplifikdcia® (s. 300).

Marcelliho knihu Priklad Barthes charakterizuje jemnd, dnes uZ takmer neobvykld, prdca s poj-
mom, ktord v kazdom ¢itatel'ovi vyvold péZitok prameniaci z hlboko premysleného konceptu. Patri
k tomu najlepSiemu, o dnes vie slovenské filozofické a estetické myslenie poskytnif. Citatela
okrem Barthesovho sveta, akoby mimochodom, uvddza i do dobového a sicasného teoretického
okolia a domy&l'anim jednotlivych Barthesovych stanovisk ho nabdda aj k vlastnej ceste k jednot-
liviym myslienkam ¢i systémom. Precizna hra otdzok a odpovedi, bohatstvo textu i kontextu viak
neponechdva Barthesovu mytickd lod” Argo v Ziadnej situdcii osamotent a nepochopent. Jej sto-
pa, ktorou je vlastne text, by sa mala stratif v neohranicenej ploche ocednu Zivota a ¢asu. V Mar-
celliho podani jej pritomnosf vSak bezprostredne vnimame — aj ako pozvanie, aj ako povzbudenie.

Oliver Bakos
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Priloha

Z prirtstka knihovny NFA

BORDWELL, David

Film art: an introduction / David Bordwell,
Kristin Thompson. — 6th. ed. — New York:
MeGraw—Hill, 2001. — xx, 458 s.: il. —

O autorech, pfedmluva, vynatky, citdty, slovnik
odbornych terminii, seznam internetovych adres. —
Bibliografie na s. 426-428, rejstiik,

Bordwell, David

ISBN 0-07-231725-6 (broz.)

Sesté vydédni nadmiru praktické ucebnice:
tivodu do studia filmu (jako umélecké formy)
od renomovanych autorti, zakladatelf

tzv. wisconsinské skoly.

BUCHAR, Robert

Sametov4 kocovina / Robert Buchar. — Vyd. 1. —
Brno: Host, 2001. — 169 s.: portréty. —

Autor ivodnf stati Kocovina? Kéz by: A. J. Liehm. —
Na obdlce podnédzev: 2001 odysea ¢eské

Nové viny. —

O autorovi, Buchar, Robert, 1951—

ISBN 80-7294-040-6 (broz.)

KniZni podoba stejnojmenného dokumentédrniho
filmu. Soubor rozhovori s filmovymi tviirci

o historii a proméndch ¢eské kinematografie
(Antonin Maga, Jiif Menzel, Véra Chytilovd,

Jan Némec, Jifi Krejé¢ik, Karel Vachek,

Zuzana Zemanovd, Drahomira Vihanovd,

Sasa Gedeon, Jan Svéridk, Ivan Passer,

Jaroslav Brabec, Stanislav Milota,

Jaroslav Boudek).

BURTON, Graeme

Uvod do studia médif / Graeme Burton —

Jan Jirdk. — 1. vyd. — Brno: Barrister & Principal,
2001. - 391 s.: il. —

Uvod, pozndmky, diagramy. —

S vyuzitim anglického textu More Than Meets

the Eye vyd. v r. 1997 v nakl. Arnold, Londyn. —
Bibliografie na s. 377-384. Burton, Graeme
ISBN 80-85947-67-6 (vdz.)

Uvod do studia médif, doklddajfei na mnoha
konkrétnich piikladech, jakou roli média sehravaji
v Zivoté jednotlivece i spolecnosti.

EKSTASE

Ekstase / herausgegeben von Armin Loacker. —

[1. Aufl.]. — Wien: Filmarchiv Austria, 2001. —
513 s.: ¢éb. il. a 14 s. barev. il. na. pfil. —

(Edition Film und Text; [sv.] 4). —

Predmluva, poznamky

ISBN 3-901932-10-0 (broz.)

Shornik textl vénovanych filmu Gustava Machatého
EXTASE (publikace obsahuje mj. i étyii verze
dialogové listiny).

FILMOVA

Filmova ro¢enka = Film Yearbook 2000 /
[Filmovou rodenku sestavili pracovnici NFA

Ivana Tibitanzlovd, Eva Kuéerovd, Eva Bainovd —
[1. vyd.]. — Praha: Ndrodni filmovy archiv, 2001. —
542 s. — Rejstiik ceskych a anglickych ndzvii
hranych, dokumentdrnich, animovanych filmd

a reklam, rejstifk ndzvi hlavnich instituci

a organizac{ ¢eské kinematografie,

opravy a dopliiky

ISBN 80-7004-101-3 (broz.)

Filmovd ro¢enka sumarizuje data a informace

za rok 2000: je rozdélena na kapitoly:

kalenddi filmovych uddlosti, ¢eskd filmova tvorba
a videotvorba (hrand, dokumentdrni, animovand

a ¢dstecné reklamni), ¢eskd filmovd distribuce,
vyvoz filméi z Ceské republiky, ocenéné Geské filmy
a osobnosti, ddle publikace a periodika vydané

v roce 2000, adresdr hlavnich instituci,

organizaci a spole¢nosti ¢eské kinematografie.

FLEGL, Ondfej

Cesky filmovy scénaf: Komu se sméjete! Sobé se
sméjete!: diplomovd prace / Ondiej Flégl. —
Hradec Krilové: Univerzita Hradec Krdlové,
pedagogicka fakulta, 2001. — 119 s.: il. —
Uvod, vyfiatky, pozndmky na s. 88-91,
filmografie, slovnik pojmii —

Bibliografie na s. 92-93,

rejstifk jmenny, Flégl, Ondfej

Diplomovd prdce hledajici souvislosti nékolika
scéndit (Milo§ Forman, Ivan Passer,

Jaroslav Papousek / Sasa Gedeon).
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HAYWARD, Susan

Cinema studies: the key concepts /

Susan Hayward — 2nd ed., repr. — London,
New York: Routledge, 2001. — xx, 528 s. —
(Routledge Key. Guides). —

Uvod, seznam kli¢ovych pojmi —
Bibliografie na s. 476494, rejstiik filma,
jmenny a predmétovy, Hayward, Susan, prof.
ISBN 0-415-22740-2 (broz.)

Uziteény slovnik kli¢ovych pojmi z oboru
filmovych studif.

IRIS

Iris. — Spring 1998, No. 25. — lowa City, 1A:

The University of lowa / Meudon: Institut pour la
recherche sur 'image et le son.

ISSN 0751-7033

Z obsahu: Ruggero EUGENI: Myst: Multimedia
Hypertexts and Film Semiotics, s. 9 — 26;

Victoria DUCKETT: Digitalized Dreamtime:

The Case of From Alice to Ocean, s. 27 — 38;
Emile POPPE: Forward to the Past: Is a Hypertext
a Text? Some Provisory Notes and Reflections,

s. 39 — 43; Stuart MINNIS: Digitalization and

the Instrumentalist Approach to the Photographie
Image, s. 49 — 60; Yvonne SPIELMANN:
Intermedia and the Organization of the Image:
Some Reflections on Film, Electronic, and Digital
Media, s. 61 — 74; Scott BUKATMAN: The Ultimate
Trip: Special Effects and Kaleidoscopic Perception,
s. 75 — 98; Garrett STEWART: The Photographic
Ontology of Science Fiction Film, s. 99 — 132;
Lauren RABINOVITZ: From Hale’s Tours to Star
Tours: Virtual Voyages and the Delirium of

the Hyper-Real, s. 133 — 154.

IRIS

Iris. — Automne 1998, No. 26. — lowa City, 1A:
The University of lowa / Meudon: Institut pour la
recherche sur I'image et le son.

ISSN 0751-7033

Z obsahu: Laura MULVEY: Hollywood Cinema
and Feminist Film Theory: a Strange but
Persistent Relationship, s. 23 — 32;

Martin O’'SHAUGHNESSY: De la Révolution aux
Trente Glorieuses, s. 33 — 48; Jennifer FLOCK:
Jacqueline Audry, adaptatrice de Colette: le désir
féminin au premier plan, s. 49 — 64;

Sylvestre MEININGER: Faux-semblans:
masochisme masculin et politique des auteurs,

s. 65 — 82; Carrie TARR: Représentation de la
masculinité dans L’éternel retour, s. 83 — 100;

Martin BARKER: Film Audience Research:
Making a Virtue out a Necessity, s. 131 — 148;
Charlotte BRUNSDON: Des filles désespérées,

zs. 149 — 162; Noél BURCH: Cinéphilie et
masculinité I, s. 191 — 196; Genevieéve SELLIER:
Cinéphilie et masculinité Il, s. 197 — 206.

IRIS

Iris. — Spring 1999, No. 27. — Iowa City, IA:

The University of lowa / Meudon: Institut pour la
recherche sur I'image et le son.

ISSN 0751-7033

Z obsahu: Randy THOM: Designing a Movie for
Sound, s. 9 — 20; Michel CHION: Problémes et
solutions our développer Uétude du son, en Europe
et dans le monde, s. 21 — 30; Rick ALTMAN: Film
Sound — All Of It, s. 31 — 48; Germain LACASSE:
L’orgue de barbare ou Uindescriptible musique

de Uinaudible cinéma, s. 49 — 66; Tom GUNNING:
The Scene of Speaking: Two Decades of Discovering
the Film Lecturer, s. 67 — 80; Ola STOCKFELT:
Classical Film Music, s. 81 — 94; Elisabeth WEIS:
The Trail of the Snail: Recenr Literature on Sound
Design, s. 95 — 109; Philip BROPHY: Being
Blind: A Polemical Manual For Using New Audio-
visual Technologies, s. 110 — 118; Dominique
NASTA: L’Herméneutique sonore au seuil du XXxre
siecle, s. 119 — 134; Angelo RESTIVO: Recent
Approaéhes to Psychanalytical Sound Theory,

s. 135 - 141; Jay BECK - Franck Le GAC:
Sound Resources on the Internet, s. 142 — 147.

IRIS

Iris. — Automne 1999, No. 28. — Towa City, IA:

The University of lowa / Meudon: Institut pour la
recherche sur I'image et le son.

ISSN 0751-7033

Z obsahu: Frédéric SOJCHER: Droits d’auteur,
cinéma frangais et Nouvelle Vague: enjeux juridiques,
politique culturelle et faux-fuyants, s. 17 — 26;
Dominique CHATEAU: La Nouvelle Vague entr
Uauteur et Uartiste, s. 27 — 38; Daniel SERCEAU:
De Uépoque des producteurs a celle du cinéma
d’auteur devenu cinéma de genre, s. 39 — 48;
Reynold HUMPHRIES: Yet More Thoughts on

the auteur, s. 49 — 60; Denis LEVY: L auteurisme
en question. Auteur, style, thématique: le trio
infernal, s. 61 — 70; Youri DESCHAMPS:

L’auteur de film, cet écho de cinéma, Quntin
Tarantino ou le mauvais genre a bonne distance,

s. 71 — 78; René PREDAL: La querelle des auteurs,
s.91 — 106; Sam ROHDIE: Wong Kar-wai, 'auteur,
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s. 107 — 122; Rosanna MAULE: Women’s
Authorial Practices in European National Cinemas,
s. 123 — 138; Pierre SORLIN: L auteur, miroir du
critique, s. 147 — 158.

IRIS

Iris. — Spring 2000, No. 29. — lowa City, [A:

The University of lowa / Meudon: Institut pour la
recherche sur I'image et le son.

ISSN 0751-7033

Z obsahu: Dominique BLUHER: Histoire de
raconter: décentrement, élision et fragmentation
dans Nénette et Boni, La Vie de Jésus, Fin aoiit,
début septembre et Peau neuve,s. 11 — 24

Sylvie BLUM-REID: Destruction d’un quartier et
reconstruction d’un communaulé...,s. 25 — 38;
Steven UNGAR: Maurius et Jeanette: a Political
Tale, s. 39 — 52; Martine BEUGNET: Le souci de
L'autre: réalisme poétique et critique sociale dans
le cinéma frangais contemporain, s. 53 — 66;

Maureen TURIM: Les Nuits fauves Confronts

Postmodern Moralities, s. 67 — 84; Michael WALSH:

My Work is to Qustion Images*: Chris Marker’s

Le Tombeau d’Alexandre, s. 103 — 116;

Nora M. ALTER: Theses on Godard’s Allemagne 90
neuf zéro, s. 117 — 132; Christa BLUMINGER:

The Imaginary in the Documentary Image: Chris
Marker’s Level Five, s. 133 — 142.

KEY

Key concepts in communication and cultural
studies: second edition / Tim O’Sullivan ...
[et al.]. — 2nd ed., repr. — London, New York:
Routledge, 2001. — xiv, 367 s. -

(Studies in Culture and Communication / general
editor: John Fiske). — Pfedmluva hlavni

ak 2. vydéni, dvod. -

Bibliografie na s. 334-355, rejstiik

ISBN 0-415-06173-3 (broz.)

Slovnik zdkladnich pojmfi z oblasti kulturnich
studifi a teorie komunikace.

KINTOP

KINtop. — Sommer 1998, Nr. 7. — Frankfurt am
Main — Basel: Stroemfeld Verlag.

ISBN 3-87877-787-6

Z obsahu: Jean LEVEQUE (1914): ..Sarah® spricht
zu uns iiber das Kino, s. 11 — 14; Frank KESSLER:
Lesbare Kérper, s. 15 - 28; Ben BREWSTER -
Lea JACOBS: Piktorialer Stil und Schauspiel im
Film, s. 37 — 62; Yvonne HARNOLD (1909):

Impressionen einer kinematographischen Kiinstlerin,
s. 63 — 68; Ivo BLOM: Das gestische Repertoire.
Zur Korpersprache von Lyda Borelli, s. 69 — 84;
Monica DALL'ASTA: Maciste — ein Stereotyp
westlicher Ménnlichkeit, s. 85 — 98;

Joseph GARNCARZ: Warum gab es im
Stummfilmkino keine deutschen Kinderstars?

s. 99 — 112; Stephen BOTTOMORE: ,,Haben Sie
den Kniefall des Gaekwar schon gesehen?*

Die Filmaufnahmen des Delhi Durbar von 1911,

s. 113 — 152; Hiroshi KOMATSU: Moving Images
on the Screen before Cinema in Japan, s. 153 — 162.

KINTOP

KINtop. — Sommer 1999, Nr. 8. — Frankfurt am
Main — Basel: Stroemfeld Verlag.

ISBN 3-87877-787-6

Z obsahu: F. Paul LIESEGANG:

Die Projektions-Kunst (1909), s. 21 - 30;

Ine van DOOREN: Leinwandreisen um die Welt,
s. 31 — 38; Jens RUCHATZ: Ignoriert und
totgesagt. Koordinaten zur Geschichte

- der Photoprojektion in Deutschland, s. 39 — 52;

Deac ROSSELL: Die soziale Konstruktion friiher
technischer Systeme der Filmprojektion, s. 53 — 82;
Ludwig VOGL-BIENEK: Skladanowsky und die
Nebelbilder, s. 83 — 100; Wolfgang FUHRMANN:
Lichtbilder und kinematographische Aufnahmen
aus den deutschen Kolonien, s. 101 —116;

Wiliam PAUL: Unheimliches Theater, s. 117 — 1440.

KINTOP

KINtop. — Sommer 2000, Nr. 9. — Frankfurt am
Main — Basel: Stroemfeld Verlag.

ISBN 3-87877-787-6

Z obsahu: Karsten HOPPE,

Martin LOIPERDINGER, Jorg WOLLSCHIED:
Trierer Lokalaufnahmen der Filmpioniere Marzen,
s. 15 — 38; Michaela HERZIG,

Martin LOIPERDINGER: ,,Vom Guten das Beste® —
Kinematographenkonkurrenz in Trier, s. 39 — 52;
Amelie DUCKWITZ, Martin LOIPERDINGER,
Susanne THIESEN: ,.Kampf dem Schundfilm* —
Kinereform und Jugendschutz in Trier, s. 53 — 64;
Anne PAECH: Zirkuskinematographen.
Marginalien zu einer Sonderform des ambulanten
Kinos, s. 83 — 90; Roberta E. PEARSON,
William URICCHIO: Filmvorfiihrer in New York
1906 — 1913, 5. 91 — 108; Jeanpaul GOERGEN:
wSensationellste Schaunummer der Gegenwart!™

Zeitungsinserate des Berliner Filmpioniers

H. O. Foersterling von 1896, s. 109 —116.
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KINTOP

KINtop. — Sommer 2001, Nr. 10. — Frankfurt am
Main — Basel: Stroemfeld Verlag.

ISBN 3-87877-787-6 :

Z obsahu: Richard ABEL: ,,Pathé kommt in

die Stadt” — Franzisische Filme schaffen einen
Markt fiir das Nickelodeon, s. 11 — 38;

Nanna VERHOEFF: Die Bedeutung des Nationalen
in den amerikanischen Pathé-Western 1910 — 1914,
s. 39 — 60; Judith THISSEN: Jiidische Einwanderer
aus Osteuropa und der friithe Film in New York.
Eine kulturelle Briicke iiber den Atlantik, s. 61 — 72;
Michael WEDEL: Misus Mirakel.

Eine transatlantische Karriere, eine transatlantische
Kontroverse, s. 73 — 88; Rainer ROTHER:

»Ein neues, gewaltiges Instrument fiir

die Menschheit.*

Die Entdeckung von Griffith’ filmischer Revolution
im Getst der Propaganda, s. 89 — 94;

Carl Ludwig DUISBERG: Revolution in

der Filmkunst. Gedanken iiber die Macht des Films
(1917),s.95-105.

LITERATURE/FILM QUARTERLY
Literature/Film Quarterly. — Vol. 29, 2001, No. 3. —
Salisbury, MD: Salisbury University.

ISSN 0090-4260

Z obsahu: Linda Constanzo CAHIR: The House of
Mirth: An Interview with Director Terence Davies
and Producer Olivia Stewart, s. 166 — 171;

Walter COPPEDGE: Barry Lyndon: Kubrick’s
Elegy for an Age, s. 172 — 178;

Wallace S. WATSON: Misogyny and Homoerotic
Hints Feminized and Romanticized: Conrad’s
~Amy Foster and Kidron’s Swept from the Sea,

s. 179 — 195; J. P. TELOTTE: Heinlein, Verhoeven,
and the Problem of the Real: Starship Troopers,

s. 196 — 202; Brian BIALKOWSKI: Facing Up to
the Question of Fidelity: The Example of A Tale of
Two Cities, s. 203 — 209; Charlene REGESTER:
African-American Pulp Fiction Writers and Pre-
1950s Cinema, s. 210 — 235; Catherine E. LEWIS:
Sewing, Quilting, Knitting: Handicraft and
Freedom in The Color Purple and A Woman’s Story,
s. 236 — 245; Gene PHILLIPS — Jim WELSH:
Film Directors Speaking Their Minds, s. 246 — 247;
Tom WHALEN: Bordwell’s Chinese Feast,

s. 248 — 252,

MAJCEN, Vjekoslav
Obrazovni film: pregled povijesti hrvatskog
obrazovnog filma / Vjekoslav Majcen. — Zagreb:

Hrvatski drzavni arhiv, 2001. — 384 s.: il. —
(Prilozi za povijest hrvatskog filma i kinematografije;
sv. D). —

Predmluva, dvod, pozndmky, vyiatky, filmografie,
anglické résumé. — Bibliografie na s. 245-251,
rejstifk jmenny a ndzvovy, Majcen, Vjekoslav

ISBN 953-6005-43-3 (broz.)

D&jiny chorvatského populdrné-nauéného

a vzdéldvaciho filmu. Obsgdhlad filmografie zahrnuje
filmy z let 1918 — 1990.

MONACO, James

Novd vina = la nouvelle vague: Truffaut, Godard,
Chabrol, Rohmer, Rivette / James Monaco;

[z anglického origindlu... pfelozili Vit Janecek

a Tomds Ligka]. — 1. vyd. —

Praha: Akademie mizickych uméni, 2001. -

413 s.: il. — Redakce: Jan Bernard a Vit Janecek. —
Vydala Akademie mizickych uméni v Praze —
Filmov4 a televizni fakulta s podporou

Nadace Open Society Fund Praha a Nadace Cesky
literdrn{ fond. —

Predmluva, doslov autora k c¢eskému vyddni,
pozndmky na s. 363-372, vynatky, o autorovi. —
Bibliografie na s. 373-397,

rejstitk jmenny a ndazvovy, Monaco, James, 1943—
ISBN 80-85883-89-9 (broz.)

Pohled na francouzskou Novou vlnu skrze portréty
péti rezisértl (F. Truffaut, J.-L. Godard, C. Chabrol,
E. Rohmer, J. Rivette).

PEARSON, Roberta E.

Critical dictionary of film and television theory /
edited by Roberta E. Pearson and Philip Simpson. —
1st publ. — London, New York: Routledge,

2001. — xiii, 498 s. — (Reference/Film Studies). —
Seznam piispévateld, dvod. —

Bibliografie, rejstiik, Pearson, Roberta E.

ISBN 0-415-16218-1 (viz.)

Vykladovy slovnik filmové a televizni teorie.

SKOPAL, Pavel

Novy Hollywood: produkee, technologie, styl

a narace v souvislostech blockbusterového filmu:
diplomova prdce / Pavel Skopal; vedouci préce:
Petr Szczepanik. — Brno: Masarykova univerzita,
filozofick4 fakulta, istav divadelni a filmové védy,
2001.-91 s. -

(vod, filmografie. —

Bibliografie na s. 81-86, Skopal, Pavel
Diplomovd prdce naznadujici promény
hollywoodského filmu od poloviny 70. let

do soucasnosti.
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SMOK, Jan

Design of the photographic and the cinematographic
image / Jan Smok; English adaptation by

Robert Buchar. — Prague: Academy of Performing
Arts, 2001. — 224 s.: il. -

Na obdlce: FAMU — katedra fotografie —

Poprvé publ. v USA v nakl. Custom Academy
Publishing Company v roce 1993. —

Tabulky, diagramy. —

Rejstitk, Smok, Jan, 1921-1997

ISBN 80-85883-71-6 (broz.)

Skripta vénovand problematice skladby
fotografického a kinematografického obrazu.

TATAROVA, Zuzana

Hollywoodoo: filmové ilizie podl'a zaru¢enych
receptov / [Zuzana. Gindl-Tatdrovd]. —

1. vyd. — Bratislava: Slovensky filmovy dstav,
2001. — 121 s.: il. — (Studium). —

Uvod, zdvér, filmografie Miloge Formana,

Quentina Tarantina a Luca Bessona. —
Bibliografie na s. 109-111, Tatdrovd, Zuzana
ISBN 80-85187-22-1 (broZ.)

Knizni vyddni disertaéni prdce: rozbor narativnich
postupti hollywoodské dramaturgie poslednich
desetiletf a jejich vliv na tvorbu M. Formana,

). Tarantina a L. Bessona.

VRDLOVEC, Zdenko

Bogtjan Hladnik / Zdenko Vrdlovec, Lilijana
Nedi¢. — Ljubljana: Slovenska kinoteka, 2001. —
137 s.: il. (nékteré barev.). —

(Slovenski film; Nova serija 5t. 2). —

Rozhovor s B. Hladnikem vedli: Silvan Furlan,
Damjan Kozole, Lilijana Nedié, Zdenko Vrdlovec
a Peter Zobec. —

Filmografie, angl. summary, Vrdlovee, Zdenko
ISBN 961-6417-01-0 (broz.)

Monografie slovinského reZiséra BoStjana Hladnika,
doplnénd mj. podrobnou filmografif.
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Encyklopedické heslo

EROTIKON

Gustav Machaty, 1929

Nimét a scéndi: Gustav Machaty (pravdépodobné za vyznamné spolupréce Vitézslava Nezvala). Kamera:
Viclav Vich. Architekti a stavba: Julius von Borsody, J. Machoii, Alexandr Hackenschmied. Hudebni
doprovod: Ero Koif4l. Ateliéry: Kavalirka, AB Vinohrady. Exteriéry: Praha — okoli, Karlovy Vary.
Hraji: Ita Rina (Andrea — dcera hlidace na Zeleznici), Olaf Fjord (George Sydney — sviidce Andrey), Karel
Schleichert (Otec Andrey, hlidaé& na Zeleznici), Theodor Pidték (Hilbert), Charlotte Suza (Gilda — Hilberto-
va Zena), Luigi Serventi (Jean — Andrein manzel), L. H. Struna (povoznik), Milka Balek-Brodsk4 (porodni
bdba), Bohumil Kovit (Zelezni¢4f), Beda Saxl (majitel krejéovského salonu), Vladimir Slavinsky (krejéi),
Bronislava Livia (ndv&tévnice salonu krédsy), Véclav Zichovsky (majitel obchodu s klaviry), Jif Hron, Willy
Rosner.

Vyroba: Gem-Film. Distribuce: Slaviafilm. Premiéra: 3. ledna 1930 v prazskych kinech Hvézda, Radio
a Skaut (pfedpremiéry jiz 12. inora 1929 v Karlovych Varech; 27. tinora 1929 v Praze).

Rekonstrukee: NFA v roce 1993, provedly Blazena Urgogikovd a Ingrid Tétkovd. Novd pilivodni hudba:
Jan Klusdk. Obnovend premiéra: 9. ¢ervna 1994 v divadle Archa.

Jedné destivé mlhavé noci vystoupi na odlehlé Zeleznicni stanict z vlaku cizinec. Zjisti, Ze dal3i vlak pojede aZ
rdno, proto po¥ddd Zelezniéniho zfizence o nocleh. Zeleznitdr brzy odchdzi na noént sménu a nechdvd cizince
doma se svou dcerou Andreou. Ta je od poédtku k cizinci poutdna silnow vd3ni a pfes svilj vnitini boj nakonec
podléhd nejen omamné viini parfému Erotikon, ale i svodiim ciziho muZe, a strdvi s nim noc.

Rdno cizinec odjizdi a o tom, Ze s nim Andrea &ekd dité, se dozvidd aZ po nékolika mésicich z jejiho dopisu.
Andrea tajné porodi mrtvé dité. Psychicky zdrcenou se ji na cesté od andélickdrky pokusi zndsilnit opily povoz-
nik. Situaci zachrdni automobilista, ktery projizdi okolo a vrhne se Andree na pomoc. Béhem pranice je viak
osklivé zranén. V nemocnici Andrea daruje nezndmému zachrdnci svou krev, a tim mu zachrdni Zivot.

Po néjakém case se setkdvdme s Andreou, kterd se mezitim provdala za svého zachrdnce, zdmozného muZe.
Manzelsky pdr potkd ndhodou ve mésté byvalého Andreina sviidce. Nic netusici manZel se s cizincem sprdteli
a zaéne jej zvdt na ndvitévy. Andrea profivd vnitfni krizi, do cizince se opét zamiluje a rozhodne se opustit své-
ho muze. Také cizinec se snazi ukondit své zdlety s jinou vdanou Zenou. Ta viak nechiéné, diky své Zdrlivosti na
Andreu, vyzradi nevéru svému manzelovi. Andrea nechdvd doma muzi vzkaz na rozloudenou a odjizdi do bytu
cizince. Zde ale zjistuje, Ze ten udriuje vztah jesté s jinou Zenou, a vzdpéti, ukrytd v sousednim pokoji, se stdvd
nepfimym svédkem pfichodu zdrceného manzela druhé Zeny, ktery cizince v pominuti smyslii zastreli. Andrea si
uvédomuje svou chybu a spéchd zpét domit pro dopis. Nastésti se manzel zdriel a dopis ziistal nepfecten. Minu-

s

lost ziistdvd minulosti a manelé odjiZdéji na cesty po Evropé.

Novy film mladého reZiséra Gustava Machatého mél dvé piedpremiéry v tinoru 1929, a to nejprve v Karlo-
vych Varech a poté v Praze. V obou piipadech se jednalo o uzaviené projekce pro zvané, jich se zicastnili
néktef{ tviirci, novindii a dalii osobnosti vefejného Zivota. Obé pfedpremiéry vyprovokovaly vinu piiznivych
ohlasi, které vysly jak v ¢esky, tak v némecky psanych periodikédch. Pres tispéch téchto akef se distribuénf
spole¢nost Slaviafilm rozhodla uvedeni filmu o pdr mésfcd odloZit a oficidlni premiéra snimku probéhla az
v lednu 1930, tentokrit jiz bez vétstho zdjmu médif a v ne¥fastné zvoleny okamizik, kdy vétSina potenciondl-
nich divikd prozivala vlnu euforie z technické novinky zvukového filmu. Pod vlivem ndstupu zvuku byl sni-
mek v roce 1933 znovu uveden do kin v kratsf a dle soudobych ohlasit (¢e, Synchronisovany Erotikon. Lido-
vé noviny 8. 12. 1933, &. 615, s. 14) nepiilig kvalitné ozvucené éeské a némecké verzi.
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Mo#n4 pravé neobvyklé okolnosti uvedenf filmu daly vzniknout letitému mytu o nedocenéni kvalit EROTIKO-
NU soudobou kritikou. Opak je pravdou. Naprostd vétgina novinovych reakei na film dokdzala rozpoznat vy-
jime¢nost EROTIKONU a negetfila obdivnymi vyroky typu: ,,[...] spatfili jsme konecné film, jehoZ kvalita zve-
did se vysoko nad béZnou troveii domdci produkee, film mezindrodniho formdtu [...]* (Quido E. Kujal,
FErotikon. Cesk)" filmovy zpravodaj 9, 1929, &. 11 /9. 3./, s. 2), nebo: ,Je to prvni ¢esky film stojici na vyso-
kém stupni uméleckém a &estné se fadici k nejpoctivéji a i nejkrdsndji ud@lanym komornim filmiim svéto-
vym [...]" (O. S. M., Eroticon. Studio 1929, &. 4, s. 122n).

Autofi soudobych kritik se vedle vieobecného obdivu nad filmem vénuji pfevdzné nékolika jeho aspektiim,
v jejichz hodnoceni se vétsinou shoduji. Velice ¢asto poukazuji na skutecnost, Ze konvenéni ndmét filmu
o svedeni prosté divky kvalitativné pokulhdvd za jeho zpracovdnim. Upozoriiuji téZ na nelogi¢nosti v déji,
predeviim v sekvenci s transfiizi krve, kterd se odehraje nehled® na neddvny Andrein porod, a ve scéné hry
Sachfi. Obecnd shoda panuje naopak v obdivném hodnocenf obrazové kvality filmu, kompozice a kamery
Vidclava Vicha. Pochvaly se dostdvd i stiidmému uziti titulkfi. Soudobd kritika se podrobné zabyvé vykony
hlavnich piedstavitelfi, vyzdvihuje pfedeviim herecky projev mladic¢ké Ity Riny, Theodora Pistéka a Char-
lotty Suzy. V&tSina recenzentii také nevahd predvidat reziséru Machatému dspé&nou budoucnost.

Z dnesniho hlediska jiZ neni mozné hovofit o nedostatec¢né kvalité scéndie tak jednoznaéné. Zkugenost na-
povidd, Ze Zdnr filmu, v tomto pifpadé sentimentdlni milostné drama, které se ndpadné bliZi ¢ervené knihov-
né, nemd na vyslednou kvalitu filmu nikterak zdsadnf vliv. Naopak, miizeme vnimat vybér tohoto ndmétu
jako diikaz citlivosti Gustava Machatého — a spolupracovnika (¢i snad jediného literdrniho autora) na ndmé-
tu a scénafi Vitézslava Nezvala — pro film. Zatimco piedchozi reZisérovo dilo, adaptace romédnu L. N. Tolsté-
ho Kreutzerova sondta, pokulhdvala mimo jiné pravé pro pfilis literdrni psychologi¢nost ndmétu, jiz se poda-
filo jen s obtizemi pfevést na filmové pldtno, ndmét EROTIKONU pifmo nahrdval jeho filmovému zpracovini,
které teprve z polotovaru filmového libreta vytvorilo opravdové dilo. Rychly spad déje, jeho jistd pikantnost
a odvdznost, dostatek prostoru pro herecké vykony, psychologicky, ¢i az psychoanalyticky vystavéné motivo-
vace jedndni postav, to vée zietelné poméhd k dosaZeni hodnot filmu. I pfes zjevnou konvencnost ndmétu
a nékolik jednotlivych nelogickych momenti v déji. '

Soudobym recenzentGm lze didt za pravdu v tom, Ze drtivy vliv na zdar filmu m4 jeho ohrazové pojeti.
Rezisér vytvafi spolu s kameramanem jednotny vytvarny styl filmu (mnohem vice konzistentni nez tfeba
v ndsledujici EXTASI), zaloZeny na moderni kamefe, kterd ve svych nejlepgich momentech védomé ko-
responduje s principy ¢eské avantgardni fotografie. Stejné tak stfih filmu se blizi svétové drovni reZiséro-
vych vzord.

Sila obrazovych kompozic neni samoticelnd. Naopak, jedna z vyraznych kvalit EROTIKONU spocivd v reZijnim
zdméru protnuti formdlni — obrazové stranky s narativni strukturou. Kupfikladu Machatého vyjddfent psy-
chologické roviny pifbéhu se zaméfuje predeviim na vnéjsi projevy vnitinich stavii hrdind, kteff jsou podfi-
zeni vytvarnému a rezijnimu konceptu dila. Herei jsou asto zfetelné, ale nikoliv ndsilné, komponovini do
obrazti. Postavy pithéhu jsou obklopovany takovymi pfedméty a situacemi kazdodenniho Zivota, jimiz jsou
velmi snadno charakterizovdny (sviidcova kosmetika, zrcadlo v Andreiné pokoji, salon krdsy, automobil
apod.). ReZisér 1&%{ vytvarné i ve prospéch piibéhu z fyzi¢na aktérii. Napiiklad fascinujici krdsy hlubokého
pohledu Ity Riny je vyuZito pfimo jako prvku vizudlniho i d&jového leitmotivu.

Asi nejzajimav&j$im pitkladem programové souhry obrazu a déje filmu, jejich vzdgjemného podporovéni a do-
pliiovdnt, je uZiti principu obrazové i obsahové synekdochy. Machaty vyuzivd tohoto svého oblibeného postu-
pu (srovnej s ZE SOBOTY NA NEDELI a dalifmi Machatého filmy) v duchu principti avantgardni fotografie a ki-
nematografie jako obrazového ndznaku situace (zdbér Zenské ruky podévajici Olafu Fjodrovi cigaretu — motiv
uZity jiz v KREUTZEROVE SONATE). Ovlivnén zahrani¢nimi vzory vSak pracuje se synekdochou i hloubéji v na-
rativni struktufe — rozviji synekdochu v ¢ase a uZivd ji jako pfedjimani expozice celku (Zelezni¢dfova véta
o dcefi, jeho stesk nad Andreinou fotografif a ndsledny piichod Andrey). Nakonec i hlavni d&jovd linka Ero-
TIKONU, proZitd noc s nezndmym cizincem, kterd je ziarodkem pozdéjsiho milostného vztahu, se v jistém smys-
lu di povazovat za synekdochickou.

Vedle jiz zminénych postupfi mfizeme v EROTIKONU nalézt motivy, které Machaty zdmérmé pouZivd i ve svych
dalsich filmech a potvrzuje jimi vieobecné povédomi o svém vyrazném rezijnim stylu. Jde napiiklad o foto-
genické motivy dedté, kapek stékajicich po okné, cigaretového dymu, zrcadel, vlaki a Zeleznice, bujarych ta-
neénich vedirkfl, tvofivé price se stinem apod. Tato skute¢nost, stejné jako veelku zaménitelné déje filmi,

164



ILUMINACE

Roénik 14, 2002, é. 2 (46)

Ita Rina a Olaf Fjord ve filmu Erotikon (Gustav Machaty. 1929)
Foto archiv

nuti ke vzdjemnému srovndni jeho dél. V této souvislosti tkvi vyjimeénost EROTIKONU ptedevSim v jiZz zmine-
né integrité celku, jeho vyrovnanosti, jiZ nedosshl ani u predchozi, literdrnosti pretizené KREUTZEROVE SONA-
TE, ani v lyri¢téjsi a nevyvdzené EXTasl. Kvalitativné lze EROTIKON z téchto snimki pfirovnat snad jen k fil-
mu ZE SOBOTY NA NEDELI, jehoZ atmosféra je, pies spolecné motivy, uZ dplné odlisn4.

Neopominutelnou sou¢dsti EROTIKONU jsou herecké vykony. Jak jiZ bylo fec¢eno, jsou velmi peclivé reZirova-
ny a vedeny v duchu vytvarné koncepce filmu. Herci jsou pfesné komponovéni do obrazu. Presto viak neni
EROTIKON po herecké strdnce vyrovnany. Vyraznosti a zdroveii modernosti herectvi nade viemi vyCnivd témér
epizodni role podvidéného manzela Hilberta v poddni Theodora Pistéka. Také civilnf projev Karla Schlei-
cherta v roli Andreina otce patif v tomto filmu k nejlep&im. Do sytosti vyuZil Gustav Machaty i pfirozeného
hereckého talentu a télesného pfivabu Jugosldvky Ity Riny. V duchu dobovych konvenci ziistdvd herecky vy-
kon némecké hvézdy té doby Charlotty Suzy coby ziletné manZelky. Nevyrazné se jevi vykony Némce Olafa
Fjorda jako Andreina sviidce a Itala Luigi Serventiho jako jejtho manZela.

Povile¢nd filmova kritika ¢asto vycitala filmu EROTIKON vné&jsi efektnost, kosmopolitni plochost a poplatnost
cizim vzor@im (viz napf. Jaroslav Broz — Myrtil Frida, Historie ceskoslovenského filmu v obrazech 1898 — 1930.
Praha 1959). Je pravda, Ze EROTIKON je vystavén takzvané ,,na efekt”, oviem efektnost lze povazoval za jednu
ze zdkladnich vlastnost{ filmu. ,,Kosmopolitni plochost” se do snimku nedostdvd ani tak mezindrodnim obsa-
zenim jako spi3 skrze ndmétovou blizkost Zinru éervené knihovny. Napiiklad jména postav (Zelezni¢dfova dce-
ra Andrea, jeji manzel Jean apod.) a nedostateén4 charakteristika prostiedt, které je nahlizeno pouze skrze po-
stavy, bez hlubgich socidlnich kontextd, prozrazujf sklon autora ke konvenci. az klisé. Neni pochyb o tom, ze
Gustav Machaty patif k tviireim, jejichZ reZijni styl je vyrazné epigonsky. V kontextu Ceské kinematografie
dvacdtych a tficdtych let viak tato vy¢itka ztrdcf svou hodnotu a stdvd se spiSe prednosti. Vzory, kieré se Ma-
chaty pokousel vice & méné napodobovat, patfily rozhodné k tém nejkvalitngjsim, co tehdy svétovd filmovd

tvorba nabizela, a tak ¢eskd kinematografie mohla ziskat nejednu inspiraci.
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Novy zdjem o EROTIKON vzbudila rekonstrukce filmu, kterd byla dokonéena v roce 1993 v Ndrodnim filmo-
vém archivu. K EROTIKONU byla zkomponovéna nové hudba a v roce 1995 byl film uveden v rdmci oslav sté-
ho vyroti kinematografie na slavnostnim vederu v Ndrodnim divadle v Praze, &imZ se dostalo symbolického
uznénf jeho, v kontextu &eské kinematografie, mimofddnym kvalitim.

BIBLIOGRAFIE: Cesky film svétové iirovné. Ndrodni osvobozeni 1. 3. 1929, ¢. 60, s. 2 [rec.] ® -en-, Erotikon.
Filmovy kuryr 3, 1929, ¢. 9 (2. 3.), s. 4 [rec.] ® C. [Artus Cernik], Erotikon. Narodni politika 1. 3. 1929,
&. 60, s. 11 [rec.] ® Endlich! Prager Film-Kurier 2, 1929, &. 9 (2. 3.), s. 1 [kom.] ® Erotikon. PraZské filmo-
vé listy 8, 1929, &. 254, s. 1n [an.] ® Quido E. Kujal, Erotikon. Cesky filmovy zpravodaj 9, 1929, &. 11 (9. 3.),
s. 2 [rec.] ® O. . M. [Otakar Storch-Marien], Eroticon. Rozpravy Aventina 4, 1928 — 1929, &. 24, s. 243n
[rec.] ® O. S. M. [Otakar Storch-Marien], Eroticon. Studio 1929, &. 4, s. 122n ® o, b., Erotikon. Internationa-
le Filmschau 11, 1929, & 3 (15. 3.), s. 8 [rec.], s. 10 [1 {.] ® Slaviafilm. Erotikon. Hollywood 3, 1929, &. 4
(duben), s. 12n [rec.] ® UspéSny cesky film ,,Erotikon*. Rdno, Pondélnik Nérodnich listfi 3. 6. 1929, &. 22,
s. 2 [rec.] ® Erotikon. Tak soudfi tisk = So urteilt die Presse. Internationale Filmschau 11, 1929, &. 7
(24. 7.), [rec., Cesky filmovy zpravodaj 9. 3. 1929, Internationale Filmschau 15. 3. 1929, Film 1. 4. 1929,
Prager Film-Kurier 2. 3. 1929, Express 28. 2. 1929, Prager Tagblatt 1. 3. 1929, Ceské Slovo 1. 3. 1929,
Bohemia 3. 3. 1929, Filmovy kuryr 2. 3. 1929, Prager Abendblatt 1. 3. 1929, Reforma 3. 3. 1929, Prager
Film-Kurier 2. 3. 1929, Lidové Noviny 2. 3. 1929, Nérodni Osvobozeni 1. 3. 1929, Ndrodni Politika 1. 3.
1929, Nérodni Listy 1. 3. 1929, Neuer Morgen 4. 3. 1929, Lidové Listy 1. 3. 1929, Illustrovany tydenni zpra-
vodaj 7. 3. 1929, Studio ¢&. 24 (sprdvné ¢. 4), Letem svétem &. 20, Ceskoslovenskd Republika 6. 3. 1929,
Filmkurier (Berlin) 25. 6. 1929, Vossische Zeitung 26. 6. 1929.] @ Ceskoslovenskd premiéra filmu ,Eroti-
kon*. Hollywood 3, 1929, &. 8 — O (z4f1), s. 6 [rep.] ® Erotikonpremiere in Karlsbad | Fischern. Die Lichtspiel-
bithne 1929, &. 8, s. 8 [an.] ® e [Artud Cernik], Synchronizovany Erotikon. Lidové noviny 8. 12. 1933,
&. 615, s. 14 [rec.] ® Michal Bregant, Obnoveny Erotikon. Hleddni stylu némého filmu. lluminace 6, 1994,
& 4, s. 79 — 89. [st.; Vitézslav Nezval, Panenstvi, s. 91 — 97 (filmovd povidka); Erotikon, s. 98 — 101 (titul-
kovi listina); Erotikon, s. 102 — 109 (dialogov4 listina); Erotikon v dobovém tisku, s. 110 — 127 (edice 22 re-
cenz{)] ® BlaZena Urgosikovd, Novd podoba Erotikonu. Kinorevue 4, 1994, ¢. 15 (25. 7.), s. 26.

Tereza Dvordkovd
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Encyklopedické heslo

ZE SOBOTY NA NEDELI

Gustav Machaty, 1931

Namét: Vitézslav Nezval. Seénar: Vitdzslav Nezval, Gustav Machaty, FrantiSek Horky. Kamera: Viclav
Vich. Hudba: Jaroslav Jezek. Architekt: Alexandr Hackenschmied. St¥ih: Gustav Machaty. Vedouei vy-
roby: Frantisek Horky. Texty pisni: Vitézslav Nezval (Ted jesté ne; Slovnik lésky)

Hraji: L. H. Struna (saze¢ Karel Benda), Magda Madérovi (pisarka Maiia), Jifina Sejbalové (pisatka Nany)
Karel Ji¢insky (pan Ervin), R. A. Dvorsky (Pavel, Erviniiv piitel), F. X. Mlejnek (rozhlasovy hlasatel), Mimi

Erbenova (ndvitévnice baru) ad.

Vyroba: A-B. 67 min. (piiv. minutd# 75 min.), ¢b, 35 mm. Premiéra: 1. kvétna 1931 v prazskych kinech
Fénix a Lucerna.

Mladd pisaika Nany, zvykld délat muziim spole¢nost, pfijme pozvdni pana Ervina na sobotni vecer. AZ po vy-
trvalém premlouvdni se ji podaii presvéddit kolegyni Mdriu, aby Sla do baru s ni, pricems za tim iicelem piijét
divce Saty.

V nocnim podniku se ke spolecnosti pipoji Ervintw pritel Pavel. PFi¢inénim obou pdnii se nezkuSend Mdria zdhy
opije a Ervin ji pFi té pileZitosti nabidne tisicikorunu, kdyz k nému bude mild. UraZend Mdria chce jit domit,
ale podrdidénd reakce Nany ji donuti ziistat. Zatimco divky spolu rozmlouvaji na toaleté, Ervin, ktery nepte-
stal véfit v uspény zdvér velera, stréi bankovku do Mdniny kabelky. KdyZ sﬁoleénosz zami¥i k hotelu, vydéSend
Mdria utece.

Pred boufkou se schovd v zastréené noéni kavdrné, kde se sezndmi s typografem Karlem, vracejicim se z prdce
domii. Kviili hospodské rvacce se spolené ocitnou na ulici a iitocisté pred destém najdou pod stfechou blizkého
kostela. Mdria md iiplné promocené Saty, proto po jistém vihdni pfijme Karlovu nabidku, aby se u ného usu-
Sila. V Karlové byté se oba mladi lidé sbliZ( a vzdjemné sympatie pFerostou v milostny akt.

Rdno Karel propdli 3aty fehlickou a vydd se za Nany, aby se omluvil a pfinesl pro Mdriu $aty na pfevleceni.
Nazlobend Nany nap@e Mdné vzkaz, aby vrdtila Ervinovi tisicovku, kterou ji dal do penéZenky. Prekvapend
Madria se snai vie Karlovi vysvétlit, ale ten ji nevé¥i. Zdrcend divka utece domil, kde si pusti plyn. Karel svého
chovdni lituje a rozbéhne se za ni. Po nedorozuméni se strdinikem, kdy je zatcen pro podezieni z krddeze, se za
policejni asistence dostane do divéina bytu a Mdriu probudi k Zivotu.

Peélivé realizovany zamér prenést atmosféru kazdodenni viednosti na filmové plétno — om3elé interiéry, no¢-
nf v{jevy z méstské periferie, lpénf na predmétech béZného Zivota a piedeviim charakter a poutitf dialogi
a ruchd &inf z filmu ZE SOBOTY NA NEDELI vyjimetné dilo ¢eské zvukové kinematografie. Na rozdil od soudo-
bych domdcich projektii nenf zde tloha zvuku omezena na jednoduché akustické gagy, ani devalvovdna na
zdznam humornych vystoupeni populdrnich komikd (C. A K. POLNI MARSALEK) &i na prostfedek laciného uko-
jeni vlasteneckého sentimentu (FIDLOVACKA).

ZE SOBOTY NA NEDELI vyrazné vybotuje z Machatého predchozi tvorby, nebot obvykld stylizace neprekryva
stopy skutednosti patmé ve vytvarném a architektonickém provedeni, vybranych hereckych typech, jedno-
duchych dialozich atd. Tyto prvky, byf opracované kamerou a stfihem vnd3eji do filmu zvlaStni poetiku ci-
vilnosti, naivn{ upfmnosti, rozpakii a nedokonalosti, poetiku schopnou do sebe absorbovat nékterd rezijni
zavéh4n{ zpisobend nejen prvnimi praktickymi zkufenostmi s novym kinematografickym prostfedkem, ale
také nevyhovujicim technickym zdzemim vinohradského ateliéru. Bandlni nekaSirovand skutecnost, jeZ
méla byt pouhym vychodiskem k idedlu filmové formy, se stala jeji souddsti, specifickym plivabem, kterym
ZE SOBOTY NA NEDELI neokdzale ¢eli atraktivnimu exportnimu ,,balenf* Machatého EXTASE, od svého zrodu
hyékané divickym zdjmem a pozornosti odborné kritické vefejnosti.
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Dochované zprdvy v tisku naznaduji, Ze pravé EXTASE méla piivodné v Machatého filmografii zaujmout pozi-
ci zvukového debutu. Prittahy v pifpravné fizi zplisobily, Ze se do popfedi zdjmu dostal jiny ndmét reZiséro-
va piitele, bdsnika Vitézslava Nezvala. Na zdklad& tohoto ndmétu vzniklo libreto (a scénosled) Sobota, k je-
ho# filmové realizaci byl pfizvdn feditel produkéni a distribuéni spolec¢nosti Gong-Film Frantisek Horky.
Vzhledem k vysokym vyrobnim ndkladfim (poplatky za prondjem potfebného zafizeni, studia atd.) Machaté-
mu s Horkym nakonec nezbylo neZ hotovy scénd¥ nabidnout ekonomicky zdatnéjsi spolecnosti A-B za pod-
minky, 7e pfi natd¢eni budou zastdvat funkce reZiséra a vedouciho yyroby.

Od piivodniho Nezvalova scénosledu k definitivni podobé filmu prodélal scéndi fadu zmén (véetné nékolika
verzi ndzvu — Cesta kolem 5tésti, Noc splnéné touhy, Noc splnéni), na nichZ se vyznamnou mérou podilel
i FrantiSek Horky. Ten vedle organizaénich schopnosti Machatému vyhovoval podobnym uméleckym cité-
nim, védomim déleZitosti formy a atmosféry filmového dila, které prokdzal uz drive jako autor ndmétu a scé-
nédfe poetického dokumentu PRAHA V ZARI SVETEL reZiséra Svatopluka Innemanna.

Rozdily mezi scénosledem a filmem jsou patrné predeviim ve ,,zprithlednéni* charakteri postav v jasné dané
typy (v prvni fdzi méla Marie mnohem bliZ k filmové Nany) a ve zjednodueni zdkladni déjové zéipletky.
Ptivodn& nékolikatydenni pithéh se zkoncentroval kolem udélosti jedné noci, ¢fmZ se mj. eliminoval obraz
harmonického souZit{ Karlovych rodiéf a jeho svatba s Marif — pro Machatého tvorbu netypickd pritakdni kon-
venénim predstavdm spokojeného manzelského Zivota. Z hlediska stylu lze pozorovat posun od vécného, pii-
zemniho realismu k poeti¢téjgimu realismu filmovému. TéZi8t& vyprdvéni pieslo z déjové zdpletky na jednot-
livé scény, které upoutaji ¢astym kruhovym ,plidorysem* (stejné tivodni a zdvéredné filmové gesto — detail
mechanismu dveif kostela, vyrazné piibliZeni a oddéleni kamery), zesilujicim dojem jejich samostatnosti.
Vitézslav Nezval nebyl jediny ze spoluautord, ktefi se v uméleckych kruzich té8ili dobrému renomé a Macha-
tého dilu mohli kromé vlastni originality poskytnout i vitanou reklamu. Jako autor hudby se v hraném filmu
poprvé vyrazné uplatnil Jaroslav Jezek, jenz mél ty nejlepsf predpoklady dostat tehdejsim zvyklostem zvuko-
vé kinematografie, vyZadujici moderné zné&jici melodie vyuZitelné na gramofonovém trhu. Ani Gustav Macha-
ty se nevyhnul témto praktikdm a poskytl znaény prostor dvéma Jezkovym potencidlnim hitiim, které se mu
a# na jednu vyjimku (scéna ve vindmé) dafilo za¢lenit do pfibéhu v riznych orchestrélnich tpravéch.
Uznévanou filmarskou osobnosti byl Alexandr Hackenschmied, vytvarnik a architekt filmu (dobové recen-
ze naznacuji laké jeho spolutidast pii kameramanské prdci a hlavné pfi montd%i). ZE SOBOTY NA NEDELI
sice nedosahuje bezprostiednosti a plynulosti BEZUCELNE PROCHAZKY, ale pfedevsim vytvarné a scénicky se
zde podatilo udret pocit kontaktu s realitou, vytvofit protipél studiové inscenovanosti zdbérti (kameraman
Viclav Vich) pfipominajicich svym rozvrzenim a svétlem maliiskd zatisi,

Kulise viedniho Zivota odpovidalo i obsazeni. Machaty psychologii figur necht&l ponechat ,,v rukou® zruc-
nych hereckych profesiondlfi a dal prednost protagonistfim odpovidajicim typim postav. Proto si pro hlavni
role vybral nehere¢ku Magdu Madérovou a L. H. Strunu, neskoleného filmového herce, jehoZ civilni projev
mél daleko k rutinni povrchnosti a profesiondlni many¥e. Madérové mensi hereckou suverenitu pfed kame-
rou Machaty dokdzal zvlddnout sv¥mi rezijnimi zkuZenostmi, pouze u nékterych emociondlné vypjatych dia-
logti je patrnd jeji nejistota v intonaci hlasu (Méha se hdji pfed Karlovym vy¢itavym pohledem).

Na filmu ZE SOBOTY NA NEDELI je ojedinélé, jak vizudlni koncepei odrazu viedni reality ve filmovém umélec-
kém dile odpovidd i zvukovd slozka (za¢lenéni nékterych vyrazii slangu prazské periferie). Ve zplisobu jeji-
ho pouziti Machaty navizal na sviij tviiréi styl s éetnymi detaily a symbolikou (Karlovo bézné osloveni divky
Miiio, zatimeo Ervin ji svétdcky oslovuje Mary). I tady se vyjadiuje nepiimo, v metafordch (kytice, kterou za-
mete Gisticf viiz), ale oproti pfedchozim diliim nejde o tak pifmotaré paralely, z &dsti i proto, Ze zvuk nenf tak
doslovny jako obraz.

Rozpojeni zvuku a obrazu, zieknuti se nutnosti jejich spoleéné vécné spravné existence ddvd u ZE SOBOTY NA
NEDELI tviiréf prostor montdzi na zdkladé rytmu pohybd, linif predmétii. V pfipadé ruchii Machaty neziistdvd
u realistické vérnosti, ale vyuZivd jejich zvukomalebnosti, vytvé¥f z nich hudebni kompozici (iidery psacich
strojii, $um no¢niho dedté, kapdnf vodovodniho kohoutku) diileZitou pro atmosféru zdbéru.

Prestoze zdkladni pouzité schéma je pomémé jednoduché (i kvili technickym moZnostem) a sklddd se
v podstaté ze dvou pland, tj. pozadf hudby &i hluku prostfedi, z nichz se vynofujf jednotlivé zvuky — ruchy
&i dialogy, Machaty ho vynalézavé obohacuje rfiznymi variantami provedeni. ZE SOBOTY NA NEDELI tak ped-
stavuje osobity zpfisob hleddni nového moderniho zvukového filmu, ktery se neohlizi nostalgicky za epo-
chou némé kinematografie v mi¥e vyuzit{ redlné akustické kulisy. V tomto sméru jde o vykroceni rdznéjsi
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Magda Madérovd a L. H. Struna ve filmu
Ze soboty na nedéli (Gustav Machaty, 1931)

Foto archiv

nez napi. Clairovo Pop STRECHAMI PARIZE, kde takika po cely film redlny zvuk mésta nahrazuje hudebnf
kompozice. (Podobny princip Machaty pouzil pozdéji u EXTASE.)

Ceskd filmovi kritika pfijala Machatého zvukovy debut vesmés v intencich, v nichZ se o tomto reZisérovi psa-
lo pied i po vzniku ZE SOBOTY NA NEDELI. Pfizndvala se mu znalost femesla a modernich filmovych trendd, ale
nedostatek vlastni originality. Na ZE SOBOTY NA NEDELI se oceiovala pfedeviim realisti¢nost prostiedi.
Naopak ter¢em kritiky se stala bandlnost pouZitého ndmétu.

Vedenf produkéni spolecnosti A-B piili¥ nepoéitalo s obchodnim uplatnénim filmu v zahrani¢i, snad kviili
zasazeni piibéhu do ordinérniho méstského prostiedi a piedpoklddanym jazykovym problémim mluve-
né kinematografie. Piesto se film ZE SOBOTY NA NEDELI dokdzal prosadit i v ciziné a na po¢dtku roku 1932
byla v Paiizi synchronizovédna francouzskd verze, jeZ pod ndzvem D’une nuit a l'autre méla premiéru v tam-

nich kinech.

BIBLIOGRAFIE: r. r., Ein Meisterwerk. Prager Abendblatt 2. 5. 1931, s. 2 [rec.] ® -y., Von Samstag auf
Sonntag. Ein Prager Film. Bohemia 104, 3. 5. 1931, &. 104, s. 8 [rec.] ® Ze soboty na nedéli. Lidové listy 10,
3. 5. 1931, &. 102, 5. 6 [rec.] ® F. H. Svobodovd, Ze soboty na nedéli. Nérodni listy 71, 3. 5. 1931, ¢. 122,
s. 5 [rec.] ® jl. [Ji¥f Lehovec], Ze soboty na nedéli. Ndrodni osvobozeni 8, 3. 5. 1931, ¢. 122, 5. 2 [rec.] ®
V. Marugsk, ReZiséra Machatého pokus o avantgardu. Reforma 13, 3. 5. 1931, &. 104, s. 12 [rec.] ® Lht. [Lu-
bomir Linhart], Ze soboty na nedéli. Rudé pravo 3. 5. 1931, &. 79, s. 9 [rec.] ® OR., Nové zklamdni z nové-
ho Zeského filmu. Veder 18, 4. 5. 1931, &. 103, s. 4 [rec.] ® bjb. [Bretislav Jedli¢ka-Brodsky], Ze soboty na
nedéli. Narodnf politika 49, 5. 5. 1931, &. 124, s. 4 [rec.] ® J. Hruby, Novy desky mluvici film se pFedstavuje.
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A-Zet 6.5.1931, &. 106, s. 4 [rec.] ® or. [Otto Radl], Velky iispéch éeského filmu. Ceské slovo 23, 6. 5. 1931,
¢. 106, s. 12 [rec.| ® Dr. O. R. [Otto R4dl], Ze soboty na nedéli. Ceské slovo 23, 7. 5. 1931, & 107,s. 7 [rec.]
® Ze soboty na nedéli. Filmovy kuryr 5, 1931, & 19 (8. 5.), s. 3 [rec.] ® u, Novy film Gustava Machatého
Ze soboty na nedéli. Lidové noviny 39, 8. 5. 1931, &. 231, s. 10 [rec.] ® Quido E. Kujal, Ze soboty na nedéli.
CFZ 11,1931, &. 18 (9. 5.), s. 2 [rec.] ® o. b., Von Samstag auf Sonntag. Internationale Filmschau 13, 1931,
&.5(31.5.),s. 10— 11 [rec.] ® [,,Sobota® — prvni mluvici...]. Studio 2, 1930 — 1931, ¢. 10, s. 310 [kom.] ®
[Z t¥eti skupiny...]. Studio 3, 1932, &. 1, s. 26 [rec.] ® Uspéch éeského filmového predstaveni v Paiézi. Kino 2,
1932, &. 13 (9. 4.), s. 2 [kom.] ® Jaroslav Broz — Myrtil Frida, Gustav Machaty. Legenda a skutecnost. Film
a doba 15, 1969, ¢. 4, s. 199 — 200 [hist., cit. rec., 2 {.].

Jiri Hornicek
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Encyklopedické heslo

GUSTAV MACHATY

* 9. kvétna 1901 Praha
1 13. prosince 1963 Mnichov

Filmovy refisér, producent, scendrista, herec

Gustav Machaty patii ke generaci rezisérti, kteff svoje odborné znalosti ziskdvali prevazné filmaiskou praxi.
Chlapeckd vzpominka, kdy jako dvandctilety pomahal promitaci pfi pfevijeni filmii, a ponékud zralejsf zku-
Senost s doprovodem kinematografickych predstaveni hrou na piano ziistaly v jeho paméti zafixovdny coby
prvni blizsi kontakty s filmovym zdkulisim. Opravdovy vstup do svéta tehdejsi ¢eské profesiondlni kinema-
tografie (ozna¢ované tak navzdory improvizovanym, technicky a organizaéné nedokonalym podminkdm natd-
¢eni) znamenala aZ angazmd v prazskych spoleénostech Pragafilm a Excelsiorfilm v roce 1918. Zde Macha-
ty podle potieby zastdval rozli¢né profese (rekvizitdf, laborant, asistent kamery, herec epizodnich rolf atd.)
a poznal taktka viechny fdze filmové vyroby. '

Ve zminénych spoletnostech piisobili reZiséfi (Antonin Fencl, Richard F. Branald, Milo§ Novy), pro které
prdce u filmu nepfedstavovala tak jednoznaénou, osudovou volbu, jak to dokazuje jejich podnikatelskd
a uméleckd drdha. Nezanedbatelny byl i vékovy rozdil mezi nimi a Machatym. Z téchto diivodii prvnf signdly
Machatého postupné filmatské emancipace vzetly ze spojeni s jinym okruhem spolupracovniki, kteif spon-
tdnné ocenovali specifi¢nost nového druhu zdbavy. Z jejich strany neslo o programové prosazovani filmo-
vosti, ale o bezd&¢ny efekt dostavujici se napodobovéanim oblibenych zahrani¢nich vzori (d&jovych zdpletek,
situac¢nich a zanrovych schémat). ,

V roce 1919 se Machaty stal jednim z podilnikii spole¢nosti K.L.LLM. (vedle J. S. Koldra, K. Lamace a S. Inne-
manna) ziizené k realizaci romantického pithéhu AKORD SMRTI, v némZ si zahrdl malou idlohu odmitnutého nd-
padnika. Cesta k samostatné rezii vedla pfes zaloZen{ vlastni produkéni spole¢nosti Geem-Film, pod jejiz
znackou vznikla veselohra TEDDY BY KOURIL s populdrnim kabaretnim hercem Sldvou Machem v jedné z hlav-
nich rolf (kopie filmu se nedochovala). Na druhém titulu Geem-Filmu, detektivni komedii DAMA s MALOU NOZ-
Kou, Machaty spolupracoval jako tviirce ndmétu a scéndre a predstavitel hlavniho muzského hrdiny. Jednodu-
chd déjovd zdpletka, primitivni prevleky i groteskni dvojice detektivii vedend Tomem Machatou, hledajicim
inspiraci v &etbé nendroénych detektivnich romdnii, odpovidaji autorskému zdméru natocit ismévnou Zin-
rovou variaci s prvky parodie. Zamy&lend naivni stylizace piibéhu splyvé s naivitou nedokonalé realizace,
napf. v prvopldnovém ozivenf déje zdbéry z jedouctho automobilu, jejichZ i¢inek neni zhodnocen adekvatni
mont4zi.

I kdy# nejde o Machatého rezijni dilo, poskytuje DAMA S MALOU NOZKOU ndzornou ukdzku jeho ranych filmai-
skych aktivit konce desdtych let charakteristickych mladistvym nad3enim a vlivem dostupné zahraniéni pro-
dukce na &ele s populdrni groteskou, viz pohybovd parafrdze Chaplina v Lamacoveé bldznivé komedii GILLY
POPRVE V PRAZE, na které se Machaty podilel v blize nespecifikované funkci vytvarnika.

Na podzim roku 1920 odjel Gustav Machaty do Spojenych stdtd, kde v kinematografickém oboru vystiidal
nékolik podiadnéjiich povoldni, nez dosdhl postu asistenta rezie. Jisty ¢as pracoval pro byvalou hereckou
hvézdu Universalu Eddieho Pola, s nim% v roce 1921 pfi ptileZitosti evropského turné zavital i do Prahy. Jeho
absenci v ¢eském filmu ukonéila mald role v Lamacové BILEM RAJI z roku 1924, po niZ s dvouletym odstu-
pem nasledovala samostatnd reZie celovederniho filmu podle vlastniho scénidre. Adaptace Tolstého KREUTZE-
ROVY SONATY byla prvni z fady psychologickych dramat, ve kterych se soustavné projevoval reZisériiv zdjem
o formdlni vytiibenost dila, o téma milostnych partnerskych vztahfi a s tim souvisejici prezentaci erotickych
motivii, resp. jeji spoledenské tinosnosti v rdmei béZnéha pradukéniho a distribuéniho systému. V KREUTZE-
ROVE SONATE je psychologie postav pfevdiné zprostfedkovdna konvenénimi prostfedky (textem titulkd, pre-
hnanou hereckou mimikou), ale v téch nejvypjat&jéich scéndch (cesta na nddraZi a vrazda manZelky) se uz
prosazuje Machatého cit pro funkéni vyuZiti detailu, svételnych kontrastii (kameraman Otto Heller), vyzna-
mové montidze a tthnuti k obrazové metafore. Ojedinélost Machatého prvotiny jeté vice vynikla v porovnéni
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s aktudlnim neut&fenym stavem deské kinematografie, nebof jejim kvalitdm se z tehdejsi hrané produkce bli-
7ily jen Antonova POHADKA MAJE a BATALION Pfemysla Prazského.

Navzdory odlignym moZnostem, které nabizela veselohra SVEIK V CIVILU (1927) — prepis Vaiikova volného po-
kradovdni romdnu Jaroslava Hadka, se Machaty pokusil stylové navdzat na sviij zdafily debut. Upustil od
nabizejici se bodré lidovosti a misto populdrni roménové postavé se mnohem vice vénoval licenf intrik a ne-
dorozuméni dvou mileneckych pdrii. Inscenani ndpaditost a peclivost, s jakou vytvoiil nékteré sekvence,
plisobi v ¢eském dobovém kontextu komedidlniho Zdnru témér nepatfi¢né.

Zatimco ve SVEJKOVI V CIVILU se piece jen nevyhnul rudivym odbo¢enfm (vétsinou k tématu pokoutného ob-
chodovdni se psy), v EROTIKONU (srov. heslo Erotikon v tomto &fsle lluminace, s. 163 — 166) uz pokracoval
piimo v linii KREUTZEROVY SONATY, pfi¢emi velkorysejdi produkéni podminky a nabyté reZijnf zkusenosti
zirodil v dokonalej$im vysledném tvaru. Vstifené reakce divdki a kritiky doma i v ciziné potvrzovaly oprav-
nénost Machatého mezindrodnich ambici, jimz odpovidal peélivy vybér spolupracovnikii, af’ uz talentovanych
kameramanii (Vdclav Vich, Jan Stallich) nebo lidf nesvdzanych s umélecky sterilnim prostfedim filmové vy-
roby (Vitézslav Nezval, Alexandr Hackenschmied),

Pracovni vypéti a zklamdni z nékolika neuskuteénénych zahraniénich nabidek se na podzim roku 1929
negativné projevily na Machatého psychice. Nervovy kolaps a ndsledujici nutnd rekonvalescence ho vyfadi-
ly z filmového déni pravé v dobé zavddéni zvukové techniky do kin a vinohradského studia spolecénosti A-B.
Premiéra Machatého prvniho zvukového dila se tak odbyla aZ v roce 1931 titulem ZE SOBOTY NA NEDELI
(viz heslo Ze soboty na nedéli v tomto &isle lluminace, s. 167 — 170), jenZ prekvapil nezvyklou civilnosti sni-
maného prostiedi, pfedeviim zdsluhou architekta a vytvarnika filmu Hackenschmieda a kameramana Vicha.
V tomto piipadé vSak neslo o podlehnutf kinematografické iluzi realisti¢nosti, ale o zimérnou formu filmové
stylizace, jejiZ souddsti se stalo i vyuZiti redlného zvuku coby vyznamného spolutviirce atmosféry piibéhu.
Dalsim filmem NACERADEC, KRAL KIBICU se Machaty naposledy nechal zldkat veselohernim Zdnrem, pficemz
zcela rezignoval, na rozdil od SVEJKA V CIVILU, na moZnost prosadit si u tohoto ndmétu sobé vlastni rezijni styl.
Zaujeti, hravost a nadhled jeho ptedchozich komedif nahradily strnulost a 8kodoliby ii¥klebek, podobné jako
se komické litanie Haasova Naderadce z MUZU v OFFSIDU proménily ve zlostnou a nendvistnou hysterii.

V prvni poloving roku 1932 Machaty zacal systematicky pracovat na EXTASI (viz heslo Extase. lluminace 9,
1997, &. 3, s. 153 — 156), ji% vzdal hold ptirozenym lidskym emocim vzdorujicim spole¢enskym konvencim
a mé&¥ldckému Zivolnimu stereotypu. K umocnéni citového vzplanuti zklamané novomanzelky Evy k mladé-
mu stavebnfmu inZenyrovi zvolil obrazovou paralelu letnf piirody, kterou kamera Jana Stallicha proménila
v harmonickou a energif nabitou déjovou kulisu. Aby ziskal moZnost maximdlni kontroly nad rytmem filmu,
Machaty vytvofil koncepci jednotné sladéného obrazové-hudebniho tvaru s minimem dialogd, kde ve zvuko-
vé stopé pievazovaly kompozice italského skladatele Giuseppe Becceho. Timto pojetim se EXTASE zafadila
mezi dila, od nichZ se odviji tradice pfirodniho lyrismu v ¢eské kinematografii.

EXTASE vzbudila v cizin& mimofddnou pozornost nejen filmovym provedenim, ale také legendami opfedeny-
mi zdbéry nahé Hedy Kieslerové. Pres dspé&ny prodej do ciziny a vyznamné ocenéni na festivalu v Benat-
kdch esti producenti piilis nestdli o spolupréci se sebevédomym filmafem impulzivni a konfliktni povahy,
se sklonem k vrtoch@im reZisérské hvézdy. Jejich piipadny zdjem odrazovala i Machatého oteviend kritika tu-
zemskych pomérii, viz vystoupeni proti obchodni politice vedeni barrandovskych ateliérii oti¥téné v lednu
1934 v Pritomnosti.

Sance na dal3f film tak vzegla ze spojeni s némeckym reZisérem Robertem Wohlmuthem, emigrujicim pred
nacistickym rezimem do Rakouska, kde v roce 1934 spole¢né natocili melodrama NOCTURNO. Zatimco u pred-
chozich dél se Machatému dafilo pfekonat kvalitativni propast mezi obsahem a jeho zpracovdnim, tentokrit
kyZovitost tématu formu udolala, zvld3té ,,pfi¢inénim* malého détského hrdiny, jeho dojemné prezentované-
mu vztahu k zoufalému a opudténému otci. Po filmové strdnce stoji za zminku reZisérova profesiondlni souhra
s kameramanem Stallichem a ojedinélé momenty dynamické, téméf abstraktni montédZe ve vyhrocenych situ-
acich, napf. ve scéné na mosté, kdy se psychicky zdeptany hrdina odhodldvé k sebevrazednému skoku.
Ocenéni v Bendtkdch realizaci NOCTURNA jegté neovlivnilo, ale pracovni nabidku produkéniho presidenta
studia Cinecitta Luigiho Freddiho (stejné jako pozd&jsi angaZmd u spolecnosti Metro-Goldwyn-Mayer) Ize
pri¢ist véhlasu EXTASE. I v piipadé BALETEK £lo o ndmét nepievySujici drovei téch predchozich (s vyjimkou
KREUTZEROVY SONATY). Zivotni dilema mladé taneénice mezi ldskou a umé&leckou kariérou potvrdilo ma-
nyristickou om$elost Machatého reZie, kterd se vétinou soustiedila na detaily tvéif sli¢nych adeptek baletu,
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Rezisér Gustav Machaty ve tficdtych letech
Foto archiv
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jejichZ rysy se ,,dokonalym* nasvicenim rozpoustély v indiferentni vyhlazenou masku. Repriza benstského
triumfu z pred dvou let se nekonala a Machaty se od promitané verze vefejné distancoval, nebof, jak tvrdil,
byla dilem svévole italského producenta, ktery reZijni verzi znovu sestithal a ozvudil.

ReZisérovu nepiitomnost v zdvérecné fdzi dprav BALETEK asi zplsobila pfipravovand dohoda se spolecnosti
MGM. Machaty odjel do USA v zdif 1936 i s manzelkou Marii Ray, kterou pfed dvéma lety angaZoval pro
hlavni Zenskou roli v NOCTURNU. BohuZel distribuci EXTASE ve Spojenych stdtech provizela ¢etnd soud-
ni a cenzurni Fizeni, pfi nichZ se film stal mnohokr4t obéti brutdlnich tiprav, které nap. z hlavnich postav
Adama a Evy uéinily manZelsky pdr. Priitahy s EXTASI negativné poznamenaly Machatého pobyt v Hollywoo-
du. Smlouva s MGM mu sice zaru¢ovala pravidelny tydenni piijem 500 dolari, ale studio ho vyuZivalo pou-
ze piilezitostné k natdéeni jednotlivych scén u filmi jinych tviired (Clarence Brown: HRABENKA WALESKA
(THE ConQuEST), W. S. van Dyke: MARIE ANTOINETTA).

Samostatnd rezie ¢tvrthodinové epizody NESPRAVNA CESTA (1938) z vicedilné série ZLOCIN SE NEVYPLACI zna-
menala symbolicky prolog k Machatého plisobeni v oblasti krimindlniho Zdnru prostfednictvim dvou celo-
vecernich filmé, které nakonec ve Spojenych stdtech realizoval. Prvnf z nich MiMo ZAKON patfil hereckym
obsazenim a skromn&jimi vyrobnimi ndklady do tzv. B kategorie. Machatého snad na tomto ndmétu pfitaho-
vala vyraznd Zenskd postava piibéhu, i kdyZ oproti hrdinkdm jeho pfedchozich dél to byla Zena raciondlni
a razantni ve své touze po odplaté za k¥ivé obvinéni. Vlivem vyrobnich podminek se Machatého rezie zjed-
nodugila, stala se t¢eln&jsi. Cetné dialogy nenabizely mnoho prostoru k filmové invenci, jejiz ndznak pro-
bleskl v sekvenci hrdin¢ina ndstupu do véznice, kdy jsou odsouzenkyné v rychlém sledu scén odtrzeny od
minulého Zivota odlid$ténym zautomatizovanym pfijimacim procesem.

Za vilky Machaty vykondval rlizné profese a ve $fastnéjsim obdobi, podle vlastniho tvrzent, to¢il propagaén{
a instruktdZni dokumenty pro Ministerstvo vdle¢nych informaci. V roce 1945 se mu naskytla piileZitost zfil-
movat namét Donalda Trumba, jehoZ krimindlni zdpletkou se prolinalo psychologické drama spisovatele pfi-
nuceného okolnostmi #it v cizf zemi. Slo 0 muZe neschopného se adaptovat a prosadit ve své profesi, coz Ma-
chatému umoziiovalo promitnout do této postavy svoje vlastni emigrantské zkuSenosti (v byté hrdiny visi na
sténé fotografie Hrad¢an). Pro film, na ném# se podilel i jako koproducent, angazoval fadu uméleti z Evropy,
ktefi v USA hledali profesiondlni uplatnén{ nebo tito#igté pied nacismem (skladatel Hanns Eisler, herei Nils
Asther, Hugo Haas ad.).

Po vilce se Machaty snaZil rychle navdzat spojeni se zndmymi v Ceskoslovensku, aby ziskal zpravy o svych
nejblizsich (jeho maminka umfela v nacistickém tdbote Treblinka) a aby obnovil profesiondlni kontakty.
Hned z nékolika dfivodii byla stfedem jeho pozornosti EXTASE; vedl soudni spor o vlastnickd priva s Elekta-
filmem a stifdavé upravoval starou EXTASI (v New Yorku méla premiéru v iinoru 1950) nebo pracoval na no-
vém scéndfi se zamérem realizovat ho pod jiz osvédéenym ndzvem. Na konci roku 1946 se Machaty objevil
v Praze, kde se sna%il presvédeit piedstavitele zestdtnéného ¢eského filmu ke koprodukei na EXTASI s ame-
rickymi soukromymi partnery. Vegkeré nadéje definitivné zhatil komunisticky prevrat. V profesnich ¢istkdch
byla z kinematografie postupné vypuzena fada jeho byvalych zndmych (feditel barrandovskych ateliéri
Reichl a dalif), co? piipadny ndvrat do Ceskoslovenska znemoznilo.

Smrt manzelky v fijnu 1951 byla pro Machatého impulsem k zdsadni zméné. Rozhodl se pro ndvrat do Evro-
py. Usadil se v némeckém Mnichové, kde zpo&dtku pracoval pro rozhlas a televizi a kde se v roce 1954 zno-
vu oZenil. O rok pozdé&ji ho pfizval G. W. Pabst ke spoluprdci na scéndfi filmové rekonstrukce okolnosti
nezdafeného atentdtu na Hitlera — STALO SE 20. CERVENCE. Pabstova nabidka s sebou pfinesla Machatému
piileZitost natoit sviij posledni dlouhometrdzni hrany film — HLEDANE DITE 312. On sdm si byl védom, Ze
sentimentdlni romdn vychdzejici na pokracovdni v rozhlasovém tydeniku nenabizi latku umélecké hodnoty,
spiSe doufal, Ze piipadny divdcky dspéch by mohl oZivit jeho kariéru. Nestalo se tak a Machaty pfijal nabid-
ku uéit na filmové Zkole v Mnichové, kde piisobil dva roky. Na pfelomu padesétych a Sedesdtych let navsti-
vil festival v Karlovych Varech (1957, 1960). Pi pobytu v Praze v roce 1963 vdiné onemocnél a po pievozu
do Mnichova zemfel.

Gustav Machaty véfil v umélecky potencial filmu. Predeviim na prelomu dvacatych a tficdtych let zddrné
usiloval o jeho vyuZiti, pfesvédéen, Ze filmové uméni se rodi z filmové formy. Intenzitou této viry podpofenou
profesiondlnim pifstupem a reZijn{ kvalitou si ziskal uznéni i nabidky to&it v zahrani¢i, na rozdil od nékte-
rych kolegf (Anton, Lamaé, Fri¢), jejichz zahraniéni angaZmd byla uZ pfedem uréena oblasti komeréni zdba-
vy ohrani¢ené vétiinou teritoriem hostitelské kinematografie (Francie, Némecko, Rakousko). Piiznivy ohlas
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Machatého filmi v ciziné nepfitahoval pozornost vyhradné k osobé jejich reZiséra, ale také k ¢eské kinema-
tografii jako celku, nebof nejednou po tspéiné prezentaci Machatého dél v zahraniéi ndsledovalo uvedeni
dal3i ¢eské produkce.

FILMOGRAFIE: 1918: Alois vyhrdl los (her /vrchni &¢Enik/); éarodéj (her /sluha/); 1919: Vztekly zZenich
(m, 8); Akord smrti (her /odmitnuty ndpadnik/, prod /K.L.LLM./); Teddy by koufil (r, n, s, her /pritel hlavniho
hrdiny/, prod /Geem-Film/); Ddma s malou nozkou (n, s, her /detektiv Tom Machata/, prod /Geem-Film/);
1920: Gilly poprvé v Praze (vyt); 1924: Bily rdj (her /¢len dobro¢inného spolku/); 1926: Kreutzerova sondta
(r, s); 1927: Sﬁejk v civilu [ Schwejk in Zivil (r); 1929: Erotikon (r, n?, s, prod /Gem-Film/); 1931: Ze sobo-
ty na nedéli (r, s, st); 1932: Naceradec, krdl kibicti (v, 8); 1932: Extase (r, s, n, prod); 1934: Nocturno / Noc-
turno... und alle diirsten nach Liebe (r, s, n, prod /Mawo-Film AG/); 1936: Baletky / Ballerine (r, s); 1938:
Nesprdvnd cesta | The Wrong Way Out (r); 1939: Mimo zdkon / Within the Law (r, 8); 1945: Zdrlivost /
Jealousy (r, s, prod); 1955: Stalo se 20. ¢ervence | Es geschah am 20. Juli (s /spoluprdce/); Hledané dité 312 /
Suchkind 312 (r, s).

Filmy, u nichz neni oficidlné potvrzena Machatého reZijni &i jind spoluicast: 1937: Dobrd zemé / The Good
Earth (Sidney J. Franklin); Born Reckless (Malcom St. Clair); Hrabénka Waleskd [ The Conquest (Clarence
Brown); 1938: Marie Antotnetta (W. S. Van Dyke); 1949: Criss Cross (Robert Siodmak).

BIBLIOGRAFIE AUTORSKA: Resisér Machaty o svém poslednim filmu. Film 13, 1933, ¢. 4, 5. 2 ® Jejich zd-
kaznik — jejich pan. Piitomnost 11, 1934, ¢. 4, s. 56 — 58.
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28, 1936, ¢. 200, s 12 @ Jan Stallich, Extdze a Hedy Lamarrovd. Filmové a televizni noviny, 1967, ¢11,s. 8
® Jaroslav Broz — Myrtil Frida, Gustav Machaty. Legenda a skutecnost 1 — 4. Film a doba 15, 1969, ¢. 4,
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(NFA, k. Extase).
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