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Cldnky

VZNESENO VE FILMU

Cynthia A. Freelandova

Znovuobjeveni vzneseného

Za vzneSeny byva povaZovan velkolepy objekt, ¢asto pfirodni, jenZ v nds vyvoldvd cha-
rakteristickou kombinaci bolestnych i pfijemnych pocitii hriizy spolu s tictou a povzne-
senosti. Immanuel Kant nabizi jako piiklad ,,neforemné horské masivy, navazujici na
sebe v divokém neporddku, s jejich zasnézenymi vrcholy, nebo temné huéici more*."
Termin vzneSeno se rovnéz uzivd k popisu jistych uméleckych dél a emociondlnich zku-
Senosti, jeZ vyvoldvaji u divdki. Jako esteticky termin jej vypracoval Longinos, Edmund
Burke a Immanuel Kant jej ddle rozvinuli a poufZili jej k analyze dél krajindfi, ro-
rantickych bdsnik{i, autori gotickych hriizostrasnych romdant ¢&i skladatelii jako byl
Beethoven.

Jsou nékteré filmy vzneSené? Pojem vzneSeno prestal byt bézné uZivdn v dobé, kdy
vznikl film, a jen malokdy byl k popisu filmél pouZit.” Ackoli se zdd, Ze vzneSené v po-
sledni dobé opét pritahuje pozornost kontinentdlnich autori,” tém, kdo se zabyvaji kog-
nitivnim studiem uméni, mize pfipadat, Ze odkazuje pouze na zastaraly ¢i dokonce ,,pro-
§ly* esteticky pojem.” K éemu ndm je tento termin, vyhrabany ze zchatralé architektury
Kritiky soudnosti?

V piitomném textu se pokusim dokazat, Ze existuji urcité filmy, jez lze nejlépe popsat
jako vznedené, a Ze by tento pojem mohl usnadnit rozmanité&j$i popisovani filmii jakoZzto

1) Immanuel K ant, The Critique of Judgement. Clarendon Press, Oxford 1969. Cit. dle ¢eského prekladu:
I. Kant, Kritika soudnosti. Odeon, Praha 1975 (prel. Vladimir Spalek a Walter Hansel), § 26, s. 89.

2) Zde je vhodné zminit dvé jind pojednéni o vzneSeném ve filmu: Adrian M artin, The Street Angel and
the Badman: The Good Woman of Bangkok. .,Photolife” 35, 1991, s. 12 — 15. V ném A. Martin uzi-
vd pojmu vzneieno pii analyze avantgardniho dokumentu Dennisy O’Rourke THE Goob WOMAN OF
BANGKOK. (Za to, e mé& na tento ¢ldnek upozornil a poslal mi jeho kopii z Hong Kongu, vdé&¢im Philipu
Robertsonovi.) A ddle Rob W ils on, Cyborg America: Policing the Social Sublime in Robocop and Ro-
bocop 2. In: Richard Burt (ed.), The Administration of Aesthetics: Censorship, Political Criticism, and
the Public Sphere. University of Minnesota Press, Minneapolis 1994, s. 289 — 306.

3) Viz Jacques Derrida, The Truth in Painting. University of Chicago Press 1987, zejm. s. 14 — 147,
t4st . The Parergon®; Jean-Francois Ly otard, Lessons on the Analytic of the Sublime (Kant’s Critique
of Judgement, sections 23 — 29). Stanford University Press 1994; Slavoj Zizek, The Sublime Object of
Ideology. Verso, London 1989.

4) Toto ozna¢eni viz Paul Crowther, The Kantian Sublime: From Morality to Art. Clarendon Press,
Oxford 1989, s. 155.
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uméleckych dél. Domnivdm se, Ze je pfijatelné poklddat postavy jako Burke ¢i Kant za
predchiidce sou¢asného pojeti kognitivni védy. Burke se pokouZel, zcela v duchu empi-
rismu, lokalizovat zdroje emoci v lidské nervové soustavé a v apardtu vnimani.” A Kant
oznacil mentdlni schopnosti za relevantni pro nase reakce na uménf — schopnosti, je-
jichz funkei je zprostfedkovat vztah élovéka ke svétu pfirody. Postoupili jsme ddle za
Kanta a Burkeho, aviak soudasné kognitivni védy se od nich je5té maji co nauéit.

Moje tivaha identifikuje vzneSeno podle &ty zakladnich rysé, odvozenych z Kantovy
analyzy. Nejprve se pokusim naértnout tyto zdkladni rysy, jeZ budu vidy ilustrovat p¥i-
kladem filmu. Poté shrnu Kantovo pojeti psychologie vzneiena a ddle piejdu k tvaze
o tom, jak by mohlo byt vzneseno popisovino ve dvojim ramei souc¢asného kognitivismu:
podle neddvné prace Eda S. Tana o filmovych emocich a podle studii emoci u riiznych
neurovédcd.” Oba typy analyzy podle mne predstavuji vyzvu k promy&leni nasich zkuse-
nosti vzneSenych filmi jako uméleckych dél.

étyi"i rysy vznesena

Kazdy by navrhl své vlastni kandiddty na kinematografické pojeti vzneSena: tieba tvar
Grety Garbo ve filmu KRALOVNA KRISTINA (1933),” pozdr Atlanty v JIHU PROTI SEVERU
(1939) nebo tanec hvézdnych kordbi ve 2001: VESMIRNA 0DYSSEA (1968).” Piikldnim se
k tomu oznacit nékteré filmy celkové jako vzneSené a budu se zde zabyvat tfemi z nich:
UTRPENI PANNY ORLEANSKE (Carl Theodor Dreyer, 1928), AGUIRRE, HNEV BOZI (Werner
Herzog, 1972) a DETI RAJE (Marcel Carné, 1944). Vsechny jsou obzvl4st plisobivé a stvr-
zu]1 tuto specidlni estetickou charakterizaci.

Rekneme-li o néjakém objektu, e je ,vzneSeny“, mdme tim nejprve a piedeviim na
mysli, Ze vyvoldva charakteristicky konflikt mezi uréitymi pocity bolesti a slasti — evo-
kuje to, co Burke oznad¢il jako ,.strhujici hriiza®. Na jedné strané vyvoldva vzne$eno po-
cit nepifjemnosti, nékdy oznacovany jako hriiza, strach, obavy. AvSak vzneSeny objekt
nezptisobuje pouze nepiijemnost ¢éi hriizu, nybrz také ,,vytrZeni*: pfijimdme jej radost-
né a s nadSenim. Kant a Burke zdtraziovali, Ze pokud jsme v bezpeéi, tento nevyslov-
ny, velkolepy prvek v désivém objektu pfed ndmi vyvoldv4 jisté intelektudlni potéseni
z tZasu €i z povzneseni. Kant se domnival, Ze toto potéSeni je spjato s uvédoménim

5) Viz vyklad Burkeho v knize: Samuel H. M o n k, The Sublime: A Study of Critical Theories in Eighteenth-
Century England, MLA, New York 1935, s. 96n.

6) V této kapitole se nebudu zabyvat tim, jak s tématem vzneSena souviseji dila kognitivistickych filosoffi:
Gregory Currie, Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science. Cambridge University
Press 1995; Noél Carroll, The Philosophy of Horror, or Paradoxes of the Heart. Routledge, New York
1990; Noél Carroll, A Philosophy of Mass Art. Clarendon Press, Oxford 1998.

7) Kapitola z knihy Mythologies, viz Roland Barthes, The Face of Garbo, pretidténo in: Gerald Mast,
Marshall Cohen, Leo Braudy (eds.), Film Theory and Criticism. Oxford University Press, New York —
Oxford 1992, s. 628 — 631.

8) Zaslechla jsem nézor, Ze vzneSeno je prosté podminkou kinematografie jako takové, pokud jsou filmy
recipovdny v kinosdle &ili v prostoru, pro néji byly vytvofeny (Marty Fairbairn, H-Film Electronic
Discussion List, December 14, 1955).
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si typickych znak@ svého morélniho jd; Burke je namisto toho spojoval se silou umél-
covy tvofivé mysli. Podle mého nédzoru se feSeni nachazi nékde mezi témito dvéma
alternativami.

Pro ilustraci tohoto prvniho rysu emoéniho konfliktu si vezméme UTRPENT PANNY ORLEAN-
SKE, vyjimeéné plisobivy film, jen? nabizi divdk{im ucelenou zkuSenost vystupfiovanych
pocitii. Na jedné strané je to film velmi nepifjemny a zneklidfiujici. Janini (Maria Falco-
nettiovd) zalobci na ni zlobné hledi s krutosti a hriizou ve tvdri; jeji pohfebni hranice je
piipravena a nakonec ji stravuje. UTRPEN] PANNY ORLEANSKE nabizi vizudlni zobrazen{
pocitii bolesti, jeZ jsou tak extrémni, Ze jdou témé¥ za moZnost reprezentace. Janina sil-
nd muka jsou zachycena pouze v jeji hluboké ndboZenské vite. Tento smutek a hlubo-
ké mystické zanicenf, jeZ prostupuji postavu, jsou jednoduse zpiitomnény na pldtné,
abychom je uvidéli, ve Falconettiové tizasné a okouzlujici tvafi. Rikdm-li ,,okouzlujici,
chci tim naznadéit, Ze v nasi zkuSenosti z tohoto filmu je zahrnuta jesté jind emoce, pocit
naplnéni radosti. Na sile a krdse tohoto filmu je néco povznaSejiciho. Dreyer udriuje
nadhernou tvar Falconettiové pod nepfetrZitou a intenzivni kontrolou; ziistava rozjasné-
nd dokonce i pfi mudeni.

To mne vede k druhému charakteristickému rysu vzneSeného objektu. Je v néjakém
smyslu ,,velky* a ohromujici. Je vyrazny a velkolepy, abychom pouzili Longinova jazy-
ka. Nebo, jak tikd Kant: ,,VzneSenym nazyvdme to, co je velké naprosto® (§ 25, s. 83;
podtrhl Kant). VzneSeny objekt je obrovsky, plisobivy a zdrcujici. Je-li pouzit pro umé-
lecké dilo, pak m4 termin ,,vzneSeno” estetickou hodnotu, jez znaci, Ze dilo m4 jisty ma-
jestdt & mimotddny druh velikosti. Pravé proto byvaji znaky vzneseného tak ¢asto spo-
jovdny s teoriemi umélecké geniality. Kant také provedl zajimavé zjisténi, Ze v pripadé
nééeho vzneseného ,,si pro to nedovolime hledat jemu pfiméfené méfitko mimo né, ale
pouze v ném. Je to velikost, jeZ se rovnd jen sama sob&* (§ 25, s. 85).

Dreyertiv film a i ostatni, jimZ se budu vénovat, jsou v tomto smyslu velké, velice vyznac-
né a origindlni poéiny, tak ptisobivé, %e si zaslouZi zcela zvld$tni druh charakteristiky,
oznaceni presahujictho pojem ,krdsy“. Film UTRPENI PANNY ORLEANSKE je jisté krdsny:
plisobivym zplisobem klade vedle sebe detailni zdbéry tvaii a prazdné bilé cely klastera.
Jde viak dokonce za tuto krdsu k jisté majestdtnosti, jez si spojujeme s oznacenim ,,vzne-
Sené“. Z&4sti to vyplyvd z tématu, ale rovnéz z toho, jakym zptsobem film toto velké téma
pojedndv4. Jana z Arku je ve filmu zobrazena jako velkd a vyjime¢nd — dokonce ponékud
neproniknutelnd ve své vife a schopnosti vzdorovat svym tryznitelim. Film d¢inné vy-
kresluje Zenu, kterd vzbuzuje tictu. Je to mimofddné velkolepy film.

Tietim rysem vzneSena je to, Ze evokuje nevyslovné a bolestné pocity, skrze néz transfor-
mace vstupuje do sféry slasti a pozndni. Nevyslovné pocity se vztahuji k druhému rysu,
velikosti: néco ve vzne$eném predmétu je tak mocné ¢i ohromné, Ze je obtizné a boles-
tivé to uchopit & pfijmout. Kant ¥ikd, Ze vzneSeno zahrnuje zkuSenost néceho, co je
.skoro piili§ veliké“ na to, aby to bylo zpfitomnéno ¢&i reprezentovdno (§ 26, s. 87).”
V Kantové pohledu je nevyslovnost vzne$eného predmétu spjata s jeho pfesahovdanim

9) K této otdzce viz J. Derrida, The Truth in Painting, s. 125n, 140 — 143; F. Lyotard, Peregri-
nations: Law, Form, Event, Columbia University Press, New York 1988, s. 40 — 43; ¢esky pieklad:

v

F. Lyotard, Putovdnf a jiné eseje, Herrmann a synové, Praha 2001 (piel. M. Pet¥i¢ek).
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predstavivosti ¢i smyslového vnimdni, jeZ pro nds predstavuje, a odtud s jeho bolesti-
vosti. A pfece se to pfevadi do néc¢eho, co miizeme konceptualizovat a vnimat jako pfi-
jemné. Kant tento bod vyjadiuje, kdyZ rikd, Ze vzneSeno je definovdno jako ,,predmét
(piirody), jehoZ predstava vede mysl k tomu, aby si myslela nedosaZitelnost p¥irody jako
[ekvivalentni] zndzornéni ideji* (§ 29, s. 97; zdiraznila C. A. F). Moderné&j&imi terminy
miZeme Fici, Ze vzne$eny pfedmét pro nds piedstavuje senzorickou a emociondlni zku-
$enost jistého druhu, jez je natolik krajni, zneklidfiujici ¢i intenzivni, Ze by sama o sobé
byla vzrusujici. Aviak ve svém kontextu nds posouvi do jiného mentdlniho modu, poznd-
ni ¢i mysleni. Stdvame se schopnéj&i zvlddnout hluboké pocity vzbuzované dilem a pfi-
pisujeme jim a tomuto dilu uréitou znac¢ku. V rdmei tohoto nového reflexivniho modu ka-
tegorizujeme tento pfedmét jistym zptisobem a prostfednictvim bolestivosti nachdzime
potéseni, vzruden{ ¢i povzneseni.

Ve filmu UTRPENI PANNY ORLEANSKE je tim nevyslovnym prvkem jeho neobvykle vysoka
emo¢ni intenzita. Cit je vyjadfen filmem samym (a herci v ném) na tak vysoké tirovni, az
je to zdrcujici. Zde se oviem zac¢indm od Kanta odchylovat — v tom, jak hodldm pfepsat
onen posun, o némz Kant mluvi, od nevyslovnému k poznanému a od bolesti k slasti.
Predpokldadam, Ze se tento pfechod objevuje, kdyZ povazujeme hluboké a bolestivé po-
city, evokované dilem, za zdsadni pro silné a povzndSejici uméni. Jsme vzruSeni takika
nevyslovnou bolesti a emociondlni intenzitou UTRPENI a piesto okouzleni jeho umé-
leckou produkei této bolesti. Tento citovy paradox vzristd, kdyZ konceptualizujeme
hlubokou emoéni intenzitu filmu jako souc¢dst uméleckého ztvdrnéni pohledu na jeho
predmét.'”

étvrtf a posledni rys vzneSena je to, Ze podnécuje k mordlni reflexi. Zde opét nasledu;ji
Kanta v obrysech, avSak nesouhlasim s nim v detailech. Pro Kanta se sebou nese popsa-
telny aspekt vzneSena smysl pro nase vlastni moralni schopnosti a povinnosti. Nevyslov-
nost je jak ,,mimo nds“ ve velkych pfirodnich objektech, tak ,,v nds“, v hloubce nasich
pocitt tykajicich se tohoto objektu. Kant povazoval nase uvédoméni si vzneSenosti né-
jakého pfedmétu mimo nds za uvédoméni si mordlniho zdkona a nékterych naSich mo-
ralnich zdvazkt. Proto popisuje tento rys vzneSena jako souddst univerzdlni teleologie
piirody (centrdlni téma jeho tieti Kritiky).

Kant zastdval velmi subtilni a promyglené ndzory na vztahy mezi estetikou a etikou.
Odchylim se zde od ného v tom, Ze odmitnu jeho ndzor na pfirozenost mordlky a zpiiso-
by pozndni, jez vyZaduje; zkrdtka nepfijimam jeho pohled na to, jak pfirozené (a snad
1 estetické) predméty podporuji naSe uznéani predpoklddaného mordlniho zdkona. Proto
navrhuji uchopit tento rys vzne$ena jinak, a to ndsledujicim zplisobem. Jisté estetické
objekty vyvoldvaji centrdlni emociondlni konflikt vzneSena. OhroZujici nevyslovnd a bo-
lestivd zkuSenost zakldd4 rozko$ z povzneseni, protoze stimuluje naSe lidské schopnosti
piiklddat velkou vdhu silnym uméleckym diliim. Zejména jsme povzneseni tehdy, jsme-
li zaujati dilem, jeZ n&jakym zptsobem reflektuje bolest a hriizu, které vyvoldva.
Morilka je evidentné jednim z témat UTRPEN{ PANNY ORLEANSKE. Pokusim se shrnout, jak
jsme zde vedeni od hluboké citové zkusenosti tohoto filmu k povznesenému poznéni jeho

10) Zde odkazuji na text: Jerrold Levinson, Messages in Art. In: Stephen Davies (ed.), Art and lts
Messages: Meaning, Morality, and Society. Penn State University Press, University Park 1995, s. 70 — 83.
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sily jako uméleckého dila. Co podporuje divdka ve vnimani zkuSenosti bolestivych poci-
th a vzrusujicich vizi tohoto filmu je respekt budici a uctivé pozndni jeho sily a estetic-
kych kvalit. Jeden zdbér za druhym, v jejich rdmovani, juxtaponovani a intenzité, pracu-
J1 spolecné na vyjadieni moralni vize — kritiky Janiny agonické bolesti, izolace a itisku.
Lze ¥ici, Ze film podtrhuje Janino pfesvéddéeni a viru prdvé zpisobem, jim? ji prezen-
tuje, jako Zenu s exaltovanou tvafi, jako jistou svatou, jez vyriistd ze strachu ze smrti a ze
zakont lidi, ktefi se ji pokouseji odsoudit. Reprezentace takového mnoZstvi utrpenf je
skuteéné bolestivd, je viak ospravedInénd a vyuZitd v rdmci dokonalé konstrukce filmu
a skrze jeho postoj k takovému utrpeni. Ve filmu je zobrazena celd $kdla reakei na Janu:
nékteré soudce ohromuje ¢i piivddi k zufivosti, jiné dovaddi k vysméchu a k tomu, Ze na
ni plivou, sedldky inspiruje ke vzpoute. Nakonec, jak se domnivdm, je nase estetickd od-
povéd filmu (a jeho prostrednictvim Falconettiové a Dreyerovu dilu) jako odpovéd mni-
cha, ktery padd Jané k nohdm v jakémsi ohromenti, hriize a odevzdanosti. V tomto filmu
je néco hluboce milého a piijemného, co pocifujeme, i kdyZ jsme téZ bolestivé zasazeni
tim, co zobrazuje.

Kratky ndcrt a ilustrace Cty¥ rysii vzneSena zadal citovym konfliktem popisovanym jako
,»strhujici hrtiza®. Ta je tizce propojena s ostatnimi tfemi jiZz zmifiovanymi rysy: velikos-
ti, pozndnim nevyslovného a moralni reflexi. Tyto rysy jsou pro vzneSeno uréujici. Poku-
sim se nyni detailné&ji rozvést Kantiv vyklad toho, jak jsou tyto étyfi rysy propojeny,
abych ndsledné presnéji objasnila, nejprve pro¢ s Kantem nesouhlasim a ddle jak lokali-
zovat tyto Ctyfi rysy ve filmech. Tim si vydldazdim cestu pro uvahy o revidovédni a doplné-
ni naseho teoretizovani o pocitech vznesena.

Kant o vzneSenu

Kantova ,,Analytika vzneSena“ zaujimd nemalou ¢édst jeho Kritiky soudnosti (1790)."
Estetické je zde analyzovdno v rdmei Kantova pojeti dusevni schopnosti. Popisuje kras-
né jako néco, co implikuje interakce mezi schopnostmi obrazotvornosti a rozvaZovdni;
ty jsou pifjemné aktivovdny pomoci krdsného spi§ v dobfe zndmé ,,svobodné hie®, kte-
rou Kant diskutuje dfive, ve treti Kritice. Existuje poklidné spoéinuti v krdsném jako
opozice vii¢i ,,pohnuti mysli“ ¢ dokonce ,,otfesu” ve vzneseném (§ 27, s. 90). Vznese-
né zpisobuje, Ze ,libost, kterd vznikd jen nepiimo, totiZ tak, Ze je vytvdiena pocitem
okamzitého zabridéni Zivotnich sil a nato jejich ihned ndsledujicim a o to silnéjsim vy-
levem™ (§ 23, s. 81).

VzneSeno podstatné zdvisi na napéti mezi svou nejvySsi smyslovou schopnosti, obrazo-
tvornosti, a nasi nejvys&i lidskou schopnosti, rozumem. Kant mluvi o vzneeném v tom

¥

11) Tohoto tématu se tykaji stranky 90 — 204 anglického piekladu. Za sviij ndzor vdé&im mnoha riiznym
zdrojtim, véetné P. Crowthera; srov. téz Timothy G o uld, Intensity and Its Audiences: Toward a Femi-
nist Perspective on the Kantian Sublime. In: Peggy Zeglin Brand — Carolyn Korsmeyer (eds.),
Feminism and Tradition in Aesthetics. Penn State University Press, University Park 1995, s. 66 — 87;
Paul Guyer, Kant and the Experience of Freedom. Cambridge University Press 1993; John H.
Zammito, The Genesis of Kant’s ,,Critique of Judgement*. University of Chicago Press 1992,
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smyslu, Ze zahrnuje jisty druh ,,ndsili na obrazotvornosti“ (§ 23, s. 81), protoze predmét
je tak masivni, tak mocny ¢i rozsdhly, Ze predstavit si jej sahd za hranice nasich moznos-
ti, tedy Ze je nepredstavitelny. Takovym objektem muze byt ,,hvézdné nebe nad ndmi®,
zminované v plisobivé pasdZi na zdavér Kritiky praktického rozumu.” Podobné Kant popi-
suje, co se ukazuje, kdyz se nékdo konfrontuje s ohromnosti zdrcujiciho objektu jako
chrdm Sv. Petra v Rimé: ,,Nebof zde je pocit nepfiméfenosti mezi jeho obrazotvornosti
a ideou celku, kterou se snaZi zndzornit, pfi¢emz obrazotvornost dosahuje svého maxima
a ve snaze je rozsifit klesd zpét do sebe, tim se v8ak dostdvd do pohnutého zalibeni*
(§ 26, s. 86). Nakonec tedy, i kdyz je tato obrazotvornost zndsilnéna, rozum zde triumfu-
je a vytvafi své vlastni, specifické zalibenf, ,Uctu®, »pocit nepfimérenosti nasi schop-
nosti k dosazeni ideje, kterd je pro nds zdkonem* (§ 27, s. 90). ZkuZenost vzneSeného
nam poskytuje vétsi smysl pro sebe samé, kdyz zakouSime pocit dcéelnosti nezdvisly na
piirodé, ale prebyvajici v nds (§ 23, s. 82). Kant toto psychologické napéti, obsazené
ve vznesenu, shrnuje takto: ,,Pocit vzneSenosti je tedy pocit nelibosti z nepfiméfenosti
obrazotvornosti pfi estetickém odhadovani velikosti k odhadovani prostfednictvim rozu-
mu a pfitom zdroven libost vzbuzend souladem pravé tohoto soudu nepfiméfenosti nej-
vy8si smyslové schopnosti s ideami rozumu, pokud je sméfovani k nim pro nds zdkonem*
(§ 27, s. 90).

Z Kantova hlediska se pojeti vznefena aplikuje predev&im a zejména na piirozené objek-
ty, nikoli na uméleckd dila. Tvrdi, Ze vzneSeno nevztahujeme k objektu (af prirodnimu
¢1 vytvorenému ¢lovékem) pomoci néjakého pojmu, jenz by nesl koneény ucel (§ 26,
s. 87). Ale vzneSeno samoziejmé zahrnuje zplisob, jakym pfirozenost sméfuje k cili —
k ,.nejvyssi iicelnosti® (§ 23, s. 82) mimo jakoukoli béZnou teleologii, nikoli k ti¢elnosti
pfirody, nybrz nds samych. ZkuSenost vzneSena slouZzi nejvyssimu téelu posileni nasi
lidské mordlni podstaty vyvoldnim uvédoméni mordlniho zdkona a respektu k nému.
Vralme se nyni od Kantova pojeli zpét k tematice filmi. Pokusim se ilustrovat nékteré
detaily Kantovy analyzy vzneSena, jak by mohly byt aplikovdny na filmy, a souc¢asné vy-
svétlit, v ¢em se od jeho hlediska odchyluji. Podivejme se nynf, jak by mohl byt Kantfiv
pojmovy ramec pouzit na druhy filmovy piiklad, Herzogliv AGUIRRE, HNEV BOZI. Povazuji
za zajimavé zabyvat se zde filmem AGUIRRE, protoZe je to v jistém smyslu umélecké dilo
o vzneSenu v pfirodé. Prostfednictvim specifické reprezentace vzneSenych krajin se film
sam stdvd vzneSenym.

AGUIRRE za¢ind mimofddnou sekvenci poskytujici distancovany letecky pohled na Andy.
Vzne$eno tu nepfedstavuje pouze tato scenerie, nybrz i jeji reprezentace. Herzogova ka-
mera se v tvodni scéné doslova vzndsi. Divdci maji pocit, Ze pluji tajemné dolf mezi ti-
ty s vrcholky v oblacich a zejicimi prarvami. Pocit uplyvant, jitého druhu zneklidnujici-
ho, nicméné vzrudujiciho pfemisfovani, je podtrhovén repetitivni, pronikavou filmovou
hudbou. Z velkého odstupu kamera odhaluje fadu miniaturnich lidi, jez 1ze sotva zahléd-
nout. To zesiluje pocit vzneSena, nebot scenerie se jevi ohromnd a pfesahujici svymi pro-
porcemi ony lidi¢ky, ktefi se tu jako mravenci o néco snazi. UkdZe se, Ze zdstup tvofi

12) ,,Dvé véci naplituji mysl stdle novym a vzriistajicim obdivem, ¢im jasnéji a vytrvaleji se jimi premygleni
zabyvd: hvézdné nebe nade mnou a mravni zdkon ve mn&.“ [. K ant, Kritika praktického rozumu. Svo-
boda, Praha 1996, s. 275 (pfel. Jaromir Louzil).
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dlouh4 fada ozbrojenych dobyvatel@, Zen v sametovych Satech s upjatymi bilymi limei,
Indidnt a ¢ernych otroki, koni, dél, prasat atd. Velikost jejich usili je mimofddn4, pfes-
toZe nepatrna v rdmei zdrcujici ohromnosti okolni piirody.

Druhou vznesenou krajinou ve filmu je feka, s niZ se dobyvatelé setkavaji, poté co se-
stoupi z rozeklanych horskych §tit. Ocitaji se uprostied zniéujici neprostupné dzungle
a na ¢lunech proplouvaji nebezpedim pefeji a viri. Kamera nés zde umistuje jako néjaké
dobrodruhy na feku a do nebezpeéi, Ze budeme vtaZeni pod hladinu a zniceni. (V jedné
scéné kin, ktery vypadne z ¢lunu, jednoduse zmizi ve vodni dZungli bez hlesu a beze
stop.) Film ukazuje svou vzne$enou krajinu, tak jako Dreyertiv film ukazoval tvér Falco-
nettiové,"” Ackoli je tato krajina zobrazena jako hrozivé, cizi a zlovéstnd, md také hriz-
né poklidnou krasu. Je ohromnd a piisobivé lhostejnd k lidem, které pievysuje.
Podivejme se nyni, jak AGUIRRE prezentuje prvni dva vy$e zminované rysy, charakteris-
ticky emoénf{ konflikt a k nému souvztaZnou velikost ¢i rozsah. Hory, feka a dZzungle jsou
velkolepé nikoli pouze samy o sobé jako pfirodni objekty, nybrz zptsobem, jimZ ptisobi
jako téma v AGUIRRE. Film zobrazuje tyto p¥irodni objekty tak, Ze reprezentuje jejich silu,
rozméry, jejich velikost, vyvoldvajici konflikt v pocitech divdka. Tak jako UTRPENI PANNY
ORLEANSKE evokuje v divdkovi bolest skrze vizualizaci jejiho utrpeni, i zde pocifuji diva-
ci velkou hrozbu. Jsme téméF muceni oéekdvdnim kazdého nového nestésti, jez postavy
postihne, kdy# sledujeme jejich hlemy#di postup velkolepou krajinou, v ni# se nachd-
zeji zdreujici a zranujici ttvary, zatimco jiné aspekty filmu jsou povznédsejici a piijemné.
Takto méiZzeme mluvit jako Kant o ,,pohnuti* ¢&i ,,otfesu” v nasem vnimani pfedmétu.
Podstatné je, 7e narozdil od dobyvateldi jsme p¥i setkdvani se s dZzungli v bezpeéi. MiiZe-
me se t&8it z pozorovani désivého filmového zobrazeni sily, prostoru a krdsy — a miizeme
se dokonce té3it i z hloubky Aguirrova $ilenstvi (nebof samoziejmé nejsme ter¢em jeho
vrazednych zdchvatfi vzteku). Pozorovdni této dzungle, kterou Herzog ve filmu zobrazil,
miizeme intelektudlné ocenit jeho reprezentaci toho, jak tato dzungle lidi drti, a to nds
miize privést k pocitu uslechtilosti a tdcty. Jejich podnik se ukazuje jako $ileny a jako ta-
kovy je i poraZen.

Nicméné zde se s Kantem rozchdzim. Pro Kanta se tcta, kterou v nds vyvoldvd vzneseny
objekt, redlné tykd nds samych, nasich lidskych schopnosti a naseho rozpoznani povin-
nosti a podfizenosti mordlnimu zdkonu. T¥eti a étvrty rys vzneSena jsou pro Kanta zdsad-
né spojeny, protoze piechod od bolestné nevyslovnosti k radostnému pozndni je také pre-
chodem ze smyslovosti do mordlniho rdmce, kde pocifujeme tictu k mordlnimu zikonu.
Souhlasim s tim, %e jeden aspekt zkuSenosti obsaZené ve filmech jako UTRPENI PANNY
ORLEANSKE & AGUIRRE zahrnuje bolestné & nevyslovné pocity. AGUIRRE je film s velice
,pomalym tempem"; Herzog dovoluje kamefe, aby sledovala rozvijeni této ohromujici
piirozené krajiny, takZe vyjadfuje jeji obrovitost a tlumoéi jeji velikost, evokujic piitom
hrozbu a teror jeji sily. Predpokldddm, Ze piechdzime od nasich pfemrsténych smyslo-
vych a emoénich zkuZenosti véci vidénych a zobrazenych ve filmu k mnohem vice pozna-
vacimu, intelektudlnimu porozuméni tomu, jak film zobrazuje své velké predméty, coz
zahrnuje i mordlni reflexi jeho hlediska. Jsme jistymi krajnimi rysy zobrazeni podnécova-
ni k tomu, abychom si nasi zkuSenost uvédomili a proZili ji na jiné roviné. Ta nezahrnuje

v

13) Za toto srovndni vdé&im Marian Keaneové.
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,.mordlni zikon®, ale spi§ pozndni filmu jako mocného uméleckého dila, jeZ v nds vzbu-
zuje mordlni reflexi. Navrhované vylepSeni Kanta spocivd v tom, Ze pfi popisovdni toho-
to pfechodu od smyslového ke kognitivnimu bychom méli chdpat zkuSenost ,,povzne-
seni* jako objevujici se ve chvili, kdy se presouvdme z perspektivy v rdmei filmu do
perspektivy o filmu. Tento pfechod doprovazi prechod od prevlddajici emoé¢ni ¢i imagi-
nativni zkuSenosti na smyslové roviné k vice intelektudlni ¢i kognitivni zkuSenosti za-
hrnujici libou, libost vyvoldvajici reflexi filmafova mordlniho hlediska."

Pokusim se nyni navrhnout vysvétleni, jak vzneSeny film vyvoldvd takové prechody od
nevyslovné bolesti k libému poznani, od hrozby k povzneseni. Nastdvd to zejména v roz-
manitych okamzicich filmu, kdy se nemiizeme vyhnout tomu uvédomit si film jakoZto
film. Ackoli rdda popisuji nékteré filmy celkové jako vzneSené, musim piitom rovnéz
fict, Ze nékteré scény téchto filmd jsou obzvlasl vzneené ¢i obzvlasl pasobivé. To zna-
mend, %e nékteré kognitivni prechody se objevuji v okamzicich zlomu v reprezentaci,
kdy filmy pfipoutdvaji na8i pozornost k nim samym a ke svému pohledu na to, co je zob-
razovano. Tyto zlomy podnécuji nase rozpoznani autorovy touhy a schopnosti ukdzat nam
néco o postavé ¢i krajiné.

V AGUIRROVI je mnoho takovych okamzZik zlomu, vyvoldvajicich takové rozpozndni.
Jiz jsem zmifiovala plisobivost dvodnich scén filmu, kde postupy rdmovéni a dislokace
ohlasuji hledisko, jimZ film pohliZi na postavy, které ukazuje. Jiny zlom je vyvoldn
promy$lenymi postupy rdmovéni v tiZasné komponované scéné smrti Aguirrovy dcery.
Tviirce skryvd nd§ pohled na &ip, jenZ zasdhl jeji prsa, takZe jeji smrt je zdroven hrozivi,
bolestivd, a presto je zdhadné plivabnym ustrnutim v otcové naruéi. V zdvéru filmu opét
sledujeme mimotddnou vizi §ileného Aguirry, odéného ve zbroji a s helmou, rozkrodené-
ho na svém kymdcejicim se voru, jenz je ndhle sraZen k hladiné poskakujicimi opi¢ka-
mi. Kamera zesiluje ,,vizudlnost® této scény, kdyZz provadi netypicky pfechod od poma-
lého tempa historického realismu do moderniho stylu: pfipevnéna ziejmé na helikoptére
padd zpét, otfdsd ndmi a poté se vrhd s désivou rychlosti, aby obkrouZila $ileného bo-
jovnika. Nakonec se vzdaluje a navraci nds do dfivéjsiho realistického stylu klidného,
odtazitého pozorovini. Tyto pifechody nam pfipominaji, Ze sledujeme zobrazeni a pod-
trhuji partikuldrni pohled na $ileného dobyvatele.

Nanejvy$ mimotddny okamzik zlomu se v tomto filmu objevuje, kdyZ jsme svédky zdmér-
né halucinatorni sekvence, zobrazujici plné vyzbrojenou ndmoini plachetnici vyzdvize-
nou vysoko na vrcholek stromu. Hrstka preZivsich v élunu, ilenych z otrdvenych &ipi,
ziznivych, hladovych a blouznicich v horec¢kach, vidi tento obraz a tikd: ,,To neni lod".*
Jako filmovi divéci si rovnéz nemiizeme byt jisti, zda vidime lod’, ¢i halucinaci. Scénu je
moZné oznacit za ,,otfdsajici” v Kantové smyslu. Plavidlo se zda byt skute¢né, avsak po-
my$leni na plachetnici na vrcholku stromu jde za hranice toho, co povaZzujeme za moZné
¢i poznatelné. )

Tyto zlomy v AGUIRROVI vyvoldvaji pfechod od pocitd, jeZ ptvodné spocivaly v ramei fil-
mového vypravéni, k reflexim o filmu. Takové postupy jsou pfitomné i v UTRPENI PANNY

14) Mdj ndzor na to je podobny jako ndzor v textu: Peter Lamarque, Tragedy and Moral Value. In:
S. Davies (ed.), c. d., s. 39 — 69. Lamarque nicméné nenabizi pojeti zlomu ¢&i reflexivnich rysfi umé-

leckého dila.
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ORLEANSKE, filmu, ktery podobné sméfuje nai pozornost k sobé samému v peclivé ri-
movanych scéndch — napiiklad komponovdnim zébéri, zobrazujicich malou hlavu vzhle-
dem k rozlehlému bilému prostoru nebo pouzitim neobvyklych thli pohledu, ostfe
zespodu tvire ¢i z velké ddlky nad scénou. UTRPENI déle vzbuzuje uvédoméni si nasi pii-
tomnosti jako ,,publika® prostfednictvim &astého zobrazeni karnevalu kejkliF, éekaji-
cich na soud, ktery povede ke svému pieduréenému konci. To zdiraziuje i fakt, Ze jak
pro nds, tak pro sedldky ve filmu pfedstavuje soud nad Janou a jeji poprava zdbavu ¢i
podivanou.
Kant tvrdi, 7e zkuSenost vzneSena zaujim4 hraniéni prostor mezi estetickym a moralnim.
Odmitla jsem jeho piesvédceni, Zze piechod od nevyslovného k poznanému je pravé tak
presunem od obrazotvornosti k rozumovému rozpoznani morédlniho zdkona. Vzneseny
umélecky objekt vyvoldvd spi¥ prechod od smyslového, emoéniho zaujeti objektem
k estetickému zaliben{ a kognitivnimu porozuméni. Takové porozuméni zahrnuje uvédo-
méni si uméleckosti a reflexi mordlnich aspektt. Zde ndsleduji rovnéz Burkeho: vznese-
nym jsme podnécovéni k tomu, abychom citili detu k né¢emu lidskému — nikoli k mo-
ralnimu zdkonu a naSim povinnostem, nybrz k nasi schopnosti konstruovat mocné umeéni
s mordlni vizi.
Také jsem naznadila, Ze k pfechodu k tomuto rozpoznani jsme podnécovani, kdyZ se ndm
dostdvd kognitivniho porozuméni filmu jakoZto filmu, nikoli jako pouhé zabavé ¢i smyslo-
vému a citovému spektdklu. Uzndnim uméleckosti filmu se pfesouvdme na rovinu reflexe
filmu jako celku, coz zahrnuje i pochopeni toho, co md za cil Fkat o bolestivych vécech,
které zobrazuje. V UTRPENI PANNY ORLEANSKE podédvd Dreyer nelitostnou kritiku Janina
titlaku a muéen{ a AGUIRRE spojuje nepiijemné pocity zahrnuté ve svych vizich s mordlnim
odsouzenim kolonizator@i, ovladanych chtivosti a touhou po zlaté." Pochopeni dila vyZa-
duje rozpoznani mordlniho ndzoru, ktery nabizi, byt nikoli nutné pfijeti tohoto ndzoru.

Kognitivismus znovu pfipomina vzneseno

Kantova psychologie schopnosti tvoii rimec jeho pojeti vzne$ena. Jak miize emocional-
ni konflikty vzneSena popsat dnesni psychologickd teorie? Vezméme si dva Siroce po-
jaté typy sou&asnych kognitivnich piistupti k emocim, nejprve psychologicky a za druhé
neurovédny.

Kognitivni analyzu emoci ve filmu pfedstavuje ve své posledni knize Emotion and
the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine psycholog Ed S. Tan."” Tan
vyklddd sledovéni filmu jako aktivni, védomou zkuSenost kombinujici mysleni a emoce.
Jako jini kognitivisté i Tan vidi emoce jako pfizptsobivé formy chovani, jeZ usnadiuji
organismu reagovat na prostfedi (232). Snazi se identifikovat obrazy, narativni postu-
py atd., jez u divdki uvadéji do chodu specificky druh emocionélnich reakei — takovych
reakcf, které mohou védci empiricky studovat.

15) Film ukazuje postavy ¢ernochi a indidn{l, a patrné i Zeny jako obéti evropskych (muiskych) plani.
16) Ed S. Tan, Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as na Emotion Machine. Erlbaum,
Mahwah — New York 1996. (Cisla v zdvorkdch odkazuji na stranky této knihy.)
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Tan chdpe filmy jako konstruované artefakty ¢&i ,,stroje”, vybavené specifickou funkei:
simuluji naSe pfirozené prostfedi takovymi zplisoby, na néZ reagujeme primérenymi
emocemi. KdyZ mluvi o ,,simulaci®, pfivddi to Tana k problematice, v soucasnosti velmi
diskutované, zda filmy jsou obrazy, reprezentace ¢éi néco, co si ,,éini ndrok™ byt jistou
verzi reality.'” Podle jeho ndzoru, ackoli jsou filmové obrazy iluzemi, emoce, které vzbu-
zujf, jsou autentické; to lze testovat méfenim takovych véci, jako je puls divdka ¢i jeho
dechovd frekvence. Tan proto kritizuje filosofa Noéla Carrolla za to, Ze se p¥i rozhodo-
vani, zda pocifuje ,,skuteénou’ hriizu u scén z filmu VYMITAC DABLA (1973), spoléhd vy-
hradné& na samoziejmost introspekce.'”

Z Tanova pohledu jsou jisté prostiedky zdpletky, vypravéni, ramovani atd. efektivni, tedy
piisobi na publikum pfedpovéditelnymi zptsoby. Napiiklad pfedvadéni nékoho, jak trpi,
md tendenci vyvoldvat sympatie ¢i veiténi (247)." Jisté aspekty celovedernich filma
,vedou fantazii* tak, Ze produkuje jedine¢né emoce jako odpovédi uréitym scéndm a po-
stavam. A¢koli Tan nepovazuje filmové divdky za pasivni — nebof musime zpracovavat in-
formace, aktivné formovat uré¢itd presvéddéeni a dokonce do jisté miry jednat —, piece ik4,
7e jsme ,,vedeni po vysoce strukturovanych cestich® (236), které ovladaji jak nase ,,ma-
ximdln{“ tak i ,,minimdlni* emoce: ,,[Divdci] jsou vyddni na milost a nemilost vypravéni
a musi podstupovat kazdou jednotlivou udalost, jez se naskytne, pifjemnd ¢i nepiijemna,
otekdvand ¢i neotekdvand® (241).*” Domnivd se, ze umélecké filmy jsou naprosto odlis-
né od narativnich celovedernich filmd, u nichz je prvoradym cilem zdbava (52/243).
Abychom zjistili, jak lze z tohoto psychologického ramce generovat pojeti vzneSena, mu-
sime prozkoumat Tanovo rozlieni mezi ,,fikénimi a ,,artefaktovymi emocemi® (65, 82).
Fikéni emoce jsou spjaty s ,,diegetickym t¢inkem®, s iluzi, Ze jsme p¥itomni ve fiktivnim
svété (52 — 56). Fikéni emoce by zahrnovaly bezprostiedni reakce veiténi pii filmem
evokovanych nevyslovnych bolestech, jako napiiklad veiténi do Jany z Arku ¢i obava
o osudy dobyvatel@i v AGUIRROVI. Ve srovndni s tim zahrnuji artefaktové emoce vyvolané
uméleckym dilem rozpozndni konstrukce filmu nebo jeho uméleckosti (65); tato druha
kategorie obsahuje estetické pocity jako respekt vii¢i velkému herectvi, tidiv nad praci
kamery apod. Tyto artefaktové emoce mohou zahrnovat pffjemné pozndni velikosti, jiz
jsem popisovala jako nasi odpovéd na vzneSenost jak UTRPENI, tak AGUIRREHO.

Tan k4, Ze kdyz rysy filmu jako uméleckého dila vyniknou, jsou ¢asto filmem regulovany,
aby podpofily uréité narativni efekty, tj. aby podnitily produkovani fikei (192, 82, 238).

17) Je proto zaméfen zejména na to, co nazyvéd svédecké emoéni epizody (witness emotion episodes) (58).
K celkovému prehledu ndzorfi na to, zda je film iluzf, viz Joseph Anderson — Barbara Anderson,
The Case for an Ecological Metatheory. In: David Bordwell — Noél Carroll (eds.), Post-Theory:
Reconstructing Film Studies. University of Wisconsin Press, Madison 1996, s. 347 — 367. Opaény ndzor
viz Gregory Currie, Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science, Cambridge Universi-
ty Press 1995, s. 19 — 47.

18) E. S. T an, Emotion and the Structure of Narrative Film, s. 230 — 232; odkazuje zde na: N. Carroll,
The Philosophy fo Horror, s. 74.

19) Probird zde mocnost emoce ve vztahu k zdpletce ve smyslu rovnovihy a jejtho naruseni ¢i opétovného
ustaveni (59 — 60) a detailné se zabyv4 veiténfm a sympatif (190 — 193), pfi¢emz tvrdi, Ze ve filmu je
sympatie dosahovdno za niZ&{ cenu, neZ jakou vyZaduje ve skuteéném svété a je pozitivni pro diviky,
nebof v nich vzbuzuje piznivéj$i minéni o sobé samych (192).

20) Na tomto misté rovné# rozviji pomérné straslivou metaforu divdka jako hlavy bez téla.
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Rovnéz naznacuje, Ze zkuSenost vzneSeného miize byt dostupnd jen nékterym divdkiim,
protoze hypoteticky predpoklddd, Ze umélecké emoce jsou spojeny s faktorem ,,cinefi-
lie” (34 — 35). To znamend, Ze nékteré umélecké emoce jsou svizdny s kompetencemi
nékterych divdki, ktefi maji v oblibé kognitivni hry filmu (49); mnohem méné jsou roz-
pozndvany ,.vétsinou obyc¢ejnych divaki“. Napfiklad, jak jsem jiZ naznacila, ve vznese-
ném ziskdvame pozitek z néc¢eho nelibého, ohlasovaného okamziky zlomu ve fiktivnim
povrchu filmu, oviem Tan #ik4, Ze hlavni dfivod, pro¢ vétsina divaki ,,sméfuje svou po-
zornost k umélosti fikce™, je, ,,ze podstata toho, co je zndzornéno na platné, neodpovida
jejich vkusu® (81). Pfizndvdm, Ze pocifuji vi¢i tomuto rozliSeni na kinofily a obycejné
divdky jisté podezieni, oviem nemohu odporovat Tanové poznamce, Ze ,,je prosté tfeba
provést dal3i vyzkumy pozice divdka®“ (65). Pro psychologickou teorii, jakou predkla-
d4d Tan, tu podle mne existuji i dalsi vyzvy, takZe se nyni podivdme, jak by bylo mozné
popsat di¢innost jedine¢né scény z posledniho vybraného piikladu vzneSeného filmu,
DETI RAJE.

Tento film lze hodnotit na mnoha rovindch: filmovd podivand, dialogy, charakterizace
postav, narativni komplexnost a herectvi. Jedna vée, jeZz zpiisobuje, Ze film vyboduje
z béZného rdmce, je pfitomnost mima Jeana-Louise Barraulta. Urcité jeho scény jsou mi-
morddné i¢inné ve vyvoldvdni pocitli vzneSena; jednu z nich zde probereme detail-
né. V této scéné hraje Barrault postavu Baptista, mima hrajiciho ve hfe, kterou napsal.
Oblecen v kostymu Pierrota ztvdrfiuje zoufalstvi nad ztrdtou sosky bohyné, kterou ucti-
vd. Hledisko divdka je reprezentovdno pozici obecenstva v divadle, jako divdci vSak
vime vic neZ toto obecenstvo: sofka bohyné je Garance (Arletty), Zena, jiz Baptiste mi-
luje, kterou viak ztratil, protozZe v jeji ldsku nevéfil. Film vypovidd o povaze uméni, citd,
herectvi a o autenticité. Podporuje ndzor, Ze city jako laska jsou ,,ve skute¢nosti velmi
prosté®, hluboké a trvalé. Baptiste ztratil svou $anci byt s Garance, protoze jeji lasku pii-
1i§ zkousel.

Na jevisti nachdzi Pierrot provaz a strom, aby se obésil, odradi jej viak od toho, kdyz
pradlena potfebuje provaz, aby na néj povésila své pradlo. Vime také, Ze tato pradlena
je Nathalie (Maria Casares), kterd Baptistu zoufale miluje. Rozruseny Pierrot zird upre-
né k horizontu, kde hledd svou ztracenou bohyni. Kamera, ktera aZ dosud snimala celou
scénu z perspektivy hledisté divadla, se ndhle pfesouvd — a na to by Tan poukazal jako
na fidici proces, ktery usmériiuje a produkuje nase emoce. Nejprve pozorujeme zabér
z perspektivy, zobrazujici Baptistiiv pohled na Garance, flirtujici v objeti se svym novym
milencem Frederikem (Pierre Brasseur). V opa¢ném zdbéru vidime bolest, S0k a hnév
na Baptistové tvdfi. Jeho bolest je velmi intenzivni a podivnd a nds pohled na ného je
zadrzovan po neobvykle dlouho dobu. Tan by poznamenal, Ze rozsifeny detailni zdbér
naznacuje jedine¢né fikéni emoce litosti a veiténi.

Kdybychom pokracdovali jen v tomto sméru, ignorovali bychom jiné aspekty této scény
a na$i reakci na to, co je v ni relevantni pfi utvdfeni vzneSena. Necitime pouze urcité po-
city empatie viici Baptistovi. Pocifujeme rovnéZ emociondlni konflikt, nebof v této scé-
né a ve zptsobu, jimZ zapadd do celku filmu, je néco intenzivné prijemného a povzna-
gejictho. Mdme tedy i jiné emoce, moznd dokonce $irSitho rozsahu a li§ici se od onoho
prvniho pocitu, emoce spjaté s pochopenim filmu jako uméleckého dila. Tan by prohla-
sil, Ze toto je jisty druh uméleckych emoci.
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Artefaktové emoce mohou byt mnohem silnéji pocifovdny v okamzicich ,,zlomu*, jako jsou
ty, jeZ jsem popsala v AGUIRRE. Takové okamziky lze snadno identifikovat. DETI RAJE vyvo-
ldvaji uzndni svého statutu artefaktu zdvojovanim obecenstva, protikladem nds jako diva-
ki a reprezentovaného obecenstva v divadle pantomimy. Obecenstvo v divadle, kterému
chybi nase védomosti a zdbéry z hlediska postav, se miize domnivat, Ze Baptiste stdle jes-
té hraje svou roli, kdyZ se zastavi na dlouhy moment ve svém utrpeni. To, co obecenstvo
povaZuje prosté za projev Baptistova dobrého herectvi, je pro nds nddhernym prikladem
dvojzna¢nosti ¢i napéti. Hraje Baptiste svou roli, nebo vyjadfuje bolest? Ztélestuje zou-
falstvi Pierrota, nebo své vlastni? A nehraje sdim Barrault tuto scénu skvéle?*" Napét{
v této scéné je pifjemné, protoZe rozezndvame, Ze film vyuZziva reflexivni prvky umélecké
sebe-reprezentace k vytvoreni silného emociondlniho Gé¢inku. Baptistoviiv vyraz je natolik
zvldsini, Ze za¢ind byt az désivy (skutecné, jeho zoufalstvi prekypuje i do nasledujicich
pantomimickych scén, kdy vyjadiuje vrazedné sklony). Jeho upfeny pohled je tak nesne-
sitelny, Ze privddi vystraSenou Nathalii k opusténi jeji role a k vykfiku strachu a hrizy:
. Baptiste!” Jeji vykiik rozrusi obecenstvo v divadle, které narozdil od nds nechdpe, co
se prihodilo. Rovnéz Nathalii je vnucen jisty druh zlomu v reprezentaci, ktery probihd
soubéiné se zlomem ¢i rozkolisdnim v piechodu mezi Baptistem a Pierrotem a s nasim
vlastnim pochopenim filmu jako zdroven postupujiciho piibéhu a reflektujiciho umélec-
kého dila.

Tan by podotkl, Ze vznefenost zde zahrnuje tento pfechod mezi fikénimi a artefaktovymi
emocemi. Film pracuje jako stroj diky i¢innému zpiisobu, jimz jsou tato i jiné scény se-
strojeny. Prostiednictvim dikladné struktury vyprdavéni, hudby, dialogu a zdbért z hle-
disky postav, jakymi byly napiiklad detailni zdbéry Baptista a Nathalie, vyvoldv4 film
naSe vlastni konfliktni emociondlni reakce: fikéni emoce smutku, hriizy, litosti, obavy
a Soku kombinované s estetickymi emocemi tcty a obdivu. Tantiv soucasny kognitivis-
ticky pfistup se pokousi popsat nékteré psychologické zikony, jichz je film piikladem.
Tyto zdkony by vysvétlovaly, jak jsou emoce produkoviany a jakou roli hraji v nasi ekono-
mii lidského chovdni.

V mém revidovaném kantovsko-burkeovském pojeti zahrnuje vzneseno prechod od pre-
mriténé nelibych pocitdl k libé reflexi mordlniho hlediska dila. Tento bod predstavuje
jistou vyzvu pfistuptim, jako je ten Tantiv. Psycholog studujici divacké artefaktové emo-
ce by mél rozvinout ndstroje ke studiu jak jejich pojmt uméni (coz Tan navrhuje pfi stu-
diu ,,cinefila®) tak jejich pojmt mordlky. Film DETI RAJE je, tak jako UTRPENI a AGUIRRE,
vzne$enym uméleckym dilem nikoli prosté proto, Ze vzbuzuje hluboké city, nybrz proto,
Ze tyto city jsou spjaty s mordlni reflexi. Tématem tohoto filmu jako celku jsou hodnoty
obsazené v uméni, herectvi a pocifovani emoci. Moc tvofit uméni a krdsu je asociovdna
s mocf citit hluboké, jisté a ,,jednoduché” emoce, jako je laska. Tak jsou Baptiste a Ga-
rance stavéni jako ,,dobi* do protikladu k ostatnim méné vyraznym postavam filmu.
Baptiste je mistr oddany uméni, jehoZ predstaveni jsou dZasnd a napinava a preruSeni
tohoto uménfi (zde i jinde ve filmu) jsou désiva a bolestivd. V této scéné jde o jedine¢nou
reflexivitu, kdy film medituje o uméni a mordlnich hodnotdch prostrednictvim mnoha

21) E. S. Tan to komentuje: ,,Jiné aspekty uméleckého dila, jako napftiklad herectvi, mohou zasghnout témér

kazdého divika®™ (65).
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reprezentaci, pficemz stavi vedle sebe uméni Carného jako reZiséra, uméni Barraulta
herce a uméni mima Baptista. Tato uméleckost a hloubka jsou tim, co roznécuje filmové
obecenstvo.”

Kognitivni neurovéda

Pokusim se nyni uvaZovat v rdmei ponékud vice biologicky orientovaného piistupu kog-
nitivnich neurovédef, ktefi rozlisuji mentélni funkce podle evoluénich déjin clovéka.
Lokalizuji a vysvétluji emoce v terminech jejich vyvoje a ¢innosti rozmanitych systémii
v mozku a v nervovém systému. Kognitivni véda nahrazuje Kantlv vyraz ,,schopnosti
pojmenovanim rtiznych ,,emoénich systémi®, jeZ interagujf se ,,systémy na zpracovani
informaci“.*” V souc¢asnosti studované emoce jsou ¢asto pomérné primitivni, jako napii-
klad strach, ktery m4d krysa z kocky. Nicméné nékteré z vysledkii jsou fascinujici a na-
znacuji nové cesty v pojimdni{ subtilnéjsich a komplexnéjsich emoénich projevii, véetné
konflikt@i mezi vzneSenymi pocity strachu a hriizy a pocity vytrZeni.

Kognitivni neurovédci zpochybiiuji nékteré aspekty lidové psychologie (folk psycho-
logy), kterou jsme zdédili po zdpadnich myslitelich. Za prvé zpochybiiujf jista tradiéni
filosofickd pojeti racionality, kdy# rozbijeji distinkce mezi rozumem a emoci. Tvrdi na-
pitklad, Ze nékteré emoce mohou obchdzet pozndni a tkdné mozkové kiiry (ackoli jiné
zpracovani informaci je stdle nutné). Nebo poukazuji na roli, kterou hraji emoce pfi ra-
ciondlnim rozhodovani.*” To je zajimavé, protoZe to naznaéuje, Ze oba kli¢ové druhy
emoci zahrnutych ve vzneienu — strach a povzneseni —, mohou obsahovat dimenze cité-
ni i pozndni.

Kognitivni neurovédci rovnéz zpochybnuji filosoficky predpoklad, Ze emoce jsou védomé.
Joseph LeDoux fik4, Ze ,.védomé pocity, skrze néZ pozndvdme a milujeme (¢i nendvidime)
naSe emoce, jsou pouze fale¥né stopy, okliky pfi védeckém studiu emoci* (18).” Povazuji
to opél za presvédcivé, nebol to miZe vysvétlit, pro¢ nemizZeme vidy popsat i piesné
ur¢it nase emoce, véetné napiiklad ,,nevyslovnych® pocitl, které vzbuzuje ptisobivé
umélecké dilo. Néktery typ zakouSenf ¢i zpracovani nicméné pokracuje v reakei na dilo
a miiZe vést, jak se domnival Kant — byf nikoli cestami, o nichz Kant uvaZoval — k jesté
dal$im emocim a k dal$imu pozndni.

LeDoux a jini rovnéZ napadaji voluntaristické pojeti emoci. LeDoux piSe: ,,Emoce jsou
véci, které se ndm stdvaji, spis ne% véci, jez bychom objevovali... Sotva asi mdme pii-
mou kontrolu nad nadimi emociondlnimi reakcemi. Zatimco védomd kontrola nad emo-
cemi je slabd, emoce mohou naopak zaplavit védomi. Je tomu tak proto, Ze zapojeni

22) Zd4 se, 7e i Tan to uzndvi, kdyz piSe, Ze ,,obecné vzato to miZe byt tak, Ze ¢im intenzivnéjsi je emoce,
tim véti je pravdépodobnost, Ze ji divdk uznd jako mimofddnou zkuSenost a uvédomf si, Ze to, co sledu-
je, je ve skute¢nosti umélecké dilo® (65).

23) Viz texty Josepha LeDouxe a Jeffreye A. Graye ve sborniku: Paul Ekman — RichardJ. Davidson
(eds.), The Nature of Emotion: Fundamental Question. Oxford University Press, New York 1994.

24) Viz Antonio D am asi o, Descartes’ Error: Emotion, Reason, and the Human Brain, Putnam, New York
1994.

25) Joseph Le Doux, The Emotional Brain: The Mysterious Underpinnings of Emotional Life, Simon and
Schuster, New York 1996.
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(wiring) naseho mozku je v tomto okamziku evoluce ¢lovéka takové, Ze spojeni vedouci
od emocnich systémi k systémlim pozndvacim jsou silnéj&i nez spojeni vedouci na-
opak.“*” To je opét diileZité, nebof to znamend, ze emoce vyriistaji v reakci na véci a mo-
hou nds ,,pfesahovat®, zcela tak jako bolestivost toho, co je velké v né¢em vzneSeném,
nds mize ,,zavalit® ¢i ,,zaplavit” nd$ systém vnimdni. Nabizi se tedy otdzka, zda se, kdyz
se objevuje jeden druh zaplaveni, miiZe naskytnout i pfechod k jinému systému?

Jinymi slovy, kolik zdkladnich emo¢nich systémil, jeZ vstupuji do konfliktu, zde mdme
a jak spolu interaguji a dostdvaji se do konfliktu, kdyz zakousime komplex podnéta?
To jsou dnes patrné oteviené otdzky. Jaak Panksepp identifikuje tfi zdkladni typy emo-
ci a déle dokazuje, Ze v mozku je pfinejmensim osm zdkladnich emoénich systémii.””
Jini rozdéluji nas repertodr afektivity a chovani do tii zakladnich emoé¢nich systémii: be-
haviordln{ p¥fstup, strategie boj nebo tnik a inhibice v chovdn{.” Mnozi odbornici sou-
hlasi s tim, Ze emoce v téchto rozmanitych systémech u lidi nemuseji nutné zahrnovat
pozndni, avak vyZaduji zpracovani informaci.*” Strach naptiklad byl studovan u dekor-
tikovanych kocek a krys postupy, jez ukazaly, Ze jisté podnéty, feknéme vizudlni, byly
zpracovdany mozkem na zdkladni, urgentni nervové draze, vedouci od o¢nich tkdni pro-
stfednictvim amygdalt k emoénim centriim, varujici zvife pifed nebezpeéim a podle toho
ménici jeho fyziologii. Zatimco u zvifete s mozkovou kiirou se odehriva totéz, avsak pod-
néty jsou zaroven odesildny drdhou od vidéni k centru pozndni, takZe jsou mnohem pres-
néji zpracovédny a oznaceny.””

A co v pripadé pocith vznesena — charakteristické kombinace vytrzeni a strachu?
Pripomernime, Ze pro Kanta byla ,,icta® komplexnim, uslechtilym pocitem (,,povzne-
senim®) zahrnujicim nafe uvédoméni si nedostate¢nosti pfed mordlnim zdkonem.
Neurovédci v soucasnosti nestuduji pfimo tento emec¢ni komplex (a ani o to nikdy ne-
usilovali), aviak podle vieho véfi, Ze i takovy uslechtily jev jako vzneseno musi mit ko-
feny v naSem zdkladnim, v mozkovém emociondlnim systému. Je zajimavé, 7e témér
presné totéZ fika Antonio Damasio, kdyZ odrdZi ob¢asnd obvinéni z redukcionismu:
»Pochopenti, Ze za nejvytiibené&jsim lidskym chovdnim se skryvaji biologické mecha-
nismy, neni divodem pro vulgarizujici omezeni na Sroubky a mati¢ky neurobiologie.
V kazdém pripadé neni ¢dste¢né vysvétleni slozitého néé¢im méné slozitym zndmkou

zleh¢ovani.“""

26) Tamtéz, s. 19.

27) Jsou to nizkodroviiové reflexivni reakce; specidlni emoce stupné A; a systém vySgich emoef (s. 23).
Viz téz Jaak Panksepp, Basic Emotions Ramify Widely in the Brain, Yielding Many Concepts
That Cannot Be Distinguished Unambiguously... In: Paul Ekman — Richard J. Davidson (eds.),
c.d.,s. 86 —88.

28) Viz Jeffrey Gray, Three Fundamental Emotion Systems. In: Paul Ekman — Richard J. Davidson
(eds.), ¢. d., 8. 243 — 247; kazdy z téchto systémli ma sam tfi roviny, rovinu chovdni, neurdlnf rovinu a ro-
vinu pozndni ¢i komputace (s. 245).

29) Viz Joseph Le D oux, Cognitive-Emotional Interactions in the Brain. In: Paul Ek man — Richard J.
Davidson (eds.), c. d., s. 216 — 223; Carroll E. [z ard, Cognition Is One of Four Types of Emotion-
-Activating Systems. Tamtéz, s. 203 — 207.

30) Viz J. LeD oux, Cognitive-Emotional Interactions...

31) Viz A. Damasio, Descartes’ Error, s. 125n. Cit. dle ¢eského prekladu: Ty z, Descartesiiv omyl. Emoce,
rozum a lidsky mozek. Mlad4 fronta, Praha 2000, s. 114 (pfel. Lucie Motlovd a Alzbéta Hesovd).
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Mozek je n&jakym zptisobem schopen sebeuvédoméni si vlastnich moznostf a md schop-
nost organizovat vstupy z rozmanitych systémi do rdmce integrované védomé zkusenosti.
To plati jak pro vstupy z riznych emoénich systémi, tak pro vstupy z emoci a ze systémi
zpracovdvajicich informace ¢&i ze systémél pozndvdni. LeDoux pfedpoklddd, Ze ,,Cisté”
stavy tif zdkladnich emoénich systém#, jeZ popisuje, lze nazvat uzkost, panika & vztek
a nadéje &i euforie. Lze jesté poznamenat, Ze strach, jedna ze vzneSenych emoci, se patr-
né& vyskytuje v rimei systému oddéleného od euforie. A tyto systémy mohou piisobit riiz-
nymi cestami v rozmanitych konjunkeich s pozndvacimi procesy (¢i neokortikdlnimi drd-
hami). To naznac¢uje novy pifstup ke zkoumanym konfliktim zkuSenosti vzneseného: tyto
konflikty odrdZeji simultdnni operace mnoha emo¢nich systémii, jez samy mohou mit
riizné druhy propojenf (a dokonce kazdy z nich méize mit mnoho propojeni) s nasimi poz-
ndvacimi systémy.

MiZe se tedy ukdzat, e vzneSeny predmét je zpracovdvdn souc¢asné riznymi zptsoby
v riiznych mentdlnich systémech. V uréitém bodé perceptudlniho zpracovdni, feknéme
podnéti strachu, jsou dosaZeny hranice nejjednodudsiho systému a proto pfechdzime
k jinému emoénimu systému, ktery pracuje s jinym druhem vstupii a jinymi vrstvami
kognitivni &i kategoridlni analyzy. MoZnd jsme potom v rdmci komplexné rozvinutého
lidského mozku schopni reintegrovat naprosto enormni vstup do naseho normdlniho
fungovdni — co# kotka ani my$ nedokdZe — tim, Ze jej pfeménime na abstrakci, jiz
dokdzeme zvlddnout lépe. Strach vznikd v jednom systému, kdyZ se proces vnimani
zaéind rozpadat nebo je ochromen. Euforie nastdvd tehdy, kdyZ dosahujeme vlddy
nad vnimanymi objekty tim, 7e je integrujeme do nageho raciondlniho rdmce. Tento ra-
ciondlni rdmec by mél byt komplexni, takZe by zahrnoval socidlné konstruované pojmy
uZivané v diskurzu o uméni a morilce. Zde by méla byt rovnéz lokalizovéna reflexivita
nadich emoci, je7 se vztahuji k jinym emocim. Ve zkuSenosti vzneSena tedy kombi-
nujeme bolest a slast, kterd je pocifovdna jakoby ,.v bolesti* nebo ,,0 bolesti“. To je
nesporné& velmi spekulativni pojeti toho, jak by v budoucnu védci mohli prepsat kon-
flikt vzneSena, jejz Kant umistil mezi mentdlni schopnosti rozumu a obrazotvornosti.
Naznaéuje to vak, e by tu mohlo existovat nové kognitivni pojeti Kantem pozorované-
ho jevu.”

Kant pouZil rozélenéni mysli jako zdklad své teorie mordlni hodnoty. Rozum, nejvy3si
.schopnost®, mé&l rovnéZ nejvyssi hodnotu. Mluvime-li v kognitivni védé o ,,vy$Sich®
mozkovych funkefch, mdme tim namisto toho na mysli stupné evolu¢niho rozvoje.”
Atkoli takovy jazyk nenf typicky spojen s né&akou mordlni teorii, miZe tomu tak byt.
Existuji vyznamné pokusy naértnout spojeni mezi soucasnym studiem mozkovych funk-
cf a chovénf a etickymi teoriemi. Tyto pokusy naznacuji, Ze patrné vznikne jisty pocet
novych a odli¥nych piistup k zaloZenf etiky na tomto novém typu psychologie.™

32) Prikladem pokusu, pii ném? je uZita kognitivn{ véda zpiisobem, jeZ rozezndvi tyto mezery, je kniha Ellen
Spolsky, Gaps in Nature: Literary Interpretation and the Modular Mind. State University of New York
Press, Albany 1993.

33) Damasio kritizuje b&iné ndzory na diferenciaci nizich a vy3sich mozkovych struktur; viz Viz A. Da-
masio, Descartes” Error, s. 128; Cesky preklad, s. 116.

34) Srov. napi. Mark J o hn s o n, Moral Imaginations: Implications of Cognitive Science for Ethics. Univer-
sity of Chicago Press 1993.
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Zavér

Vzneseno, jak jsem jej popsala, je zkuSenost zahrnujici étyfi klicové rysy. V jeho srdei
leZi emociondlni konflikt mezi hriizou ¢ obavou a povznesenim. Zadruhé, vzneeno
obsahuje néco velkého ¢i ohromného. Mluvim-li o tomto druhém rysu, snazim se opravit
Kantovo pojeti ve dvou vyznamnych ohledech, jednak zaméfenim na uméleckd dila a ni-
koli na pfirodni objekty, a ddle predpokladem, Ze velikost patfi nejen ke svétu dila,
nybrz k dilu samotnému, ke zptisobu, jimZ je v dile svét zobrazovan ¢i ukazovan.
Zatfeti, velikost vzneSena je spjata s ohromujicim, nepfijemnym, nevyslovnym ti¢inkem
objektu na vnimatele. Popsala jsem tento rys nevyslovnosti odkazy k reprezentacim uréi-
tych pociti ¢i krajin v jednotlivych filmech, jeZ nds zneklidiiuji a prekraduji nage schop-
nosti zakouSeni (jako vira a utrpeni Jany z Arku, Baptistova zoufald ldska ¢&i strach doby-
vateli z amazonské dZungle). Tato nevyslovnd bolest se viak prfeménuje v slast, kdyz
objekt vyvoldvé prechod do sféry pozndni. Jedine¢né a vzneSené filmy nds vedou k po-
chopenti, k pfemysleni nad tim, jak vyuzivaji filmové médium k tomu, aby nds zneklid-
nily prostfednictvim uméni.

Ctvrtym rysem vznedena je, Ze Lato reflexe je povzndsejici, nebotl zahrnuje silnou moral-
ni perspektivu. Pokousela jsem se revidovat Kanta tim, Ze jsem tento aspekt popisovala
jako pozndni zpusobu, jimZ mohou umélci nabidnout pfisobivé mordlni reflexe ve svych
dilech. Pro ilustraci této obmény ¢i kolisdni mezi vzneSenymi pocity (strhujici ohromeni)
jsem se zaméfila na zlomové scény a pokusila jsem se popsat, jak uvédoméni si sebe-
referen¢niho aspektu filmového uméni umoziiuje zprostiedkovani mezi emociondlnim
pohrouZenim a vice distancovanym estetickym a mordlnim posouzenim.

Naznacila jsem rovnéZ pochybnosti, s nimiZ se kognitivismus stfetdvd pfi snaze uchopit
tyto Ctyfi rysy vzneSena. Existuji dvé zdkladni vyzvy: Prvni se soustfed'uje na reflexivitu
pocitii vznesena. U vznesena je podstatné to, Ze je v ném néjak pocifovdna exaltace, po-
vzneseni ¢i slast z toho, ¢im je ¢lovék ohromen ¢i ¢eho se obdva. Empiricky zaloZené pii-
stupy ke studiu a vysvétleni emoci by se méli pokusit uchopit tento reflexivni prvek.
Druhd, hlubsi vyzva se tykd zplsobi, jimiZ vstupuji do na$i zkusenosti vzneSena hodno-
ty. Kdyz pokldddme film za vzneSeny, hodnotime jej jako skvélé, naprosto vyjimecné
umélecké dilo a soucasné jsme povzneseni reflexi nad mordlnimi otdzkami, jez klade,
a perspektivami, jez vii¢i nim zaujim4.

Tantiv psychologicky p¥istup poskytuje uréity zdklad pro zkouméni reflexivity emoci po-
pisovdnim toho, jak se umélecké dilo a fikéni pocity mohou rozvétvovat a interagovat
spolu. Nicméné jiz vySe jsme vyjddfila pochybnost, zda miiZe jeho ,,strojové” pojeti fil-
mu vysvétlit, jak jsou nase estetické emoce spojeny s aktivnim a komplexnim pozndnim
mordlni hodnoty. Podobné naznacuje neurovédny vyzkum, Ze mohou existovat v mozku
zalozené podklady emoénich konfliktdi, s jakymi se setkdvame ve vzneSeném, ackoli de-
taily budou zifejmé odlidné od toho, co Kant predvidal ve své plivodni teorii mentdlnich
schopnosti. Neurovédci mohou uchopit to, co jsem nazvala reflexivita emoci, diky tomu,
ze zvyrazni komplexnost komunikace mezi pozndvacimi a emo&nimi systémy a pfitom-
nost okruhti zpétné vazby v mozku. Neurovédei se tu znovu, tak jako Tan, stfetdvaji
s druhou vyzvou, protoZe ,,meta-emoce® filmovych divdkd nezahrnuti pouze nase zapo-
jeni (wirtng) a fyziologii, ale i vySSi droven pozndvdni hodnot. Ty mdme proto, Ze jsme
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lidské bytosti uzivajici komplexni pojmy, jeZ reflektuji nasi spole¢enskou organizaci jako
bytosti, které vytvéieji uméleckd dila, interpretuji je a mohou porozumét jejich mordlni-
mu poselstvi. Kdy# se divdme a reagujeme na utrpeni Jany z Arku, nutné nds napadajf
myglenky o patriarchétu, nacionalismu a ndbozenstvi, tak jako vyZzaduje AGUIRRE koncep-
tualizaci kolonialismu, incestu a Silenstvi, a DETI RAJE medituji o hodnotdch umélecké
originality a citové autenticity. Nechci tvrdit, Ze neni moZné tyto myslenky o hodnotdch
a jejich roli pfi vzbuzovani emoci vysvétlit. Mym cilem vSak bylo spis ukézat, Ze to bude
komplexni tkol — vysvétlit, co &ini urcité filmy vznesenymi.

Ptelosil Cestmir Pelikédn

Prelozeno z anglického origindlu:
Cynthia A. Freeland, The Sublime in Cinema.
In: Carl Plantinga ~ Greg M. Smith (eds.), Passionate Views. Film, Cognition, and Emotion.
The John Hopkins University Press, Baltimore 1999, s. 65 — 83, 262 — 265.

Citované filmy:
Aguirre, hnév bozi (Aguirre, der Zorn Gottes; Werner Herzog, 1972), Déti rdje (Les Enfants du paradis;
Marcel Carné, 1944), Jih proti Severu (Gone With the Wind; Victor Fleming, 1939), Krdlovna Kristina
(Queen Christina; Rouben Mamoulian, 1933), Utrpeni Panny orlednské (La Passion de Jeanne d’Are; Carl
Theodor Dreyer, 1928), Vymita& ddbla (The Exorcist; William Friedkin, 1973), 2001: Vesmirnd odyssea
(2001: A Space Odyssey; Stanley Kubrick, 1968).
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C lanky

NEMECKY HITCHCOCK

Milan Klepikov

Ve dvacdtych letech nebyla britskd kinematografie Zivotaschopnd bez doc¢asnych alian-
ci se svymi tihlavnimi konkurenty: Hollywoodem ve svétovém méfitku a Némeckem
v evropském. Z Hollywoodu pfichézely do britskych studif ,,hvézdy*, otevirajici anglic-
kym snimkiim cestu na kontinentdln{ trh. Vyhoda spojeni s Némeckem coby koprodukeé-
ni zemi znamend pro Brity pfedeviim moZnost vyuZit perfekini techniky némeckych ate-
liérdt. Pied Hitchcockovym piichodem se v Némecku realizovaly uz dva koprodukéni
projekty Herberta Wilcoxe (1891 — 1977), velmi pilného a tispéSného, ale nepfilis ino-
vativniho reZiséra s neklamnym citem pro vkus Sirokého obecenstva: Cu-CiN-Cau a Noci
Z DEKAMERONU s Wernerem Kraussem. Po odeznén{ experimentii tzv. brightonské Skoly
z poddtku 20. stoleti prestala byt britskd kinematografie pro dalsi vyvoj filmového umé-
ni uréujici. Chybélo ji potfebné materidlni zdzem{ pro kontinudlné& fungujici narodnf fil-
movy priimysl a intelektudlni sebevédom{ pro rozvijeni filmové kultury. K prvému by po-
tfebovala vice producentii typu Michaela Balcona, k druhému vice vzdélanych praktikid
typu Ivora Montagua. Cas od &asu, kdyZ jevil britsky film zndmky ozdraveni, vdé&¢il za
to impulsfim obou muZ@, jejichZ praktickd drdha byla od poddtku spojend s Alfredem
Hitchcockem.

Hitchcockiiv prvni némecky pobyt v roce 1924 spadd do doby jeho zdsnub s Almou Re-
villeovou, jeho celoZivotn{ druzkou a spolupracovnici. Alma za sebou méla delsi karié-
ru v riznych odvétvich kinematografie a jeji postaveni v britském filmu bylo o poznéni
stabilnéjii nez Hitchcockcovo. Jeho prvni rezie CisLo TRINACT (1922) ziistala torzem
a v piidtich tfech letech musel opét pracovat pro jiné reZiséry. V roce 1924 byl spolu
s Almou ¢lenem 3tdbu, ktery realizoval v Némecku koprodukéni film PRINCEZNA A VIR-
TU0S Grahama Cuttse. Byl to jeden z nékolika spoleénych projektti predniho britského
producenta Michaela Balcona a jeho firmy Gainsborough Pictures s Erichem Pomme-
rem, nejvyznamné&j$im producentem vymarské éry, jehoz kariéte v cele Ufy ucinil konec
a7 nacisticky pfevrat a donutil ho k odchodu do Francie a odtud do USA. Natdcelo se
v ateliérech mnichovské Emelky (spravné Kunstfilm), spole¢nosti, kterou jejf zakladatel
Peter Ostermayr vybudoval od roku 1918 jakoe bavorskou protivdhu pruské Ufy, se za-
méfenim od folklérnich , heimatfilmt* aZ po koprodukce, jeZ polozily zdklady indické
kinematografie.

Michael Balcon (1896 — 1977) distribuoval filmy od roku 1920 (Victory Films), od ro-
ku 1922 produkoval vlastni a po koupi studia Islington zaloZil v roce 1924 firmu Gains-
borough Pictures. Hitchcockiiv strmy vzestup posilil nevrazivost jeho kolegii. Balcon
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svého chrdanénce ,vyvezl® do vzddleného Némecka, ¢imZ se vyhnul nepifjemnym spo-
riim. Po dokonéeni BLUDISTE LASKY ale podlehl skepsi finan¢nika C. M. Woolfa a snimek
prakticky nenasadil do distribuce, navzdory pfiznivym premiérovym kritikdm.
Zatimco britsky film se nachdzel v dlouhodobé krizi, mohlo se technické vybaveni né-
meckych studif a odborné schopnosti jejich zaméstnanet Hollywoodu pfinejmensim vy-
rovnat. Se svou ndruzivosti pro vSe technické zde nalezl Hitchcock jedineénou $kolu,
soucasné ale rozvijel i své hlubsi zaujeti pro ¢isté filmové vyjadrovani s vitanym vedle;j-
§im efektem omezeni mezititulki. Vyjimeénym okamzikem jeho ,,studii* bylo natdc¢eni
POSLEDNI STACE, béhem néhoz se mu s Friedrichem W. Murnauem, jehoZz dosavadni tvor-
bu podrobné znal, podafilo navdzat rozhovor. Némedti mistii tohoto obdobf zistali jeho
vzory po cely Zivot, coz doklddaji i ¢etnd vyjadfeni: ,,Némecky film mél tehdy svou
velkou dobu. [...] Studio, v némz jsem pracoval [UFA] bylo obrovské, vétsi nez dnes
tieba studia Universalu. KdyZ jsem dorazil do Berlina, neumél jsem ani slovo némecky
Byl jsem vrchnim dekoratérem [art director| a pracoval ruku v ruce s jednim némeckym
kreslifem. Dorozumét jsme se mohli jen pomoci tuzky — kreslili jsme obrdzky. |[...]
Navrhli jsme mezititulky a scénografii. A nakonec jsem byl nucen naudit se fe¢. Némec-
ko tehdy upadlo do chaosu, ale film yzkvétal. Posledni stace byla témé¥ perfektni. Vypra-
véla piibéh bez mezititulki, od poddtku do konce zcela diivéfovala obraziim. To tehdy
mélo ohromny vliv na mou préci. [...] Od té doby byli mymi vzory vidy némeéti filmafi
let 1924 a 1925. Snazili se pfedevsim zprostiedkovat ideje ¢isté vizudlné. Osvojil jsem
si tehdy riizné techniky scénografické vystavby a perspektivy. [...] NejdileZitéjsi na celé
té véci bylo rekonstruovat radéji co nejpfesnéji maly vytez, neZ postavit levné a nedoko-
nale celou konstrukei.*"

Jako architekt (pro schodisté Cuttsova filmu musel nechat zbourat Siegfriediiv les z Ni-
BELUNGU) a vSestranny asistent Hitchcock vzbudil svymi neutuchajicimi ndvrhy nepre-
jicnou Zarlivost reZiséra — a pozornost producenta, ktery mu v pF&tim roce svéfil rezii
BLUDISTE LASKY. Natdcelo se v ateliérech studia Emelka v Mnichové, kam Hitchcock do-
razil 5. ¢ervna 1925.” Exteriérové prdce (Janov, San Remo) se vyvinuly v traumatizujic{
dobrodruzstvi,” ale za zavfenymi dveimi némeckych studii se Hitchcock opét citil p4-
nem matérie, svého uméni i psychické rovnovihy.

Af uz byl jeho ndzor na ndmét filmu jakykoli, pro ctiziddostivého Hitchcocka byl tento
snimek predeviim piileZitosti k demonstraci vlastniho talentu. Svou stylistickou mis-
trovskou zkousku se pro jistotu rozhodl absolvovat hned v prvnich minutdch, alespon
tomu nasvédcuje vynalézavost jeho prologu.

Podlouhly vyftez to¢itého schodisté v prvnim zdbéru soustiedi nagi pozornost na skupi-
nu tane¢nic sbhihajicich z Saten na jevisté. To je v druhém zdbéru ukdzano nikoli z po-
zice divakil v hledisti, ale z horniho rohu v zdkulisi z vysky. Ndsledujici jizda kamery
po jevisti podél prvni fady ndm v rychlém sledu predstavuje pfesné nacrtnuté portré-
ty muzskych divdki, jejichZ reakce vyjadiuji Zovidlni spokojenost, nad3eni, okouzle-
ni, chlipnost, blazeovanost. Posledni z nich si upravuje monokl, na¢eZ vidime v piistim

1) Donald Spoto, Alfred Hitchcock. Die dunkle Seite des Genies. Miinchen 1993, s. 90 — 92.
2) Tamtéz, s. 99.
3) Tamtéz, s. 100.
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zdbéru dénf na jevisti rozostfené, tésné pred kamerou zvednou ¢&isi ruce dalekohled; ana-
logicky vidime v protipohledu opét pdna priklddajiciho dalekohled k o¢im. V opétovném
nédvratu k jeho subjektivnimu vidéni jede nyni kamera podél jevisté a hodnoti nohy tanec-
nic, ne# se u ,,vyvolenych nohou zdvihne az k hrdin¢iné tvdii. Pilny divdk ted vyméni{
dalekohled opét za monokl a p¥f&ti zdbér tudiZ nabidne tane&nici v polodetailu v zardmo-
vani kruhovou maskou. Timto zptisobem nds Hitchcock ,,dovedl® k hlavni hrdince filmu
a jakoby mimodék vytvofil etudu na téma emoci plynoucich z pohledi a z pozorovéni, ja-
koZ i nezbytnosti zvolit pfitom vhodnou techniku. Se znalosti dalsi Hitchcockcovy tvorby,
zejména tskali — technickych i mordlnich — pfed néz bude v OKNU DO DVORA postaven
imobiln{ divdk — fotograf se svym teleobjektivem —, nenf t&zké rozpoznat v prologu Hitch-
cockova prvntho (dokonéeného) dlouhého filmu zdrodek celé dalsi padesitileté tviiréi
drdhy... zakon&ené ironickou historkou o jasnovidce.

BLUDISTE LASKY je pitbéhem dvou zrazenych vztahi. Tanecnice Patsy se ujme své nema-
jetné kamarddky Jill. Té se brzy podaif udélat kariéru a ziskat si pfizefi obstarozniho
prince. Svého sympatického snoubence zavrhne stejné snadno jako svou dobrodinnou
kamarddku. NeZ se oba oklaman{ v zdvéru spoji ve &fastnou dvojici, absolvuje Patsy
ne&fastné manzelstvi s bezzdsadovym dobrodruhem. Dramaturgickou slabinou snimku je
kolisdni dileZitosti étyf hlavnich postav v pritbéhu dé&je, jemuZ proto chybi potfebny dra-
maticky tah, jednotici divikovu pozornost. Postava Jill se po aféfe s princem z filmu
prekvapivé vytrati; a# dotud t&zil Hitchcock z moznosti paralelniho srovndvani osudii
a chovdni obou divek. Jen &dsteéné se daii zahladit tyto nedostatky vtipnymi ndznaky
proptijéujicimi charakterfim postav presné&jsi obrysy, zejména to plati pro Milese Mande-
ra, prvniho z galerie Hitchcockovych elegantnich zlosynii. Piisobivé jsou riizné rezijni
napady, jako napiiklad detail ruky hrdinky mavajici svému muzi na rozlouc¢enou $dtkem,
ktery se prolne do detailu mdvajici ruky muZovy milenky, jeZ ho v ciziné ocekévd.

Ke konci filmu se zavrazdénd milenka zjevuje zlosynovi v Silenych vidindch pfipomina-
jicich vyjevy z tehdejSich némeckych expresionistickych filmi. Némecky filmovy styl se
v BLUDISTI LASKY manifestuje hlavné ve scéné, v niZ hrdinka, zdrcend zradou své pritel-
kyné&, odchdzi podél bezitésné edé domovni zdi, na niZ dopadd jeji stin. Kruhové ra-
movany obraz pfipomind kompozic{ a osvétlenim scény z noénich ulic u Murnaua nebo
Gruneho. Stiet nezralého mé&sfika s velkym svétem, tstiedni konflikt ULICE, Pickovych
STREPU a dalich ,.kammespiel“, je také oblibenym tématem raného Hitchcocka, nejde
tedy jen o vytvarny podnét.

Hitchcock se dostal k rezii pfes préci na filmové vypravé a stavbéch; ziskané zkuSenos-
ti a vyrazné vizudlni citéni nemohly nikde najit v&t3f inspiraci nez v némeckém filmu
dvacétych let, slavném ve svété pravé na tomto poli. Hitchcock kontrastuje skrovnost
hrdin¢ina podndjmu s mondénnosti médniho salénu a princova apartmd, stiidd zdbéry
pitoresknich uli¢ek se studiovymi exteriéry velkomésta, uvddi hrdinku do obrovské lu-
xusni loZnice s majestdtni postelf, pfechdzi mezi volnou p¥irodou, méstskymi geometric-
kymi tvary a obloukovitou dekorativnosti exotickych mist. Volba origindlnich az extrava-
gantnich perspektiv, zvldstnich ihlf kamery, svételnych kontrast — v britském filmu té
doby cosi nevidaného — spadd taktéz rovnym dilem na vrub Hitchcockovy invence i pii-
mého setkdni s ,,némeckou expresionistickou $kolou®. Pro britskou kinematografii zna-
menala Hitchcockova némeckd expedice dlouho potiebnou vzpruhu; zpodatku se proti
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ni oviem konzervativni britsti producenti postavili na odpor. Experiment, uméni a né-
mecky styl pro n& byla synonyma... véeho odsouzenihodného. Odmitavé stanovisko fi-
nanénika Woolfa," ktery usiloval o to, aby se Hitchcockovy prvni filmy vitbec nedostaly
na pldtna kin, bylo ve své argumentaci nechténou poctou jeho uméni: ,,Takové véci jdou
mo#ni v Némecku...“ Hitchcockfiv PRISERNY HOST z ndsledujiciho roku tento konflikt
jesté vyhroti a nakonec rozhodne. Jesté predtim, na podzim roku 1925, ale Hitchcock
nato¢il v Mnichové druhy film SKALNI OREL, jediny (dnes) nezvéstny z jeho dlouhych.
Pro hlavni roli si vyptij¢il od obdivovaného Fritze Langa uhrancivého predstavitele UNA-
VENE SMRTI Bernharda Goetzkeho.

Titulni postavou filmu PRISERNY HOST je muZ, na néjz padne podezieni, Ze je hledanym
vrahem Zen. Ve skuteénosti po ném sdm pétrd, nebof je bratrem jedné z jeho obéti. Zami-
luje se do dcery manZelfi, u nichZ naSel podndjem a stane se tak sokem jejiho ctitele,
policisty, ktery je na stopé tého# zlo¢ince. Policistu v jeho podezieni vii¢i ndjemnikovi
utvrzuje Zdrlivost, nebof divka cizincovy city opétuje. Tak se po cely film prolinaj{ moti-
vy ndsilného zlo&inu, lasky a sexu v komické i tragické poloze; poprvé se v Hitchcocko-
vé& dile objevuji pouta s jejich dvojdomou symbolikou viny a erotiky.

Hitchcock pracuje ve svém snimku s nékolika konstantami, které maji mimo sviij kon-
krétni vyznam funkei vizudlnich leitmotivii, soustfedujicich pozornost a podtrhujicich
rytmus. Vrah zanechdvd na misté ¢inu listy se slovem ,,Mstitel* zardmované trojihelni-
kem. Policisté postupné lokalizuji okruh, v némz se vrah pohybuje a na mapé vyznaci
tento prostor trojihelnikem...stejné jako hlavni hrdina na své mapé. Neustdle se ndm
pfipomind ,trojihelnikovd struktura® v déji (divka a jeji dva ctitelé, ale téZ trojice on —
sestra — vrah) i &isté graficky (animované rostouci a zmenSujici se trojihelniky v mezi-
tituleich Ivora Montaguea). Daldim leitmotivem je neonovy blikajici ndpis TONIGHT
GOLDEN CURLS, reklama na tane&ni show, objevivii se hned u prvniho obrazu filmu —
detailu k¥i¢ici plavovldsky, jedné z vrahovych obéti. Od této chvile se bude objevovat
po cely film nejen jako makabrézni komentdf, ale jako stdld pfipominka, Ze v ohroZen{
jsou zejména blondynky (k nimz patif 1 hlavni hrdinka). Tim vétsi pozornost pak vénuje
divdk ndjemnikové neuréze nutici jej hned po nastéhovéni obritit viechny obrazy ve
svém pokoji pldtnem ke zdi (vesmés portréty plavovldsek). Nékolikrat si rizné blondyn-
ky vjizdé&ji do vlasii a nervézné je stddeji do praminkii, zaf vlast zintenziviiuje prudké
nasvétlent.

Prologu opét pripadla role nejen prostého uvedeni do déje a piedstaveni postav, ale na-
vozeni viech dfilezitych symbolickych a optickych motivii. Prvni minuty maji velkou
emociondln{ i rytmickou dynamiku, aby sugesce mohla za¢it okamzité piisobit, pak uz
bude tieba jen divdcké zaujeti udrZet a ,dirigovat™ (srovnej Hitchcockovo pfirovndni
publika k varhandm, na néz reZisér hraje).

Po citovaném prvnim zdbéru a ndpisu se dostdvdme na misto &inu s lesknouci se vlhkou
silnici a fadou lamp vytvaiejicich dojem nekonecné perspektivy. Jak se zprdva o zlo¢inu
§i¥f, nabyv4 film na vzrugeném tempu; od stdnku s diskutujicimi zvédavci ke zpravodaji
u telefonu, poté telegraf, hekticky ruch v redakei s prosklenymi kanceldfemi; tiskdrna,
rozvdZeni novin méstem, rozhlasovy spikr a v prostiihu bdzlivi posluchaci u pfijimaci,

4) Tamtéz, s. 107.
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pohyblivy pouliéni informaéni nédpis, vyvoldvdni kamelota, opakované mezititulky ,,Mur-
der* v trojihelniku a reklama na ,.Zlaté lokynky*. Zvl4$f zddraznény jsou moderni pro-
stiedky Sifeni informaci (nikdy nechybf prostiih na detail p¥isludné aparatury) — jako by
celé technické télo velkomésta ozilo jedinym velkym vzruienim. Prolog konéi uvedenim
postavy divky (jméno Daisy v nezbytném trojihelniku) na médnf piehlidce; modelka se
neklidné ohlédne, jakoby voldni kamelota, ktery bude do scény jesté dvakrat nastiizen,
doléhalo zvenku a7 k ni. Prvni polibek podezielého ndjemnika a Daisy — s tvd¥{ muZe bli-
#ici se front4lné& ke kamefte aZ do velkého detailu — a ndsledny profil tvdii obou milencti
pfedznamendv slavné ,hitchcockovské® polibky v POVESTNEM MUZI a VERTIGU. Ndpadné
jsou podobnosti s PSYCHEM; uz v PRISERNEM HOSTU se nachazi hrdinka v koupelné, zatim-
co ndjemnik stoji za dvefmi s rukou na klice a opatrné se rozhliZi. Schodité se zdbrad-
1fm, snimané &asto z vysky, s dvefmi do bytu po levé strané — to vie je v obou filmech
takika identické... doklad obsesivni vizudlni paméti reZiséra, ktery natdcel viechny
scény podle predem podrobné pfipravenych ndkresi.

Némecky filmovy styl se v PRISERNEM HOSTU ohlaSuje ve scéné, v niZ stard Zena, matka
Daisy, tizkostlivé naslouchd zvukiim krokdl ndjemnika, ktery se tajné vyddvd na pode-
zielou noéni prochdzku. Na zed loznice dopadé jejf stin a spolu se stinem okennich mii-
#{ kresl{ tizkostny expresionisticky obrazec, svou kompozici blizky Wieneho KABINETU
DOKTORA CALIGARIHO, jmenovité zavrazdéni Allena Caesarem. Také expresionisticky
efekt paprskii svétla pouli¢niho osvétleni kmitajicich po sténdch nerozsvécené mistnos-
ti byl vyuZivdn némeckymi filmafi. Ale Hitchcockova némeck4 inspirace jde nad pfimé
citace. V Némecku piedeviim projevil své zaujeti pro technické experimenty, napiiklad
vizualizaci zvuku. Uk4zal-li Murnau v POSLEDNT STACI , letici zvuk® (scéna s trubkou),
zndzornil Hitchcock zvuk krokfl ndjemnika v prvnim patfe pomoci kyvajictho se lustru
v pfizemi a pomoci stropu, prithledného (pro divédka, nikoli pro naslouchajici postavy).
Spi¥ nez zvuk je tedy vizualizovdno ,slySeni“. Jakmile byl lustr uveden do spojitosti
s ndjemnikem, mZe ho od nyné&jika ,,zastupovat” i symbolicky. Policista objimajici
v delikdtnim okamZiku Daisy, na rozdil od nds netusi, Ze divka v jeho objeti ,,nevérne*
pozoruje lustr a jeho vzrugené houpdni. Ale i kdyZ je lustr nehybny, staéf, aby na néj
n&jakd postava pohlédla a je jasné, na koho mysli nebo o kom mluvi. Béhem rozpravy
0 ,,piiSerném* hostu ndsleduje po stfihu na jeho ,,zdstupce” (= index) prolnuti do posta-
vy hrdiny, ktery daleko odtud prédvé piihlizi médni prehlidce.

V jednom zoufalém okamziku se pied vnitinim zrakem nesfastné zamilovaného detekti-
va objevi obrazy z minulosti, jez ho utvrdf v jeho podezieni: ndjemnikova ruka obraceji-
cf portrét blondynky plitnem ke zdi, jeho zdhadnd taska, Daisy s ndjemnikem v objet{
a houpajici se lustr. Policista sedi na pouli¢ni lavi¢ce a zird sklesle do zemé a toto vie se
mu promitd do $lépgje (!), kterou tu jeho nebezpedny rival prévé zanechal. Jde o jeden
z vizudlnich ndpadf dobie zapadajicich do poetiky némého filmu, od jakych Hitchcock
ve zvukové éfe upustil (plisobily by tam uZ jako rusivd extravagance).

Jediné, co se dd proti PRISERNEMU HOSTU namitnout, je interpret titulni role Ivor Novello.
Vzhledem k jeho tehdej$fmu hvézdnému statutu ho Hitchcock musel chté nechté akcep-
tovat a nemohl si dovolit vyraznéji korigovat jeho afektovanou interpretaci; Novellova
zjemnél4 tvéF a precitlivéld mimika jdou v detailech nad rdmec nutného. Hitchcock, kte-
ry jinak rdd t&%il z vyhod tzv. star-systému, byl v PRISERNEM HOSTU poprvé konfrontovén
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s jeho rubem: bylo vylou¢eno, aby na konei filmu zistaly pochyby o tom, Ze hrdina neni
vrahem. (Podruhé musel Hitchcock pred timto tabu kapitulovat o patndct let pozdéji
v americkém PODEZRENI.) Hitchcock tedy alespori nedovolil, abychom mohli skuteéné-
mu vrahovi pohlédnout do tvafe — ani po jeho dspésném dopadeni. Navic si neodpustil
alespon ddsteéné narusit idylu zdvéreéného happyendového polibku; kamera blizici se
k milenecké dvojici registruje za oknem na levé strané nadéle zlovéstné blikajici ndpis:

TONIGHT GOLDEN CURLS...”

Milan Klepikov, Ph.D. (1965)

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

(Adresa: Narodni filmovy archiv, oddéleni teorie a d&jin filmu, Bartolomé&jskd 11, 110 00 Praha 1)

Citované filmy:

Bludi3té ldsky (The Pleasure Garden /lrrgarten der Leidenschall/; Alfred Hitcheock, 1925), Cu-Cin-Cau
(Chu-Chin-Chau, der unersiittliche Riuber; Herbert Wilcox, 1924), Hospoda Jamajka (Jamaica Inn; Alfred
Hitchcock, 1938), Kabinet doktora Caligariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Nibe-
lungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1924), Noci z Dekameronu (Decameron Nights /Dekameron Nichte/;
Herbert Wilcox, 1924), Okno do dvora (Rear Window; Alfred Hitchcock, 1954), Podezieni (Suspicion;
Alfred Hitchcock, 1941), Posledni §tace (Der letzte Mann; Friedrich Wilhelm Murnau, 1924), Povéstny muz
(Notorious; Alfred Hitchcock, 1946), Princezna a virtuos (The Blackguard; Graham Cutts, 1924), PriSerny
host (The Lodger; Alfred Hitchcock, 1926), Psycho (Alfred Hitcheock, 1960), Skalni orel (The Mountain
Eagle /Der Bergadler/; Alfred Hitchcock, 1926), Strepy (Scherben; Lupu Pick, 1922), Ulice (Die Strasse;
Karl Grune, 1923), Unavend smrt (Der miide Tod; Fritz Lang, 1921), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958).

5) Podvandcti letech, v roce 1938, doglo jesté jednou ke spolupraci Hitchcocka a Balcona s Erichem Pom-
merem. Hitchcock a Pommer uZ pracuji na svych americkych kariérdch (Hitchcock z komerénich, vy-
hnanec Pommer z politickych pohnutek), ale v Britdnii se jesté dohodnou na realizaci snimku Hospopa
JAMAJKA, v rdmeci specidlné k tomuto d¢elu zaloZzené Mayflower Productions (18, bfezna 1938).
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Volume 14, 2002, No. 3 (47)

SUMMARY

THE GERMAN HITCHCOCK

Milan Klepikov

During the 1920s the British film industry was not viable without temporary alliances with its arch rivals:
Hollywood with its international impact, and Germany in Europe. Hollywood “stars” came to British studios,
opening English films out to the continental market. The advantage of joining forces with Germany as
a coproduction option above all gave the British the opportunity to use the first-rate technology available in
German studios. Hitehcock first stayed in Germany in 1924 during his engagement to Alma Reville, his life-
long partner and colleague. His first work as a director, Number Thirteen (1922), only survived as a fragment
and he had to work for other directors again over the next three years. The filming of THE LAsT LAUGH (1924)
was an exceptional period during his ,,studies®, when he was able to strike up a dialogue with F. W. Murnau,
whose work he knew intimately.

Hitchcock became a director after working in film production and set design; the experience he acquired and
his considerable visual flair found greatest inspiration in German film of the 1920s, celebrated worldwide,
particularly in this respect. Hitchcock, as a versatile assistant, was constantly coming up with various ideas
and he attracted the attention of a producer who, the following year, entrusted him with the direction of
THE PLEASURE GARDEN. Whatever his views on the film’s story, for the ambitious Hitchcock this film, above
all, gave him the opportunity to demonstrate his own talent. To be on the safe side, he decided to put himself
through his “master’s exam” in style during the first few minutes, at least the inventiveness of his prologue
would suggest such an attempt. In his next film THE LopGER (1926), Hitchcock worked with several constants
which, apart from their specific meaning, functioned as visual leitmotifs, focusing attention and emphasising
rhythm. Hitchcock, who was otherwise thankful to use the advantages of the so-called star-system, was in
THE LODGER confronted with its flipside for the first time: it was out of the question that, by the end of the film,
there were any doubts that the hero wasn’t the murderer.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

FILM ZA HORIZONTEM

Jiri Cieslar

ZATMENI (1962), posledni &ernobily film Michelangela Antonioniho se skromné schova-
vd v pozadi reZisérovy tvorby, a pfesto pravé on je zdafile zcela jiny nez viechna pied-
chozi dfla svétové kinematografie. Pfitom na prvni pohled nepfedstavuje ani ve filmové
historii, ani v samé Antonioniho tvorbé& né&jakou zdfnou vyjimku. Vzdyf co uZ se vSechno
natocilo o ,,potiZich s city“! ZATMENI dokonce velmi iizce souvisi s Antonioniho starSimi
dily, ale natolik je radikalizuje, Ze reZisér uz pak nemohl jit ve svych postupech dél, nez
natoéit sice mnohem slavnéj$i, a preci uz jen logické dovétky: CERVENOU PUSTINU (1964)
a ZVETSENINU (1966). Ve pozd&jsi je moznd zajimavé, ale pfece jen pouhé protdcen{
v kruhu (ZABRISKIE POINT, POVOLANI: REPORTER, TAJEMSTVI OBERWALDU, PATRANI PO JEDNE
ZENE, NAD OBLAKY etc.), rozvifené kdysi v ZATMENI.

V &em tedy tkvi to jiné v piibéhu dvou ldsek ifmské divky Vittorie, jedné, jez prévé skon-
¢ila a druhé, je? pofddné ani neza¢ala? Spokojme se ted’ s tivodni tezi, kterou se pozdéji
pokusime rozvést a hlavné smyslové konkretizovat: Antonioniho film se odehrdvd na okra-
ji dalsiho filmu, ktery nikdy bezprostfedné neuvidime, zato o ném od pocdtku intenzivné
vime. Tu$ime ho, dokonce jej zvukové slyéime. Ten druhy nespatfitelny film je tudiZ za ho-
rizontem, za vét¥inou nejasné viditelnou hranou, u niZ se neustdle pohybujeme ve vlast-
nim pitb&hu. Timto soudem jisté nikterak nevycerpavdme celé bohatstvi Antonioniho
ZATMENI, ale snad v ném nachazime kli¢ ¢i jeden z kli¢d, kterym je lze odemknout.

Co se v ZATMENT d&jové odehrdvd? V rozlehlé tivodni scéné se ztrdpend blondynka Vitto-
ria (tficetiletd Monica Vitti) rozchdzi po ..dlouhé noci® rozhovorii se svym letitym,
,,zt&7klym* piitelem Riccardem (Francisco Rabal). Pak se pokous1 zahnat tzkost s dveé-
ma piitelkynémi a dovoli si i letecky vylet nad oblaky mezi Rimem a Veronou, s kritkym
oddychovym doznénim v bistru veronského aeroklubu. Poté na ¥imské burze, kde tak
nerada vid{ obchodovat svou matku, rozvine ptatelstvi s hbitym makléfem, Svihdkem
Pierem (Zestadvacetilety Alain Delon). Jejich vztah se v pfistich hodindch zméni v cosi
mlzného, v kodkujici se bezperspektivni ldsku, jeZ také vyzni do ztracena: na smluvenou
schiizku na ifmském predmésti v ,,osm vecer™ oba nepfijdou. Po opusténych ulicich, do-
mech a dilé¢ich pfedmétech se pase v sedmiminutovém findle ,,bez hrdini“ — jen kame-
ra Gianni di Venanza.
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Vztah Vittorie a Piera vyli¢il Antonioni nezvyklym zpfisobem, zcela ,,podkorové, s mi-
nimdlnim vyuZitim slov, rozbité, ve fragmentech. Jako takové divné, po fimskych bytech
a ulicich ,,roztrousené® vzplanuti. Zvlasté Vittoria od poddtku vi, ze nesporné okouzluji-
ci burzidn Piero svym Svihem, inteligenci, svérdznou az brutdlni otevienosti, s niz ji za-
svécuje do svého femesla, do svého myélenti, ale i svou burzidnskou posedlosti a drsnou
egocentrii tvoif prdvé tu podobu muze, s kterym nechce do budoucna byt. A pod timto
stinem zdporné jistoty s nim v8ak je. ProdluZované, s tihou i hravé, misty aZ vesele,
c¢astéji ale v kieci. To je silné existencidlni téma. Byt s nékym, s védomim, Ze to vlastné
wnejde”. Ze z piipadné budoucnosti nejvy§ kyne perspektiva nespokojeného lidského
pouta, tfeba i Zitého s ,,dobrou vili*. Naplno se to ukdze v poslednim objeti Vittorie
a Piera, kdy se oba ujistuji o piisti schiizce, ale najednou se jejich tvite stoéi licemi
k sobé. Tehdy jejich pohledy do kamery bezdééné a piekvapivé prozradi, jak tragické
vyrazy se zraci v jejich obli¢ejich — oba divodné tusi, Ze uz se nikdy neuvidi."”

Je to smutnd, ne viak osudové tragickd anekdota z patrné dvou, t¥f dnii roku 1961. Anto-
nioni zde naértl motivy, dobfe zndmé uz z jeho predchozich, vétsinou proslulejsich fil-
mii z let 1953 az 1960 (povidka Pokus o sebevrazdu z filmu LASKA VE MESTE, PRITELKYNE,
VYKRIK, DOBRODRUZSTVI, NOC): neschopnost se sobé& i druhému oteviit, vydrzet spolu,
hrozba samoty, samota uZ pfitomnd. Kolem chaoticky a nesoudriny, té7ko pochopitelny,
veelku luxusni svét. TrebaZe jde o témata nadmiru dfileZitd a rovnéz o pitbéh zretelny,
ale ne bandlni, skoro vie zdsadni a také to jiné v ZATMENI tvofi ,,jak* — zpfisob vyprdvéni.
Forma. Sdm styl vidéni svéta. Toto ,,jak® md své tcelné tkoly — sklddd dalekosdhly
obsah. Splyvé s nim. Jinak by nestdlo za feé.

II

Zplisob vyprdvéni: to podstatné se v pifbéhu ZATMENT odehrdva zvlasté tam, kde se nic
dilezitého takzvané nedéje, kde se nic konkrétné informativniho na kiivce nasich zna-
losti o piibéhu neposouvd dopfedu. Tieba ve chvili, kdy Vittoria dlouze hledfi na cary pa-
piru to¢fef se na kruhové vodni hlading barelu anebo kdyz se di Venanzova kamera jako
by ,,zapomene® pii pohledu na predméstskd prostranstvi Rima. A pfece pravé v téchto
povrchové bezdéjovych chvilich nejvic ,,mluvi® Antonioniho rukopis a otevird se jeho
pravé téma svéta za horizontem. O téchto — pro zbéiny pohled — nedé&jovych okamzicich
se hodné psalo, ale domnivdm se, Ze v nich probihd jesté néco podstatné dileZitéjiiho
neZ pouhé vyznamné nedéni... Otevird se nich totiz vedle dobfe viditelného vlastniho

1) Byl to mimochodem velky tah italskych mistrii pozvat poddtkem Zedesdtych let do Itdlie privé ¢lovéka
»odjinud®, ,lehkého® muZe mezi ,,zt&zklé* Italy, Francouze Alaina Delona, jesté pied jeho hvézdnou
a obchodnickou érou pozdé&jsich dekdd. Zastihli jej tak v éfe opravdu velkého herectvi. (Alain Delon
se narodil 8. listopadu 1935, Monica Vitti 3. listopadu 1936 — oba jsou tedy $tifi). Luchino Visconti
(také Stir, narozen 2. listopadu 1906) dokdzal z Delona vytdhnout pifmo svétecké rysy v titulnf roli fil-
mu Rocco A JEHO BRATRI (1960) a pozdé&ji v ném naopak zachytil vic nez zruénou inteligenci, Sarm
a soucasné stdle rostouci dravy cynismus, a to v postavé kariéristy Tancrediho ve filmu GEPARD (1962).
Tancredi z Geparda a ve stejném kinematografickém roce i Piero ze ZATMENI jsou figury povahové
takika totoZné.
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vypravéni onen zminény druhy prostor, ktery nespatiime, nicméné od prvnich okamziki
Vittoriina piibéhu z néj pfijimdme nejriiznéjsi signdly. Vidéno z hlediska reZisérova ki-
nematografického rukopisu: za vlastnim filmem se prostird druhy hypoteticky film, film
za horizontem, obraz za obrazem, vyznam za vyznamem.

Uvedu jeden doufdm ndzorny, moznd a# piili§ masivni piiklad. Brzo po rozchodu s od-
danym, le¢ strnulym, aZ znehybnujicim intelektudlem Riccardem se Vittoria, uvolnéna
z milostné kocoviny alesponi na okamzik taneénim bytovym rejem s kamarddkami, ocit-
ne sama uprostied noci na fimském predmésti. Postdva u fady nezvykle vysokych, pruz-
né& se ohybajicich, a predevsim hlasité zné&jicich ty¢i. V sérii riiznych hla, perspektiv
pohledf kamery pozorujeme jeji postavu a tvék, kterd udivené naslouch4, vétii, jde po-
hledem ,,za zvukem®. Tedy za né&¢im, ¢emu Vittoria nerozumi, ani rozumét nemtizZe, co je
vak signdlem jiného svéta, ktery se ji ndhle zjevil, zaznél a ona oviem nevi, co si s jeho
hudbou — zprdvou poé&it. Nebudeme oviem nikterak podezirat tuto piirozené inteligent-
ni a duSevné zdravou divku, Ze se zabyva ve svém zcela zdGvodnéné obolavélém védomi
takovymi filosofickymi prapodivnostmi, jako jsou kategorie horizontu, meze, celku a ¢ds-
ti. Tim spiSe viak musime ocenit, jak zvl4sté svou Zensky vytiibenou intuici, a tudiz
diky rezisérovym inscena¢nim pokynfim ¢i ndstrahdm, umi tak silné tytéz kategorie
opravdu prozivat. Jak je takiikajic na sobé bezdééné, prakticky dosvédéuje. Vittorii to-
tiz v tu chvili zas tolik nezajimaji ohebné znéjici tyée a noénf prostranstvi, ale pravé to
.néco®, co zvukové signalizuji, co obvykle nevnimdme. B&Zné se prece soustfedujeme
na jednu & vice konkrétnich véei, jeZ pravé pritdhly nasi pozornost, pokud se oviem
viibec ,,mdme k svétu®. B&Zné nevnimdame kontext, souvislosti, horizont jedné a kazdé
véei a horizont viibec — sdm svét, horizont horizontfi. Vittoria v zdbérovém souboru vel-
kych prostorovych celkf i detailli tvdfe viak uZasle naslouchd né¢emu, co ji presahuje,
co nevidi, ale pouze né&jak sly%i. Snad i proto, Ze sluch je pivodnéjsi smysl neZ zrak a je
tudiz citlivéjsf k celkim. Horizont, nekoneény celek fad, bodii zakousi Vittoria ¢isté —
smyslové. Sotva by tento horizont & soubor horizontti mohla néjak pojmenovat, o coz se
zaplafbiih nepokusi. Ani ji to nenapadne, jak by to po Vittorii formou néjakého dialogic-
kého ¢i spiSe monologického sdéleni mozna chtél néjaky naivnéjsi scendrista — reZisér,
neZ je Michelangelo Antonioni.

Aniz bychom museli dlouho listovat ve spiritudlni literatufe a probirat se hermetickymi
texty, jez nds poucujf o tom, Ze co je nahofe, je i dole, Ze co je venku, je i uvnitf, setkd-
vime se tu pravé s tou zvldSin{ situaci, kdy Vittoriin pocit né¢eho nesrozumitelného,
nezietelného, co se piitom tak zfetelné signalizuje, zrcadli pravé i onu vyzyvavou, hla-
sitou nezietelnost, jez se rozkldda v ni samé. Vittoria si ve chvili své nesporné Zivotni
krize podstatné nerozumi — to rozpozndme uz v jejim prvnim rannim rozhovoru s intelek-
tudlem Riccardem. Obéma muzim, zvolna rezignujicimu Riccardovi a pozdéji také agil-
nimu, hravému a svym zplisobem pfitazlivému cynikovi, burzidnovi Pierovi fikd jen své
.nevim®, kdyZ se ji oba ptajf, pro¢ s nimi nechce ziistat. Vittoria nemd v sobé nic z pii-
1i¥ prvopldnové neurotické Giuliany z ndsledujici Antonioniho CERVENE PUSTINY: presné
vi, co nechce — odmitd pokradovat ve vztahu s muZi, s nimz citi ,,néco", co chybi, snad
jejich i svou citovou nedostateénost. Ale naprosto netusi, co vlastné chce. Je v ni jistd,
kupodivu rozhodnd bezcilnost. Vede ji intuice, ale odkud, z jakého stiedu, kam? Nezni
jeji pocity jen tak, ,,jinde®, jak ty predméstské ohebné tyce? Patii viibec k ni? Co je
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opravdu jeji? VSechny tyto nevyi¢ené otdzky se vpisuji do Vittoriiny dilem nespokojené,
dilem rozruSené tvare.

Uvedu jiny piiklad pro takika stejnou situaci, pro ono nepfirozené piemistént, disloka-
ci stfedu ,,nékam® — jinam, tentokrat s gigantickymi rozméry. Jde o svét iimské burzy,
jej# Antonioni nedlouho po Vittoriiné sluchovém zdZzitku s no¢nimi ty¢emi fotografuje
v souhrnu podivuhodné plastickych pohledi, spjatych jen neménnym zvukem — kiikem
burziant. Nepiehledny prostor tu ¢asto zaplituji torza klasickych mohutnych sloupii,
které vytvireji dojem skute¢ného chrdamu penéz. Spatfime vidy jen zlomky zabradli,
pies néz burzidni mohutné dopredu napfazenyma rukama, mificima jakoby do néjaké-
ho spole¢ného jadra, doprovazeji své vykiiky, jako kdyZ rybafi na feku vyhazuji vlasce.
V prilehlych prostordch burzy i v jejim hlavnim sdle se misi lidé stdle v béhu a naopak
strnule sedici dfednici, vitézové i poraZeni, profesiondlové i amatéfi, velké i malé fi-
nanéni ryby. |

Ti v&ichni jako by krouZili po okraji jakési mystické kaluZe, kterd md predpoklddané jad-
ro, kolem n&hoz se vie ,to&i“. Velkd kinematografickd chvile. Antonioni vyjimd z Sir§iho
okoli tvare diistojné, hrubé, zachycuje rizné nervozity, extaze, zhrouceni. Pohledy kame-
ry tesaji tento rozviteny svét z riznych Ghla, vysek, v jizddch. Stih skoro nepostiehneme.
I tento svét stejné — jako v intimnim méfitku Vittoriina tvai — néco tdajné skrytého, vniti-
niho zrcadli. A jiZz samo zrcadleni, i to je mald zprdva ,,odjinud®, z prostoru za pfimo
viditelnym obrazem.” Obéh penéz, jak se doviddme z tst zkuseného makléie a Pierova
obdivného zasvétitele Ercoliho (Louis Segner), totiZ jen zrcadli skute¢ny stav planetdrni-
ho préimyslu. A prece pravé tento svrchované raciondlni terén, matematicky stvrzovany
mnoZstvim stdle se proménujicich cifer na burzovnich ukazatelich, kam stdle spéji po-
hledy excitovanych burzidnfi, md v sob& néco zdsadné iraciondlniho, nezachytitelného
(podobné& jako pocity!), ¢emu do diisledk@ nerozumi vlastné nikdo. Jde jen o to, podle
stupné profesionality a dobrych kontaktii, zachoval rozvahu, coZ je pfi vSiem mladistvém
rozletu pravé Pierovou zdvidénthodnou doménou. Je to zdkladni souédst, fec¢eno Ercoliho
slovem, jeho ,.talentu®. Skute¢né jddro tohoto svéta je také kdesi jinde, rozhodné ne
v kruhovém stiedu ¥imské penéini arény, kam odeviad ze svéta piichdzeji nejnovéjsi
zpravy a neustdle tady drnéi telefony s informacemi ,,zven¢i*. Hledané jadro tkvi nékde
v dalekém neuchopitelnu ekonomické abstrakce, jez md pfitom tak drsné hmatatelné di-
sledky pro jednotlivé lidské osudy. Kupiikladu pii druhé Vittoriiné navstévé burzy prijde
jeji matka tidajné ..o viechno®.

Antonioni ve svém portrétu fimské burzy, podobné jako v téze dobé Federico Fellini
v obraze termélnich ldzni v vdvodu filmu OsM A POL (1962) stvoiil sviij idedl, totiz ..film
s vyrazné alegorickym ténem®, ktery md silu zobeciiujicich civiliza¢nich metafor, jak je
zndme z klasické literatury. Pfipomindm alespon Komenského vizi ,,kvaltujicich a hmy-
zujicich® obchodnik@ — smrtelnikd pod véii jeho mésta v Labyrintu svéta a rdji srdce.

2) O faktu zrcadlen{ (Vittoriina postava ¢i tvéf se ¢asto zrcadli v oknech, odspoda tieba i na vylesténé po-
dlaze Riccardova bytu) se zmifiuje Antonioniho a hlavné Felliniho scendrista Tonino Guerra v znac-
né pietnim filmu Enrici Antonioni FILm JE MUy ZIvor (1995; na CT 2 v roce 1999). Mimo jiné v tomto
dokumentu o natdéenf filmu NAD OBLAKY Guerra iikd, Ze Antonioni md rdd kaZdou formu zrcadleni,
Lo slab3i potvrzeni existence véci™.
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Vittoria (Monica Vitti) po pfistdni na letisti veronského aeroklubu
Foto archiv

Podstatné oviem je, e Antonioni tu neustdle vnimd jakousi neuvéfitelnou souvislost
mezi svétem penéz a citil, financi a erétu. Bez jediného slova evokuje v portrétu burzy
a ,,hostujici* Vittorie korespondenci mezi témito dvéma — pro nepouceny, ,,zdravy” ro-
zum — nekone&né& vzddlenymi svéty. Oba maji vychylené t&Zisté, obsahuji jakési jadro,
které je jinde, nez tam, kde bychom je uméli néjak spatfit a u néhoz bychom se dokéza-
li n&jak ,,zklidnit“, zorientovat a odkud by v jist& hodné& naivnim, idedlné ,,piivodnim™
pohledu mohl &lovék &1 svét brdt nezprostiedkovanou, spontdnni silu do Zivotniho zdpa-
su. Vittoria, udivend, zdrcend i uhranutd burzou ma bezdééné v sobé néco z toho ptivod-
niho pohledu.”

Signalf z onoho druhého tizemi, z prostoru ,,jinde* za viditelnym obzorem, se ndm vsak
v Zatmén{ dostdvd mnohem vic. Nejsou jimi pouze telefony drnéici ,,ze svéta” odjinud
do ¥imské finan¢ni arény. Nejsou jimi jen zvuky ty¢i z no¢niho fimského vesmiru s pii-
zemné pokleslou oblohou pouli¢nich svétel, kam ob¢as p¥ibudou svétla jedoucich aut
(Antonioniho oblibend svételnd kompozice, mnohokrét se zde vraci). Patif k nim — ve
scéné Vittoriina ,,éerno$ského® tance s piitelkynémi — i fotografie z africkych lokalit

3) Réd bych tu pfipomné&l obdobné alegoricky, plasticky obraz burzy v zolovské adaptaci, ve filmu PENIZE
(1928) Marcela L’Herhiera s podivuhodnymi kameramanskymi jizdami z nadhledu. Domnivdm se v této
souvislosti, Ze film s p¥fbuzné alegorickym, civiliza¢nim ,,ténem* vznikl i v éeské kinematografii Sedesd-
tych let. Myslim na PRIPAD PRO ZACINAJICTHO KATA (1969), trezorovy film Pavla Jurd¢ka, portrét imagi-
ndrniho swiftovského dvojstéti Laputy a Balnibarbi, jeZ v bdsnivé vizi mimo jiné ,,zrcadlily” i skute¢nost
dohnivajiciho socialistického Ceskoslovenska t&sné pfed normalizaéni fale$nou obnovou.
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s jezerem NaivaSa z Keni ¢i s horou KilimandZdro, jeZ obé¢as splynou s celou plochou
filmového zdbéru. To sice znamend, Ze skrze tyto fotky-zdbéry pfimo nahliZzime do ji-
ného kontinentu, ale bohatd zvukova stopa ¢erno$skych melodii s pisnovymi texty ze
spusténé gramofonové desky ndm ddvd dostateéné najevo, Ze vlastné viibec nerozu-
mime, ,,0 ¢em je fed¢”. Zvlasté kdyZ majitelka téchto fotografii, Vittoriina piitelkyné
a Zena ambasadora z Keni projevuje vuci vzddlenym obyvateltim tietiho svéta hrubé
neporozuméni az pohrddni a my jsme odkdzani jen na jeji slova. Ale i tady z tohoto dru-
hého (,tfettho®?) svéta piedeviim néco slySime, néco ptvodnéjsiho a jaksi mnohem
pravdivéj§iho nez vyjadiuji slova bohaté fimské ddmy. Podobné svét iidajné levicového
intelektudla Riccarda, kam v tvodu ¢&asto hledime rdmem modernistickych obrazii
v jeho byté, ndm o tomto patrné velmi vzdélaném muzi ,,cosi” fikaji, ale v Antonioniho
rukopise, vii¢i divakové znalostem absolutné nesdilném, o Riccardovi nesdéluji malem
nic. Vime jen, e Vittoria opustila po 1éta diivérny — pro nds drasticky nezndmy svét.
Z Antonioniho rafinované inscenace se o tomto vztahu v dvodni scéné dozvime jen ryze
kinetickou, presto vymluvnou zprdvu: Vittoria v Riccardové byté stdle nespokojend
chodyi, zatimco Riccardo udivené ¢i jen otupélé tkvi ve své kiesle. Skute¢ny, sdileny po-
hyb uz tento vztah zfejmé ddvno opustil.

Do ..jiného®, paralelniho svéta poukazuje v ZATMENI vSe, co se obrazové vytrvale vraci
a kamsi pichlavé ¢ni: nékam mifici svétla lamp na vysokych, nahote ohnutych stoncich.
Kdesi kondéici torza stromi (mluvu stromil ,,odnékud® z nitra kmenti nechala zaznil
Valentina z dal&iho ,,odnékud® — z magnetofonového pdsku v Antonioniho star$im filmu
Noc). Jinam mifi i nevidéné Spice sloupli na burze & na jinych fimskych lokalitdch.
Stejné tak hlavy vysokych vézi pfipominajici radary (skute¢né radary patiicei bolonské
universit& budou hrét pak svou ,,jinam" odkazujici smérovou tilohu v CERVENE PUSTINE).
Rovnéz nékam se tdhnou lana, zdvihajici do vy$e Piertiv ukradeny viiz, utopeny spolu se
zlodéjem v bazénu (takovd lana vedouci do prostoru mimo zabér se objevila uz ve scéné
ze sicilské zvonice v DOBRODRUZSTVI). Totéz plati 1 pro balény a baldnky, jez ,,jinam*
vzlétaji, nez se rozprsknou. A oviem, podobné ,;se chovaji* nebeské ryhy po nékam od-
létnuvsich letadlech. Antonioni je tedy inscendtor svéta jako souboru odkazi do prosto-
ru ,,jinde®. Tim oviem do zdbéra dostdvd 1 jakousi mez, piedpoklddanou hranici mezi
obéma svéty ,tam a zde®, kterd je v8ak vidy nezfetelnd, rozpitd, pokud ji piimo neza-
stupuje v rezisérové rukopise ram filmového zabéru. Ale to je pak vidy mez priznané
uméld — sama nepatii od zachycovaného ,,pfirozeného” svéta. Naopak, rdmovani obrazu
odkazuje nejvic jaksi zpét k vlastnimu reZisérovu kinematografickému rukopisu, k sile
jeho slohu vybirat, vymezovat a tim ovSem i vidéné interpretovat. Jen k tomu dodejme,
ze Antonioniho zptisob, jak vyvddi divdkovu pozornost do svéta jinde, oviem o to vice po-
ukazuje na nekompletnost, ne-li polovicatost ¢i alesponi zdkladni labilitu svéta ,tady*.
Prosté: to vSe jsou souddsti a diisledky jeho cesty k filmu za horizontem.

111

V tvodnich partiich ZATMENI Antonioni zachytil v prostoru tohoto tstfedniho tématu své-
ta za horizontem i jedno dal3i, velké podtéma: tinavu téla a duse po vysilujicim, patrné

36



ILUMINACE

Jiii Cieslar: Film za horizontem

Vittoria a Riccardo (Francisco Rabal) po .,rannim rozhovoru™
naposledy spolu krdceji pfedméstskou prirodou
Foto archiv

dlouholetém milostném vztahu. Pozndme ji ve Vittoriinych ,,spicich® pohledech oéi, v jeji
rozvolnéné chizi. ,,.Sono stanca, sforzata, disgustata® — jsem unavend, ponic¢end, zne-
chucend, fikd po rozchodu s Riccardem v letmém hovoru své sousedce, pfitelkyni Marii.
Antonioni ve Vittorii vSak rozpoznava i rozsdhlé rezervy Zivotni energie. Nejen v jejim
,.cernoSském™ tanci, kdy se Vittoria brzy po rozchodu s Riccardem prekvapivé ,,odvaze*
v byté manzelky velvyslance v Keni, ale zvldsté v okamZicich doslovného i metaforic-
kého povzneseni, kdyZ podnikne s pfitelkyni let malym sportovnim letadlem z Rima do
Verony. ,,Leti” ve spole¢nosti dvou muzu, ktefi jsou zjevné nedotérni, ryze ndpomocni
— také oni, uz tim, Ze vibec jesté takovi jsou, jako by ji svou diskrétnosti zbavovali tihy
dlouholetych milostnych pout. Vzapéti po aviatickém zazitku nasleduje scéna v bistru
veronského aeroklubu, pro mne zvl43{ pamdtnd, protoze Antonioni v ni vyjadiil dalsi
esencidlni, opravdu vzdcné téma: opak tdnavy — vld¢nost téla a duSe. Tehdy Vittoria, na
okamzik osaméld, prochdzi s dlevou v téle i ve tvéfi letistni kavarnou. Zabéry se k sobé
klidné, soufadné poji. Doprovizi je nendroénd, ale také neurdzlivd, mirné kolonddni me-
lodie. A ve Vittoriinych o¢ich se poprvé zaZehne zdjem, ktery viak nemd Zddny predmét,
a tim je toto zaujeti lehké, odpruzené — je to jen signdl oZiti, samoznak procitnuti, Ze je
tu viibec jedté néco, co ji bavi: je to samo zklidnélé, ,,netematické naladéni duse.
V bistru se kolem ni nachdzeji sami muzi, pohrouZeni v letnim vedru do sebe — nete¢ni,
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nenaléhavi, jako prediim v letadle pilot a jeho kamardd, dokonce i bez ikolu jakkoli
Vittorii ,,poméhat®. Nikdo se o nic nemusi snazit! Svét jen tak — je.

Prudkym stfihem do kfiku a fina¢nich ,..éZkosti* (jak tu fikd maklér Ercoli), se z této sfé-
ry lehkosti pfeneseme do svéta pohyblivé tihy, znovu na fimskou burzu, kterou Vittoria
nesnasi i z velmi osobnich dfivodii: stydi se tu za svou obchodujici, pfizemni matku —
dokonce se pozdéji odvdii Fict, Ze ,,burza by snad viibec nemusela byt*. Uz jsme ale na-
znadili, Ze tdZ burza Vittorii také pfitahuje, patrné i z velmi nepfiznané osobnich divodi.
Ona bezdé&ené citi, Ze to, co je tak nasnadé a co je zdroven tak Silené komplikované, svét
financi, je ve velkém jen zrcadlem toho, co sama Zije. Umi byt sice velmi zietelnd ve slo-
vech, jez md odvahu fikat obéma partnertim, a souc¢asné je ponofend do svého ,,nezietel-
ného* opusténi. Do samoty vii¢i muZziim, matce, otci, kterého poznala jen v raném détstvi,
ke svétu, ktery je sice v tolika pfedmétech a situacich nesmirné proménlivy a rozmanity,
ale ned4vd ji Zadny kIi€&, nevytvd¥i pro ni Zddnou linii souvislosti, neposkytuje ji Zddnou
perspektivu. A ona se v ném ,,to¢i“ jako ony zvld3{ pfiznaéné cdry papiru ve vodé pied-
mé&stského barelu, jimiZ je Vittoriin pohled n&kolikrat pifmo zhypnotizovén.

Vittoria se snazi mechanismu burzy pfijit ¢etnym otdzkami na kloub, ale nenf ji to nic
platné. Ta pfirozend touha, pfimo pud poznat a porozumét, spoéivd v ni vak natolik sil-
né jako v Z4dné hrdince z reZisérovych pfedchozich i pozdéjsich filmi. Vymluvna je tu
zvlasté scéna, kdy Vittoria, stahovand nezndmou silou, se vydd stopovat z burzovniho
prostoru do piilehlych ulic tlustého mali¢kého burzidna, ktery pravé prisel o padesat mi-
liond lir. Miliond¥, nepochybné zkuSeny a vécny praktik si dd v lékdrné uklidnujicf pra-
Sek a pak si ve venkovni kavdarné objednd sklenku minerdlky a na karti¢ku si po détsku
kresli ,,stromecky . Antonioni si dal zdleZet, aby v zdbéru vidy byla vidét i zaujatd pozo-
rovatelka Vittoria, jez si pak upu$ténou obchodnikovu kresbu ze stolku sebere: tiikrdt se
pak do nf vpiji o¢ima s tou intuitivni posedlosti, s niZ dfive naslouchala ,hudbé sfér*
hlomozicich tyéf na ¥imském noénim piedmésti. Kresba ,,stromecki® ve chvili osobni
obchodnikovy katastrofy je pro ni také signdlem z jiného, druhého prostoru. V tomto pfi-
padé jde o signdl z dude ¢&i snad pfimo z miliondfova podvédomi, které se na okamzik
,»odzbrojilo®, osvobodilo, nez se nepochybné znovu stdhne do ptikdzanych mezi a umoz-
ni zkuSenému rdciu pustit se do néjaké zdchranné obchodni transakce, rozhodné prak-

el ~

ticét&jsi, ne je kresleni ,,stromec¢ki* na étvercovou karticku.

IV

Slovo zatméni — fecky ECLEIPSIS (italsky eclisse, téZ eclissi) si nejcastéji spojujeme
s astronomii: zna&{ zakryti hvézdy, nejéastéji slunce, mezipozici hvézdy jiné. Ale v ja-
zyce starych Rekf znamenalo stejné slovo krom zatméni slunce téz opusténi, zmizent,
zaniknuti. Souvisi se slovesem EKLEIPEIN — opustit, zanedbdvat, ztricet, zmizet.
Dokonce se ndm uchoval p&kny idiom HO LOGOS MOI EKSLIPE — ,,dosla mi fe¢*, za-
vdzal se mi jazyk... jeZ ndm mze pfithodné komentovat ono zmizeni hrdint a slov v za-
véru ZATMENI. Tehdy ¥imské predmésti ovlddnou ulice, domy, véci, a hlavné torza, parti-
kule véci ¢i anonymnich tvdfi: svétu vskutku dojde Fe¢, zavdZe se mu jazyk. Uz ted
zdiiraznéme, Ze pravé kazdé takové zmizeni ¢ehosi diléiho z celku, a nemusi byt hned
tak diisledné jako v epilogu ZATMENI, md jeden zdsadni rys, jeden podstatny dasledek:
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Vittoria v rodinném byté burzidna Piera

Foto archiv
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upozorniuje na sam roztrzeny, opustény celek, ktery byl o néco pfipraven. Ale pravé pro-
to a tak se ndm celek ukdzal.

Vsechny piibéhové situace ve filmovém zabéru, coz ostatné plati obecné i mimo oblast
uméni, v Zivoté, si miizeme piedstavit jako priiseé¢iky horizontovych fad, kdy kazd4 véc,
kazdy ¢loveék (postava), kazdd situace, atmosféra ukazuji jen pravé pritomny jisty tsek ¢i
bod z riizné dlouhé, pfipadné nekonecné linie bodu. Tyto linie tvofi zminénou perspekti-
vu, hloubku, obzor ¢ili horizont dané véci, ¢lovéka, ¢ehokoli. VSe ma svij horizont, a tim
1 své souvislosti mezi body — nékdy tomu ffkdme, Ze ten & onen ¢lovék nebo véc ¢i sama
situace md své déjiny, sviaj pribéh. Tyto horizonty ¢ horizontové fady bodi jsou kupftikla-
du ¢asové, nebol ve obsahuje své pred, ted, potom, soucasné, jindy. VétSinou zdro-
ven vnimdme i horizonty prostorové, protoZe mdlem u véeho miiZeme uvaZovat o vedle,
za, uvnitf, navenek, mimo — out (off). Mohou se vyskytnout horizonty jednotlivych postav,
tieba psychologické (od tsekii introverze k extraverzi, od melancholie po euforii atd.),
existencidlni, horizonty motivické &i naopak slohové a mnohé jiné."

Ve vyétu horizontt lze ,,kone¢né* pokracovat do nekoneéna. Kupiikladu lidskd figura
a zvldsté tvaf ndzorné v uméleckém poli filmového zdbéru, ale jisté i ,,jen tak®, tfeba na
méstské ulici, tzv. v béZném Zivoté, mtZe byt prised¢ikem nejriznéjsich horizontovych
linii. Tolik momentalnich bodi, rysii, odstinti se v ni miiZe pravé zracit se svymi okolity-
mi horizonty, déjinami, piibéhem, i pfipadnou budoucnosti. Prostfednictvim horizonti,
nejrozmanitéjdich obzort, linii bodti se ndm rovnéz ukazuji i jisté hranice ,,mezi* nimi —
jesté se k tomu vrdtime. Starofecky TO HORISMA ¢&i pozdéjgsi HO HORISMOS znad{
vymezeni, ohrani¢eni, rozhrani, uré¢enou drdhu, vymezeny pojem, definici. Jednotlivé
horizonty, ¢i sdm horizont horizontii — ,,svét* oviem v néjakém hypotetickém celku nemii-
Zeme spatfit, protoZe jde spiSe o soubor souvislosti nez o néco prostorového, ale tyto hori-
zonty miizeme podle miry své predstavivosti &i empatie tusit, predpoklddat, nékdy i slus- -
né nebo dokonce velmi dobie znat — jisté, nikdy dokonale, nikdy dplné.

V ZATMENI existenci horizontovych fad bod@ (uddlosti, rysii) lze nejlépe ilustrovat oviem
na postavé a tvafi dstfedni hrdinky, na Vittorii, na jejich dnavach, ozitich, pohrouzenich,
zpozornénich. V&imnéme si viak v této souvislosti jednoho Antonioniho kompoziéniho
postupu, kdy do filmového obrazu rovnéZ nutné pronikaji a protinaji se rtizné horizon-
ty pravé nasvicované v momentdlnim ,,bodé“ ve Vittoriiné bytosti. Krom vecelku vsed-
nich zabérovych detaild ¢ polocelkii se ndm Vittoriina tvar velmi ¢asto ukazuje ve dvoji,
zvlastni situaéni dispozici. Jednak v ¢asté obrazové blizkosti, ve vazbé ke slouptm, kla-
sickym ,,podpérdm™ svéta, ale i tradice — mnohdy jde o sloupy ddvné, vét&inou klasicist-
ni. A pak v ndpadném opakovdni zdbért ji vidime ze zadu, pfes prameny vlnitych vlasa.
Tato kompozice zjevné nezradi ani tolik fakt, Ze sama Vittoriina tvar je ndm pravé nevidi-
telnd, ¢i v silnéjsim vykladovém dirazu — uzamdéend. Antonioni vSak timto precastym
hledénim zezadu ,,pies” Vittorii do hloubky zdbéru vyjadfuje z horizontové fady nejriiz-
néjsich psychickych sklond jeji podstatnou vlastnost — dar &i pffmo posedlost pozorovat,
hledét. Myslet vidénim. A z hlediska reZisérova kinematografického rukopisu béZi jesté

4) K mySleni v horizontech™ a s ohledem na ,,perspektivnost véci* mé kdysi inspirovala zvldsié kniha Jana
Patocky Télo, spolecenstvi, jazyk, svét (Oikoymenh, Praha 1995). A aktudlné, pii psani tohoto textu
i ,,znovuobjevend” knizka Zdenka Kratochvila Filosofie #ivé pFirody (Herrmann a synové, Praha 1994).
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e

Piero (Alain Delon) a Vittoria
na jedné ze svych prochdzek fimskym predméstim. ..
Foto archiy

o vic: Vittoria pozorovand zezadu nejen hledi, ale i spoluhledi s kamerou. Je jakousi vy-
volenou pozorovatelkou ¢&i pifmo posuzovatelkou dé&jovych chvil, pohledové spojenou
s kamerou, s autorem, ktery se i timto kompozi¢nim zpfisobem pravé do ni promitd, ddva
ji své sympatie, aniz by ji chtél né&jak okaté ,,nadrzovat® ve vztahu k druhym postavdm.
Kratce: Vittoriina sensibilita je i sensibilitou Michelangela Antoinoniho. Proto i v jeho
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povéstné distancovaném vztahu k postavdm prdavé v ZATMENI vyjimeéné kmitd neviditel-
né, ale piesto vnimané vldkno jisté diivérnosti — identifikace s Zenou.

Antonioni je vSak v jiném smyslu aZ drasticky autor ve vztahu ke svym figuram, nebof
z horizontovych fad svych postav ukdze ¢i pojmenuje nékdy az zoufale mdlo. Mimocho-
dem: pravé o Vittorii se pouze dozvime, Ze piekldd4 jakési texty ze Spanélstiny, ale hlou-
béji uz do jejiho Zivotniho a profesniho zaméreni, ani do jeji osobni minulosti ¢i budouc-
nosti nedohlédneme. Neboli: nic moc nepozndame z ,kraji* jejich horizontovych fad
krom prdavé pfitomnych, pozorovanych bod v zdbéru, v pfibéhovém ,ted a tady®. Plat{
to rovnéz jisté o dalsich postavdch. Antonioniho brutdlni ,,horizontovd®™ metoda je oviem
nadmiru promyslend: o svych postavich a jejich svété nechce tolik sdélovat, ukazovat.
Mnohem vice se snaZi evokovat, sugerovat, piesnéji: ,,déla” z nds divdky, ktefi o posta-
vich a jejich prostredf vic tusi nez védi.

Je soucasné pro Antonioniho filmovy styl velmi charakteristické, jak tu nejzdkladnéjsi su-
mu informaci ¢i spiSe evokaci o pocdtcich horizontovych fad svych postav — ¢asové tedy
jde o jejich minulost, jak ndm tyto pocdtky skicuje vétSsinou mimoslovné, prestorové.
Prostfednictvim véci, prostori. Konkrétné tim, Ze ndm v torzech ukdze ,,ptibytky*, byty
svych postav. Tak Riccardiiv byt zapliuji pfedméty, skiiné, stoly a stolky, knihy, obrazy —
jde o intelektudliiv prostor, ktery miZe byt stejné tak duchovné bohaty jako chudy ¢i spi-
Se uZ vyhasly. Posledni moZnost je dost pravdépodobnd, i kdyz ne jistd. Byt pohledného
makléte Piera umistény kdesi uprostied Rima reprezentuje starou Itdlii: vidfme v ném
klasicky ndbytek, obrazy, signdly ddvného Zivotniho stylu. Tudime, %e Piero pochdzf z tra-
di¢nich, patrné dost bohatych, i kdyZ ne nutné aristokratickych kruhti, podivné, opusténé
tady zatuhlych i v Pierové ,konzervatismu®. Alesponi podle Antonioniho vlastniho komen-
tare Piero pozve Vittorii sem do rodného piibytku a nikoli do svého vlastniho, bézné pouzi-
vaného bytu pod tlakem svého ,,maloméstactvi™. Bih sud. Mné spi¥ pFipadd, Ze si chee za-
tim drzet Vittorii mirné od téla a kryje se nepouZivanou ,,starou Italii*, klimatem pomérné
vzne$eného rodinného apartmanu. Byt malé burzidnky, Vittoriiny matky (Lilla Brignone) je
pro zménu pusty, a to v rliznych vyznamech tohoto slova. Z poédtku dokonce jsme Anto-
nionim mirné vodéni za nos, protoZe nemiizeme hned uhddnout, komu tento byt s privé
hostujici Vittorii a Pierem vlastné patii, nez do néj vejde sama majitelka. Vittoriin byt za-
hlédneme vidy jen krdtce a v krajné dezorienta¢nich zlomeich. Dychd z néj improvizace
a snad 1 hrozici prazdnota, ¢i 1épe: strach z ni. Spatfime bilou velkou lampu, par rozhoze-
nych knih, ndsténné rohoZe, vnitini cihlové stény. Jedna chvile je zvl43f vyznamna, nebot
se do ni v kratickém ¢ase vesla Vittoriina touha néco se sebou ,,drobné&” délat a patrné
1 tizkostné tusenti, Ze je to stejné na nic: ve svém byté Vittoria rozbaluje z papirového oba-
lu dérek, ktery si koupila — podlouhlou vazu s kvétinovym vzorem. M4 pfitom kupodivu
zdéSeny, pro nds v tu mihotavou chvili nepochopitelny vyraz ve tvifi: ¢eho se zdésila?
Néceho v sobé? Vittoria pak postavi vdzu mezi knizky a pohladi kvétinovy vzor na jejim
povrchu. Je to piiklad pfesné bezeslovné sugesce Vittoriina psychického, emociondlniho
horizontu v jediné, sice vymluvné a piesto ve vyznamech pfizna¢né i ,rozpité” chvili.
Presné pozorovdni 1 vyznamovd ,,nepresnost®, jinak feceno: otevienost, 1 to je podstatny
rys Antonioniho kinematografického vidéni.

Patif se nyni dodat, Ze Antoniioniho vidy velmi metodicky a reflektované, pfimo vyslov-
né zajimalo, jak se horizontové linie jednotlivych postav setkdvaji, protinaji, vzdaluji
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a jak se pritom oteviraji dalsi, tfeba jen krdtce napovézené pfibéhy, dohromady tvori-
ci zminény hypoteticky celek, horizont horizontt. To oviem, tfeba s mensi mirou sebe-
reflexe, déld kaZdy reZisér ¢i spisovatel. Antonioniho zvldStnost vsak tkvi v tom, Ze ho
zajimd prdvé ta zvldstni mez, hranice oddélujici viditelny priseéik horizontl se svétem
(prostorem, filmem) za horizontem. Ve své zdsadni povidce Horizont uddlosti z knihy
Kuzelnik u Tiberu” p¥irovndvd onen svét za horizontem k astronomické ,.éerné dite®,
tedy k prostoru, o némz vime, ale z néhoZ ptsobenim jeho vnitiné mocnych gravita¢nich
sil nemtizeme dostat Zadny bezprostiedni signdl. Vidime ¢&i tusime pouze horizont nebo
horizonty ze spatfitelného prostoru. Kupfikladu ve zminéné povidce sledujeme horizon-
ty smyslenych &i redlnych postav ze ztroskotalého letadla, horizont svédki této katastro-
fy i vypravéée samého etc. Tim se dostdvdm k tomu, ¢im jsem zacal. Antonioniho nejlep-
5i filmy a jeho zapominané ZATMENI bych zde opravdu vysunul do popredi, ,.existuji®,
dé&ji se prdvé u oné meze, hranice ¢ pfimo na jakési linii bod{i, na te¢né, jez se pfimyka
v dané piibéhové chvili ke svétu ,,za obzorem®. Z néj oviem na rozdil od vesmirné cer-
né diry dostdvdme v pomeznim prostoru reZisérovych piibéhti nejriznéjsi signély, echa.
A hlavné, v opa¢ném sméru — tyto hraniéni terény nejriiznéjsimi-¢néjicimi poukazy mi¥i
»tam®, k prostoru za obzorem. A¢ je tento svét za horizontem piimo nespatfitelny, ovliv-
fiuje ,tady a zde® velmi silné osudy postav z obou svych podob: zevniti jejich indivi-
dudlnfi duse, i zvenci, z kosmu naseho spole¢né sdileného svéta. A také ¢i predevsim,
z osudového bodu dvou prdvé protnutych nebo uz se vzdalujicich horizontovych ¥ad
emociondlniho Zivota postav — ze zény vztahu k druhému &lovéku.”

Antonioniho sklon vnimat a myslet nejen ve filmech, ale i v povidkédch a drobnych ese-
jich v ,,obzorovych* faddch bodd, v horizontech, af uz tohoto slova pouZiv4 ¢i nikoli, tedy
vnimat a myslet v souvislostech uddlosti, upravenych v jistém rytmu, v ,inuitivnim
Fadu®, znamend vic neZ pouze néjakou uméleckou metodu. Je to, jeho vlastnimi slovy,
..specificky zptisob, jak mit vztah ke skutecnosti. A je to také specifickd skutecnost. Ztratit

¢ 7)

tento vztah a pFitom ztratit tento zpiisob miize znamenat neplodnost®.

5) Michelangelo Antonioni, Kufelnik u Tiberu (Odeon, Praha 1989, pielozila Eva Zaoralové). V tomto
svazku jsou oti$tény scéndfe NOCI a ZVETSENINY. A ddle, Zel jen vybor z Antonioniho povidek, prevzatych
z piivodniho italského vyddni, jeZ nese ndzev A quel bowling sul Tevere (Einaudi, 1985).

6) Je zajimavé, Ze nejutlechtilejsi z Antonioniho postav, umirajici literdrn{ kritik (sic!) Tommaso (Bernhard
Wicki) ve filmu Noc, je jediny, kdo si uvédomuje svou pozici v celku, jisté i proto, Ze sdm je ,,na hrané®,
na prahu smrti. Ve svych poslednich slovech k dvéma pfdtelim, k manZelim Givannimu (Marcello
Mastroianni) a Lydii (Jeanne Moreau) také ¥ikd: ,,Zacindm mit pocit, Ze jsem ziistal tak trochu na kraji
néceho, co se mne piitom tykalo. Nemél jsem silu jit do hloubky*. Je to v tistech postavy jedind reflexe cel-
ku a vlastni pozice v ném, jiZ si z Antonioniho tvorby pamatuji.

7) Obé citace z tohoto odstavee pochdzeji z Antonioniho textu ,,Fakt“ a obraz, k némui se budu ddle vracet.
U nds byl tento zapomenuty ,,dokumentdrni esej” publikovdn uZ v roce 1964 ve Filmu a dobé (&. 3, s. 99,
patrné prelozila Drahomira Novotnd). K Antonioniho pojeti horizontu jako zvld§tniho vztahu ke skuted-
nosti, doddvdm — jako filosoficky komentd¥ téhoZ — citdt z knihy Jana Patocky Télo, spolecenstvi, jazyk,
svét (viz pozn. 4): ,Kazdd véc md vn&jsi a vnitini horizont. Tyto horizonty nejsou zdsobdrny vzpominek,
ale zivé silokfivky, které nds zachyeuji a vedou od zkuZenosti ke zkuSenosti. Jistd kontinuita zkuSenos-
ti [...]¢ (s. 30). Cituje jej také Vit Janecek ve své materidlové mimofddné bohaté diplomni préci:
Michelangelo Antonioni (Katedra filmové védy FF UK, Praha 1998, s. 15 — 17) se vstupnim podotknu-
tim, Ze ,.kupodivu nebyl zahrnut mezi 74dné z Antonioniho souborné vydanych textii. Byt tolik prozrazu-
je o jeho zplisobu my3leni a o vztahu mezi jeho vidénim a jeho tvofivou transformaci®.
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Vv

Antonioni udrzuje v ZATMENI po cely pribéh onen paralelni soubéh dvou prostort, dvou
svéth — svéta zde a svéta tam ,,za* obzorem. Svét ,,za” miize mit bud’ tvai viemi néjak sdi-
leného makrosvéta (civilizaéniho, kosmického) ¢i osobniho mikrosvéta (duse, podvédo-
mi, emocionality). Z ,,rukopisného” autorského pohledu jde o soubéh dvou film, vidéné-
ho a tuseného, vidéného a signalizovaného. S tim, Ze v dé&ji my divdci se pohybujeme stile
u jakési predpoklddané ,hranice” mezi obéma svéty, prostory, filmy, vidy se zdkladnim
pocitem, %e néco je ,,za“. Nebézi pfitom o Zddnou metafyziku: Antonioni, pfi v3i preciz-
ni reflexi vlastni tvorby, je vzdcné intuitivn{ reZisér. Ve svych piibézich obrazt a zvuki
nefilosofuje — oviem tim spiSe otevird prostor k interpretaci, tfeba i filosofické.

Popsand ,,dvou-svétovd“ stavba p¥ibéhu je u Antonioniho velmi dislednd. Snad i proto, ze
se pravé timto spolubytim a hlavné vytrvalym spolupohybem dvou prostorti vyjadfilo rezi-
sérovo zcela bytostné ,,nevymyslené” tihnuti, zdkladni praobraz, podstatny rys jeho aso-
ciativniho vidénf{ a intuice. Snad tento antonionovsky zdklad, styl jeho vidéni miizeme vy-
jadfit v jeho tfech podstatnych priznacich. 1. Z dstfedniho pfibéhu se co chvili otevird
krdtky vyhled do boénich, ddle uZ nerealizovanych polopiibéhii (tak, jak to déld Borghes
ve svych povidkdch — viz Zahrada, v které se vétvicky rozvétvuji). 2. Tyto krdtké rozbéhy
do vedlejsich minipifb&hii nechdv4 autor ,,vétvit™ do druhého, tufeného, nékdy i slysitel-
ného vedlej$tho prostoru, ktery se spolupohybuje s prostorem viditelnym. 3. Do tohoto
druhého jen signalizovaného prostoru za obzorem se rezisér ¢asto dostdvd zvlastnim pohy-
bem, totiz tak, 7e z dstfedniho piibéhu — prostoru uzme néjaky prvek, fakt, uddlost, figu-
ru, aby tak naznadil hranici ¢i oteviel ,,vakuum®, prostor pro druhy, paralelni svét.

V Antonioniho dile méZeme nalézt prekvapivé mladistvou vzpominku — text, kde jsou
vSechny tyto t¥i variace jeho zikladniho arché — pohybu jiz vyjadieny. Jde o kraticky
literdmi zdznam ,.Fakt“ a obraz, kde autor popisuje své mnohatydenni ¢ekdni v Nizze,
v roce 1941, na schiizku s francouzskym rezisérem Marcelem Carné. Tehdy pii pohledu
z Negresca, luxusniho hotelu na pobfezni Promenade des Anglais (nezapomenutelné jej —
»avantgardn&“ obrazové vychyleny — zachytil Jean Vigo v dokumentu A PROPOS DE NICE,
z roku 1929) pozoroval liduprdzdné pldze s éernosskym plavéikem, s divkou, miFici ze Sa-
ten do mofe a s nehybnou lidskym télem na morské hlading, z néhoz se nakonec vyklube
mrtvola. Antonioni nad timto obrazem ve svém textu rozvazuje jako nad vychozi situaci
pro filmovy scéndi. Z idedlni tu povazoval onu hypotetickou chvili, kdyby se mohl zbavit
faktu smrti a kdy by presto v osamélém, chmurném klimatu této situace sdm ,,stav smrti®
néjak zlistdval, jako pfimo nespatfitelny signdl nicoty. Tato optickd i myslenkovd evoka-
ce z textu ,,Fakt“ a skute¢nost: to je podle mého soudu uz velmi antonionovsky, zdkladni
druh predstavy ¢i vnimavosti viibec — s vyhledem za horizont vlastni udalosti. Tato udd-
lost se v idedlnf autorové vizi déje tak, Ze se o néco zdkladniho ochudi, o néco ,,se okra-
de®. Takovy druh pfedstavy Antonioni ve svych nejvyznamnéjsich filmech uz jen dal roz-
vijel: tak jiZz v LASCE VE MESTE nechd zaniknout pod hladinou mofe hrdinku a zkouma
pouze ,atmosférické disledky® této tragédie. Podobné — ve slavnéjsim piipadé — nechd
za zdhadnych okolnosti zmizet mladi¢kou Annu v DOBRODRUZSTVI a v celém dalSim pii-
béhu pak rozpiddd vztahy postav, kterymi uz skoro nezminovdn stdle prochdzi jakysi po-
smriny Zivot kdysi zahynulé figury a nespatfitelné je ovliviuje.
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i

Fotograf Thomas (David Hemmings) pfi ,,zvétSovdani*
svych snimki v Antonioniho Zvétseniné
Foto archiv

Antonioni stejné&, uz po filmu ZATMENI, nechd ve ZVETSENINE odklidit vSechny disled-
ky hrdinova — fotografova objevu: mrtvolu z londynského Maryon parku i fotografic-
ké zvétseniny patrné zachycujici vrazdu. Znovu timto zplisobem, touto ,krddezi* ¢ds-
ti z predpoklddaného celku odkryl stav nicoty a ofekdvini, jeZ kazdé zmizent vyvold.
Protoze, jak uz vime, aZ faktem zdniku samého jako kaZdou nazienou nedostacivosti se
objevi nejen ta pravd nicota, ale také sam celek, k némuz zmizeld ,,¢dstecka™ pouka-
zuje. Jako ono zni¢ujici bilé svétlo, symptom ,.opravdové prdzdnoty, malaise, tizkosti,
hnusu, zmirdni viech spravedlivych citit a tuzeb™, tedy samych zdpornych piiznaki cel-
ku, jeZ Antonioni zahlédl pii pohledu z Negresca v struéném li¢eni svého ddvného zd-
zitku z Nice. Kone¢né&: podobné bilym — ni¢ivym svétlem s jesté bélejsim jadrem konci
i predméstské, ryze vécné, nelidské, vskutku znicotiiujicf findle v ZATMENI, kam se oba
hrdinové navzdory spole¢né dmluvé ,,nedostavili®.

Pravé ve ZVETSENINE udélal viak Antonioni diileZity pokus — opravdu jit za horizont
prvniho viditelného svéta do druhého prostoru, kam oko b&zné nevidi, ani fotografovo,
pokud si nevypomiize zvétieninou, jak to udéld hrdina, médni fotograf Thomas (David
Hemmings). Findle ZVETSENINY navzdory svévolnému ,,vyretuSovéani* hrdiny — fotografa
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z hnédavé zelené ranniho Maryon, parku, je asi tim nesvétlej$im okamzikem Antonioni-
ho filmt. Fotografovi Thomasovi se sice — feceno jazykem naseho textu — roztrhla hori-
zontovd fada uddlostf, bodd, két jeho osudu, zmizely mu viechny diikazy objevené vrai-
dy, ale z této fady bod# zbyl mu ve filmovém obraze pravé jeden zikladni uzel, prisedik
priise¢ikti — jeho tvar. Ta se prosté do filmového epilogu tentokrit ,,dostavila®“. Pokus
o priinik do druhého prostoru, zatim piili§ mechanicky (pouhé laboratorni ,,zvétSovani*
vidéné reality) se Thomasovi sice nepodafil, ale ted se v jeho tvifi ,,ohnul® zrak tim je-
dinym smysluplnym smérem — totiz zpét k sobé&, dovnit duse, k problematizaci svého
dosavadniho, napovrch tsp&iného, ale vespod hluboce zneklidnéného Zivota. ,,Je to
pohled nékoho, kdo sleduje jakousi vnitini myslenku a jesté nevi, zda je iizkostnd nebo
zklidriujici® — pie se v posledni vété scéndie ZVETSENINY.

V predchozim ZATMENI na takové ohnuti zraku dovnitt, k sobé&, u# Vittoria nedostane od
Antonioniho ¢as. Tim ale nenf vyloudeno, Ze k takové reflexi dospéje. ZATMENI kon-
¢i onim bélavym oslepujicim tiderem svétla, a pfedtim trividlnim to¢enim cdr papiru
ve vodé i obrazy dalSich méstskych fragmentf. Nic vic se uz tady o Vittorii nedozvime —
snad miizeme véfit, Ze i ku prospéchu jejich pifStich snad moznosti. Vylougeno oviem
pii jeji kfehké ndtufe neni naopak ani to, Ze ji postihne acedia, jak latinici fikali nic
nefesici, trvald nete¢nosti, sklonu vie odklddat. Nicméné siroba findln{ sekvence ,,bez
lidi“, pouze s anonymnimi postavickami a vécmi, nepochybné spoéivi v tom, Ze v ném
zhasla, zatméla se lidskd tvdf (zahlédneme jen torzo obli¢eje nevlidné hlediciho starce
a jakési bandlné vyhliZejici pani). Zmizela tvar, ten zdkladni priise¢ik horizontovych ¥ad
bodii — ud4losti. Celé tyto ,,obzory*, v tomto p¥ipadé piibéhové — Gasové, prostorové,
psychologické (atd.) fady bod@ Vittorie a Piera se pietrhly jako dvé kritce svdzané &ifi-
ry perel. RoztrZené, stdhly se do sebe. Zbyl jen prostor rozpojen.

Sama Vittoriina vnimavost vSak i pfi findlni, ,,zvéctiujici® — v8e Zivelné (vypnuty otod-
ny vodotrysk) a vSe pfirozené umrtvujici scéné v divdkové paméti nutné a né&jak pie-
zivd. Vzdyt divdk s Vittorii pfedtim spoluZil po sto dvacet minut. Tolikrat se v piib&hu
ZATMENI piece jeji pfirozend vnimavost projevila, zvl4sté v okamzicich jejich nahlych
zvdznéni €1 zpozornéni, ¢asto uprostfed zmatku, roztrZitosti ¢i dokonce veseli. Vidy to
byla ta ,,mald ohnuti pohledu®, fe¢eno jazykem ZVETSENINY. Vzdy to byly signdly jeji
senzitivity pro to ,,druhé®, co je za obzorem momentélnich uddlosti, nékde venku i v nf
samé.

Je v8ak jesté dalsi divod, ktery zabratiuje, aby divdkiiv zdvéreény pocit piekryl jedno-
znacné chmurny stin, byt k dlevé nad skon¢enym piibéhem opravdu nenf nejmensi-
ho diivodu. Je tim estetické uspokojent, jakdsi ndhradnf katarze, budu-li troufale zobec-
fovat sviij, ale nejen mij zdZitek. Tedy satisfakce z jednoho piece jen dosazeného
a dokonce vic nez dobfe spatfitelného a velmi jednotného celku. Pocit jisté dokonalos-
ti formy, ladnosti kinematografickych horizontd jednotlivych Antonioniho filmovych po-
stupti. Domnivdm se tedy: ZATMENI, spolu s pozdé&jsi barevnou ZVETSENINOU — i v celé
své Eernobilé pitbéhové ,tmé* — je Antonioniho formélné nejvytithenéjsi a tudiz i poci-
tové, esteticky povznisejici film.”

8) Zcela viak souhlasim s Gillesem Deleuzem, ktery v knize Proust a znaky piSe, e autorfv styl mfiZe tvo-
fit jakysi celek, ale skuteény celek musf brét dilo skrze styl odjinud, z reality samé. Deleuze tak rozvazuje
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Pozndmka o jednom nepochybném celku v ZATMENT — o stylu, mne vede jesté k jednomu

nezbytnému dodatku: co je pro Antonioniho svét sloZeny z nejriiznéjsich horizontd onim

»za'? Jakd je tedy jeho metafyzika, je-li jakd, kdo ¢i co je pro néj ,,bih“? Antonioni,

bytostny skeptik, se nikdy netajil tim, Ze je ateistou, Ze esencidlni nadéji, mnohdy v jeho

krizich skutec¢né jedinou spdsou, tedy jakymsi jeho pozemskym osobnim Bohem — je

sdm pohled, metodika pohledd, strategie divdni se. Sdm Bih, vira, kostel — kdepak.
sk i

fimsky kostel, bi-
lou (moznd svatopetrskou) bdf, nepiistupnou, vzddlenou, jako tolikrdt pfedtim na Sicilii

Ostatné&, podvakrdt i v jeho ZATMENI zahlédneme na obzoru ,,zavien

jsme mohli zahlédnout podobné nevstiicné kostely v rezisérové starsim filmu DOBRO-
DRUZSTVI. Z mé zkuSenosti je to také prdavé to pozemské, co nejvic z Antonioniho filma
prezivd v paméli, v praxi viedniho dne: zesilend potfeba divat, pozorovat, vnimat pro-
stor, tvdfe, linie... uvédomovat si své pohledy. Neni divu, Ze z Antonioniho filmi vane
néco nepochybné intezivniho ¢&i pfimo krdsného — ale je to i chlad a samota, nejen ta
rozprostfend mezi lidmi.”

VI

Antonioni se narodil 29. fijna 1912 ve Ferrare. Na rozdil od Felliniho, ale podobné jako
Visconti, se ke svému rodisti nikdy bezprostredné ve svych filmech nehlésil, s édste¢nou
vyjimkou pozdniho snimku NAD OBLAKY (1995). Tim spiSe vSak Ferrara, spojend nejvic
s jeho miizickou matkou, nepiimo tkvéla v jeho pfedstavivosti a v jejich nejrtiznéjsich for-
méch — ve vzpominkdch, vizich, ,,obrazech. Sdm, jak lze soudit z jeho rozhovorti i z do-
kumentarniho filmu z natd¢eni snimku NAD OBLAKY, pfitknul pravé Ferrare nékolik zd-
sadnich rysfi, jez ddajné stdle pronikaly do jeho paméti: Ferrara pro néj vidy znamenala

nad Proustovym Hleddnim ztraceného ¢asu a onu ptivodné}&i jednotu nez je ta odvozend ve formdlni hla-
din&, ve stylu, vidi ve vypravécové schopnosti vytvdfet komunikaci riiznych hledisek pohledu. Jinak fe-
¢eno, tuto zdkladni jednotu u Prousta vidi Deleuze v ¢asu, totiZ prdavé v dimenzi ,,vypravéce, ktery md
schopnost byt celkem z téchto ¢4sti, aniZ by je totalizoval, jednotou ze v3ech téchto ¢4sti, aniZ by je sjed-
nocoval“. Viz Gilles D el euze, Proust a znaky. Hermmann a synové, Praha 1999, s. 189. My bychom
mohli fici podobné& o ZATMENI, Ze je to jednotny, formdlné celostni film o néjak — viemoZné roztrzeném
celku svéta. Aviak véci, lidé, situace... v tomto svété spolu také vypravéesky ,,komunikuji“, oviem s an-
tonionovsky specidlnim dfirazem, tj. s akcentem na pomezi pfed a za horizontem. Ale my, divdci, tento
hypoteticky roztfistény celek, a pfece opravdu celek, stile vaimdme, spolucitime, ,,vnitiné* snad nékdy
i vidime.

9) Uzaméeny kostel na horizontu — ,,zavieny* v horizontové linii, odkud nic neodbocuje ,,nékam®, do dal-
stho vedlejitho prostoru, natoz sakrdlniho, tim méné k Bohu — to je konstanta, topos italské povileéné
kinematografie. Takovy zavieny kostel se objevuje uZ v ranych filmech Luchina Viscontiho (POSEDLOST),
Piera Paola Pasoliniho (MAMMA RoMmA), Federika Felliniho (DARMOSLAPOVE, SILNICE). Kostel je nanejvys
pfedmétem — pohledu. Antonioni: ,.Vzpomindn si na jednu postavu z Hemigwayovy povidky, na otdzku,
jestli v&fi v boha, odpovidad: ,Nékdy v noci.® Kdyz vidim pfirodu, kdyZ se podivim do oblak, na dsvit
slunce, barvy hmyzu, snéhové vlocky, no¢ni hvézdy, necitim potfebu boha. Moznd, Ze kdybych se na nic
nedival, kdybych prosté uz v nic nevéfil, potfeboval bych moznd néco jiného. Takhle jenom vim, Ze za
sebou vld¢ime spoustu starych, zahnivajicich véci: zvyky, stard, ddvno mrtvd stanoviska.” (z rozhovoru
s M. A., in: Panordma zahrani¢niho filmového tisku 1967, ¢. 22, s. 164). Sakrdlni svét zastupuje v ital-
ské kinematografii (po zna¢né kdysi ostentativnim Roberto Rossellinim) na nejvy&si drovni dilo Erman-
na Olmiho.
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mlhu, Sed’, nezietelnost, ddle soubéh vice ulic — vice pfibéhi. A koneéné to, Ze ji md
v sobé rozlomené, nadvakrit, jednak v plnosti origindlu, jednak jako to, co si zdroven
musi i predstavovat, aby vznikl dojem vzpominkového celku. Viechny tyto ferrarské
rysy, nejstarsi osobni praobrazy myslim odspodu vidy vsakovaly do Antonioniho ..hori-
zontového mysleni: do jeho snahy vést vlastnimi piibéhy rozostfenou, ,,mlZznou® linii
mezi svétem jednoho tstiedniho a bo¢nich palpiibéhil, mezi sférou zietelnosti a nezre-
telnosti, mezi viditelnou skutecnosti a intuitivné tusenou vizi, mezi svétem pred a za ho-
rizontem, mezi filmem a tim jeho spoludruhem, ktery se nachdzi nékde za obzorem.

(¢ervenec — srpen 2002)

doe. PhDr. Jiri Cieslar (1951)

Autor pracuje na katedre filmovych studii FF UK a je redaktorem Literdrnich novin. Vénuje se kinematogra-
fické historii a filmové a literdrni kritice.

(Adresa: Filosofick4 fakulta University Karlovy, katedra filmovych studii,
nam. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Zatmeéni
(L’eclisse)

Interopa Film, Cineriz (]:h’m), Paris Film Production, 1962

Rezie: Michelangelo Antonioni. Ndmét, scénar: Michelangelo Antonioni, Tonino Guerra. Spoluprace na
scéndii: Elio Bartolini, Ottiero Ottieri. Kamera: Gianni di Venanzo. St¥ih: Eraldo da Roma. Vyprava:
Piero Poletto. Hudba: Giovanni Fusco. Zvuk: Claudio Maielli. Kostymy: Gitt Magrini. Asistenti rezie:
Franco Indovina, Gianni Arduini. Exteriéry: Rim, Verona, Florencie, podzim — zima 1961.

Hraji: Monica Vitti (Vittoria), Alain Delon (Piero), Francisco Rabal (Riccardo), Lilla Brignone (Vittoriina
matka), Louis Seigner (makléi Ercoli) ad.

(Zvl43tni cena poroty v Cannes 1962, italskd premiéra 12. dubna 1962 v Mildné, ¢eskd premiéra: 3. ¢ervna
1966; promitani tzv. poveleno oviem uz v tnoru roku 1963).

Dalsi citované filmy:
A propos de Nice (Jean Vigo, 1929), Cervend pustina (Il deserto rosso; Michelangelo Antonioni, 1964), Dar-
moslapové (I Vitelloni; Federico Fellini, 1953), Dobrodruzstvi (L’avventura; Michelangelo Antonioni, 1959),
Film je miy #ivot (Fare un film e per me vivere; Enrica Antonioni, 1995), Gepard (Il gattopardo: Luchino

48



ILUMINACE

JiFi Cieslar: Film za horizontem

Visconti, 1962), Mamma Roma (Pier Paolo Pasolini, 1962), Nad oblaky (Al di la delle nuvole; Michelangelo
Antonioni, Wim Wenders, 1995), Noc (La notte; Michelangelo Antonioni, 1960), Osm a pil (Otto e mezzo;
Federico Fellini, 1962), Pdtrdni po jedné Zené (Identificazione di una donna; Michelangelo Antonioni,
1082), Penize (L’argent; Marcel L'Herbier, 1928), Pokus o sebevraZdu (Tentato suicidio /povidka z filmu Lds-
ka ve mésté, L'amore in citta/; Michelangelo Antonioni, 1953), Posedlost (Ossessione; Luchino Visconti,
1942), Povoldni: reportér (Profession: reporter; Michelangelo Antonioni, 1974), Pfipad pro zaéinajiciho kata
(Pavel Jurdcek, 1969), Pritelkyné (Le amiche; Michelangelo Antonioni, 1955), Rocco a jeho bratfi (Rocco
e i suoi fratelli; Luchino Visconti, 1960), Silnice (La strada; Federico Fellini, 1954), Tajemstvi Oberwaldu
(Il mistero di Oberwald; Michelangelo Antonioni, 1980), Vyk#ik (Il grido; Michelangelo Antonioni, 1957),
Zabriskie Point (Michelangelo Antonioni, 1969), Zvétsenina (Blow-Up; Michelangelo Antonioni, 1966).
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Volume 14, 2002, No. 3 (47)

SUMMARY

FILM BEYOND THE HORIZON

Jitf Cieslar

EcLIPSE (1962), the last black-and-white film by Michelangelo Antonioni, humbly hovers in the background
of the director’s oeuvre, yet it is precisely this film which is accomplished for being entirely different from all
previous works of world cinematography. At first glance, from the so-called thematic point of view, it does not
stand out as a glaring exception in film history or indeed Antonioni’s work itself. After all, consider all
the films dealing with “emotional troubles”! ECLIPSE is even closely related to Antonioni’s earlier works, but
he radicalised them to such an extent that the director could no longer make progress until he completed
the much more famous yet nevertheless logical postscripts: RED DESERT (1964) and BLow-Ur (1966).

What is the Grigin of this different element in the story of the two loves of the Roman girl Vittoria, one which
has just ended and the other which has not really begun? The article attempts to elaborate and, chiefly from
the sensual point of view, to specify the principle that Antonioni’s film unfolds on the periphery of another
film which we never actually see but, from the beginning, we are still well acquainted with it. We sense it.
we even hear it. This second, unseen film is beyond the horizon, beyond a generally indistinct border in
whose proximity we continually figure in our own story. With this assessment we have certainly not ex-
hausted the wealth of Antonioni’s ECLIPSE, but we might perhaps find the key, or one of the keys, with which
to unlock it. '
Narrative method: in ECLIPSE, the most essential part of the story unfolds particularly when nothing important
is apparently happening, where we are not given anything specifically informative to add to our knowledge of
the story and to move it forward. For example, when Vittoria gazes at fragments of paper turning around on
the surface of water in a barrel or when the camera appears to “forget itself” when panning over Rome sub-
urbs. But it is during these peripheral moments outside the story that Antonioni’s style “speaks” the most and
when his true theme is laid bare, namely the world beyond the horizon. Much has been written about these —
if seen superficially — “idle” moments, however, I am of the opinion that in them lies something much more
significant than mere effective inaction... What opens up within them, apart from his own clearly visible
narrative, is that second space which we cannot see but, from the very start of Vittoria’s story, it nevertheless
sends out all kinds of signals to us. Seen from the point of view of the director’s cinematographic style:
beyond the film itself a second, hypothetical film unfolds, a film beyond the horizon, an image beyond
the image, a meaning beyond the meaning.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

JAZYKOVY FORTEL
RICHARDA LESTERA

Petr Mares

Jméno reZiséra Richarda Lestera byva zpravidla pfipomindno v souvislosti se dvéma
neobycejné uspéinymi filmy z let 1964 a 1965, které vyuzivaly a soucasné posilovaly
sldvu skupiny Beatles (PERNY DEN a Pomoc!). Prehlidky Lesterovy tvorby na nékte-
rych (zahrani¢nich) televiznich stanicich, k nimZ daly podnét reZisérovy sedmdesdtiny
(narodil se 19. ledna 1932 v americké Philadelphii), ovéem pfipomnély, Ze rovnéz jeho
dalsi dila, kterd v Sedesatych letech natoéil hlavné ve Velké Britdnii a z mens{ &dsti 167
v USA, piedstavuji pozoruhodnou a charakteristickou slozku kinematografie tohoto
obdobi. Lester vystupuje jako filma¥, ktery v rdmci komedidlni stylizace citlivé zachytil
tehdej$i Zivotni pocit, se zjevnymi sympatiemi zpodobnil mladou generaci revoltujici
proti konvencim a pokrytectvi a vyjadfil také deziluzi, do niZ snahy a nadéje této gene-
race vylistily. Zaroven se jeho filmy zapojily do dobového ,,novovlinniho® sméfovani tim,
ze v bohaté mite vyuzivaly, hledaly a rozvijely inovativni zptisoby filmového vyjadiova-
ni na roviné technickych prostiedki i na roviné vedeni narace.

Mezi filmy vénovanymi skupiné Beatles vznikla komedie o pithoddch nékolika mladych
lidi v dynamicky Zijicim, ,,swingujicim* Londyné: FORTEL, A JAK HO ZISKAT; film s do-
bové aktudlnim tématem sexudlni emancipace byl ocenén Zlatou palmou na festivalu
v Cannes. Ve druhé poloviné Sedesatych let pak dand etapa Lesterovy tvorby pokracova-
la hudebni komedif ze starého Rima CESTOU NA FORUM SE STALA DIVNA VEC, v niZ byl
»brzdén® poZadavky producenta, ale piesto dokdzal rozrusit Zénrové konvence muziké-
lu a vypravného historického filmu, a pfedeviim satirou na vdl¢en{ a na vdle¢né filmy
JAK JSEM VYHRAL VALKU, bohaté uplatiiujici brechtovsky zcizovaci efekt, milostnym pii-
héhem ze San Francisca PETULIA, jenZ postihuje dezorientaci a frustraci americké stied-
ni téidy v obdobi hnuti hippies a eskalace vietnamského konfliktu a vyznacduje se zna¢né
komplikovanou narativni vystavbou (retrospektivy a anticipace), a kone¢né absurdni
a bizarni postkatastrofickou groteskou OBYVACI LOZNICE: Nukledrni zkdzu Londyna pre-
Zila jen mald skupina lidi, ktefi pod vlivem ozdfeni podléhaji neuvéfitelnym mutacim
(méni se v piibornik, papouska nebo v onu obyvaci loZnici z titulu dila); presto se snazi
udrZovat struktury a ritudly civilizace, kterd uZ neexistuje. Divdacky netdspéch této cer-
nohumorné vize zpdsobil nékolikaleté preruseni Lesterovy kariéry reZiséra hranych
filmf. S ndvratem pfichdzi nova fdze jeho tvorby, obdobi , historickych romanci*, zapo-
¢até ispésnou dvoudilnou adaptaci klasického romédnu Alexandra Dumase: TRI MUSKE-
TYRI L-II. Pfizna¢né je, Ze prepis na jedné strané problematizuje a ironizuje historicky
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syZet i zdnr kostymniho filmu, na druhé strané, pokud jde o pouzité vyjadfovaci prostied-
ky a zplisob narace, se viak plné pfidrzuje zvyklosti ,,hlavniho proudu®. (V osmdesatych
letech pak jesté ndsledovala Lesterova ,,supermanovskd® faze: SUPERMAN IL.-II1.)"

Ze zpétného pohledu se jako dilo, které nejkomplexnéji reprezentuje Lestertv vklad do
rozvoje kinematografie, jevi komedie FORTEL, A JAK HO ZISKAT, jeZ byvd hodnocena jako
film vyznacujici se origindlnim (a pfitom uvolnénym, spontdnnim) uplatnénim inova-
tivnich postupfi.” Zvl4s{ pozoruhodné je, e pfi zna¢ném mnoZstvi a riiznorodosti téchto
postupti FORTEL vytvdii skloubeny celek,” v némz se osobité uplatiiuje slozka vizudln{
i auditivni, resp. obrazovd i jazykovd."” Obrazové techniky a efekty jsou nesporné ndpad-
néj$f a na fadé mist na sebe strhuji pozornost — objevuje se ,,;skokovy stiih* (jump-cut),
mrivolky® (freeze frames), zrychleny pohyb, zpétny chod kamery, pfeexponovany film,
nezvyklé dhly pohledu, vyraznd rytmizace stfihu, gagy v tradici némé grotesky, vizuali-
zace absurdnich ndpadi atd. —, prdce s jazykem je ovSem neméné mnohotvarnd a vy-
nalézavd. Pokusime se nyni postihnout podoby a fungovani pravé této jazykové slozky;
¢infme tak pii védomi obtiZi, na néZ v této souvislosti poukdzal jeden z publicistii hned
po premiére dila: ,,Dé&j se dd slovy vyli¢it jen nedostate¢né®, a pokud jde o zpiisob, jak
je film udélan, ,také to je tteba pozorovat a nikoli vysvétlovat®.”

Verbdlni vyjddieni pfedev$im podstatné spoluutvireji zdkladni polaritu, na niz je film
vybudovdn. Jde o generaéni protiklad, ktery je zdroven protikladem hodnotovym a pro-
tikladem mezi Zivotni dynamic¢nosti a stati¢nosti.

Hrdiny filmu jsou ¢éty¥i mladi lidé. Sebevédomy Tolen s (dnesni terminologii feceno) se-
xistickym vystupovdnim ma4 ,,fortel®, dokdZe bez namahy ziskat jakoukoli divku — ty ho
milujf, i kdy# jim ddvd najevo svou pfevahu a pohrddni. Jeho spolubydlici, ué¢itel Colin,
takové schopnosti nemd, trdpi jej nesmélost, frustrace, sexudlni inhibice a také nesikov-
nost vedouei ke komicky ptisobicim nehoddm. Nancy prdvé prijela autobusem do Lon-
dyna a bloudi nepfivétivym velkoméstem, v némz marné hleda divéi ubytovnu. Ira Toma,
ktery se nastéhuje do Colinova domu, charakterizuje obsesivni ziliba v bilé barvé. Déjo-
vé jadro filmu pfitom je pfes nepiehledné bohatstvi epizod velmi jednoduché: Colin, je-
muZ Tolen poskytuje instrukce a ndzornd pouceni, nakonec ziskd ,,fortel” a Nancy mu
ddva prednost pred Tolenem.

Aktivity téchto &tyr postav, doprovazenych jesté fadou okrajovych figur, vétsinou divek
pritahovanych Tolenem, jsou v pribéhu filmu soustavné konfrontovdany s hodnotici-
mi pozndmkami ze strany pifslusniki star§i generace. Ve zad¢ind nendpadné: nerudnou
otdzkou, jiZ starSi Zena adresuje Nancy, pravé vystupujici z autobusu: ,,NemiiZete ddvat
pozor, kam Slapete?* Tim se vSak ,,spousti* takika kontinudlni fe¢ovy proud, pro néjz se

1) Lesterovu tvorbu az do osmdesdtych let analyzuje Neil Sinyard, The Films of Richard Lester. London —
Sydney 1985.

2) Srov. napf. Kerstin-Luise N e umann, Richard Lester. In: Thomas Koebner (ed.), Filmregisseure.
Biographien, Werkbeschreibungen. Filmographien. Stuttgart 1999, s. 410n.

3) Yale M. Udoff, The Knack. ,,Film Quarterly” 19, 1965 — 1966, ¢. 1, s. 55 — 57.

4) Pokud jde o hudbu, byla jednim z kritik& hodnocena jako ,,ne prdvé inspirovand, aviak obratné zdraz-
fgjici pribéh uddlosti. Ernst Wendt, Der Knack der Groteske. Nachtrigliche Bemerkungen zu Ri-
chard Lesters ,,Der gewisse Kniff*. ,,Film* (Hannover) 3, 1965, ¢. 9, s. 25.

5) Klaus Hebecker, Cannes 65: The Knack. .Film* (Hannover) 3, 1965, ¢. 7, s. 12.
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Tolen ztrdct ,fortel
Foto archiv

mezi kritiky a interprety ujalo oznadeni ,fecky chér”.” Postdvajici ¢i krdcejici ,,lidé
z ulice* komentuji, preddvajice si navzdjem hlas, lehkomysInost, vystrelky a nemravnost
mladych, vyjadiuji pohorgeni a nesouhlas (,.Ze se na vefejnosti nestydi* — ,,Ach, tihle
mladi“”) a plynule pfechézeji k zobecnénym odsudkiim tpadku a zkaZenosti souc¢asné-
ho svéta (,,Nedd se uZ na nic spolehnout™; ,VSechno je pryé, i zdravi ndroda™).

Hlasy piisluinik@ ,,chéru“ se stdvaji prehlidkou ustrnulych myslenkovych stereo-
typfi, konzervativnosti, tradovanych mordlnich predstav, pfedsudkii a netolerantnosti.
Neschopnost vyrovnat se s jinakosti vede az k pocitu, Ze mladd generace pfedstavuje
cosi zdsadné odlisného, takika nikoli lidského (,,KdyZ se mé ptéte, je to tiplné novd sor-
ta lidi, kterd tu vyristd. UZ jak vypadaji*; ,,KdyZ se na ni divdim, musim ¥ct, Ze vypada
skoro lidsky“). V reakci na setkdni se zneklidiiujicim a nepochopitelnym piisluSnici
.chéru® piiznaéné vyzdvihuji ,,osvédéené” hodnoty, které v soucasnosti chybéji (na-
rodni dédictvi, soukromd iniciativa, ,,cit pro jemné rozdily*), a sentimentdlné vzyvaji
ctnosti starych dobrych ¢asti (,,Sli jsme dvacet mil bosi, abychom ugetfili otcovy boty*).

6) Napi. Diane Rosenfeldt, Richard Lester. A Guide to References and Resources. Boston 1978, s. 5;
N. Sinyard,c. d., s. 29.

7) Pomléka v dokladech naznacuje, ze promluvy rfiznych osob ndsleduji bezprostiedné po sobé, naproti
tomu stiednik oddéluje vyroky z riiznych mist filmu.
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Nancy a Tom
Foto archiv

Na druhé strané se rozviji iraciondlni hleddni vinik{ soudasného ,,rozkladu® (armada,
ucitelé, ministerstvo zdravotnictvi, televize) a nabizf se jednoduché Fesent, spocivaji-
ci v ndvratu zpét (,,Pry¢ s divkami /tj. s koedukovanym vyudovdnim/ a vezméte rakosku.
To je moje doporuceni®).

Charakteristické pfitom je, Ze vyroky se velmi rychle stfidaji a nékdy navazuji dialogické
vztahy, nékdy se izolované kladou vedle sebe &i vstupuji do prekvapivych kontrastf; di-
vék je stdle znovu udivovdn tim, jaké mySlenky a asociace miize sledované dénf vyvolat.
Vyraznym piikladem je jedna z vrcholnych scén filmu, preprava velké viktoridnské ko-
vové postele s drdténkou a kole¢ky po ulicich Londyna. Cestu, majici podobu hry Zivené
nezdolnou fantazif a plnou vizudlnich gagli, doprovézeji mimo jiné tyto promluvy:
»Radé&ji bych umtela, nez abych se ukazovala s takovou posteli na vefejné ulici. Jsem
velmi tolerantni, ale myslim, Ze postel rozhodné patif do domu.” — ,.To je néco pro mla-
dé muze.” — ,,Chybi soukromd iniciativa.” — ,Tento program odporuje viem mym zdsa-
ddm.” — ,,Budou se muset zodpovidat pied soudem.“ — ,,Pochdzim z p¥istavniho mésta,
jsem zvykly na dvojsmysly, ale tohle...*

Na nékterych mistech filmu vystupuji do popfedi jesté dalsi aspekty, jez prispivaji k po-
silenf dc¢inku vyjddreni ,,chéru®. (a) Vyroky obé¢as kolisaji na hranici mezi vdzné mi-
nénym nesmyslem a absurdnim humorem, byf evidentné nezamyslenym (,,Stary dobry
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Mohutnd viktoridnskd postel se vyddvd na cestu
Foto archiv

Sroub je pro mé jako zdzrak prirody*; ,V Londyné neni autobusov4 linka, ktera by nepfi-
spivala k §ifeni nefesti mezi mlddezi“). (b) Upozornéni na lehkomyslnost mladych a mo-
ralni pohorSeni se odhaluji jako pokrytecké, prevraceji se v dvojsmyslnou, vlastné ne-
mravnou narazku — muZi, kteff pozoruji divku jedouci bez pfilby na motocyklu, poddvaji
tento komentdi: ,,Bude litovat, Ze nemd ochranny prostredek.” — ,,J4 mam strach o jeji
prsa.” (c) Kone¢né se ,,mimovolné“ odhaluji zakofenéné predsudky podminujici posto-
je mluvéich: formulaci stanoviska Zeny (,,Je zvldstni...“) pferusuje muzsky hlas: ,,Co tu
m4 Zena co mluvit.“

Chceme-li postihnout povahu uplatnén{ ,,chéru” v Lesterové filmu, musime pfipojit
jesté jedno upfesnéni. Vazba mezi uvddénymi vyroky a obrazem je totiZ do jisté miry
uvolnén4d. Promluvy nejsou zcela synchronné spojeny s hovoiicimi osobami (byly az
dodatec¢né piiddny k natodenym zabérim, zachycujicim vétSinou ty, kdo na ulici po-
zorovali snimdni hranych scén). Hlasy pfitom nékdy doprovdzeji obraz ,,mluvéiho®,
nékdy obraz chovini, jez je pfedmétem pozndmek, dochdzi viak i k tomu, Ze zaznivaji
vlastné osamocené, nezdvisle, relativné se osamostatfiuji a pak zase najednou navazu-
ii spoje s obrazem a déjem, a pfipominaji tak vytvofenost, komponovanost celku. Napf.
zminka o uéitelich jako vinieich dpadku se objevuje pravé v okamiZiku, kdy obraz
ukdZe uéitele Colina vychazejiciho z domu; podobné citovand tivaha o znemraviujicim
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ptisobeni autobusti pfichdzi zdroven se zdbérem stéhované postele mijejici méstsky
autobus.

Piisludnici star$i generace se svymi vyroky jednoznacéné diskredituji, dokazuji, Ze se
beznadéjné mijeji s ,,duchem doby“; jejich neustdlé staromilské reptdni, poudovdn{
a moralizovani vyvoldvd smich s piimési litosti nad strnulou neZivotnosti jejich existen-
ce. Co ale mlad{ hrdinové filmu, resp. jejich vrstevnici? Vystupuji prosté jako pozitivni
protipdl ,,starych“? Obecné jisté reprezentuji svobodnéjsi a spontdnnéjsi piistup k Zi-
votu, vymykaji se tradovanym vzorciim chovani. Protiklad v3ak neni takto jednoduchy
a pfedeviim nenf staticky. I mladf jsou ovlivnéni ,,starymi* hodnotami a postoji, déj je
nesen predeviim jejich vyrovndvanim se s timto dédictvim. Na druhé strané novost
neznamend nutné pozitivnost ve viech aspektech. Pfi ,,rozehravani této problematiky
pfitom opét ziskdvd nemalou dilezitost verbalni slozka.

Zpotitku se jako nejvice poznamenany jevi uéitel Colin.” Jeho proslov v dvodni scéné
filmu do uré¢ité miry pfedznamendva pozdé&jsi vystupy ,,chéru®. Dim je plny uniformné
vyhliZejicich krasnych divek, jez pfichézeji za neodolatelnym Tolenem, a zdroven Colin
(ktery se zde stdvad obéti své zveli¢ujici — a vizualizované — fantazie) prondsi dlouhou
fe¢, v ni% se propojuje sebelitost, zdvist, pohorSeni a snaha najit néjaky divod, pro¢ se
situace musi zménit (,,Jsem koneckoncii ucitel a uéitel se musi soustiedit™). Jeho smés-
né a tc¢elové moralizujici horleni najde sviij reflex v fadé pozdéjsich promluv ¢lend
,»chéru®. Dal§im spojujicim prvkem se stdvaji stfihem poskytované obrazové ilustra-
ce predmétu fedi, jez stejné jako v pfipadé ,,chéru® poukazuji na existenci nadfazené
instance komponujici celek: KdyZ Colina napadd, Ze vhodnymi podndjemniky v domé by
mohli byt staif muZi, kteff #iji jako mnisi, ukazuje se ndm skupina mnichi na sedadlech
autobusu, s dal%{ alternativou, ,,milou mladou ddmou®, se spojuje obraz Nancy cestuyji-
ci v témz autobuse.” Dodejme, 7Ze za upozornéni na vytvorenost dila mizeme poklddat
i jiny rys proslovu: Colin nejprve hovofi pfimo do kamery, takZe vznikd dojem, Ze naru-
Suje hranice diegeze a obraci se k divdkiim. Potom vSak plynule pfechazi k oslovovani
osob pfitomnych v domé a nakonec se noif do vzrufené samomluvy, jejimz adresdtem je
evidentné pouze on. Celek fe¢i tak ptisobi jako dvodni predstaveni zvoleného dynamic-
kého zplisobu prace s filmovymi vyjadfovacimi postupy.

Charakteristiku z po¢dtku filmu pak jesté posiluje propracovand sekvence vénovana Co-
linovu piisobeni ve $kole. V pedagogickém sboru, jehoZ ¢lenové se obecné predstavuji
jako konzervativni, podivinti a nekompetentni (vymluvné to ukazuje groteskni dialog
o mife tispéSnosti zdsaht pii hdzen{ kiidou po Zdcich), se Colin fadf k zfetelné morali-
zdtorskému kiidlu (spor o to, zda na ,,nepfistojném chovdni* ma vétsi podil divéi, nebo
chlapeck4 tiida). Navic vyucovaci proces v Colinové poddni ziskdvd podobu preddvani
hotovych pravd, které Zici sborové, mechanicky opakuji (,,Uhel dopadu se rovna thlu

8) Podle N. Sinyarda (c. d., s. 31) Colinovo chovéni v dvodnich scéndch (sexudlni zdbrany spojené s pfepja-
tou fantazii a voyeurskymi sklony) pfipomind patologického vraha z filmu Michaela Powella ZVEDAVEC.
Na nebezpedf identifikace s moralizujicimi a zdrovef skryté vilnymi pifsludniky star$i generace poukazu-
je pregnantni vizudlnf gag: Colin najednou spatii sdm sebe mezi muzi, ktefi pfes plot pozoruji dospivajici
7dkyné v krdtkych sukénkdch na $kolnim hfisti.

9) Souasné se takto navozuje zdkladni princip vystavby filmu spoéivajici v paralelnim rozvijeni nékolika
dé&jovych linii.
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Postel na londynské ulict
Foto archiv

odrazu®); Colin tak jako uéitel reprezentuje ,,stary* p¥istup, zaloZeny na predklddan{
poucek k zapamatovani. Na druhé strané se viak sdm stdvé obéti a ,,vézném" tohoto pii-
stupu, jak ukazuje gag prochdzejici takika celym filmem: Tvrzenf kladouci si ndrok na
obecnou platnost nebo alespori zdfiraznénd okamZité piivoldvaji obrazové-zvukovou
(a pozdé&ji jen zvukovou) piedstavu sboru zikil opakujiciho jako ozvéna piislusnd slova
(,.Intuice neni naucitelnd. Je vrozend™; ,,Jen fantazie®); nakonec se sim Colin této pred-
stavé vzpiré (,Ticho tam vzadu®). Na tomto pozadi pak tim vice vynikd Colinovo nam4-
havé (oviem ve svém piisobeni na divdka komické) osvobozovini od téchto vazeb a bu-
dovéni vlastniho sebevédomi.

Colintiv spolubydlici Tolen se naproti tomu vyviji vlastn& opaénym smérem. Jeho vystu-
povéni i verbdlni projevy pfedstavuji krajni podobu uvolnéni od konvenci slugného cho-
vanf a tradi¢nich hodnot; charakterizuje jej egoisticky hédonismus a pohrdavé nadfaze-
nost nad ,,slab&imi“ a ,,méné schopnymi“. Ukazuje se v3ak, Ze zdklady tohoto postoje
jsou velmi labilni. V okamziku, kdy ztrdcf ,,fortel a hrouti se jeho predpoklad, Ze je pro
¥eny neodolatelny, nastdvé pickvapivy pfechod do opa¢né krajnosti: V zdvéreéné scéné
se zafazuje mezi pohorSené a nechdpajicf piislusniky ,,chéru®, komentujici nevhodnost
jedndn{ nové vzniklého pdru, Colina a Nancy (,,Zijf prosté& spolu. Nastéhovala se k nému.
Piitom viibec nejsou oddédni. Ziji prosté& spolu®).
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Pozice Nancy v zdvéru filmu, kdy spokojené kraéi s Colinem, zatimco ,,chor® se vénuje
svému reptani, je rovnéz vysledkem nejednoduchého vyvoje. Tuto divéi postavu charak-
terizuje propojeni upjatosti a nezkuSenosti se snénim o romantickém milostném vztahu,
jaky byvd popisovdn v ¥enskych &asopisech (naznaduje to zdfiraznéni dasopisu Honey,
s nim% Nancy p¥ijizd{ do Londyna)."” Jeji pfistup k sexualité se zakldd4 na oscilaci mezi
obavou a touhou, jak zfetelné ukazuje promluva adresovand Tolenovi (,,Nechod ke mné,
slysis? Nechod' ke mné — pojd’ bliz, sly&i§? Pojd’ bliz!) i poté rozvijend fantazie o zna-
silnéni, vrcholicf vyrokem ,,Zndsilnil mé krdasné®. Kolisani ziistavd uSetfen pouze samo-
zvany podndjemnik Tom, ktery ovem v rdmei pifbéhu piisobi jen jako vnéjsi ¢initel; do
popredi naopak vystupuje jeho posedld diislednost, s niZ §iii své presvédéeni o blaho-
ddrnosti bilé barvy.

Neil Sinyard upozornil na to, Ze nespokojeni ¢lenové ,,chéru® kritizované mladé lidi
nikdy pfimo neoslovujf, ale vidy hovoi{ o nich."’ Tim se dotkl jednoho z priibéznych té-
mat filmu, jeZ zvyraziluje prezentovanou bdzovou polaritu: tématu komunikac¢ni bariéry
mezi ptislugniky riiznych skupin, nemoznosti, neschopnosti ¢i neochoty vést dialog, na-
slouchat a pokouset se o porozuméni. Za symbolické vyjddfeni této situace miizeme po-
vazovat obraz Colina, ktery ve $kole vzrusené vykiikuje a gestikuluje — sklenéna sténa
v8ak branf tomu, aby jeho hlas pronikl k oslovovanym. Nenaslouchdni provizi zvldsté
Nancy béhem jeji pouti Londynem. Jeji otdzky tykajici se adresy ubytovny YWCA ji ni-
kdy nedovedou k cili; jeden z muZii na ulici ji napiiklad automaticky posild k Bucking-
hamskému paléci, evidentné na zdkladé predpokladu, Ze tam prece sméfuji vSichni,
jelikoZ v&ichni chtéji vidét krdlovnu. KdyZ pozdéji Nancy zvoni u dvefi stiedostavovské-
ho domu a (nabidkovym ténem) hovoii o zndsilnéni, ¥idi se starsi Zena jen timto ténem
a obvyklym rdzem situace: ,,Dnes ne, dékuji®.

Prot&jskem neochoty k dialogu a ,,komunikaéni lhostejnosti“ se stivé jazykovd manipu-
lace. Manipulaéni strategie zjevné poznamendvaji zvldsté rozhovory mezi mladymi, sta-
vaji se souddsti jejich snahy o sebeprosazeni. Postupuje tak suverénni Tolen ve vztahu
k divkdm i k poddajnému a bezradnému Colinovi, neméné manipulativné a demagogic-
ky v8ak dokdZze argumentovat rovnéz Nancy, trdpici trojici muzskych hrdint obvinénimi
ze zndsilnéni (,,Iys to byl, ty. Ty jsi mé zndsilnil. Dostanes$ deset let. Uddm té [...]. Tvo-
ji Zdci o tom nic netu$ili“). I tento rys do ur¢ité miry relativizuje hodnotovou opozici
mezi mladou a star3{ generaci, vzpird se oviem jednozna¢nému posouzeni, nebof oscilu-
je mezi skute¢nou manipulaci a spontdnnim rozvijenim komunikaéni hry. Jako oslabuji-
ci faktor také plisobi komické, ,,shazujici” vyznéni nékterych z takto pojatych dialogii
(pFiznaéné je zesmésnéni prodavace, ktery viechny potencidlni zdkaznice ,,zpracovava™
stejnymi lichotnymi formulacemi).

Omezené, avdak nikoli okrajové je ve filmu postaveni ndpist. Jejich prekvapivy vyskyt
dotvari uéinek dvou scén, a v obou pfipadech tak vystupuji do popiedi filmové vyjadro-
vaci prostfedky a vytvorenost dila, jeho podfizenost rozhodnutim vyssiho, podavatelského

10) Srov. N. Sinyard, c. d., s. 28n. Nenf pfitom zanedbatelné, Ze zdvére¢né osvobozujici gesto, spole¢nd
cesta dvojice, se v uréitém ohledu relativizuje tim, Ze jde vlastné o variaci na fotografii z onoho Zenské-
ho dasopisu.

11) N. Sinyard, c. d., s. 30.
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subjektu. KdyZ na biehu jezera Colin kvili hluku lodnich motort neslysi rady svého
zkuseného spolubydliciho, pomiiZe film Colinovi i divdkovi tim, Ze obsah promluvy vy-
jadfi prostrednictvim podtitulk@t doprovdzenych ilustraénimi obrazy (takika paralelné
uzil podtitulky v obdobné funkeci Jean-Luc Godard ve filmu VDANA ZENA). Odliné piiso-
bi ndpisy v dalsi scéné, kterd je v ramci dila snad nejbizarnéjsi a vytvari v ném relativ-
né samostatnou enkldvu. Colin zdéSeny predstavou, Ze by se do domu mohla nastéhovat
mladd podndjemnice, opatfuje vstupni dvefe dievénou zdvorou. Jeho horeénou éinnost,
poznamenanou drobnymi komickymi nehodami (napf. si k zdvore pfitlu¢e rukavici), do-
provazeji dvé sémantické linie nesené jazykem. SlySime rychle se stiidajici vyroky pri-
slusnikd ,,chéru®, ktefi nafikaji nad dpadkem femeslnické cti a dovednosti (,,Diive byli
hrdi na femeslo®; ,,Penize vylitly oknem®) a sou¢asné nadnesené chvali zdafilé pracovni
vykony (,,Pfi dobfe vykonané praci musi byt patrné mistrovstvi*). Vedle toho se v obra-
ze objevuji ndpisy, které pojmenovdvaji uzivané ndstroje a materidl a provadéné tikony
(,,Pouziti pily*; ,,Hoblik*; ,,Kladivo a hiebik*) — jako by se ndm najednou predklddal
jakysi instrukéni film, snad pro uéné. Oboji verbdlni doprovod vzbuzuje pozornost pra-
vé tim, Ze se ve vztahu k zobrazenému déni jevi jako naprosto nepatiiény, scéna zaklddd
svij efekt na dispardtnosti zvolenych komponentt (jen obcas vznikaji ironicky pusobici
obrazové-verbdlni konfrontace).

Danou scénu, v rdmei celku osamocenou, miizeme brat jako jisté symbolické shrnuti
toho, co pfedstavuje zdkladni sm&fovani filmu. Tvoii je provokativni rozruSovéni kon-
venci, stereotypli a ustrnulych pfistupli, jeZ se projevuje spontdnni hrou, sledovdnim
okamzZitych ndpadii, zimérnou nevyvdZenosti, potéienfm z nonsensu. Lesterfiv FORTEL
tak vystupuje jako exempldrni dokument ndlad a snah Sedesdtych let, ale je to také dilo,
které ,,fortelem®, s nimz je udéldano, prekracuje svou historickou zakotvenost.

doc. PhDr. Petr Mares, CSec. (1954)

Vystudoval Filosofickou fakultu University Karlovy (obor ¢etina — néméina), pracuje v Ustavu &eského ja-
zyka a teorie komunikace FF UK. Zabyv4 se hlavné& problematikou stylu, textu a komunikace (mj. vztahem
komunikace verbdlni a neverbdlni na pitkladu filmu). Je autorem kniZnich publikaci Styl, text, smysl.
O slovesném dile Josefa Capka (1989), Text a komunikace. Jazyk v literdrnim dile a ve filmu (1993, spolu
s Alenou Macurovou), Publicistika Josefa C"apka (1995).

(Adresa: Filosofick4 fakulta University Karlovy, Ustav deského jazyka a teorie komunikace,
ndam. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Fortel, a jak ho ziskat
(The Knack... and How to Get It)

Woodfall, 1965 (VB)

Rezie: Richard Lester. Seéndit: Charles Wood podle divadelni hry Ann Jellicoeové. Kamera: David Wat-
kins. Hudba: John Barry.
Hraji: Rita Tushingham (Nancy), Michael Crawford (Colin), Ray Brooks (Tolen), Donal Donnelly (Tom).
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Dalsf citované filmy:

Cestou na Forum se stala divnd véc (A fonny Thing Happened on the Way to the Forum; Richard Lester,
1966), Jak jsem vyhrdl vdlku (How I Won the War; Richard Lester, 1967), Obyvaci loznice (The Bed Sitting
Room; Richard Lester, 1969), Perny den (A Hard Day’s Night; Richard Lester, 1964), Petulia (Richard
Lester, 1968), Pomoc! (Help!; Richard Lester, 1965), Superman Il. (Richard Lester, 1980), Superman 1.
(Richard Lester, 1983), Tri musketyfi (The Three Musketeers; Richard Lester, 1973), T# musketyfi II.
(The Four Musketeers; Richard Lester, 1974), Vdand zena (Une femme mariée; Jean-Luc Godard, 1964).
Zvédavec (Peeping Tom; Michael Powell, 1959).

60



ILUMINACE

Volume 14, 2002, No. 3 (47)

SUMMARY

RICHARD LESTER’S VERBAL CRAFTSMANSHIP

Petr Mare$§

The following text is a partial analysis of Richard Lester’s film THE KNACK... AND How TO GET IT. With
the benefit of hindsight, this movie appears to be the work, which represents in a most comprehensive man-
ner Lester’s contribution to the development of cinema. Comedy THE KNACK... AND HOW TO GET IT is often
assessed as a film distinguished with an original application of innovative approaches. Despite the multitude
and diversity of such attitudes, the film presents a well-joined whole, where the components of imagery and
language have been applied in a peculiar manner. The image techniques and effects are undoubtedly more
striking, but the work with language is not any less inventive. The paper attempts to depict the forms and
working of the verbal component.

Verbal utterances help co-form the principal polarity, which the film is built around. It is a generation gap,
which also happens to be a gap of values and a gap between dynamism and static in life. The protagonists are
four young people. The activities of these four, accompanied by a number of marginal players, happen to be
constantly confronted with value judgments passed by the older generation. This “triggers” out a nearly in-
cessant stream of speech, which has become known among critics and interpreters as the “choir.” The voices
of the “choir” members turn into a pageant of rigid stereotypes of thought, handed-down moral expectations,
bias and bigotry. What’s characteristic is that utterances follow one another swiftly, now striking up dialogic
relationships, now as though lying side-by-side in an isolated fashion, or producing astonishing contrasts.
The link between utterances and images is loose up to a point. The utterances are not synchronously as-
sociated with individuals who speak. Voices sometimes accompany a picture of the “speaker”, sometimes
a depiction of the behavior being commented on, but it also happens that they in fact resound on their own,
separately, becoming independent only to suddenly strike up a chord again with the imagery and the plot, con-
veying a sense that the whole has been masterly crafted and composed. The film’s principal direction is a pro-
vocative manner of breaking down conventions and stereotypes that is manifested in spontaneous play, in
getting the maximum out of instantaneous ideas and in relishing in nonsense. Lester’s film thus appears to be
an exemplary document of moods and efforts of the 1960’s, but it is also a piece of work whose craftsmanship
transcends the period, which dates it.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

DELNICKY SOUD
NAD FRANTISKEM CAPEM

Jifi Knapik

Kritce po druhé svétové vilce prochazela ¢eskd kultura etapovitou vymeénou tviréich
osobnosti. Jen z ¢dsti se vSak jednalo o pfirozeny proces vymény starsi generace za no-
vou. Spoleénym jmenovatelem fady odchod byly také vnéjsi okolnosti: po kvétnu 1945
byli z ppmyslné scény staZeni ti, jejichZ okupaéni plisobeni zaznamenalo uréitou djmu,
popt. si jejich odchod vynutila mimosoudni praxe ,,o¢istnych komisi* oteviend mj. osob-
nim mstdm. Po tinoru 1948 jejich fady rozsifili ti, ktefi se neztotoziovali s komunistic-
kou politikou, resp. ona se neztotoZfiovala s nimi. JiZ v té dobé se oviem utvdfela novd
skupina lidi: ac¢koli méli k novému reZimu v zdsadé loajdlni pomér, dostali se s nim ¢a-
sem do konfliktu.

Prdvé na posledné zminénou kategorii, konkrétné okolnostem umléenf reziséra Frantis-
ka Cépa (1913 — 1972) na podzim 1948, se chce zaméfit tato studie. Cép pracoval ve fil-
mu od tficdtych let nejprve jako scendrista, od roku 1939 jako rezisér. Spole¢né s Vac-
lavem Kr&kou debutoval melodramatem OHNIVE LETO. I u dal$ich okupaénich snimki se
v duchu tehdejtho trendu vénoval adaptacim literdarnich dél. Vyznamny pocin pred-
stavovala citlivé pojatd BABICKA (1940), po niZ ndsledovalo zfilmovéani divadelni hry
Frantitka Zaviela PANNA. Podle stejnojmenného romanu Jind¥icha S. Baara pak natoil
kvalitni, av3ak problematicky film JAN CIMBURA (1941), kde byl kulturné politickym
oddélenim Utadu figského protektora pfinucen vsunout antisemitskou scénu vyhna-
ni Zidovského krémadre. JAN CIMBURA (mimochodem jesté koncem roku 1945 promitany
v ¢eskych kinech v ptivodni verzi”) v tomto ohledu predstavoval vyjimku v éeské valec-
né kinematografii.” TéhoZ roku nésledoval zdafily a kostymné ndro¢ny NOCNI MOTYL,
ktery zaznamenal divdcky tispéch i v Rii (ziskal také protektordtni Ndrodni cenu) a psy-
chologické drama PRELUDIUM. V roce 1942 byla Cdpovi svéfena vyroba aktivistického
velkofilmu KNIZE VACLAV, kterd se ovSem realizaénimu tymu dafila tispé$né sabotovat.”
Dalsi filmy proto nato¢il az v nasledujicich letech: Gspésné drama MLHY NA BLATECH
(1943) podle Klostermannova romdnu, melodrama TANECNICE (1943) a zdafilou DEVCI-
U Z BESKYD (1944), ktera Cdpovu protektordtni filmografii uzaviela.

1) Simon Eismann, Film a kulturni politika 1945 — 1952. Dipl. prdce, katedra filmové védy FF UK,
Praha 1999, s. 50. (Je uloZena téZ v knihovné Ndrodniho filmového archivu v Praze.)

2) Jiti Dolezal, Ceskd kultura za protektordtu. Praha 1996, s. 208 a 216.

3) Tamté?, s. 216; srov. téz: Cesky hrany film II. 1930 — 1945 | Czech Feature Film II: 1930 — 1945. NFA,
Praha 1998, s. 436.
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Po védlce musel obhajovat svou ¢innost béhem okupace pied ,.o¢istnou komisi. Ackoli
ptvodni divoké navrhy hovofily o doZivotni distanci, poc¢dtkem roku 1946 veskerd obvi-
néni z kolaborace vyvratil a mohl se (mj. za p¥ispéni $éfa filmového odboru ministerstva
informac{ Vitézslava Nezvala) vrdtit k umélecké tvorb&.” Cép charakteristickym zpfi-
sobem uchopil piedeviim odbojovou tematiku poddvanou bez pfilisného patosu a s pro-
kreslenym psychologickym profilem postav. Za MUZE BEZ KRIDEL ziskal cenu na I. mezi-
narodnim filmovém festivalu v Cannes (1946) a ohlas, zd4 se, vzbudil také v Sovétském
svazu.” V tomto duchu pokracovala o dva rok pozdéji BILA TMA. Tematicky se Cépvvé
povéleéné tvorbé vymykalo romantické ZNAMENI KOTVY (1947) a komedie MUZIKANT
(1947), které jiz takovy tspéch nezaznamenaly. SoubéZné s BILOU TMOU natdcel od roku
1947 i psychologické drama KRIZOVATKA. Vyvojem uddlosti, kterym se budeme na nasle-
dujicich fddecich vénovat, se mu snimek v8ak jiZz nepodafilo dokon¢it.”

Po nuceném odmléeni Cép v roce 1949 odesel do exilu, kde ve své umélecké praci pokra-
¢oval. Ve Spolkové republice Némecko natoéil do roku 1957 Sest, a v Jugoslavii v letech
1953 az 1962 osm filmi. Zistal natrvalo ve Slovinsku a tam také v PortoroZi zemrel.

I. Cas kulturnich referentéi ROH a délnickych porot

Pounorovd kulturni politika v ¢eskych zemich prochdzela v priibéhu ,,zakladatelskych*
let 1948 — 1953 nékolikerymi fdzemi promén. Samotny rok 1948 se v tomto ohledu jevi
jako pomérné slozité obdobi zrdni a postupného profilovani predstav komunistického
vedeni na podobu a funkei kultury. DiileZitou tlohu tehdy sehrdla i odborovd organiza-
ce (ROH). :

Na sklonku jara 1948 se zacaly formovat prvni skute¢né pfiznaky nového sméru kulturni
politiky. Centrdlni stranické struktury usoudily, Ze bude jednak vhodné, ale s ohledem na
mezindrodni vyvoj také nutné, dosavadni kulturni politiku utuZit. Vznikala vsak otdzka,
jakou podobu a rozsah by takové utuzeni mélo mit. Existovala shoda v tom, ze bude nut-
né zadit intenzivnéji a Géinnéji kontrolovat kulturni oblast rozvinutim potencidlu stranic-
kého, stdtntho a odborového aparstu — KSC proto zadala citlivéji sondovat moznosti vlast-
niho mocenského a ideologického monopolu. Kultura tehdy byla postupné konfrontovéna
silicimi ,,ideovymi* ndroky nastupujiciho rezimu. Listujeme-li strdnkami dobového tisku,
ozyvalo se z nich stédle naléhavéji voldni po ,,odpovédnosti® umélet a kulturnich pracov-
nikd, psalo se o nutnosti ,,pfehodnocovat® dosavadni ,,nedokonald™ kritéria pro uméni
a kulturni prici. Zdtirazioval se ,,duch doby*, nutnost podfizeni jednotnému ,,budovatel-
skému tsili* posilujicimu republiku v dobé eskalujici studené vilky.

Pravé na roli odborfi bude nutné zaméiit se pozorné&ji. Jedny z prvnich krokf k orga-
nizaénim zméndm v kultufe bezprostfedné vychdzely z Ustfedni rady odborfi (URO)
a 22. svazu ROH - Svazu zaméstnancti umélecké a kulturni sluzby (SZUKS). Navazovaly

4) S. Eismann,c.d.,s.49.

5) Srov. Jurij Arbat, , MuZi bez kiiidel* v Sovétském svazu. ,,Tvorba* 16, 1947, &. 29, s. 561n.

6) Blize: Cesky hrany film I1l. 1945 — 1960 | Czech Feature Film IlI: 1945 — 1960. NFA, Praha 2001,
s. 399n.
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na zapodaté tsili z jara 1948, jejich inspirdtorem v8ak byla nepochybné stranickd cen-
trdla.” Slo v podstaté o postupnou integraci kulturni sféry do celkového rimce mocensko-
-politickych a spole¢enskych promén. Dilezitym meznikem v tomto systematickém tlaku
se stalo zaseddni tdstfedniho vyboru SZUKS ve dnech 12. a7 13. ¢ervence 1948 v Brné-
-Luzdnkdch. Bylo evidentni, Ze nadhozené problémy a pozadovand feSeni zdaleka pre-
sdhly ramec odborfi a dotkly se formovani celkové potinorové kulturni politiky.” Jiz dvod-
ni slova pfedsedy svazu Josefa Smitala o tom, Ze ,,cesty nasi kultury jsou celkem nevy-
jeté*” naznadcila, Ze na poradu dne je cosi nového. Projev vyznél jako volani po generdlni
obsahové proméné ¢eské kultury a hovofil o vyznamné organiza¢ni roli odborového svazu
v tomto procesu.

Smital tak pripravil prostor kli¢ovému feénikovi — nové zvolenému tstfednimu tajemni-
kovi SZUKS Valtru Feldsteinovi, ktery obséhle ideologicky zdivodnil zmény v organizaci
kulturni politiky sledujici v podstaté novy cil: dat kultufe a uméni novou funkci, ucinit
je ,,prostiedkem urychlenf{ cesty k socialismu®."” Jeho argumentace vychazela z premi-
sy, 7e v Ceskoslovensku nastala nové éra podminé&nd politickym vitézstvim ,,sil socialis-
mu® v tinoru 1948, éra socialistického budovani. Uméleéti tviirci vSech oborti byli tim
postaveni pied tkol ,,ddvat viemi prostfedky kultury a uméni radost a povzbuzeni délni-
kim a zaméstnanctim, posilovat je v jejich budovatelském odhodldni, burcovat v nich
a podporovat Zivotni optimismus, pracovni nadSeni, oddanost k socialismu a k viem vel-
kym hodnotdm vielidskym®. Feldstein tedy umélctim piisoudil roli ,,propagdtora zdsad
socialismu® a odvolal se na jejich sliby na Sjezdu ndrodnf{ kultury, které ,,nesmf ziistdvat
jen platonickym prohldSenim®. Predstavil program likvidace samostatnosti kulturnich
syndikdtii: viechny kulturni slozky se mély sdruzit v SZUKS jako vyraz funkéniho svaz-
ku uméleckych pracovnik@i a délnikd. ,,Prohlasujeme zdsadné, Ze jedinym odborovym
representantem kulturnich pracovniki je 22. svaz [SZUKS] jako vnitin{ orgdan ROH...*
Pripoustél vyjimku pouze u syndikétd, ,,jejichZ individudlni charakter tviiréi price ma
svou specifickou problematiku®. Konkrétné mél na mysli syndikdty spisovateld, skla-
datelfi a vytvarnych umélci. I tato sdruZeni vak musela byt transformovédna na ideové
organizace s pifsné vybérovym ¢lenstvim. Zminéné klicové pozadavky odbory zacaly
v pritbéhu ¢ervence a srpna 1948 také postupné realizovat.

Radikalizace kulturni politiky navic souvisela se stdle siln&j§im vyzveddvanim ucdasti
délnikii na déni v kulture. Zvlasté vitdany byly i jejich umélecké aktivity slouzici jako do-
klad kulturn{ vyspélosti pracujicich a tedy jejich kompetentnosti v otizkdch kulturni po-
litiky. Za&inali se aktivné prosazovat kulturni referenti ROH a vytvérela se zcela novd
zkusenost s tzv. délnickymi porotami. Komunistickému rezimu neslo o vytvoreni néjaké
zvldstni ,,zdvodnf kultury®, kultury uzaviené uvnitf pracovist. Naopak chtél zainteresovat

7) Srov. napf. Stdtn{ tdstfedni archiv (ddle jen SUA), A UV KSC, 1. 19/7 (Kulturnf a propagaé¢ni oddéleni),
a. . 10. Zdpis schiize literdrni komise Kulturniho a propagaéniho oddéleni UV KSC z 10. 3. 1948.

8) Jaroslava Poldkovd, K podilu ROH v boji 0 demokratizaci kultury v letech 1945 — 1948. ,,0dbory
a spole¢nost™ 20, 1986, &. 5, s. 58.

9) Projev je otidtén pod ndzvem Svaz v prvych faddch bojovnikéi za novy, lepsi svét. ,.Pracovnik umélecké
a kulturnf sluzby* 2, 1948, ¢. 15 - 16, s. 116.

10) Obsdhly vynatek z Feldsteinova referdtu je otidtén ve stati O nejblizSich iikolech naseho Svazu. ,Pracov-

nik umélecké a kulturnf sluzby* 2, 1948, &. 15— 16, s. 116n.

65



ILUMINACE

Jii Knapik: Délnicky soud nad Frantitkem Capem

délniky na kulturnim déni, nauéit je p¥ijimat kulturni hodnoty a vznik kulturnich stat-
ki jimi ovlivitovat. Opét se zde vynofoval silny vychovny akcent komunistické kulturni
politiky'” — v tomto ptipadé se velké nadé&je vklddaly do vychovné a organizaéni préce
kulturnich referentfi pii zivodnich skupindch ROH. Jejich pozice se zacala od pozdni-
ho jara 1948 dynamicky vyvijet. Zvldsté ve vétsich méstech ziskdvali prostor pro vyjad-
fenf vlastniho ndzoru, mésic od mésice stdle hlasitéjiho. Napiiklad v kvétnu 1948 ini-
ciovalo Kulturnf oddéleni Krajské odborové rady Praha pravidelné stfedeéni promitani
premiérovych, v Ceskoslovensku dosud neuvidénych filmé. Piedstaveni v Kiné mla-
dych bylo vyhrazeno pouze kulturnim referentim ROH, ktefi po projekci diskutovali
o jejich hodnoté a o tom, zda je mozné filmy doporuéit do zivodd.” Jejich pozice se
stdle upeviiovala. Kdyz v ¢ervenci 1948 filmovy odbor SZUKS pozadoval okamZitou re-
organizaci Filmového uméleckého sboru, zasazoval se mimo jiné o to, aby byl sbhor do-
plnén o kulturniho referenta jmenovaného touto odborovou slozkou.” Denik Price
v 1été 1948 vyzdvihl, Ze instituce kulturnich referentd na zdvodech ,,je ¢inem stejné re-
voluénim jako zifzeni zdvodnich milici*'" a poukazoval na citelny nedostatek kvalifiko-
vanych referentl.

P¥iblizné na prelomu kvétna a ¢ervna 1948 zacal desky kulturni tisk zdiiraznovat nut-
nost ,,revize hodnot™ a ,,pojeti umélecké kritiky*. Umélecké dilo mélo slouzit ,,vy$sim
zdjmm pracujictho lidu®, nikoli jen k vyjddfeni subjektivnich pocitii umélce. Vyzdviho-
vala se nutnost pifmé tic¢asti délnik na posuzovani uméleckého dila, popt. uméleckého
ztvarnéni. Teprve tato konfrontace pry zarucovala ,,uméleckost™ dila — piibliZeni se ,,po-
tfebam lidu®. Pravé do takové atmosféry uvedl E. E. Burian premiéru své nové hry Kréma
na biehu (27. kvétna 1948). Slo v podstaté o pokus o lidovou veselohru s nendro¢nou mi-
lostnou zdpletkou, zasazenou do soucasného prostredi jihoceské party rybnikdii. Oply-
vala Zivymi délnickymi postavami, z nichZ dva hlavni predstavitelé — sokové v ldsce —
méFili svou vdSen v pracovnim soutéZeni.” Hra vzbudila u divadelni kritiky spiSe rozpa-
ky a odmitavé reakce. Jiti Hdjek psal o Burianové snaze po laciné lidovosti, ,,sentimen-
talnim ky&i*, ,,snice neopracovaného materidlu® a dokonce kroku zpét v jeho tvorbé."
Poté se k nému piipojili Bohuslav Biezovsky (Ndrodni osvobozeni) a Ladislav Fikar
(Mlada fronta). Hru naopak nadSené pfijalo délnické obecenstvo. Z konfrontace obou
stran se nakonec vyvinula pro toto obdobi charakteristickd polemika usilujici o Sirsi
platnost — prosazeni nového pojeti samotné kritiky.

JiZ potdtkem ¢ervna 1948 se setkali divadelni kritikové a ¢lenové divadla D 48 s délniky
CKD Sokolovo v Libni. Schfizku svolal kulturnf referent ROH Rokos, tamni zdvodni rada

a piftomni diskutovali o ,,velmi podstatné lisicim se minéni“ o Burianové hie." Zatimco

11) Srov. Kvéta M il cov 4, Kultura na zdvodech. ,,;Tvorba™ 17, 1948, ¢. 14, s. 264.

12) Tak s kulturow k lidu. ,,Pracovnik umélecké a kulturni sluzby* 2, 1948, ¢. 9, s. 79. Referdt o diskusi kul-
turnich referenti ROH pravidelné pfindsel tydenik LURO*.

13) Diléi resoluce jednotlivych odbori Svazu. ,,Pracovnik umélecké a kulturni sluzby® 2. 1948, ¢. 15 — 16,
s. 119.

14) O kvalifikact kulturnich referenté. ,,Prace™ 4, ¢. 192 (18. 8. 1948), s. 5.

15) Adolf Scherl, E. F. Burian 1945 — 1948. In: Divadlo nové doby 1945 — 1948. Praha 1990, s. 305.

16) Jiti H4je k, Laciny uspéch. ktery svddi s cesty. ,Rudé prave™ 28, ¢. 126 (30. 5. 1948), s. 4.

17) Kritikové pisi délnikim. Tvorba™ 17, 1948, ¢. 25, s. 499.
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kulturni referenti hru chvalili za ,,divadel-

“1" " a jeden délnik pausdlné

ni civilismus
odsoudil dosavadni divadelni repertoar za
méstdcky a nepotiebny'”, tydenik Tvorba
naopak zaznamenal, Ze néklerym intelek-
tudlim se podafilo debatu zdhy ,,prevést

13

na osobni titoky“.”” Burianovi se nakonec
podafilo jeho hru proti zna¢né éasti ,,pro-
fesiondlni* kritiky obhdjit pravé s podpo-
rou délnického obecenstva a kulturnich
referenti ROH. Kréma na biehu posléze
(v fijnu 1948) ziskala vysoké ocenéni na
Divadelnf zatvé 1948.%"

Je piekvapujici, jak rychle profesiondlni
kritika pod timto tlakem kapitulovala.
Tyz Héjek se jiz o dva tydny pozdéji k Bu-
rianové hre vrdtil, aby vyvodil dasledky
z délnickych pochval: to, Ze se jim libila,
pouze potvrdilo, Ze ,,smér, kterym se v le-

to$ni sezéné [Burian] se svym divadlem
dal, je ve své zdkladnf linii spravny®, ne-
bof délnici Krémé na brehu rozuméli a po- Frantisek Cdp
znali se v jejich hrdinech.” Kritce poté Foto archiv

(21. ¢ervna 1948) zahdjila Tvorba na

svych strankdch jakési nové kolo prezentace ndzorti na Burianovu hru. Osloveni byli opét
Jiii Héjek, déle kulturni referent CKD a spisovatel Vasek Kaiia, Bohuslav Bezovsky, La-
dislav Fikar a pozd&ji Zdenék Bldha. A¢koli si profesiondlni kritikové své vyhrady vaci
Krémé na biehu ponechali, jejich tén byl znatelné mirnéjsi. Kdha naopak debatu rozsi-
foval do obecné&j$i roviny problematického vztahu umélei k délnikéim.*’ Argumentoval
tedy v zdsadé identicky jako Valtr Feldstein o tii tydny pozdéji na zmifiovaném brnénském
zaseddni tdstiedniho vyboru SZUKS: pro nové uméni mél byt do zna¢né miry urcujici
kladny vztah umélecké inteligence k pracujicim jako ,tiidé®.

Dal&{ novinkou tohoto ,tifdntho* trendu se staly tzv. délnické poroty vefejné vyzdviho-
vané jako novd vymoZenost a progresivni prvek tzv. demokratizace kultury. Prvni zkuse-

nost s délnickou porotou byla u¢inéna na I. mezindrodnim filmovém festivalu pracujicich

18) Viz Délnici a kritikové mluvi o divadelni hie. ,Rovnost* 10. 6. 1948. Cit. podle: A. Scherl, c.d.,s. 316.

19) Kritikové pisi délnikim. ,Tvorba® 17, 1948, ¢. 26, s. 518.

20) Kritikové pisi délnikim. ,,Tvorba* 17, 1948, &. 25, s. 499.

21) Ceny Divadelni fatwy 1948. In: Divadelni zatva 1948 (Sbornik dokumenti o novém Ceskoslovenském di-
vadle), Praha 1948, s. 146. Ve zdivodnéni ndvrhu se hovoif, ze Divadlo D 49 touto hrou ,,ndmétové
a reprodukéné pitkladné splnilo poZadavky ,svého dramaturga’ — pracujiciho lidu z mést a venkova®.

22) Jiti Hdjek, Délnici a kultura. ,,Rudé privo™ 28, ¢. 138 (13. 6. 1948), s. 4. AZ na samém konci svého
¢ldnku Héjek podotknul, Ze i tak chcee kritizovat ,,nedostatky Burianovy posledni hry®.

23) Kritikové pisi délnikéim — stanovisko V. Kdni. ,,Tvorba* 17, 1948, ¢. 25, s. 499.
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ve Z1in& v &ervenci 1948, jeho# koncepce vznikla jiZ na jaie. Upravené pfirodni kino
mélo pojmout az 15 000 divdk{i-zaméstnanci, zdstitu nad akef pievzala manzelka presi-
denta republiky Marta Gottwaldovd. Ndrodni podnik Bafa dokonce upravoval zamést-
nanctim pracovni dobu, aby festival ziskal na maximdln{ p¥itazlivosti. Tu ostatné zajis-
fovala ji? ohld%end novota: ,Divdci sami zhodnoti predvedené filmy a uréi jejich
klasifikaci, coZ byla p¥ilezitost, aby ,,8iroké vrstvy lidové, nezdvisle na odborné kritice,
projevily tisudek o souc¢asné tvorb&*.” Délnickou porotu tvofilo 260 kulturnich referen-
ti ROH ze zdvod.

Jiz prediinorovd teze o ,,demokratizaci kultury se dostdvala do stdle vyhrocenéjsi po-
lohy. Délnici byli prosazovani jako rovnocenni pifjemci kulturnich hodnot, jejich vkus
se zadal vyddvat za p¥imo prubiisky kdmen kvality uméleckého dila, stdval se jakousi
normou, nebof ,,zdkonit&* musel vychdzet z ,,potreb dneska®. To samoziejmé vytvirelo
naopak tlak na tviirce; uméleckd prdce byla stéle vice pfirovndvédna k prdci délnika se
viemi jejimi dobovymi atributy (zdvazek, pldn). Zminény trend se souc¢asné — za aktivn{
t¢asti ROH — institucionalizoval. Napiiklad v dal$ich ro¢nicich filmového festivalu pra-
cujicich se vyvinula praxe Zkolenf d&lnickych porotcti na filmovych semindfich®, délni-
ci zasedali v riiznych kulturnich komisich jako ,,zdstupci délnické t¥idy®, tedy fakticky
garanti uméleckosti.

Normotvorny vyznam I. filmového festivalu pracujicich ve Zlin& podtrhovala i jind sku-
te¢nost: organizitofi jeho termin (28. ¢ervence — 3. srpna) védomé prekryvali s ,tradic-
ni“ sout&ni piehlidkou, II1. mezindrodnim filmovym festivalem v Maridnskych Laznich
(17. &ervence — 20. srpna), pFi¢emz ve Zlin& byl promitdn i podobny repertodr — vybér
z maridnskoldzenského festivalu. Oficidlni publicistika si tuto piileZitost nenechala ujit
a zahy vyzveddvala prednosti zlinského festivalu a tamni délnické poroty. Podle slov jed-
noho z jejich ¢lendi: ,Vzali si za tikol posoudit predvddéné filmy s hlediska zdjm{ pracu-
jictho lidu...*“*” Lidové noviny citovaly hostujiciho sovétského reziséra Ivana Pyrjeva,
¥e délnici ,,sice nemohou film dokonale posoudit po strdnce odborné, ale zato daleko
bystteji ocen{ ideové piednosti filmu a rozpoznaji jeho omyly“.”" Proto Jiff Hdjek (patrné
poucen historif Krémy na biehu) psal v Tvorbé v ¢lanku pfizna¢né nazvaném ,,Historic-
ky krok vpred“ o novém typu festivalu: ,,[Zde nebyli Zidni] estétsti gurmandi a nudici se
snobové z celého svéta, [ale hlavné] ... délnici a odbordisti kulturni pracovnici z celé
CSR* a nadgené privital, Ze ,,ve v&t$in& piipadf se nase hodnocenf i reakce zlinského
obecenstva dosti diikladné rozesly s posudkem maridnskoldzeriskych kolegi“.*” Zlinsky

24) Fr, Filmovy festival pracujicich. ,,Svobodné noviny* 4 (56), ¢. 94 (21. 4. 1948), s. 5.

25) Vieodborovy archiv (ddle jen VOA), Organizaéni oddélent, kart. 97, inv. j. 329. Filmovy semind¥ filmo-
vé poroty [II. FFP v srpnu 1950.

26) Cit. podle Jiti H 4] e k, Historicky krok vpred. ,,Tvorba® 17,1948, ¢. 31, 5. 613.

27) Druhy tyden festivalu. ,,Lidové noviny™ 56, ¢. 177 (31. 7. 1948), s. 3.

28) J. Hdjek, c. d., s. 613n. O riizném pojimani obou festivalti téz: -vék-, Sila nového uméni. Rudé pri-
vo© 28, &. 173 (27. 7. 1948), s. 3; Co ddvd Zlin nasemu filmovému uméni. Tamtéz, ¢. 178 (1. 8. 1948),
s.4; Ivan Sk 41 a, Festival pracujicich — kulturni nadpldn Zlina. Tamtéz, &. 180 (4. 8. 1948), s. 3 — ,.dél-
nickd porota se nezamy3li nad formdlnimi jemnostmi, ale jde hned k podstaté uméleckého dila®; Karel
V an &k, Pouceni z festivaliz. Tamtéz, ¢. 194 (20. 8. 1948), s. 3; Michail R o mm, Dva filmové festiva-
ly. Tamtéz, &. 203 (31. 8. 1948), s. 5; Jaroslav D re sl er, Pracujici kritisuji uméni. ,,Lidové noviny™ 50,
¢. 183 (7. 8.1948), s. 1.
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festival tudi? podle né&j ditkladné zménil kritéria pro posuzovani uméleckych dél. Je cha-
rakteristické, Ze informovany a predvidavy Hdjek tésné pred koncem zlinské soutéze
kritizoval zaZité praktiky, kdy mu nejmenovany denik pfijal pouze kladnou recenzi na
kontroverzni BiLOU T™™MU, ,,odladénou® od odsudkfi délnické poroty: ,,Bylo mi feceno, Ze
nenf mo#no na tento film ndhle uzivat jinych kritérif, nez jakymi pred tim soudil staly fil-
movy referent listu jiné Ceské a zahraniénf filmy.“*”

Na zlinském festivalu byly kladné& ocenény predeviim sovétské filmy PISEN TAJGY, RUSKA
OTAZKA a TRETI UDER s polskym filmem OSVETIM. A¢koli tyto filmy sklidily dspéch i v Ma-
rignskych Ldznich, nestalo se tak jiz v pripadé amerického filmu NEJLEPSI LETA MEHO
ZIVOTA a Ceskoslovenské BILE T™™Y. Ve Zliné zcela propadla britskd ZRADNA NEDELE.
Délnickd porota se v o¢ich stratégfi kulturni politiky osvédéila a v dalsich tydnech
a mésicich se stala podpirnym argumentem pro reorganizaci ¢eskoslovenské kinema-
tografie. Vedouci kulturntho odboru Kulturniho a propagaéniho oddéleni UV KSC Mi-
roslav Koufil v letnim seridlu svych kulturné politickych stati koncem srpna 1948 vy-
zdvihl, Ze ,,diskuse délnické poroty smetla piedstavy o odborné neznalosti délnikii
v oblasti kultury a filmového uméni* a pifmo ,,obritila hodnoty dileZitosti“.”” Patrné
odtud se pozdéji v komunistickém vedeni vyvinula i my$lenka ustaveni samostatného
délnického tviiréiho kolektivu, ktery by kinematografii pomohl piekonat tzv. nimétovou
krizi — tedy hlad po novych tématech o socialistickém budovini. Institut délnickych po-
rotctl se prirozené neomezoval pouze na film. Jiz v zafi 1948 si ,»,0dbyl“ svou druhou
zatézkdvajici zkousku v podobné koncipované soutézi — Divadelni zatvé. Tuto témér
dvoumési¢ni sout&Z profesiondlnich divadelnich scén iniciovalo rovnéZ na jate 1948
ministerstvo informaci. Pfedvddéné hry jednotlivych souborti hodnotila porota jmeno-
vand pfimo ministrem informaci (po dohodé se SZUKS) a tvofili ji rovnym dilem diva-
delni kritikové a délnici z tovdren.”

I1. P¥ipad Frantitka Cépa

Uz zlinsky I. mezindrodni filmovy festival pracujicich ukdzal, Ze se dcast délnikii pii
hodnoceni uméni nechdpala pouze jako novy (a v podstaté neskodny) doplnék kulturni
politiky. Porota se napf. usnesla na pozadavku nepromitat v Ceskoslovensku z ideolo-
gickych déivodf britsky film ZRADNA NEDELE. Skute¢né pfevratnou novinkou se oviem
ukdzala skute¢nost, Ze délniéti porotei jsou schopni na umélce vyvinout tlak spojeny
s restrikef. Pocitil to nejprve rezisér a umélecky $éf jedné z barrandovskych vyrob-
nich skupin Frantigek Cdp, ktery se citil dotéen kontroverznim ohlasem na sviij film
BiLA T™MA na zlinském festivalu a predeviim pak kritikou d&lnické poroty. Délnici na filmu

29) J. Hdjek, c. d., s. 613.

30) Miroslav Kou #il, Prispévky k diskusi o problémech kulturni politiky (X. Stdtni podnik a uméni). ,Lido-
vé noviny® 56, &. 196 (22. 8. 1948), s. 7. Délniky oznadil za ,divdky pochdzejici z pfedni slozky naseho
ndroda®.

31) Statut Divadelni zatvy 1948. In: Divadelni Zatva 1948 (Sbornik dokumenti o novém ceskoslovenském di-
vadle). Praha 1948, s. 37.

69



ILUMINACE

Jiti Knapik: Délnicky soud nad Frantiskem Capem

BILA TMA, ztvdrfiujicim osudy partyzdnské skupiny zatladené do hor v obdobi Slovenské-
ho ndrodniho povstini, odsuzovali zvldsté nedostatek optimismu a zbyteény naturalismus
nékterych scén.” Kritickou odezvu posilili i néktefi filmovf kritikové — Jiif Brdecka v Li-
dovych novindch konstatoval, Ze film trpi nedostateénym prokreslenim charaktert po-
stav a $patnou d&ovou vystavbou, nebof Cdp ..pfendsi valnou é4st dramatického téziste
na optické sensace prondsledovéni, bojiivek, sadistickych poprav®.” Podobné argumen-
toval v Rudém pravu Karel Vanék, i kdyZ neupfel filmu ,,mimofddnou ideovou silu a hod-
notu“.*” Na stranky Rudého préva jinak pronikla kampaii proti Cdpovi jen nepifmo.
Denik otiskl ndzor sovétského reziséra Michaila Romma, 7e ¢eskd kinematografie pro-
chazi stagnaci, protoze ,,v hleddni novych cest stoji ¢eskému filmovému uméni v cesté
nékteli reziséri, jsouci pod vlivem dekadence americkych, francouzskych a anglickych
filma. Tam, kde se ¢esky film snazi o novd themata, ozyvaji se tény psychologicko-impre-
sionistickych tradici.“” Vécnou recenzi naopak ptinesla Kulturn{ politika.* Zvl4sté kri-
tika délnické poroty ostfe kontrastovala s faktem, Ze BILA TMA naopak na filmovém fes-
tivalu v Maridnskych Ldznich ziskala putovni ndrodni cenu ministra informacf jako
nejlepsi ¢eskoslovensky film za rok 1948 a 27. srpna 1948 byla uvedena v ndrodnf pre-
miéfe — film se promital ve 30 méstech republiky sou¢asné.””

Vyvody a kritika délniki vyprovokovaly Cdpa, ktery festival jako jeden z méla deskych
filmovych tviiret navtivil, k nelichotivym vyrokfim na adresu porotcfi. Udajné mél pred
cetnymi divdky v hale zlinského Spoleéenského domu prohldsit, Ze ,,délnici jsou blbou-
ni, filmtim nerozuméji a mohou mi vlézt na zdda*.*” Vyroky s sebou strhly lavinu protes-
tfi, které vyustily v tiskovou kampaii proti Cdpovi. Na jejim konci (v Hjnu 1948) pak stal
zikaz jeho umélecké &innosti za ,,urdzku dé&lnické poroty jako zdstupce délnické t¥i-
dy“.” Nejprve se ozval zlinsky Tep svobodné prédce a po ném Filmové noviny (13. srpna
1948), které svou noticku uvddély pozndmkou, ze ,,éeskoslovensky statni film se jedté
plné nezbavil Zivla, jejichz pomér k lidové demokratickému rezimu je pfi nejmensim
chladny®.*” Skuteé¢ny pielom ve vyvoji této zdlezitosti viak znamenal ,,Otevieny list fil-
movym pracovniktim®, ktery o tyden pozdé&ji (20. srpna 1948) zvetejnil tydenik Kultur-
ni politika. Jeho autory byli pravé dotéeni ¢lenové zlinské délnické poroty.

Z textu bylo mj. patrné, ze délnické poroty jako celku se dotkla ,,0kdzald neviimavost
teskych filmovych tviiret* zdmémé ignorujicich podle n zlinsky festival. Cdpéiv vyrok

32) jibr [Jifi Brdeckal, Filmové festivaly Ceskoslovenska. ,,Lidové noviny* 56, &. 176 (30. 7. 1948), s. 2. K ar-
gumentlim délnické poroty viz Otevieny list filmovym pracovnikiim. ,,Kulturni politika® 3, 1948, &. 48,
s, 4.
33) Ty %, Soudasny svét ofima kamer. Cdpova Bild tma vyvrcholenim poradu. ,,Lidové noviny“ 56, &. 179
(3. 8.1948), s. 3.
34) Karel Vanék, Bild tma. ,,Rudé pravo® 28, &. 200 (27. 8. 1948), s. 3.
35) M. Romm,c. d., s. 5.
36) Josef K oidn, Cdp hledd novou cestu. ,,Kulturnf politika® 3, 1948, ¢&. 50, s. 7.
37) Ukednf list republiky Ceskoslovenské — &dst 11 (oznamovau’) . 191 (15. 8. 1948).
38) Cit. podle rubriky Je to tak? ,,Filmové novmy“ 2, 1948, ¢. 32 (13. 8. 1948), s. 2. Vyrok byl pievzat ze
zlinského tasopisu ,,Tep svobodné price”, aviak Cép jej neuznal za presné znénf (Srov. VOA, f. Kultur-
ni oddéleni URO, kart. 50, inv. j. 49/16. Otevieny dopis F. Cdpa z 20. 10. 1948)
39) VOA, f. Kulturni oddéleni URO, kart. 50, inv. j. 49/16.
40) Je to tak? ,,Filmové noviny™ 2, 1948, &. 32 (13. 8. 1948), s. 2.
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Frantisek Cdp
Foto archiv

tedy délnici chdpali jako jakési potvrzeni prehliZivého postoje tviirch vaci délnikim.
List vak tento stav pouze nekonstatoval — délnici vefejné Zddali vyvodit z Cdpova cho-
vani konkrétnf disledky. ,,Nezajim4 nds osud jednoho ¢lovéka. Zajimd nds, zda kouty re-
akce a byrokratismu (a ony existuji, véfte!) budou radikdlné vymeteny. Zajimd nds, zda
nasi tvirci kultury se koneéné zaméif k potiebdm a k budovatelskému isili pracuji-
cich!“" Za zminku stoji také argumentaénf figury, jimiZ délniéti porotci v listé operovali
s cilem legitimizovat a ,,tfidn&* podepfit délnicky ndzor v procesu hodnoceni umélecké-
ho dila: zvlasté &lo o realitou Zivota zbystfeny pohled délnika®, a ,,délnické usi, vy-
cvitené v tézkych plitkdch s reakei®. Typické bylo také oznadenf celovederniho hraného
filmu BILA TMA za ,,nejnovéjsi vyrobek &s. stdtntho filmu®. Takovyto nezvykle ostry tén
vyvolal u filmai odezvu, o niZ svédéi polemicky dopis reziséra Jiftho Weisse, ktery se
proti pausdlnimu odsuzovdni tviirct ohradil: ,.To, Ze Vds jednotlivec nepochopil, nesmite
' Zdiraznil zvldsté specifika umélecké tvirci prace a varo-

wed2

vztahovat na nds vSechny.
val pted jejich prolamovdnim: ,,Socialismus neznamend, Ze jednotlivec prestane hrdt ve
spolecnosti roli, a piijdeme-li cestou, kterou naznatujete na konci svého dopisu, upad-
neme do viech détskych nemoct, které prodélal kulturni Zivot SSSR po fijnové revoluci

41) Otevieny list filmovym pracovnik@im. ,Kulturni politika® 3, 1948, ¢. 48, s. 4. Pod listem jsou podepsdni
zéstupci délnické delegace brnénského kraje UlE, Sedldk. Pokorny, Kotldn a Hlousek.
42) Jiti Weiss, Na otevieny dopis — oteviend odpovéd’. ,Kulturni politika® 3, 1948, ¢. 50, s. 6.
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[...]. To, co nds film dnes potiebuje, jsou tviiréi umélei nikoliv rddci a posuzovatelé.“"

Jisté ani sam Weiss netusil, jak velmi se mylil a jak brzo jeho omyl prokaze nasledujict
vyvoj. Tyto a podobné ndzory byly také vedenim SZUKS zakritko odmitnuty."”

Odezva na Cdpfiv vyrok, kters se pfi¢inénim délnické poroty i kulturnich referenti &ifila
dil, zpfisobila, Ze se véci zadaly vd7zné zabyvat vysoké kulturné politické slozky. Ministr
informaci Vdclav Kopecky nakonec ponechal zdleZitost plné v kompetenci odbori."”
Ty se jevily jako nejvhodnéjsi ptida, protoze Cdp byl élenem ROH a ublizenou stranou
zde byli koneckoncti délnici. Odborovy apart proto vyuZil nejblizsi schiize vyssiho vole-
ného orgdnu, aby se k véci vyjddril. Ve dnech 25. az 26. zii 1948 se v Bratislavé sesla
spoleénd schiize predsednictva SZUKS a slovenského vyboru SZUKS, kterd dala pokyn
k vytvofeni zvldstni disciplindrni komise. Capfiv piipad se v tiskovych zpravich z toho-
to zaseddn{ oteviené neventiloval,” nicméné mezi fddky oficidlni rezoluce lze jeho vliv
zaznamenat. Ta zd@iraziovala vedeni zostfeného tiidniho boje prdavé v ideologické oblas-
ti a stiezenf ideologické ¢istoty ,,nasich Fad a nepfipustit za Zidnych okolnosti, aby se
kterykoli kulturni pracovnik jakymkoli zplisobem vyhybal plnéni svého nejzdkladné;jsi-
ho posldni{ v boji za dosghnut{ socialismu®."”

Zminénd disciplindrni komise hrila dileZitou roli — byla védomé sestavovina k vyfese-
ni precedenéniho piipadu. Jeji ndlez a ndvrhy na feSeni mély slouZit nejen jako voditko
do budoucna, ale také (a to predeviim) zabranit do budoucna podobné vedené kritice
délnikf. Kromé piedsednictva SZUKS jeji jmenovdni ,,posvétil® i ministr informaci
Viéclav Kopecky. To samo o sobé zvedlo jeji politickou vdhu. Zasedli v nf zdstupci odbo-
rového aparétu (pfedseda odboru film SZUKS Jaroslav Lubina), mistni odborové organi-
zace na Barrandové (Josef Vondrik), dotéené délnické poroty (Josef Ul¢) a zdstupcei vy-
roby uméleckého filmu (reZisér Ji¥i Krejéik a slovensky dramaturg Frantisek Zacek)."
Komise zatala ihned pracovat — kromé pohovoru se samotnym ,,vinikem®, rezisérem
Capem, prostudovala také materidly ministerstva informaci tykajicf se priibéhu festivalu
pracujicich. Dne 1. #{jna 1948 se pak se$la $irs{ schiize disciplindrni komise, véetné mi-
nistra Kopeckého a zdstupcti vedeni SZUKS — Valtra Feldsteina, Jaroslava Bfincila a Ja-
roslava Pdlenského. Piitomen byl také Cép, kterému nezbylo nic jiného, nez zcela kapi-
tulovat. O inkvizitorské atmosfée svédéi koneckoncti i formulace dochované zpravy, Ze
reZisér ,,uznal svoji vinu a stotoznil se s rozhodnutim komise ve viech bodech®.”

Jaké bylo? Komise potvrdila predpoklad, Ze bude zdleZitost fesit jako politicky pFipad.
V Cdpové festivalovém vyroku, af jiz znél jakkoli, spatfovala urdzku délnické poroty

43) Tamtéz.

44) Srov. Valtr Feldstein, Délnici soudi umélce. ,,0dbordi” 1, 1948, ¢. 9, s. 261n.

45) Koncem zdif 1948 ustavend Kulturnf rada UV KSC p#fmo o Cdpové piipadu nejednala. Jen letmo na jeji
schiizi 4. 10. 1948 hovoiil V. Kopecky o tibytku uméleckych 3éfi a zminil také Cépa. Dodal: ,,...n&kteff
uméledti éfové se neukdzali na vy$i a nezvladli své idkoly; nékteff podali rezignaci.* (SUA, A UV KSC,
f. 19/7, a. j. 758; téZ Kulturni rada UV KSC o filmové dramaturgii 1948 — 1949. ,Jluminace* 12, 2000,
¢.4,s.141))

46) Srav. Spoleénd schiize pfedsednictva a slovenského vyboru Svazu. ,,Pracovnik umélecké a kulturni sluzby*
2,1948, ¢&. 17-18, s. 124.

47) Rezoliicia. ,,Pracovnik umélecké a kulturni sluiby™ 2, 1948, ¢. 17 - 18, s. 125.

48) VOA, f. Kulturni oddéleni URO, kart. 50, inv. j.49/16. F. Zacek se prdce komise bez omluvy nedcastnil.

49) Tamtéz.
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jako zdstupce délnické tiidy*“.”” Proto rozhodla o jeho odvoldni z funkce uméleckého
$éfa filmové vyroby, jeho povinnosti vefejné omluvy délnické poroté a konecné zikazu
rezisérské price ,,do té doby, nez i¢innym zptisobem dokéZe, Ze politovdnihodny vyrok,
u¢inény na I. MFFP ve Zlin&, byl pronesen v rozéileni a nikoliv z pfedsvédéeni®.” Tento
verdikt, s nim# byl Cdp nucen souhlasit, pak podpisem zpeéetil pfimo ministr informa-
ci. Stalo se tak 5. fijna 1948.

V zdsadé v téchto konturdch Frantigek Cdp také koncem fjna 1948 formuloval sviij ote-
vieny list délnické poroté L. filmového festivalu pracujicich a souhlasil s jeho publikaci
v tisku.™ Ackoli se pokusil vyloZit zdleZitost z lidského hlediska, musel oteviené akcep-
tovat prdvo délnické poroty na kritiku uméleckého dila. Prdvé tato pasdz predstavovala
dstfednf bod nejen Cdpovy vefejné sebekritiky, ale té7 zdsadni signdl pro tehdejsi kul-
turni politiku.

Tuto skuteénost stvrdil predeviim ,,vysvétlovaci™ ¢lanek iistfedniho tajemnika SZUKS
Valtra Feldsteina zadany mu generdlnim sekretaridtem URO. Staf zvefejnil v odborovém
tisku v listopadu 1948 pod p¥iznaénym ndzvem ,,Délnici soudi umélce*.™ Céptiv piipad
Feldsteinovi slouZil pouze jako konkrétni podklad, na némz exponoval kulturné politic-
ké téma ,,dne*: ,,Jde tu o zdkladni kulturné politickou zdsadu, v jejimZ smyslu se m4 roz-
vijet cely nds kulturnf Zivot: Ze totiz kultura a uméni nenf pouze véci umélct samotnych,
nybr? 7e je véci celého ndroda, vieho pracujiciho lidu. Kazdy umélec je odpovéden ne-
jenom sdm sobé, nybrz vem tém, pro které je jeho kulturni prace uréena.* Zisah dél-
nické komise, konajici prostfednictvim svého zdstupce i ve zylaStni vySetiovaci komisi,
byl tudiZ i projevem ,,velikého smyslu pro... kulturné politickou zodpovédnost®. Nézor
komise i Feldsteiniiv, Ze pro Frantiska Cédpa tento piipad ,,bude nikoli brzdou jeho umé-
lecké préce, nikoli nepifjemnym a zlym intermezzem v jeho Zivoté, nybrZ zavaznym pod-
nétem k vét§simu prohloubenf jeho tviréi prace, bylo mozné snad i tehdy chdpat pouze
jako ukdzku funkciondiské rétoriky nez skuteéného presvédcent, Ze by se Cdp k rezijni
praci mohl skute¢né v budouenu vratit. Cdpovu vyrobni skupinu po jeho vynucené rezig-
naci prevzali Miloslav Fdbera a Vaclav Rez&e.™

V kontextu daléiho vyvoje kulturni politiky predstavoval piipad Frantiska Cépa diilezi-
ty predél. Nejen obrazné, ale i skute¢né nynf nastdval &as délnickych porot a kulturnich
referentit ROH. Z jejich pohledu byl Cép pouze ,,prvnf sousto”. Kritce po jeho exkomu-
nikaci z filmarského svéta asistovali kulturni referenti ROH pii zdsahu proti predstaveni
Kde je Kutdk? v Divadle satiry. Je charakteristické, Ze i zde referenti navenek figurovali
jako legitimni ,,hlas pracujiciho lidu®, ktery musi byt slySen a zdd se, Ze tato funkce se

50) Tamtéz.

51) Tamtéz. V. Kopecky informoval generdlniho feditele CSF o rozhodnuti odvolat Cédpa dne 29. 10. 1948.
(VOA, f. SZUKS, kart. 7.)

52) Captiv otevieny list byl zaslan CTK a redakei Kulturni politiky. Zde viak publikovén nebyl, vytah z n&j
uvetejnily Svobodné slovo a Lidové noviny. Odbordfi o Frantisku Cdpovi. ,.Svobodné slovo* 4, & 250
(26. 10. 1948), s. 2; Pfipad refiséra FrantiSka Cdpa. ,.Lidové noviny* 56, & 251 (26. 10. 1948), s. 4;
za pomoc jsem zavdzdn l. Klimesovi a S. Weigertové.

53) Valir Feldstein, Délnici soudi umélce. ,,0dbordt 1, 1948, &. 9, s. 261n; té% ,,Pracovnik umélecké
a kulturni sluzby* 2, 1948, &. 19 — 20, s. 134.

54) Jifi Havelka, C"s.ﬁ!morve’ hospoddfstvi 1945 — 1950. Praha 1970, s. 84.
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dokonce prohloubila. Na jedndn{ Kulturni rady UV KSC 18. ¥ijna 1948 vnesl téma ,,skan-
dédlni* satiry vedouci Kulturniho a propaga¢niho oddéleni Gustav Bare§, ktery mimo
pozadavku na zastaveni hry navrhl i scéndf mozného FeSeni: hned ndsledujiciho dne
(19. Fjna 1948) mélo Divadlo satiry usporadat ,,zvld$ini piedstaveni pro kriticky shor
kulturnich referentt ze zdvodt, kde bude usnesena rezoluce”.” | Rezoluce™ pak méla
slouzit jako podklad pro zdkrok Divadelni a dramaturgické rady a stazeni hry z reperto-
dru. Kulturni rada Barestiv navrh schvilila. Jesté tyZ den o hie jednala Divadelni a dra-
maturgick4 rada a poté se konala exempldrni ,,trestni“ derniéra.™

Patrné ani nejvyssi stranické vedeni si tehdy neuvédomovalo, Ze v jistém smyslu vypous-
tf z ldhve d%ina, ktery by mohl komplikovat i vlastni zdméry kulturniho politbyra. Kultur-
ni referenti ROH vzali totiz svou ,.kontrolni* roli na podzim 1948 skute¢né vazné, coz
dokazuje i p¥fpad filmu DvAASEDMDESATKA.” Ten shodou okolnosti vznikal rovnéz ve vy-
robnf skuping Frantiska Cdpa v rezii Jiitho Slavicka.® Okolo pripravované premiéry fil-
mu kulturni referenti ROH vyvolali na prelomu listopadu a prosince 1948 aféru dozniva-
jfcf jesté na jare 1949. Jejich spontdnnf kritika filmu jako ,,bezideového a formalistického
braku“ pienesend na stranky odborového deniku Price, Mladé fronty i do rozhlasu si vy-
nutila osobni zdruku ministra Kopeckého, Ze film nebude v kinech uvddén, a premiéra
DVAASEDMDESATKY proto probéhla az v fijnu 1953. Kulturni referenti v tisku ostfe kritizo-
vali vedeni Ceskoslovenského stdtniho filmu za plytvani financemi, ozyvalo se volani po
pfimé délnické kontrole umélecké tvorby jako zdruky jeji ideovosti. Tvrdost jejich argu-
menti zptsobila, Ze se o celou zdleZitost zacaly zajimat stranické Spicky: poc¢dtkem pro-
since 1948 doslo dokonce na Barrandové k promitdni dal$ich dvou novych filma, PRIPAD
Z-8 Miroslava Cikdna a SVEDOMI Jiftho Krej¢ika, za ddasti kulturnich referenti ROH,
Viclava Kopeckého, Vitézslava Nezvala, generdlniho tajemnika UV KSC Rudolfa Slan-
ského, ¢lent predsednictva UV KSC Marie Svermové a Ladislava Kopfivy a piedsedy
filmové komise UV KSC Bohdana Rossy. Kampaii proti DVAASEDMDESATCE predstavovala
typicky projev jiz nekontrolovaného levicového radikalismu: spontdnni kritika tehdy za-
skocila i stranické vedeni.

Nelze té7 nevidét, Ze kritika kulturnich referentd pfispéla nejen k likvidaci konkrétnich
uméleckych dél, ale dokonce i celych zdnri. Pripad DVAASEDMDESATKY ukdzal nednosnost
psychologickych prvké v uméleckém dile™, s kritikou a zdkazem ,,Kufdka™ na dlouhou
dobu zanikla také satira.”” Administrativni zdsah proti Frantiku Cdpovi stvrdil zcela nové
pojeti umélecké kritiky rysujici se od letnich mésicti roku 1948, a které odbornad kritika
»po Zlinu® vice ¢i méné akceptovala. Jak napsal Vladimir Bor, bylo tfeba nové ,,ustavit

55) SUA, A UV KSC, £. 19/7, . j. 758. Zdpis schiize Kulturni rady UV KSC z 18. 10. 1948.

56) Podrobnéji napft. Vladimir J ust, Divadlo satiry. In: Divadlo nové doby 1945 — 1948. Praha 1990,
s. 221 - 223.

57) Podrobné déle Jirfi K na p (k. Délnict proti Dvaasedmdesdtce. (Osudy filmového zpracovdni hry Frantis-
ka Langera). In: Franti$ek Langer na prahu novéhe tisicileti. Praha 2000, s. 153 — 162.

58) éeskf hrany film HI. 1945 — 1960 | Czech Feature Film IlI: 1945 — 1960. Praha 2001, s. 77.

59) Predseda Filmové rady v letech 1948 — 1949 B. Rossa film KRIZOVATKA (spolu s DVAASEDMDESATKOU
a DALEKOU CESTOU) uvddél mezi témi, které nemohly byt jako ,,ideové pochybené a umélecky bezcenné™
uvddény v kinech (SUA, A UV KSC, f. 19/7, a. j. 648).

60) V. Just, e.d.,s. 224,

74

p—



ILUMINACE

Jifi Knapik: Délnicky soud nad Frantigkem Cépem

" e

zdkladnu, s které se bude kritisovat“.”” Film (,,nejlidové&jsi uméni) musel poéitat s kriti-
kou ,,lidu* jako se samoziejmosti. Slo viak také ,,0 nejlepsi moznou souhru kritiky lidové
s kritikou odbornou... Nebylo by moZné pfezirat ndzor kritiky z lidu, odbyt jej vytkou
neodbornosti a viilbec jej jakkoli podcefiovat. A stejné nebezpetné a nespravné by bylo
vydédvat minéni lidovych soudefl [sic!] za papeZsky neomylné...“* Na tomto misté dobovd
romantickd iluze filmového kritika vychdzela na pill cesty vstiic ndzortim kovaného odbo-
rového funkciondre.

Znemoznéni umélecké prace Frantisku Cdpovi, které napi. odbornd kritika viibec nepted-
poklddala,*
politice nastartoval trend kopirovani sovétskych praktik. Procedura zvolend k vyfeSeni

poukazuje kone¢né na skutecnost, Ze zvldsté na podzim 1948 se v kulturni

Cépova pfipadu a také ,,poudeni” publikované v tisku, az ndpadné pfipomind sovétskou
praxi tzv. éestného uméleckého soudu. Valtr Feldstein se védomé sice tomuto srovnani
vyhybal,”” nicméné veskerd rétorika tomu protifeéila. Odhlédneme-li od internich mate-
rial, vznikal tento dojem nejen ze samotného ndzvu Feldsteinova ¢lanku (,,Délnici soudi
umélce®), ale také z formulac typu ,,Cdp uznal tplné& svou vinu® apod. Tzv. Eestny umé-
lecky soud se ve své krystalické podobé& v Ceskoslovensku nikdy nekonal. Az v letech
1949 — 1950 byl tento zpfisob umléovani uméleckych osobnosti, které upadly v nemilost,
navrhovén vysokymi predstaviteli KSC vii¢i Jaroslavu Seifertovi.” Ani tehdy se viak
neuskuteénil. Po Seifertovi byl tomuto smutnému prvenstvi nejbliZe patrné cesky reZisér
Frantisek éép.

PhDr. Jifi Knapik (1975)

Od z&ii 2000 je odbornym asistentem v Ustavu historie a muzeologie FPF Slezské university v Opavé. Zaby-
vd se problematikou kulturni politiky po roce 1945, resp. 1948. Je autorem monografii Kdo spoutal nasi

kulturu (2000) o Gustavu Baresovi a Kdo byl kdo v nasi kulturni politice 1948—1953 (2002). Spolupracuje
s Vyzkumnym centrem pro déjiny védy.

(Adresa: jiri.knapik @fpf.slu.cz)

61) Vladimir B o r, Novou kritiku filmu. ,,Kulturni politika® 3, 1948, ¢&. 52, s. 6.

62) Tamtéz

63) Srov. ].. Ko¥dn,c. d.,s. 7. Ve své recenzi naznacoval, Ze Cép stoji ve své umélecké kariéfe na rozces-
tf ,,a nevi kudy kam. Doporu¢ujeme, aby neZ se pusti ddl, si dal3f cestu dobfe rozmyslel. Kam a jak chce
jit. Pak dojde dobfe.“

64) ,,Celé jedndni komise vyznélo tak, Ze to nebylo jednéni soudcii a souzeného, nybrZ soudruZsk4 oteviend
kritika a sebekritika...* (Valtr Feldstein, Délnici soudi umélce. ,,Odbordi* 1, 1948, é. 9, s. 261.)

65) SUA, A UV KSC, 1. 19/7, a. j. 759. Zépis schiize Kulturnf rady UV KSC z 14. 2. 1949; bliZe Jiti Kna-
p i k, Vere v nemilosti. ,,Soudobé déjiny™ 5, 1998, ¢. 1, s. 35 - 37.
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Citované filmy:

Babicka (Frantisek Cdp, 1940), Bild tma (Frantiek Cép, 1948), Dalekd cesta (Alfréd Radok, 1949), Dévci-
ca z Beskyd (Frantisek Cép, 1944), Dvaasedmdestdtka (Jifi Slavicek, 1948), Jan Cimbura (Frantiek Czip,
1941), Knize Viclav (FrantiSek Cép, nerealizovdno), KfiZovatka (Frantisek Ca’p, 1947, nedokonéeno), Mlhy
na blatech (Frantiiek Cép, 1943), Muzikant (Frantidek Cép, 1947), Muzi bez kfidel (Frantilek C;ip, 1946),
Nejlepsi léta mého Fivota (The Best Year of Our Lives; William Wyler, 1946), Noéni motyl (Frantifek é;ip,
1941), Osvétim (Ostatni etap; Wanda Jakubowska, 1947), Ohnivé léto (Frantisek Cép — Viclav Krgka, 1939),
Panna (Frantisek Cép, 1940), Piseri Tajgy (Skazanije o zemle sibirskoj; Ivan Pyrjev, 1947), Pfipad Z-8
(Miroslav Cikdn, 1948), Ruskd otdzka (Russkij vopros; Michail Romm, 1947), Svédomi (Jiii Krejéik, 1948),
Taneénice (Frantigek Cép, 1943), Treti tder (Tretij udar; Igor Savéenko, 1948), Znameni kotvy (FrantiSek
éép, 1947), Zrddnd nedéle (It Always Rains on Sunday; Robert Hamer, 1948).
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PRILOHA"

L
Zprdva Valtra Feldsteina a Jaroslava Pdlenského pro sekretaridt Ustredni rady odbort ze
dne 22. 10. 1948 o p¥ipadu refiséra Frantiska Cdpa®

Titl.

Ustiednf rada odborti
sekretaridt presidia
Na Perstyne 11
Prahal

22.10.48

Véc: piipad reZiséra Frantiska Cdpa.

Vdzeni soudruzi!

Jak je Vam jisté zndmo, pronesl shora uvedeny rezisér Csl. statniho filmu p¥i piileZitos-
ti I. mezindrodniho filmového festivalu pracujicich ve Zliné vyrok, kterym urazil délnic-
kou porotu MFFP jako zdstupce délnické tiidy. _

Vyrok stal se pfedmétem fady novindiskych élanki a ¢lenové délnické delegace brnén-
ského kraje ss. Ulg, Sedlik, Pokorny, Kotldk a Hlougek reagovali na tento vyrok otevie-
nym listem, adresovanym filmovym pracovnikim a uvefejnénym ve 48. ¢isle KP? ze dne
20. srpna t. . Bylo nutno z dfivodf kulturné-politickych zabyvati se timto precedenénim
piipadem, ktery vyvolal zvlasté na Moravé velké vieni mezi pracujicimi.

Pro zamezeni opakovéni dalsich podobnych pifpadd vyvodil nd$ Svaz nekompromisn{
déisledky a usnesl se na schiizi predsednictva a slovenského vyboru Svazu, konané ve
dnech 25. a 26. zdfi t. r. v Bratislavé, fesiti rychle piipad péti¢lennou zvlastni komisi,
slozenou ze soudruhti: Jaroslava Lubiny, predsedy odboru film, Josefa Ulée, ¢lena dél-
nické delegace brnénského kraje a ¢lena délnické poroty I. MFFP ve Zliné Jititho Krej-
¢ika, reziséra dlouhych hranych filmé, Josefa Vondrdka, predsedy ZS ROH" ateliert
a laboratofi Barrandov, Frantiska Zadka, dramaturga stat. filmu, Bratislava.

Tato komise ve stejném sloZeni, az na s. Frant. Zééka, ktery se nedostavil a neomluvil,
ackoliv ostatni ¢lenové se na pisemné vyzvani dostavili, jmenovand predsednictvem
Svazu v dohodé se s. ministrem V. Kopeckym, projednala zevrubné dne 1. fijna t. r. za

1) Soubor téchto t¥ dokumentfi je uloZen v pisemnostech filmového referdtu Kulturniho oddéleni URO
(VOA, f. Kulturni oddéleni URO, kart. 50, inv. j. 49/16.)

2) Dopis je psén na tiskopise SZUKS (22. svaz ROH), je vlastnoruéné podepsdn obéma pisateli a pfipojeno
svazové razitko. List byl odesldn z kanceldte J. Pdlenského pod znatkou .S 22-6559-48-Ing.Pky/nol®.
Na sekretarigté URO jej prijal 25. 10. 1948 J. Smidmajer, jak vyplyva z ruéni pozndmky na hornim okra-
ji. Ten také pravdépodobné dopsal pokyn: ,,VyZddat od s. Feldsteina &lanek pro Odbordre.”

3) Tydenik Kulturni politika.

4) Zavodni skupina ROH.
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piitomnosti rez. Cdpa cely pripad. Mimo uvedenych &lenfi komise sicastnili se celého
jedndni ss. Dr. V. Feldstein, J. Bfinéil a Ing. J. Pédlensky.

Po prozkoumadni svédectvi a zapiij¢eného materidlu min. informaci a podrobného slySe-
ni rez. Fr. Cépa, dosla komise k rozhodnuti, které prikladdme.

Rezisér Fr. Cdp uznal svoji vinu a stotoznil se s rozhodnutim komise ve viech bodech.
Rozhodnuti komise bylo pfedloZeno s. ministru informaci V. Kopeckému, ktery je plné
schvilil dne 5. Fijna t. r.

Rezisér Fr. Cdp predlozil pak 20. t. m. nasemu Svazu vlastnoruén& podepsany otevieny
list délnické poroté I. MFFP, jimz ddva této ve smyslu 3. bodu rozhodnuti komise, plnou
satisfakei. Soucasné souhlasil, aby tato forma omluvy byla uverejnéna v tisku. Pro Vasi
informaci podotykdme, Ze jsme dne&niho dne zaslali jeho prohlaseni CTK a redakei KP
Prikldddme rovn&# otevieny list rez. Fr. Cdpa a prosime, aby vzhledem k politické d@-
lezitosti piipadu a jeho precedenénosti bylo jak rozhodnuti komise, tak omluva rez.
Fr. Cdpa zvefejnéno v tistiednfm odbordiském tisku.

Doufdme, vdzeni soudruzi, Ze naSe zprdva obsahuje vie podstatné a prosime, aby bylo
vzato ukonceni celé véci na védomi.

S odborédfskym pozdravem

Dr. V. Feldstein Ing. Jaroslav Pdlensky
tdstfedni tajemnik. odb. tajemnik.
2 pfilohy.

2.

Otevieny list délnické poroté I. mezindrodniho filmového festivalu pracujicich ve Zliné.”

Jako filmovy tvliréi pracovnik pokldddm za svou povinnost, abych také pripojil své slo-
vo k mému"” nesfastnému vyroku, pronesenému pii piileZitosti letosniho filmového festi-
valu pracujicich ve Zlin&. Rikdm ne$fastného vimysIn& a upifmn&, nebof i kdy% neznél
presné tak, jak byl v nékterych listech interpretovén, byl vysloven nepromyslené a ungh-
lené&. Byl vyvoldn duSevnim rozpoloZenim, ve kterém jsem” se ocitl po rozhodnuti festi-
valové poroty. '

Jak je zndmo, film ,,Bild tma" ziskal v Maridnskych Laznich putovni ndrodni cenu za
nejlepsi ¢eskoslovensky film roku 1948. Nebyly proto neoprdvnéné mé nadéje, Ze stejné
bude tento film ocenén i ve Zliné, kde bylo jeho piijeti obecenstvem snad jesté spontan-
né&j&i. Byl jsem — co? je jisté lidské a proto pochopitelné — velmi zklamdn a prekvapen,

5) Text je dochovan v pritklepu, aviak s vlastnoruénim podpisem F. Cdpa. Datum 20. 10. 1948 je vyznade-
no razitkem.

6) ,,Mému* opraveno rukou.

7) ,m" opraveno rukou.
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kdyZ jsem z st délnickych porotet vyslechl proti ,,Bilé tmé* tolik vytek a film byl ne-
priznivé zhodnocen. Pod bezprostfednim dojmem této nec¢ekané prohry, se kterou jsem
se tézce smifoval, pronesl jsem vyrok na adresu porotct, jehoZ jsem v zdpéti upiimné li-
toval. Bohuzel, vyslovené slovo se nedd vziti zpét — jak rdd bych to byl udélal. Rozhod-
né vSak popirdm dmysl, Ze bych se byl chtél onim vyrokem dotknouti délnické tridy, ke
které jsem mél, mam a budu miti vidy jasny a prokazatelny kladny vztah.

Soudruzi ze zdvodh mi jisté dovoli, abych uvedl nékolik zdvaznych skuteénosti. Od revo-
luce natodil jsem nékolik filmf, v nichz byl mij kladny postoj k ¢lovéku z lidu jasné
formulovdn. Jsem osobné velmi 3fasten, Ze to byl pravé mij film ,,Muzi bez k¥idel“?, kte-
ry dobfe representoval po ideové, obsahové a formdlni strdnce naSe zestdtnéné filmo-
vé podnikdni pii svém dspéSném promitdni v Sovétském svazu, kterym byla zakoupena
nyni i ,,Bild tma®. Byl bych sfasten, kdyby tento mtj dalsi film dosdhl stejné pratelské-
ho prijeti u bratrského obecenstva Sovétského svazu.

Dovolte mi, abych na tomto misté zdsadné prohlasil, Ze se stotoziuji s pravem délnické
poroty, aby kritisovala uméleckd dila a o nich vyslovila sviij soud. Slibuji, Ze svoji dals{
praci a ¢iny dokazi jak lituji svého undhleného a nestastného vyroku.

Stanovisko a postoj pracujiciho lidu k uméleckému dilu bude pro mne ustavi¢nym pod-
nétem, abych pracoval stdle lépe a dokonaleji, nebof jsem si jasné védom, Ze moje veske-
ra uméleckd a tvar¢i prace musi v prvé rfadé a predevsim slouZiti véci a zaymim vseho
pracujiciho lidu.

20. f{jna 1948 | Frantizek Cép.

3.
Rozhodnuti komise ¢inné ve véci ptipadu Frantiska Cdpa ze dne 1. 10. 1948

)

ROH — Svaz zaméstnanct
umélecké a kulturni sluzby
Praha IL.

Klimentskd 4.

Praha, dne 1. fijna 1948.

Komise jmenovand predsednictvem ROH-Svazu zaméstnanc umélecké a kulturni sluz-
by v dohodé se s. ministrem informaci Vdclavem Kopeckym projednala dne 1. fijna
1948 zevrubné piipad reZiséra Frantiska Cépa v souvislosti s vyrokem, ktery pronesl pii
prileZitosti I. Mezindrodniho filmového festivalu pracujicich ve Zliné a kterym urazil po-
rotu MFFP jako zdstupce délnické tiidy.

8) Vile¢né drama mélo premiéru 25. 10. 1946. JeSté v tomto roce ziskalo cenu na filmovém festivalu
v Cannes.
9)  Dopis nenf psdn na tiskopise, je éleny komise vlastnoru¢né podepséan.
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Po prozkoumdni svédectvi a podrobném slySeni reziséra Fr. Cdpa dogla komise k tomuto

rozhodnuti:

1. Rezisér FrantiSek Cdp budiZ odvoldn z funkce uméleckého $éfa statni vyroby filmu.

2. Rezisér Frantisek Cép budiz vzddlen od prdce ve filmu jako rezZisér do té doby, nez
Géinnym zpisobem dokdze, 7e politovianihodny vyrok, uéinény na I. MFFP ve Zliné,
byl pronesen v rozéileni a nikoliv z predsvédcent.

3. Rezisér Frantigek Cép dd vefejnou satisfakci délnické poroté I. MFFP ve Zliné.

Rezisér Frantigek Cdp uznal v jedndni s pieSetiovaci komisi svou vinu, vyslovil litost nad

svym ¢inem a chce svou dalsi praci napravit sviij poklesek a dokdzat svou solidaritu

s délnickou tfidou. Komise vzala toto ujidténi reziséra Frantiska Cdpa na védomf a vyslo-

vuje nadéji, Ze tento svij slib splni.

Clenové komise:
Jaroslav Lubina Josef Ul¢
Jifi Krejeik Josef Vondrak

PIné& schvaluji rozhodnuti komise predsednictva ROH — Svazu zaméstnanct umélecké
a kulturni sluzby. Kopecky V. ministr informaci 5/10 1948.""

10) Dodatek je psdn vlastnoru¢né V. Kopeckym.
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SUMMARY

WORKING-CLASS RULING AGAINST FRANTISEK CAP

Jifi Knapik

In Czechoslovakia in 1948 a new concept of art criticism began to establish itself which was to consider more
closely the union of “Socialist culture and the people”. The local trade union played an important role in this
process — in accordance with the designs of the Communist party, it set in motion a series of organisational
changes and encouraged the working people to take a more active part in cultural and political life. Cultural
personnel officers affiliated to the ROH [Revolutionary Trade Union Movement] began working at the facto-
ries, initiating completely new practices involving so-called workers’ juries.

This workers’ jury appeared for the first time at the 1" Workers’ International Film Festival in Zlin. The press
wrote about a completely new type of festival, describing its merits in opposition to the international film
festival in Maridnské Ldzné. The film WHITE DARKNESS was also screened in Zlin, a work by distinguished
director FrantiSek Cdp about the Slovak National Uprising, which had received an important award in Ma-
rignské Lazné. In Zlin, however, the workers’ jury subjected it to ideological criticism, to which Cdp reacted
impulsively: he labelled the jurors as “idiots™ and indiscriminately questioned their competence to assess
works of art.

The workers’ jury responded by publishing the issue in the press; it demanded Cdp’s recourse and, with
consent from the Minister of Information Vdclav Kopecky, trade union officials took the matter into their
own hands. A special disciplinary commission was formed, whose members included representatives of
the workers’ jury which arrived at the conclusion that Cép had “committed an affront to the workers’ jury as
representatives of the working class”. In October 1948 it then decided to prevent FrantiSek éép from making
further films and demanded from him a publie apology to the workers’ jury in which he had to acknowledge
its inalienable right to criticise the artwork. The administrative assault against Cép was later explained as
a legitimate act of post-February [1948] cultural policy in Czechoslovakia.

The Frantisek Cép case showed that, in the autumn of 1948, ROH cultural officers had become important
players in cultural policy. Further testimony of this was their role in banning the satirical stage play Where
Is Kutdk and, in particular, in the campaign to ban the film NUMBER SEVENTY-TWO.

Translated by Linda Paukertovi
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Rozhovor

FILM JE SPECIALNI EFEKT

Rozhovor se Seanem Cubittem

Teoretik videa, filmu a digitdlnich médii Sean Cubitt (1953) se v poslednich letech zabyval
mj. pfezkoumdvianim konceptii modernistické estetiky ve svétle elektronickych technologii a glo-
balizace, rekonceptualizaci déjin filmu na zdkladé analyzy kulturnéhistorického kontextu spe-
cidlnich efektli, proménami koncepti hyperindividualismu a komodity vlivem novych forem
mediované komunikace s posthumdnnimi entitami, evoluei filmového soundtracku, indickym
populdrnim filmem jako protivdhou Hollywoodu. Cubitt v roce 1979 vystudoval anglickou litera-
turu na Queens’ College v Cambridge, ale zdhy se zadal zajimat spiSe o maliFstvi, fotografii a elek-
tronickd média. Na montrealské McGill University nedokonéil doktorsky vyzkumny projekt o po-
litickych kontextech rockové hudby. Zde také studoval filmovou teorii z okruhu tzv. screen theory
a francouzsky poststrukturalismus. Jeho ¢ldnky se béhem osmdesdtych a devadesdtych let obje-
vovaly v prestiznich ¢asopisech o filmu, modernim uménf a kultufe (Screen, Wide Angle, Third
Text, Leonardo, Theory, Culture and Society). V letech 1989 az 2000 piisobil jako profesor v obo-
ru medidlnich a kulturnich studii na John Moores University v Liverpoolu. Roku 2001 pfesidlil
na Novy Zéland, kde pracuje jako profesor screen studies na University of Waikato v Hamilto-
nu. Cubittovy aktivity se neomezuji na akademicky vyzkum — angaZoval se také v fadé projektd
z oblasti videodilen, alternativniho Zurnalismu, vzdéldvani, uméleckych vystav, medidlniho akti-
vismu.

Cubittiv styl my3leni prekvapuje odvdZnymi asociacemi, mnohovrstevnatou kompozici a neob-
vykle Sirokym zdbérem (historickym, geografickym, transdisciplindrnim), ale soucasné je sjed-
nocovan vyraznym politickym, etickym i estetickym ndzorem. Ve své prvni knize Timeshifi:
On Video Culture (1991) si Cubitt polozil otdzku, zda video jako rozptylend kulturni praxe dispo-
nuje né€jakou medidlné specifickou estetikou, a odpovédél zaporné. Druhd kniha, Videography:
Video Media as Art and Culture (1993), rozviji mySlenku nespecifi¢nosti videa v souvislosti s nd-
stupem digitdlnich technologii na misto analogovych, a to ve videoartu i masové konzumpci.

Na Cubittové pozdni disertaci Digital Aesthetics (1998) je zajimavé, Ze v ni chybi obvyklé tech-
nocentrické motivy medidlnich manifestd jako napf. opozice digitdlniho a analogového. Misto
nich Cubitt stopuje genealogii konceptii digitdln{ estetiky (nové formy spolecenstvi, dialogu, sub-
jektivity, utopické pojeti oteviené budoucnosti) v modernich dé&jindch knihy, kartografie, védec-
kého zobrazovani, technické reprodukce, ve filmové avantgardé. Nové promy3Ii kulturni historii
médii pomoci diskursit medidlnich studif, d&jin uméni, socidlni teorie, historie designu, kultur-
nich studii, politické ekonomie globalizace a teorie postkolonialismu. Cubitt se pokusil nékteré
premisy své estetiky naplnit prakticky i pfi vlastnim psani — kniha m4 rysy potencidlniho hyper-
textu a je doplnéna paralelnim projektem webové stranky shromazd'ujici ndzorné p¥iklady, odka-
zy a ,,vystiizeny" materidl (www.ucl.ac.uk/slade/digita/).

Po uéebnici Simulation and Social Theory (2001) a editorské praci na sborniku Aliens R Us: Post-
colonialism and Science Fiction (2002) Cubitt pfipravil k vydédni knihu o specidlnich efektech
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FX. Time and the Cinema of Special Effects, které se z vétsi édsti vénuje ndsledujici rozhovor.
Letos v dubnu Sean Cubitt pfijal pozvini brnénského grantového pracovisté Centrum audiovizu-
alnf kultury a prednesl na Masarykové université cyklus stejnojmennych predndgek.” Cubittova
ndvstéva byla inspirativnim setkdnim s velmi odlignym zplisobem mys$leni o filmu a médiich, nez
na jaky jsme zvykli v ¢eském prostiedi: angaZovany postoj levicového intelektudla, medidlniho
aktivisty a svétoobcana z filmové teorie ¢inf cosi znacné vzddleného pfistupu cinefilské kritiky
i béZné akademické vyuky. (Rozhovor byl zaznamendn 5. dubna 2002 v pracovné Oddélenf filmu
a audiovizudln{ kultury FF MU v Brné.)

Jakou pozici pripisujete filmu v souéasné kultufe a v ramct $ir§iho spektra medidlnich for-
macich?”

Film je dnes obzvldsté mocny: nejenze je v centru ekonomické struktury medidlnich pri-
mysld, ale konkrétné napiiklad v tom smyslu, Ze v srdci téméi kazdé hlavni medidlni
nadndrodni korporace (News Corporation, Sony, Time-Warner, Disney) nalezneme filmo-
vé studio, které témto korporacim dédvad velmi vyraznou finan¢ni a marketingovou iden-
titu. Film také zpravidla byvd jednim z nejvyznamnéjsich a nejdilezitéjsich produkti,
uvadénych na trh. Vezméte si piiklad BATMANA — vyrdbéji se videohry, televizni seridly,
hracky, oble¢eni, comicsy, ale jidrem je uvedeni filmu, na ném? ve velké mife zdvisi
marketing ostatnich produkti. Velmi ndzornym piikladem mohou byt také STAR WARS:
EpP1zODA 1 — SKRYTA HROZBA. V tom filmu pfimo vidite, ze kterych prvki budou asi vy-
chadzet videohry (LucasArts je samoziejmé spoleénosti na vyrobu her, coz neni aZ zas tak
prekvapujici”), slysite, kde se déld reklama na soundtrack. Na zdkladé filmu pak dale
vznikaji stovky a stovky hracek, knizek, tematické jizdy v zdbavnich parcich, tématické
hranolky v McDonaldech...

Vedle toho, Ze film hraje dileZitou roli ekonomickou a politickou, piedstavuje také nej-
vyspélejsi z technologii pohyblivého obrazu. Jeho vyvoj probihd po celém svété v riiz-
nych liniich, tykd se rliznych zemi, Zdnrl a vytvdii velmi Siroky rejstiik technik, které
mohou byt vyuZity ve stovkach dal3ich oblasti tvorby pohyblivych obrazii: dokumentdrni
televizi podinaje a détskymi animovanymi seridly & poéitacovymi hrami konce. Témér
vSechna média pohyblivého obrazu tim ¢i onim zptsobem vyuzivaji technik, které byly
vyvinuty pro film. Film m4 také stdle ty nejvyssi rozpoéty: rozpocet hry Tomb Raider 2,
ktera celkové vydélala vic nez TITANIC, ve skute¢nosti nedosahoval ani desetiny ceny

1) S jejich videozdznamem se mohou zdjemci sezndmit'v pracovné Oddélenf filmu a audiovizulni kultury
FF MU.

2) Pojem ,medidln{ formace™ Cubitt systematicky pouZival ve svych brnénskych prednadskdch a také v nej-
novéjsi knize FX. Time and the Cinema of Special Effects (pfipravené k vyddni v MIT Press a zapfijce-
né autorem redaktorim pfitomného rozhovoru ke studijnim celfim). V dvodu této price Cubitt termin
definuje jako ,teritoridlné a historicky rozdilné formace komunika&nich modi a prostredk&”. Jednou
z medidlnich formaci je i kinematografie.

3) Spole¢nost LucasArts je propojena s Lucasfilmem a produkuje napf. hry s tematikou Hvézdnych vdlek

a Indiana Jonese.
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TiTANIKU. Penize investované do TITANIKU jsou ov8em investici, kterd se objevi na vel-
kém pldtné. Od filmu se oc¢ekdvd to nejkvalitnéjsi femeslo a filmovy priimysl je z téch
nejbohatsich a nejprestiznéjdich oblasti, coz samo o sobé pfitahuje hodné kreativity.
Proto také kvalita filmového produktu, kterou miZeme chdpat ve smyslu ekonomickém,
byvd vys&i. Nefikdm, Ze televize nemtize byt stejné fascinujici; podéitacové hry a dal%i ob-
lasti tvorby pohyblivych obrazii jako napt. media art jsou v mnoha ptipadech dokonce
zajimavéjsi. Ale pokud jde o ndklady na kvalitu a detaily femesIného zpracovani pro-

duktu, budeme vzdy nachdzet ty nejnovéjsi techniky — nejlepsi uzZiti svétla, zvuku, atd. —
pravé ve filmu. Proto je tak extrémné zajimavy.

Co je to specidlni efekt jako takovy a jaké druhy specidlnich efektii nachdzite v déjindch
Sfilmu, v digitdlnim filmu a jinde? MitZete strucné rekonstruovat zdkladni ideovd vychodis-
ka své posledni knihy?

Koncepce mé knihy o specidlnich efektech vychazi z myslenky Christiana Metze, Ze
v jistém smyslu je veskery film specidlnim efektem.” Myslim, Ze jde o velmi zdvaZny vy-
rok, nebof ndm umoziiuje pochopit, Ze uréité aspekty médif pohyblivého obrazu a filmu
zvlast jsou svym zptisobem magické, a to 1 nyni, kdy jsme si na né docela zvykli. Jd se
snazim studovat fadu efekti, z nichZ ne vSechny patfi mezi ty, které nds napadnou jako
prvni, kdyZ se fekne specidlni efekty — zfejmé nam v takovém piipadé vytanou na mysli
takové tituly jako KING KONG, DELIKATESY, PRIBEH HRACEK, tedy filmy, ve kterych jsou
efekty velmi zfetelné a které jsou jasné specidlni v tom smyslu, e se odliduji od oby-
¢ejného filmu, nabizeji néco extra. Mé ale zajima, jak se efekty uZivaji v obyéejném
filmu — t¥eba jak takovy film JiH PROTI SEVERU ve velkém rozsahu vyuZivd vysoce rozvi-
nutych technik: optického kopirovani pro kombinaci obrazii a dalsi druhy postproduké-
nich, ale i predprodukénich ¢i produkénich efektfi. Je kupiikladu zajimavé, Ze kulisy,
které v tomto filmu z roku 1939 hofi ve scéné pozdru Atlanty, pfedstavovaly ptivodné
branu, za kterou byl ve filmu z roku 1933 drZen King Kong. Takové véci mé ohromné za-
jimaji.

Ve své knize vychdzim z mySlenky, Ze 1. specidlnim efektem je sdm pohyb a 2. pohyb
vidy vyjadiuje vztah v ¢ase. V prvni ¢asti knihy se tedy snazim vymezit tfi specifické
typy pohybu, jejichZ zdkladem je bud’ pixel, stiih, nebo vektor. Pixel spojuji s bezeilnym
a nekone¢nym pohybem, jakym je hra svétla na listech strom@ nebo pohyb vody. Druhym
typem pohybu je stiih, ktery je ekvivalentem skoku. Jde o takovy typ pohybu, ktery
zobrazuje pohybujici se objekt, takZe zahrnuje vztah mezi figurou a pozadim, pfednim
a zadnim pldnem, efekt paralaxy, uZiti kratsi ohniskové vzddlenosti za ti¢elem izolovan{
jednoho pldnu obrazu od druhého a také souvisi s vytvdfenim mimozdbérového prostoru
prostiednictvim pohyblivého ramovéni. Tretim typem pohybu, o némz hovofim, je vek-
tor, ktery predstavuje volnou pfeménu — mdm na mysli pfedev&im svobodné se transfor-
mujici ¢dru, jakou miZeme vidét ve velmi ranych animovanych filmech.

4) Zminény vyrok Cubitt pouzil jako motto prvni kapitoly knihy FX. Time and the Cinema of Special
Effects. Odkazuje jim na pieklad Metzova ¢ldanku Trucage and the Film (,,Critical Inquiry® 3, 1977,
¢. 4, 5. 657 - 675).
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V druhé &4sti knihy se zamé&fuji na to, jak lze tyto typy pohybu, které se snazim chapat
z pohledu matematiky a také z pohledu sémiotiky Ch. S. Peirce, nahliZet ve tiech riiz-
nych konstelacich (jsem piesvédéen o tom, Ze takovych konstelaci je vic, ale zaméruji se
pouze na tii), jez se objevuji v prvnim desetileti zvukového filmu.

Prvni konstelaci je ,.totdlni film* (nejvice mé zajimaji filmy Sergeje Ejzenstejna, ale stej-
nou analyzu by bylo moZné provést u filmi Leni Riefenstahlové a dalsich dél, feknéme
britskych filmf z téZe doby, napt. velkého sci-fi filmu SVET zA STO LET). Jedn4 se o filmy
nabizejici hotovy koncept, ktery se odrdzi ve viech jejich aspektech.

Ukol , realistického filmu® je velmi odli¥ny (zajimé mé& predeviim tvorba Jeana Renoira
a Lidov4 fronta” ve Francii tiicdtych let, ale mohli bychom zkoumat i mnoho jinych fil-
mii, napf. dila nékterych japonskych filmard). Realisticky film se nesnazi dosdhnout
organické jednoty romantické estetiky, ale naopak chce slouzit svétu, ktery pozoruje.
Vyvstdvd tak problém, nebot svét, ktery je pozorovdn, je plny mnoha objekti, zatimco
sam film, md-1i byt srozumitelny, se musi prezentovat jako objekt jediny. Vyzvou realis-
mu je vyvazit tyto poZadavky mnohosti a jednoty.

Tretim typem filmu, kterému vénuji pozornost, je ,.film spektaklu®, a to zvlasté klasicky
hollywoodsky film. V knize se soustfedim na tvorbu studia RKO — zé&4sti proto, Ze ostatni
studia v Hollywoodu tficdtych let maji sviij vlastni styl, ktery jim ddvé integritu (Warner
Brothers délajf socidlni filmy, MGM opulentni spektdkly); zatimco RKO je ale pfiznaé-
né tim, Ze jediny styl nemd. Z jeho produkce mi pfipadaji zajimavé (a mohu doporudit)
piedevéim muzikdly Freda Astaira, KING KONG, verze ZVONIKA U MATKY BoZI z roku 1939
a jesté jeden ohromné zajimavy film, ktery je dnes téméf nezndmy, ale v roce 1939 vyhral
RKO jediného Oscara, GUNGA DIN, natodeny podle Kiplingovy povidky.

Zajimd mé zpusob, jak se kazdy z téchto typt filmu vztahuje k typické politické situaci
své doby. Mdm konkrétné na mysli dopad velké hospodaiské krize tficdtych let, ndstup
evropskych diktatur a vyzvu hnuti Lidové fronty v zdpadni Evropé. Zkoumam, jak kaz-
dy z t&chto typt filmu &¢ini dominantnim jeden ze zdkladnich typt pohybu, ale ¢inf jej
dominantnim tak, Ze jej pfetvdfi v néco, ¢im jinak neni. V jistém smyslu je kazda z pri-
mitivnich forem pohybu — pixel, stfih nebo vektor — nestabilni. Ale pokud jde o uvede-
né typy filmi, o kterych uvaZzuji jako o typech normativnich (povazuji je za normativni
film v tom smyslu, Ze uddvaji normu pro praxi celovecerniho filmu, kterd v jistém smys-
lu pretrvdvd dodnes — v mé zemi napiiklad neddvno vznikl film KDYSI BYLI VALECNIKY,
ktery je velmi plisobivym piikladem pfetrvdvajiciho realistického paradigmatu), kazdy
z téchto typti filmu se musi pokusit vnést do nutné nestabilnich modt pohybu jistou
stabilitu. Ve, co se hybe, je téméf ze své definice nestabilni entitou. Takovy produkt
jako film, musi v8ak, md-li mit umélecky dspéch v piipadé realistického filmu, poli-
ticky uspéch v piipadé filmu totdlniho nebo komeréni dspéch v piipadé filmu klasic-
kého, tyto typy pohybu stabilizovat. V obdobi, o kterém uvazuji, vstupuje samoziejmé

5) Lidovi fronta bylo predvdleéné seskupeni francouzskych levicovych stran, které vzniklo v reakei na pa-
ifZzsky pokus o pravicovy pué a expanzi hitlerovského Némecka a v ndsledujicich volbéch roku 1936 vy-
tvotilo spole¢nou vlddu v dele se socialistou Léonem Blumem. Blumovi se ale nepodafilo prosadit roz-
sdhlé pldny na socidlnf reformy, Francie nezasghla do $panélské vdlky a nakonec pod tlakem silici
pravicové opozice levicovd vldda roku 1938 padla.
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na scénu také zvuk a s témito tfemi normativnimi typy filmu se rovnéZz poji tfi hlavni
kédy zvukové.

Priblizné od Sedesdtych let nicméné dochdzi v Hollywoodu ke krizi reprezentace (v ostat-
nich kinematografiich dochdzi ke zméndm v podobé novych vln jiz d¥ive), kterad zpiso-
buje revizi nékterych zdkladnich forem. Hollywoodsky film si je védom toho, Ze se musi
zménit, a to z fady divodi — ekonomickych, politickych, socidlnich, ale také estetic-
kych. Tehdy vznikaji filmy Sama Peckinpaha, které jsou pro mé vyraznym prfikladem této
zmény. Dochdzi k posunu, ktery je myslim nejprve pouze revizi klasického paradigmatu,
ale postupné vede k mnohem vyraznéjsi transformaci formy. V dé&jindch filmu nejprve
nastal prechod od primitivnich forem pohybu, ktery fascinoval rané filmare, ke stabili-
zovanym formdm pohybu. V tomto modu stabilizace dochdz{ k pokustim ovlddnout pova-
hu ¢éasu, jak se objevuje ve filmu. V ranych dobdch se uplatiiuji postupy, které ndm jiz
dnes pfipadaji neohrabané — uréité druhy pfechdzeni mezi nékolika liniemi akce, spe-
cidlni efekty jako napf. rotujici novinové titulky, jez indikuji ubihdni ¢asu, nebo ndpisy
typu ,,pristiho dne* oznacujici elipsy. Tyto prostfedky uz ddvno nepotiebujeme.
Domnivdm se viak, Ze dnes dochdzi jesté k nééemu jinému — ¢as filmu se stabilizuje, ale
v dal3i tendenci se také spacializuje. Zdjem komer¢niho filmu jako by se odkldnél od
Casu vyprdvéni a ¢asu zdhady, ve kterém je hlavni otdzkou, kdo spdchal zloéin nebo zda
uprchne Victor Laszlo z Casablancy. (Kdyby méla byt dnes znovu nato¢ena CASABLANCA,
uréité bychom se chtéli dozvédét vic o Rickové baru a mnohem vic o prostfedi Casablan-
cy — dnes by bylo neodpustitelné natoéit film s ndzvem Casablanca, ktery by ze samot-
ného mésta ukazoval tak malo — dnes bychom touZili toto mésto prozkoumat.) Dochdzi
totiz k posunu od zdjmu o vyprdvéni k zdjmu o prostor, af uZ to souvisi se zdjmem o prii-
zkum imagindrnich i realistickych prostfedi nebo s obecnéj&i proménou v povaze spo-
le¢enskych vztahl, kdy, jak tvrdi mnoho postmodernich filosofti osmdesdtych let, uZ
neobyvdme ¢as nebo déjiny, ale obyvdme ve skute¢nosti pouze prostor. Diivéjs{ historic-
kd, tempordlni a narativné orientovand kultura zfejmé nyni ustupuje kultufe prostorové,
coz lze pozorovat obzvldsté na digitdlnich médiich: vztah mezi okny na poéita¢ovém mo-
nitoru neni ¢asovy (jednim lze prekryt druhé, druhé lze zatlacit do pozadi), jde o vztah
v prostoru. Mnoho ndstrojti na poéitaéi uziva jako svou zdkladni metaforu prostor: data-
bédze, ndstroje pro mapovéni, internetové prohliZzece s ndzvy jako ,,navigator”, ,,explorer®.
Neustdle hovoiime o kyberprostoru, ale nikdy o kybercase. Je to proto, Ze termin kyber-
prostor lépe vyhovuje nasi predstavé o novém prostiedi, které za¢iname obyvat.
Domnivam se, Ze film se ve skute¢nosti do tohoto prostredi prestéhoval jako prvni. V jis-
tych ohledech k tomuto posunu doslo pfedtim v matematice (v tom smyslu, v jakém
naptiklad néktefi lidé tvrdi, Ze hudba m4 sklon osidlovat budoucnost piedtim, neZ ji do-
sdhne spole¢nost — napf. free jazz). Zdsadni impuls pro teorii reprezentace predstavo-
vala obzvldsté teorie Kurta Gédela z r. 1931.” Problémem tehdy bylo, jak ukdzat, Ze
bud’ je matematika tiplnd, nebo ji 1ze dokdzat, ne v8ak oboji souc¢asné. To md velmi bliz-
ko k Derridovym tezim dekonstrukce z doby témér o tficet let pozdéji a zaroven k sou-
dasnému piesvéddeni, Ze bud miiZeme svét poznat zcela, ve viech jeho detailech, nebo

6) Kurt Gadel, Uber Formal Unentscheidbare Siitze der Principia Mathematica und Verwandter Systeme I.
~Monatshefte fiir Mathematik und Physik®“ 38, 1931, s. 173 — 198.
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miZzeme dok4zat, 7e je naSe znalost spravnd, pfi¢emZ jedna moznost vylucuje druhou.
Povaha pravdy je nyni mnohem problemati¢téjsi a otdzka reprezentace se najednou
v na$i spole¢nosti stdvd hluboce slozitou. Proto lze prostfednictvim matematické filoso-
fie pochopit déjiny filmu z digitdlni perspektivy.

Mluvil jste o specidlnich efektech jako o obecnych kulturnéhistorickych konstelacich a ten-
dencich. Jak byste definoval a kategorizoval filmové specidlnich efekty v béznéjsim smyslu
technickych postupit?

O specidlnich efektech fikdme, Ze jsou vrcholem & prelomovym momentem — specidlni
efekt je specidlni pouze tehdy, je-li vrcholem, takZe mluvime-li o déjinach specidlnich
efektd, je to témér oxymdron — protoze specidlni efekty ve ZTRACENEM SVETE z roku 1925
ddvno prestaly byt specidlni; specidlni efekty v cyklu o Supermanovi ze sedmdesatych let
s Christopherem Reevem v hlavni roli jsou dnes na pohled velice skli¢ujici, nebof vypa-
daji naprosto uméle. Cili jednim z aspektit specidlnich efektfi v normalnim smyslu je po-
dle mého to, Ze museji v soucasnosti piedstavovat vrchol nebo jim byly nékdy v minulos-
ti, a maji tak alespon historickou hodnotu, Texty, které se specidlnimi efekty zabyvaji
(jako napft. dvoudiln4 kniha Industrial Light and Magic"), uvadéji seznamy prelomovych
filmd, ale ¢asto jde o filmy, které nestoji za zapamatovani. Napi. STAR TREK IV — ktery to
viibec byl? Nékteré z klasickych momentii novych specidlnich efekti se odehravaji ve
filmu DOBRODRUZSTVI MLADEHO SHERLOCKA HOLMESE, coZ je naprosto zapomenutelny
film, ve kterém se nicméné objevi piisera z vitraZového skla, kterd oZije a je prvnim uzi-
tim 3-D grafiky tohoto druhu. Jiné filmy ale stdle ziistdvaji velmi ptisobivé, a to navzdory
skuteénosti, Ze jejich specidlni efekty zastaraly, za v8echny napf. KING KONG nebo tizas-
nd kombinace filmu noir a kreslenych filmé studia Warner Brothers ze &étyFicdtych let,
film FALESNA HRA S KRALIKEM ROGEREM — to jsou filmy, které jsou stdle fascinujici.
Obecné lze fici, ze existuji produkéni specidlni efekty — kaskadérské triky (s pyrotech-
nikou, explozemi...), ale i jisté druhy efekti, které se vytvareji v kamefre, a postproduké-
ni efekty. Postprodukéni specidlni efekty pochdzeji z fady oblasti — z tradiéni femeslné
oblasti optického kopirovdni, irisové masky; jde také o efekty stiihu, jako jsou stiracky,
prolinacky, ale také o vyrobu titulkii. (Mimochodem, titulky a kéd pisma ve filmu patif
mezi ty nejméné analyzované a pfitom moZnd nejvyznamnéjsi aspekty digitdlnich mé-
dii.) Potom je tu celé pole digitdlnich postprodukénich efekti. Jsou tu viak i hybridni
efekty, které se vytvdreji v obou oblastech — sem patif postupy jako napf. 3-D wireframe
a bullet-time camera, kterou John Gaeta vyvinul pro film MATRIX. Zde se prolind fotogra-
fické s digitdlnim a uz nelze jasné rozlisovat mezi produkef a post-produkei.”

7) Thomas Graham Smith, Industrial Light & Magic: The Art of Special Effects. New York 1986; Mark
Cotta V az, Patricia Rose Duignan, Industrial Light & Magic: Into the Digital Realm. New York 1996.
8) Wireframe je poditacové generovany obraz vytvofeny z kostry mnoha vzdjemné propojenych &ar, do niZ jsou
posléze vkladany napf. svaly, kiize aj. prvky digitdlnf figury. Cubitt se ve své nové knize podrobnéji zaby-
vi technikou ,,Bullet-Time Photography Super Slow Motion® (zkrdcené ,,Flow Mo®), vytvofenou Johnem
Gaetou pro film MATRIX. Flow Mo umoZiiuje téméf neomezenou kontrolu rychlosti pohyblivych objekt na
scéné. V prvni fdzi procesu béznd kamera pracovné nasnimd normdlni pohyb herce zavéseného na dritech
nad scénou. Tento zdznam je pak naskenovdn do poéitace, postava herce je transformovdna v miizkovy
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A nakonec mdme oblast zvukovych efektd, kterd je extrémné diilezitd. Dé&jiny zvukovych
efektl v jistém smyslu za¢inaji znovu v sedmdesatych letech, kdy George Lucas oslovil
Bena Burtta (ktery, mimochodem, neddvno ziskal doktorit filmové védy na University of
California v Los Angeles a pfedtim pracoval jako filmovy archivai — archivoval zejména
filmovy zvuk), aby se podilel na vytvdfeni magnetické zvukové stopy pro prvni film
HVEZDNYCH VALEK. Problémem bylo, Ze Zddn4 z existujicich knihoven zvukovych efektd,
které byly vytvofeny pro opticky materidl, nebyla preveditelnd na materidl magneticky.
Burtt mél tedy zavidénihodny tkol pracovat s diivéjimi knihovnami zvukovych efektii
a soucasné vynalézat zbrusu nové zvukové efekty pro magnetickou oblast. To stélo na za-
¢dtku celého piistiho vyvoje zvukovych technologii. Domnivdm se, Ze promitaci techno-
logie v kinech jsou mnohem rozvinuté&jsi v oblasti zvuku nezli v oblasti obrazu. Zvukova
stopa, pojeti tzv. soundscape” a zvukového designu jsou tedy pro soucasny vyvoj filmu
¢im ddl dalezité)si.

Jsou filmy, které uz bych nemusel znovu vidét — ne proto, Ze by byly néjak zvl43f Spatné,
ale protoze jejich vizudlni efekty jsou dosti zastaralé. Napt. Jan de Bontiiv film TWISTER —
bitovd mapa, uZitd v nékterych sekvencich, vyhlizi dnes jiz velmi neforemné. Ale pokud
jde o zvukovou stopu tohoto filmu, je jednou z nejlepsich, jaké jsem kdy slysel. Uz se
moznd nikdy znovu nepodivdm na Fincherovo SEDM, protoZe nemdm zrovna v ldsce horo-
ry a pohled na ohavnd, popdlend téla mrtvol. Ale zvukovy design tohoto filmu je ohromu-
jici — kdyz si uvédomite, kolik z toho filmu se toéilo v interiérech, ale jak si presto stdle
uvédomujeme mésto, ve kterém se akce odehrdvd. Celé to mésto existuje vyhradné na
zvukové stopé — skoro tu nenf exteriérovy zdbér. Nemdte pocit klaustrofobie, protoze vite,
ze tam venku je cely svét — slysite vystiely, hluk ulice, hddky, véechny moZné zvuky. Zvuk
je myslim jednou z diilezZitych oblasti filmu, které jesté nejsou prozkoumany tak, jak by
si zaslouzily. Existuje pfinejmen$im tucet naprosto brilantnich knih o filmové hudbé,
ale s vyjimkou Ricka Altmana v USA a Michela Chiona ve Francii nevim o nikom, kdo by
se hloubéji zabyval specidlnimi efekty v oblasti zvuku. Tato oblast podle mého ndzoru
opravdu zasluhuje pozornost filmovych teoretikii i filmait — film je koneckoncti médium
audio-vizudlni.

Rdd bych, abyste rozvedl motiv spacializace (zprostorovéni), ktery byl ve vasich prednds-
kdch jednim z nejobtiznéjsich, ale také nejzajimavéjSich momentii. Rozumim tomu, Ze
windows nebo databdze jsou prostorové, ale je pro mé obtiznéjsi pochopit, jak se film, ktery
trvd hodinu a pil nebo dvé hodiny promitaciho éasu, odviji se okénko po okénku, zdbér po

zdbéru a je divdkem nutné vnimdn v ¢ase, miiZe stdt databdzi nebo windows, jak se miize

model a na jeho zikladé je zvolena a pomoci laserové fizeného systému vyznadovédna trasa pohybu ka-
mery pro findlni scénu. Podél této trasy je kolem scény rozmisténo asi sto specidlnich fotoaparatfi. Apa-
raty vyfotografujf herce pfi akei a statické snimky jsou opét naskenoviny do poéitace, kde se s nimi za-
chdzi jako s okénky animovaného filmu: dotvifi se hladké prechody mezi nimi a frekvence jejich stifd4nf
lze libovolné upravovat (a tim zrychlovat & zpomalovat pohyb Zivych hercfi). Napriklad pfi souboji Nea
(Keanu Reeves) s agentem Smithem (Hugo Weaving) na stanici metra se proti sobé protivnici rychle roz-
béhnou, vyskoéi, ale v momenté stietu se pohyb tél vysoko ve vzduchu zpomali, zatimco kamera krouzi
kolem nich. KdyZ hledisko sniméni opiSe 360 °, téla opét rychle klesnou k zemi.
9) Zvukové prostiedi a zplsob, jak je vnimdno jednotliveem.
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stdt prostorovym? Tato otdzka, jak se néco casového stdvd prostorovym, je jistym zpiisobem
ze své podstaty paradoxni, obsahuje urcitou nemoznost...

Gilles Deleuze rovné? hovori o momentu, kdy film prekondvd pohyb a akei, ale nepfivddi jej
to k prostoru, nybr k pfimych obraztim éasu. Jaky je vds vztah k jeho teorii v tomto ohledu?

Ve filmu mdme technologii, kterd je v podstaté zaloZend na uzdvérce, soucdstce projeké-
niho vybaveni, kterd pii posunu filmového pdsu projektorem zakryvd jednotliva policka.
Dilezité je, ze skryvd prdzdny, éerny pruh, ktery jednotlivd poli¢ka oddéluje (ve smyslu
Bellourovych [’entre-images”). Al chdpeme pohyb jako persistenci vidéni (jako na po-
&atku 20. stol.) nebo — jak bychom ho chdpali nyni v rdmei kognitivni psychologie ¢i
kognitivni védy o percepci — jako fi-efekt (podle toho, jestli chybéjici informace mezi
jednotlivymi fazemi zprostfedkovdva oko, nebo mozek), v obou verzich existuje kriticky
moment, kdy se percepce pohybu zaklddd na neviditelnosti jisté ¢dsti nebo aspektu po-
hyblivého obrazu. Myslim, %e pravé tento bod (ktery je ostatné sdm o sobé pohyblivy,
nebof moment neviditelnosti existuje v fadé mist kinematografického apardtu), tento
moment neviditelnosti a skute¢nost, Ze obraz musi byt nejprve stabilizovdn v projektoru,
aby mohl byt promitdn, technicky umoziuji spacializaci pohybu [motion].

Kromé politka mezi okénky existuje nékolik dal$ich pozic, kde je obraz neviditelny. Nej-
slavné&jif je ve filmové teorii ibéZnik perspektivy. Pro novou generaci specidlnich efekti
je ale podle mého ndzoru extrémné diilezitd také pozice virtudlniho objektu, ktery se kon-
stituuje v prostoru mezi objektivem a poli¢kem filmového pdsu, a to jak v pfipadé kame-
ry, tak i projektoru. V onom bodé& se linie svétla, které vstupuje objektivem do kamery,
prevraceji naruby a dopadaji na filmové polic¢ko; nebo naopak, vysildny skrze filmové po-
licko, jsou pfevrdceny v éockdch projektoru, ktery je promitd na pldtno. Ctvrtym bodem
neviditelnosti obrazu je protéjSek ibézniku perspektivy. Neexistuje pouze tibéznik uvnitf
obrazu, ale také ibéznik na misté pozorovatel, bod, kde obraz mizi v mych oc¢ich. Tyto
body mizeni obrazu, to jsou momenty, kdy obraz ztrdci dimenzionalitu a stdvd se bodem.
V tomto bodé, ktery je ze své definice mistem bez rozméru, méiZzeme obraz znovu objevit,
tedy nejen znovu vytvofit jako v modu reprezentace nebo reprodukce. Protoze jsme pfisli
o onu dimenzi, kterou lze promitnout ven, nabizi se ndm moznost vstoupit do jiné dimen-
ze. A tady myslim lezi technické zdklady spacializace.

Pohyb je samoziejmé mozné vymezit dvéma zptisoby, nebof v kazdém pohybu jsou zahr-
nuty dvé dimenze — prostor (posun v prostoru) a ¢as (posun v ¢ase) — a kazdd z nich mize
byt riznymi zptisoby zd@iraznéna (nap¥. v fadé instalaci virtudlni reality, kde probiha

10) Francouzské ,,I’entre-images” je v kontextu Bellourovy koncepce obtizné pfeloZitelnym pojmem: zname-
nd misto-mezi-obrazy (a v $ir$im smyslu mezi formami obrazi, mezi statickym a pohyblivym obra-
zem, mezi médii a reZimy percepce), jakési virtudlni ,,meziobrazi* (pfekladatelsky ndvrh Petra Marese).
Primdrni vyznamovy diiraz je poloZen na ono ,,mezi*, nikoli na ,,obrazy“. ,.Mezi*, jez neni néjakou pozi-

o6

tivné danou ,.véci* (substancialitou), kterd mezi obrazy lezi, nybrZ konstitutivni mezerou umoziujici
ustanoveni samotného ohrazu, jeho percepei a zdroven stimulujief jeho hyhridizace. transformace do no-
vych forem. Kli¢ovou figuru I'entre-images podle Belloura pfedstavuje zastaveny pohyb obrazu v tzv.
mrtvolkich, jenz odkazuje na virtudlnf mfsto mezi fotogramy a infiltruje do filmu éasovy rezim fotogra-
fie, respektive mali¥stvi. Srov. Raymond B e llour, L’Entre-images: Photo. Cinéma, Vidéo. Paris 1990:

L’Entre-images 2, Mots, Images. Paris 1999.
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Sean Cubitt
Foto Ji¥i Chloupek

mnoho velmi zajimavych experimenti s percepci ¢asu). Obecny posun od ¢asu k prostoru
neni oviem podle mého ndzoru pouze ¢isté technicky, tykd se rovnéz toho, co nyni filma-
fe a publikum na filmu p¥itahuje. Vezméme si jako piiklad Scorseseho MAFIANY. Je do jis-
té miry zajimavy svym vyprdvénim, ale toto vyprdvéni je pikareskni. Nejde o strukturu
na zptisob klasickych tifaktovych dramat, ale spiSe o strukturu na zptsob malych scén,
tableaux, které se séitaji a pokryvaji oblouk v dase. Tempordlni dimenze tu nechybi: je
vyrazné uréovina piedeviim soundtrackem (na zaddtku rock’n’roll padesdtych let — na
konci psychedelickd hudba let sedmdesdtych), proméiujici se médou, vzhledem aut, atd.

91




ILUMINACE

Film je specidlni efekt. Rozhovor se Seanem Cubittem

Jd se nicméné domnivdm, Ze pfedmétem zdjmu v tomto filmu nenf ani ¢as déjin, které
zobrazuje, ani psychologicky vyvoj postavy, kterd se z outsidera stiva insiderem, nybrz
spise priizkum svéta. V Fadé scén se k tomuto téelu pouzivd steadicam a také neobydce;j-
né slozity zvukovy design, ktery se skldd4 z voice-overu, zvukii prostedi, dialogh a vel-
mi peclivé upravenych hudebnich stop. Scorsese ndm ve svém filmu dovoluje prozkou-
madval, spiSe nez aby naSe zkoumadnf ¥idil, aby nds vyprdvénim svddél.

Tendence ke spacializaci je evidentnéjsi v dalsich druzich filmi se specidlnimi efekty
jako napf. ve velkych cyklech typu HVEZDNYCH VALEK: predstava prostoru federace ve
HVEZDNYCH VALKACH a pravidel, kterymi se tento federaéni prostor ¥df a kterd se stdva-
ji osnovou pro mnoho novych dobrodruzstvi, pravé to fascinuje divdky. Spi%e neZ samot-
ny piibéh, je zdrojem nasi fascinace mythos HVEZDNYCH VALEK — které rasy spolu mohou
hovofit, které vedou vélku, které Ziji v miru, jaké druhy technologii je dovoleno pouzit
a v jaké fdzi. Pravé tady vznikd opravdu obrovskd a velmi produktivni kultura fanougkd,
kterd vytvdii pisné, videa, romdny nebo jednu z nejvétsich on-line komunit na interne-
tu, jejiz ¢lenové pfijimaji role v rozsdhlé akéni hie. Z téchto druhd aktivit podle mého
nazoru vyplyvd, Ze fascinace se mnohem vice tykd priizkumu fiktivniho svéta nezli iden-
tifikace s ur¢itou postavou ¢i s vyvojem narace.

Pokud jde o Deleuziiv obraz-¢as a predstavu p¥imého obrazu ¢asu, ktery nahrazuje pouhy
obraz pohybu, myslim, Ze zde do jisté miry oba hovoiime o stejném jevu. (Pro Deleuze, pi-
Sictho z perspektivy cinefila a vychdzejictho prevdiné z evropského uméleckého filmu, je
obraz-¢as objevem hodnym chvily. Podle mého ndzoru vSak obraz-¢as jiz nepatii avant-
gardni umélecké praxi, stal se majetkem jiného druhu filmu, ktery je kapitalisticky, ko-
merc¢ni a do jisté miry velmi cynicky. Jde o véény problém avantgardy. Vynalezla izasné
techniky, napf. montdz, ale v montdZi samotné nebylo nic, co by ji nutné ¢inilo revoluéni,
progresivni a tviir¢i — jakmile byla vynalezena, mohl ji pouzit kdokoli a s jakymkoli cilem.
V jistém smyslu je filmovd avantgarda vyzkumnou a vyvojovou laboratoii filmového prii-
myslu. KaZdou techniku, kterd funguje v avantgardé, si s velkou pravdépodobnosti pfi-
vlastni a pouzZije mainstreamovy priimysl, coZ je dnes podle mého ndzoru i osudem obra-
zu-¢asu, nehledé na to, jak pozoruhodny vysledek umélecké tvorby zajisté predstavuje.)
Rekl bych ale, Ze piimy obraz ¢asu je také obrazem éasového ustrnuti. Ukazuje to na-
pitklad zavéredny zdbér Antonioniho filmu POVOLANI: REPORTER — ta slavnd 360° pano-
ramatickd jizda po prazdném byté. Ac¢koli tento zgbér prezentuje ¢as, prezentuje jej jako
extenzi. Domnivdam se, Ze pfimy obraz ¢asu v podstaté znamend piechod ¢asu od trvani
k extenzi. Cas v zdvéru Antonioniho filmu je éasem, ktery se rozpind, miiZeme fici, Ze ma
absolutni trvani (netrvd samoziejmé vé&né, ale konec je tu arbitrdrni). Jde o ¢as, kte-
ry je zastaveny a rozsifeny — stdvd se ne trvanim, ale spiSe extenzi ¢asu, ktery vypliu-
je dostupné dimenze. A pravé v tomto bodé se obraz-cas zac¢ind preménovat v prostor.
(Kdyz se zamyslite nad terminem ,,obraz ¢asu* — obraz sdm je prostorovym jevem. S vel-
mi prostorovym pojetim obrazu se miiZeme setkat na mnoha mistech Deleuzovych knih
o filmu," zvl4sté pak v bergsonovskych sekcich: hodné se tu hovorf napt. vrstvich, coz
je velmi prostorovd metafora.)

11) Gilles Deleuze, Cinéma 1. L'Image-mouvement. Paris 1983 (Cesky preklad: Film 1. Obraz — pohyb.
Praha 2000); Cinéma 2. L'Image-temps. Paris 1985.
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V béiné zkuSenosti je pro nds myslim stdle velmi obtiZné rozliSovat mezi prostorem a ¢a-
sem. KdyZ si vezmeme geologicky fez néjakym kouskem zemé, vidite ¢as rozvrstveny
v riznych loziscich skély. KdyZ se podivdme na stavbu brnénské katedraly, vidime, Ze je
tu jedna stavba, ke které o sto let pozdéji piibyla dalsi, a o sto let pozdéji dalsi ¢dst — dal-
§i vrstva, pfi¢emz nejstar$i ¢dst stdle existuje. Do jisté miry je tento prostorovy jev archi-
tektury v mnoha piipadech také jevem tempordlnim. Starou stavbu, zvlasté takovou, kte-
rd je svazdna s kulturou a spolecnosti, coz je ptipad katedraly, lze ¢ist ve smyslu jeji
architektonické historie: vrstvy a vrstvy ¢asu, které tuto stavbu proménily ve styl, takze
ji ¢teme, jako by to byl ¢as. V piipadé filmu je tomu ale naopak: ¢teme ¢as, jako by to
byl prostor.

Mohu to ilustrovat na piikladé toho, ¢emu fikdm ,,narativ databaze® (database narrative).
Jde o jisty druh filmu, ve kterém se ndm predklddd fada relativné oddélenych udalosti,
pii¢emz smyslem jejich sledovdni nenf zjistit, kdo co udélal, jestli hrdina vyvdzne ¢i zda
se hrdinka vdd, ale spi3 najit zptisob, jakym lze uchopit kazdy kousek vyprdavéni a umis-
tit jej do sprdvné miizky ve vztahu k ostatnim na zptsob velké databdze. Namisto toho,
abychom hrdli narativni hru, hrajeme tetris — zasouvdme jednotlivé kousky na spravné
misto v prostoru a mdame v tomto smyslu pocit prostorového zakonéeni. Vie samoziejmé
trvd v ¢ase, ale onen pocit zakondeni mdme aZ z perspektivy konce, kdy se miiZzeme
ohlédnout a vidét slozeny celek.

Rekli bychom, %e klasické filmy maji ty nejsiln&jsi konce, ale &asto je pravdou opak.
Zjidtuji, ze i ta nejklasiétéjsi dila maji konce velice vdgni a mlhavé. Zmizi do ztracena
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a zanechajf véci netiplné, nedofedené &1 nejasné. Mite napf. filmy, které konéi smrti, ale
pak pfijde jesté jedna scéna, ve které se postavy sejdou a feknou si néco v tom smyslu
jako ,,a je po smrti...co ted bude?...pro¢ neudélat Serifa z tebe?* Nejvétsi z klasickych
filmt, CASABLANCA, koné{ vétou, kterd zachovd veSkerou nejednoznac¢nost: ,.This could
be a beginning of a beautiful friendship.“ Anebo ta tiZasnd posledni véta z pozdniho
a moznd nejlep$iho filmu Billyho Wildera NEKDO TO RAD HORKE: ,,Dammit, 'm a man!* —
,Well, nobody’s perfect...“ To jsou konce, které konci nejsou, jsou velmi oteviené.
Porovname-li je s vyprdvénimi, kterd maji vice podobu databdze — napt. film OBVYKLI
PODEZRELI, kde na zavér spatiime vSechny prvky zdpletky doslova rozmisténé na ndstén-
ce za z4ddy detektiva — zjistime, Ze v druhém pfipadé je nds pocit zakon¢eni mnohem
uspokojivéjsi. To proto, Ze uz neobyvame nestabilni mody ¢asu — tyto mody byly alespon
prechodné restabilizovdny v prostorovém uspofdddni. Zasluhou Deleuze je myslim mimo
jiné to, ze tento neobyéejny druh promény vypozoroval.

Navdzu na problematiku prostorovosti specidlnich efekti otdzkou tykajici se vasi kni-
hy Digital Aesthetics: predkldddte v ni jistou genealogii prostorit imagindrna, absence,
Jiného. Tato vyvojovd Fada zacind evropskou predstavou Orientu, pokracuje pres pohledy
Clovéka do vesmiru a konéi vizemi kyberprostoru — jde, jak tomu rozumim, také o svého
druhu specidlni efekty, jeZ jsou pribuzné s efekty filmovymi. A vy jste napsal, Ze tyto ,velké
absence® byly fetisizovdny v komodifikaci a Ze v mechanickych médiich se projevwi jako
potreba pohybu, nikoli rovnovdhy. MiiZete zminéné prostory uvést do souvislosti s déjinami
Sfilmové obraznosti?

Nejprve bych se mél zminit o tom, jakou dtlezitost pfikldddm déjindm — v jistém smys-
lu nase kultura jako celek ztratila piedstavu o déjindch jako o procesu a ty se tak stavaji
pouhou sbirkou obrdzki a dat. Vime, Ze Julius Caesar nosil vaviinovy vénec, aby zakryl
ples, vime, 7e Napoleon mél dievéné zuby. Nezndme ale proces, nevime, jak dochdzi ke
zméné. To je pro mé dstfednim tématem.

V srdci mé teorie o zméné povahy prostoru a o exotickém charakteru riiznych prostora
lezi téma komodity a fetiSe. Tato témata samoziejmé pochazeji od Marxe a Freuda. Prvni
kapitola Marxova Kapitdlu, kterd se zabyvd pojetim komodity a rozviji pojem zbozZniho
fetise, hovoif mimo jiné také o tom, jak se lidem jejich vzdjemné vztahy v disledku feti-
Sizace ukazujf jako vztahy mezi vécmi, prochézeji procesem zvécnéni a abstrakce.
Marx ndm komoditu ukazuje jako néco, co s kapitalismem souvisi vidy a za viech jeho
podminek — pouze néjaky novy druh produkce (nebo star$si mody produkce, jako napf.
feuddlni, asijsky) pFfedstavuje moznost a nadéji pro ustanoveni spolecenského uspora-
déni, které nenf zaloZeno na komodité&. Je nicméné ¢im ddl jasnéjsi, Ze komodita nezu-
stavd stdle stejnd, Ze i ona md déjiny. Pro mé je v tomto ohledu obzvldsté zajimavé dilo
Gydrgye Lukdcse z dvacétych let, Guye Deborda z let $edesétych,'” ale i dalsich autorfi
véetné Zygmunta Baumana. KdyZ se pokoudime analyzovat promény a zmény, kterymi
komodita progla, nehovofime pouze o déjindch, ale — v odli&€ném smyslu — také o geogra-

fii komodity.

12) Srov. Guy Debord, La Société du spectacle. Paris 1967.
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Druhd &4st terminu — feti§ — se pfirozené vztahuje k psychoanalytické teorii Sigmunda
Freuda, kter4 feti§ popisuje jako pfedmét zastupujici jiny pfedmét, jehoZ viditelnost zna-
mend hrozbu a ktery tudiZ musi byt zastfen. Pivodn{ pfedmét miize dosdhnout viditel-
nosti jediné tak, Ze se dd vidét jako néco jiného. To m4 blizko k Marxové pojet{ komodi-
ty a jedt& blize ke statusu komodity, jak se proméfioval od obdobf, kdy se rozviji pojetf
ekonomie ¥fzené spotiebou (zv143té teorie trzni ekonomie J. M. Keynese ve tficétych le-
tech), a od ndstupu povéile&né glob4ln{ ekonomie a amerického dolaru jako mezindrodni
mény, co se v mnoha ohledech zménilo v pfechodu od primyslové ekonomie k ekono-
mii sluZeb a ekonomii financi. Vidime, %e povaha fetiZe i komodity je historickd. Freud
iikd, 7e fetis je souddsti psyché, jejiz struktura je fundamentélni a neméni se. J4 vSak
fikdm, Ze se méni. Psyché nenf vlastnictvim jedince, ani vysledkem vztahu jedince a so-
cializace, kterd za¢ind rodinou a oidipovskym trojihelnikem. Myslim, Ze psyché je vy-
sledkem mnohem §irsiho procesu utvateni. A proto i feti§ jakoZto psychicky jev je v pod-
staté také jevem spoleenskym, a tudiz historickym.

V takovémto kontextu tedy uvazuji o generovdni prostorii. Na rozdil od geografie, kte-
rd popisuje mnoZinu skuteénych prostoril, existuje také prostor jako dimenze, kterd
se poji s d&jinami zbozniho fetige. Tato dimenze je &asto predstavou prostori jinych
ne’ jsou ty, ve kterych skute¢né Zijeme ve smyslu geografickém. Jde o prostory exotic-
ké, které se objevuji v pozdnim devatendctém stoleti jako Orient — v dilech umélci
jako Géricault, ale i v reklamé (orientalisticky design cigaret Camel). Pojem Orientu
slouzil dvojimu d&elu: udélal ze skuteénych lidi, ktefi Zili v Orientu, ,ty druhé®
a umoznil kolonialismus. B&hem obdobi poslednich deseti let devatendctého stoleti
a dosti dlouho poté pln{ roli Orientu dalif prostor, ktery je jesté vzddlenéjsi a neobyva-
teln&j&i — vesmir. Na zaddtku jsou filmy jako Méliesova CESTA NA MESIC, dale filmy ja-
ko ZENA NA MESICI Fritze Langa, pozdé&ji naptiklad jiZ zmifiovany SVET ZA STO LET ¢i vel-
ky cyklus americkych sci-fi filmf z let padesdtych let, k nimz pati{ tfeba ZAKAZANA
PLANETA.

Jedna z véc, které mé pii psani Digitdlni estetiky fascinovaly, byla mySlenka, Ze jisté dru-
hy reprezentace, jisté rezimy vytvdfenf obrazfi, ndm cht&ji vypravét o realité. Obzvlasté
mé zajimala kartografie, vytvdfeni map, protoZe mapa piedstavuje néco, co miiZeme otes-
tovat a zjistit, zdali je pfesnym zobrazenim (ukazuje-li mapa ulici tam, kde je i ve skute¢-
nosti, je dobrd, ukazuje-li viak dvé ulice tam, kde ve skute¢nosti neni Zddnd, je Spatna,
nepiesnd, nerealistickd). Je velmi vzdcné, aby si média reprezentace jako napfiiklad per-
spektiva &i fotografie ¢inila tentyZ ndrok. Jsou nicméné jisté mody fotografie, které si ta-
kovyto ndrok &inf, a k nim patfi fotografie védeckd.

V knize Digitdlni estetika mé& zajimaly fotografie pofizené Hubbleovym vesmirnym teles-
kopem nebo z geostaciondmich satelitnich stanic, které pohliZeji zpét na Zem. Hubbledv
teleskop vytvaif skoro snové obrazy, ty nejplisobivéjif, jaké si viibec miiZeme pidt vidét.
Aékoli zndm hodné lidi, kte¥{ maji k projektiim ,velké védy* velké vyhrady, pochybuji, Ze
by nékdo p¥i pohledu na tyto obrazy tekl, Ze jde o mrhéni penézi. Ty obrazy jsou néco na-
prosto tichvatného, napliiuji hluboky lidsky smysl, fekl bych aZ pud — pud k tdivu. Jako
viechny pudy, jako sexudln{ touha nebo hlad, je i ddiv historicky. I hlad, ktery mdme, se
historicky promé&fiuje: jit do hospody na &esnekovou polivku je néco jiného neZ rvét holymi
zuby hufiatého mamuta. A tdiv, ktery se diive jako u novorozence naplitoval pfi pohledu
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na pohyb svétla ¢i na tismév matky, je ¢im ddl komplexnéjsi a jeho dé&jiny je moZné ma-
povat.

Domnivédm se, Ze Hubbledv teleskop napliiuje pravé tento pud k ddivu a ¢inf tak zptiso-
bem, ktery se vztahuje k prostoru. Probouzi v nds pocit respektu, bdzné a idivu nad tim,
jak jsme mali a jak obrovské je nebe, jak jsme bezvyznamni a jak nevyslovné rozlehly je
vesmir. Ve skute¢nosti jde o védecké obrazy, jejichz cilem je v prvni fadé pfindSet nové
védecké poznatky (coz také ¢ini), ale déelem uréitého poétu téchto obrazii je, aby témto
velmi, velmi ndkladnym projektim vesmirné védy ziskaly vefejnou podporu. V mnoha
ohledech jde pfitom o ten nejzbyteénéjsi druh védy — dozviddme se tu v mnoha piipa-
dech o nééem, k ¢emu doslo pred péti, Sesti, sedmi tisici lety; o nemoZzném vesmiru, se
kterym se nikdy nesetkdme; o procesech, ke kterym v nasi ¢dsti galaxie nikdy nedojde.
Sledujeme praddvné, nesmirné vzdilené, nedozirné a ohromné véci — a k tomu nds mu-
seji presvédcit védci, ktefi v nds probouzeji fascinaci. Jako populdrni forma tyto fotogra-
fie prosazujf zvlastni vztah k prostoru. Pokud vize orientalistfi pfedstavovala mimo jiné
legitimizaci a podporu kolonizace, tato kosmologickd vize posiluje zvldstni pocit, ktery
nazyvam pocitem vzneseného (je trochu jiné nez pojeti vzneseného v dile J.-F. Lyotarda,
ale souvisi s nim). Jde o spacializaci. KdyZ kupiikladu hovoiime o vzddlenostech v astro-
nomickych terminech typu ,,svételného roku®, mluvime o pohybu svétla, ktery je méren
v Case, ale ve skute¢nosti je svételny rok mirou vzddlenosti, je to prostorovd mira, pre-
klad mezi prostorovymi a ¢asovymi dimenzemi. V kosmologickém méfitku samoziejmé
prostor a ¢as pfedstavuji jednu dimenzi.

Uvazujme nyni o kyberprostoru jako o prostoru explorace, jak jej zndme ze soucasné
kinematografie, zvldsté z cyklu filmi o umélych svétech — napfiklad z JOHNNY MNEMO-
NICA, SMRTIHLAVA, TRINACTEHO PATRA. Kyberprostor se tu pfedstavuje jako navigovateln4,
spacidlni zona. Déji se tu uddlosti, ale tyto uddlosti jsou ohrani¢ené, prostorové oddéle-
né. Akce jsou spiSe izolovanymi uddlostmi nezli déjinnymi pohyby. Konstituuji se jako
oddélené konstelace, které se posléze sklddaji po zplisobu tetris, aby utvorily vysledny
vzorec. Prdvé toto vytvafeni vzorct je pro kyberprostor charakteristické — kyberprostor
je v jistém smyslu uspofddanym prostorem. Tato jeho tendence miize naznadovat jeden
ze sméru, kterym se miize ubirat film v dalsich médiich a v dal$im stoleti.

MuizZeme fici, Ze velmi rany film je filmem hmoty a energie a jeho pojeti pohybu a ¢asu
je pojetim hmoty a energie. Nicméné kolem tficatych let, kdy do populdrni imaginace
za¢ind pronikat rané dilo A. Einsteina a N. Bohra, uZ za¢ind vefejnost brdt na védomi, ze
hmota a energie predstavuji jeden z aspektli kosmu a prostor a ¢as, dimenzionalita, dalsi.
Ve skute¢nosti je nasim jedinym fyzikdlnim zdkonem, ktery ddvd smér ¢asu, nula, jeji
dimenzionalita v prostoru a ¢ase. To je ten tfeti prvek, ktery za¢ne byt opravdu velice dii-
lezity v obdobi po vélce, s dilem Shannona a Weavera,' tedy s informaéni teorif, ktera
bere druhy zdkon termodynamiky, zdkon entropie, a klade informaci a entropii jako pdr,
ktery tvoif tfeti kosmologicky princip. Podle K. W. Heisenberga je principem neuréitos-
ti nikoli nutné zdkon dimenzionality & zdkon fyzikélni ve smyslu hmoty a energie, nybrz
zikon informace. S dal3im vyvojem informadni teorie viak miiZeme zpéiné Fici, Ze onim

13) Srov. Claude E. Shannon — Warren W e aver, The Mathematical Theory of Communication. Urba-
na 1949,
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parem je namisto informace a entropie moznd evoluce a entropie. Evoluce je proces, pfi
kterém stuperi uspoiddanosti stoupd, a entropie proces, pfi kterém stupen uspofddanos-
ti klesd. Evoluce je tudiZ svdzdna i s druhem novych véd, které se zabyvaji zkoumanim
DNA a lidského genomu. To ndm ddv4 dal3i druh prostoru, kterym je molekuldrni, vnitf-
ni télesny Zivot v prostoru. TakZe je moznd interfejs mezi védami o informaci a techno-
logiemi informace a védami o Zivoté a biotechnologiemi tou nejvice fascinujici a otevie-
nou zénou. Ale informace je také temporalni, protoZe ty dva procesy, evoluce a entropie,
se integrdlné zaklddaji v ¢ase. TakZe si lze, myslim, pfedstavit médium, ve kterém jsou
temporalita a spacialita, tedy povaha dimenziondlni, méné diilezité nez informacné-
-entropicky aspekt.

V této chvili je viak film nekoneéné fascinujici, protoZe neustéle prekonfigurovadvé pa-
rametry své dimenzionality. Mdm pocit, Ze vétSina souc¢asnych filmii-udélosti (evens mo-
vies)'” zaloZenych na specidlnich efektech sméfuje ke spacializaci ¢asu. Jejich zdjmem
je oddélit procesy souc¢asné globalizace od dé&jin.V fadé souc¢asnych filmt tohoto druhu
uZ na zaddtku zndme konec. To plati napiiklad o Peckinpahovych westernech — cely film
je ndm pripomindno: je konec, stary Zdpad je pry¢. V nékterych filmech protagonista ze-
mfe na zad4tku filmu a my sledujeme, jak k jeho smrti doglo. Camerontv TITANIC zac¢ind
ndvitévou vraku lodi a predstavenim postavy staré damy, kterd je onou pasaZérkou, jejiz
paméf obstard zbytek filmu. Nicméné v té chvili uz vime — TITANIC se potopi, ona pre-
%ije, jeji milenec ne. Ve filmech jako MATRIX se hned zkraje dozviddme ,,Neo, you are
the one®, takZe vypravéni je pro nds jiZ zfejmé: tato postava m4d osud, ktery musi byt na-
plnén. Podobné je tomu i ve filmech jako FENOMEN, DOBRY WILL HUNTING — jde o druh
vypravéni, ve kterém se stdvite tim, kym uz jste, stdvite se sim sebou, coz je piibé&h bez
tasu, bez historie. Jde o proces, ktery v textech filmi uzavird budoucnost jakozto dostup-
nou dimenzi lidské aktivity.

Mimo film existuji t¥i zplisoby uvazovani o budoucnosti: jedna teze o budoucnosti lezi
v srdei Heideggerovy filosofie a tim padem i v srdci vétSiny post-strukturalistickych teo-
rif, s ¢estnou vyjimkou Gillese Deleuze. Jednd se o pojeti lidského pobytu (Dasein) jako
byti ke smrti a jako vztahu ke smrtelnosti, ktery ndm pfindsi v8e ostatni, co definuje
lidskost. Toto u¢eni povazuji v diisledku za nihilistické. Druhym zpisobem, jak interpre-
tovat a chdpat budoucnost, je pldnovani. To se uplatiiuje jak ve starych stalinskych re-
#imech vychodni Evropy, tak v korpora¢nich jednotkdch pldnovini nadndrodnich spo-
le¢nosti — budoucnost musf byt napldnovand, a tudiz by méla byt napldnovand podle
predstav pfitomnosti, musfme usilovat o to, aby se budoucnost co nejvice podobala pfi-
tomnosti. M@Ze to znamenat, e budeme pldnovat rozvoj nagi zemé & nasi korporace —
budoucnost oviem bude mit podobu pritomnosti.

14) Cubitt ve své knize o specidlnich efektech nastoluje opozici bez&asé (filmové) udélosti a tempordlniho
vypravéni. Uddlosti, které film prezentuje a ustanovuje mezi nimi vztahy, nemuseji nutné podléhat nara-
tivnimu reZimu a nabyvat smyslu a# skrze kontemplaci vypravéného pfibéhu — mohou mit uréitou auto-
nomii a byt ovldddny spiSe rezimem ¢istého pohybu a vjemu, ukazovéni, participace nebo strukturovény
do spacidlnich systémi typu mapy ¢i taxonomie. ReZim udalosti Cubitt vysvétluje pomoci Peirceova po-
jmu prvosti. Inklinace k ud4losti v neprospéch vypravéni se tykala rané kinematografie a je vlastni i sou-
¢asnému filmu specidlnich efekti.
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Tieti moZnost odvozuji z filosofie Ernsta Blocha a jde o ideu ¢éi pFedstavu utopie. Bloch
mé4 velmi specifické pojeti utopie, protoZe, jak fikd ve svém pozdnim interview s Ador-
nem,' " definujicim rysem utopie je, Ze nemd obsah. Jakmile vymezite obsah utopie, fidi-
te jeji vznik, a tudiz nemiiZe byt opravdu jind neZ pfitomnost. Pojeti utopie, které pocha-
zi od Blocha, k4, 7e utopie je zcela jind neZ piftomnost. V podstaté tato teze odpovida
onomu typu pohybu, ktery nazyvam vektor. Jde o pohyb v ¢ase, kdy se vSe stava jinym,
o neustdlou moZnost, Ze dal3i poli¢ko bude zcela nepodobné tomu sou¢asnému — miize
se v ném objevit mesids. A to je pojeti budoucnosti, kterd je dle mého zcela cizi jak sta-
rym evropskym diktdtorskym rezim@im, tak soucasnym strukturdm nadndrodni koloni-
zace, které proto ¢as spacializuji. Budoucnost je nutné fidit a je to pochopitelné, ze tak
vétSina z nds tim & onim zpisobem ¢&ini — hliddme, abychom méli dost penéz na tramvaj
domfi, Setiime penize na diichod, déldme rtizné plany do budoucna. Ale fizeni budouc-
nosti v tom masivnim globdlnim mé¥itku, jak to ¢ini korporace velikosti Shell nebo Mic-
rosoft, to je velmi, velmi odli¥ny zptisob pfedviddni. A myslim, Ze v jistém smyslu ma
soucasny film (obzvldsté blockbusterovy spektakl) za kol presvédéit nds, ze budoucnost
neni oteviend naprosté diferenci a zcela novym moZnostem. Ze je Fizena, modelovidna
a utvdfena v pritomnosti. To samoziejmé souvisi se spacializaci komodity, ale zvlasté pak
s fetidizaci komodity, kterd se stala spektdklem, tedy s blockbusterem.

V rdmei své nové knihy rozvijite pojmy spacializovaného vyprdvéni a databdzového vyprd-
véni v kapitole o tzv. neobaroknim filmu. Z jakych zdrojit vychdzi vase pojeti neobaroka?

Idea neobaroka vzesla z drivéjsiho roziifeného pojmu ,neoklasicky film a také z onoho
diskurzu, ktery byl v obéhu na zaddtku devadesdtych let a ktery pfirovndval digitadln{
kulturu k novému druhu renesance (Jeden z nejvyznamnéjsich ¢asopisti zabyvajicich se
vztahem technologie a uménf{ kuptikladu nese jméno velkého renesanéniho umélce Leo-
narda). Dle mého nastal jisty posun k neoklasicismu, ale stejné tak se v mnoha ohledech
stdle vyrdbéji filmy klasické. A vyrdbéji se rovnéz filmy, které jsou neobarokni.

Pojeti baroka pfebirdam od autorfi jako José Antonio Maravall, ktery pisobil za Franca ve
Spanélsku a psal jako historik o baroku velice detailné. Psal viak o ném tak, Ze bylo zfej-
mé, Ze ve skutecnosti popisuje Francovo épanélsko. Hovoii o baroku jako o rezimu moci,
jako o vztahu moci, popisuje napiiklad, jak se sou¢asné s prichodem baroka do Spanél-
ska rozvijeji systémy propagandy.'” Fascinujici a diileZitd pojedndn{ o baroku pochézeji
od latinskoamerickych spisovatelii, nebot latinskoamerické baroko je zkuSenosti prvniho
skute¢né planetdrniho druhu imperialismu. Je to obdobi, ve které se ze ziejmych divodi
zdokonaluje uménf kartografie, vék, kdy jsou vytvoreny prvni imperialistické byrokracie
a kdy se také poprvé v globdlnim méfitku odehrdvd transport rozsdhlych symbolickych
systémi, nap¥. fddem jezuitli a katolickou cirkvi. S tim souviseji i rezimy viditelnosti,

15) ..Etwas fehlt...* — Uber die Widerspriiche der utopischen Sehnsucht. Ernst Bloch im Gespréch mit Theo-
dor W. Adorno. In: Rainer Traub — Harald Wieser (eds.), Gespriche mit Ernst Bloch. Frankfurt
a. M. 1975.

16) Cubitt odkazuje na pieklad Maravallovy knihy Culture of the Baroque: Analysis of a Historical Structure
(Manchester 1988).
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které se v baroku objevuji (napf. u velkého jezuitského umélce Andrea Pozza, architek-
ta a malite jezuitského kostela svatého Igndce v Rimé, ktery m4 jeden z nejneobydejné;j-
Sich baroknich strop@). Je fascinujici, Ze prdvé strop pfedstavuje tak typickou barokni
formu. V romdnské dobé i v renesanci bylo malovdno mnoho stropii, ale byly maloviny
jako schéma: na jedné strané kostela evangelisté, na druhé Bih s Pannou Marii. V baro-
ku existuje tendence nahradit strop cestou, kterd sméfuje nekoneéné vzhiiru — do jisté
miry zde tedy opét hovoiime o kultufe vektoru. Ale jednou z véci, ke které podle slov
jednoho latinsko-amerického kritika dochdzi, je moment vzneSeného, otevienych dst
beze slov, ve kterém my jsme bezmocnymi, ohromenymi divaky, které spektakl potiebu-
je, protoze bez nds ztrdci svou existenci i smysl. V&ichni ti svati sestupujici z nebes jsou
totiz lekei, jsou uéenim a my jsme pfitomni, abychom byli vyuc¢ovani.

Neobaroko je dosti odli¥né, ale stejné jako prvni baroko jde o prostorové uméni. Kdyz
prichdzite k fasddé Pozzova kostela, vypadd to, jako byste méli vstoupit do lesa sloupii.
Ve skutecnosti je tu ale jen jedna fada sloupit a zbytek jsou mélké polovicky sloupovych
reliéf — s faleSnou perspektivou to ale vypadd, jako kdyby nekone¢né& ustupovaly do
hloubky prostoru. Dokonce i architektura vés tedy klame, o malbé nemluvé. Myslim si,
e podobné piisobi i kyberprostor a virtudlnf realita, ale stejné tak i velmi typické pohy-
by kamery, které jsou mozn4 jesté zjevnéjsi v televizi ¢i v poéitacové vytvofené grafice
nez ve filmu, ale ve filmu se vyskytuji také. Velmi déleZitym okamZikem v dé&jindch fil-
mu je vynilez panordmy — zde mdme simultdnni investici do mimozibérového prostoru.
A existuje také vyndlez mimozdbérového prostoru nad a pod rdmem, ktery ve skute¢nos-
ti vidime. Dnes mdme tfeti typ prostoru — néleZi této navigaci v diegezi a konstituuje jej
jizda po ose z dovnitf obrazu. To je velmi typické napiiklad pro titulkové sekvence v te-
levizi (sekvence vytvofené po&itacem), kde treba vlétdvite do loga piislugného televiz-
niho kandlu. Ale pohyb dovniti obrazu po ose z je podle mé v podstaté charakteristicky
baroknim momentem. To je tedy jeden z aspektii neo-baroka.

Dal&im aspektem je intenzivni védomi prostoru, které v neobaroknich filmech pfipisuje-
me postavdm: nejslavnéjsi je patrné Neo v MATRIXU, ale také postava, kterou ztélesnuje
Chow Yun-Fat ve filmu TYGR A DRAK, jehoZ védomi prostoru je mystické: on vi, kdy se ho
nékdo chystd udefit zezadu, a zachyt{ jeho ruku pfedtim, nez dopadne. Zminim se ale
o scéné z jiného filmu, ktery poslouzi jako dobry piiklad také proto, Ze je vyrazné niz-
korozpoctovy — z Rodriguezova filmu DESPERADO (remakeu jeho filmu EL MARIACHI).
Desperado pravé s bravurou postfilel osazenstvo baru a kra¢i po ulici pryé, prondsledo-
vdn poslednim z padouchf a sledovdn tajemnym muzem s noZzi. Mi¥i v dstrety Zené, kte-
rd se md stdt jeho Zivotni ldskou. Mdme tu klasické 180° rozvrZeni: hrdina jde po jedné
strané ulice, vidime jej tedy zepiedu, ze strany, zezadu a vidime také prostor za jeho
zddy. Kamera viak nékolikrdt pfekroéi osu akce a my jej vidime i z nesprivné strany
a potom, ve chvili, kdy Desperado zahlédne onu osudovou Zenu, roztfisti se prostorovd
kontinuita docela — coz lze vysvétlit jako psychologickou dezorientovanost, zptisobenou
ldskou na prvni pohled, jak to zndme i z klasickych filmd. Mé ale na této sekvenci fasci-
nuje jind véc: Desperado nemél Zddnou piileZitost zahlédnout muZe, ktery jej prondsle-
duje a chce jej zastielit, ale presto se v kritické chvili (film je nyni ve zpomaleném po-
hybu) vrhd k Zené a strhdvd ji k zemi, aby ji pistolnik nezabil. On totiZ vi, prostor je ve
skute¢nosti synonymem jeho mysli.
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Mdme tu variaci na dal$i aspekt baroka, klerym se patrné nejvice proslavily absolutni
monarchie — absolutni monarcha byl ustaven bohem a mél naprostou vlddu nad v§im zi-
votem na svém panstvi. Napadd mé, jak Nietzsche tento aristokraticky postoj demokra-
tizuje a uéi kazdého, kdo je ochoten jej ¢&ist, jak byt aristokraticky nadfazeny. Jde tu
vlastné o demokratizaci barokni vlddy — té vievédouci znalosti kartografa, té vievédouc-
nosti byrokrata nebo svatého, ktery sestoupil z nebes, totality baroknich paldcti, chramt
a knihoven. Postavy z neobaroknich filmi, o kterych hovoiim a mezi které patii i Despe-
rado, jsou ¢asto velmi obyéejni lidé. Nejsou nijak vyjimeéni, nejsou to ani krdlové, ani
kniZata, nejsou ani bohati, ani zdmozni, ale demokratizovali barokn{ vladu a jeji snahu
dosdhnout tiplné znalosti prostfedi. Pravé tato predstava totality ¢i snaha o dosaZeni to-
tality je pro baroko i neobaroko charakteristicka.

Nejlepsi piiklad nam moznd ddvaji arabsti architekti a dekorativni uméni pfiblizné ze
16. a 17. stoleti. Tehdy bylo béZnou praxi vytvéfet napf. geometrické vzory s chybou, ka-
zem, nedokonalosti. Dokonalost totiz ndlezela bohu, a proto si na ni nemohl ¢init narok
¢loveék. Néco méné zdmérného se casto déje i ve vrcholném baroku. Napiiklad Fontana
di Trevi: alegorie bohii vlddnoucich nad vodami je zde vytesdna na pozadi neopracované
skdly, neotesaného kamene, ktery je souédsti celé kompozice. Prevdind ¢dst tohoto sou-
so¥{ je podiizena velmi peclivému systému alegorickych vyznami, ale soudasné je zde
toto dosti beztvaré jevisté: jako by tu probihal zdpas mezi snahou nastolit naprosty rad
a chaosem, ktery kaZdou snahu o dosaZenf totdlniho fdd ohroZuje. I pro neobaroko je mys-
lim v mnoha ohledech pfiznacné, ze vidi samo sebe v manichejskych vztazich — na jedné
strané totdlni fdd a dobro, na druhé strané zobrazeni absolutniho zla. Absolutni zlo je
v zdpadnim filmu néco relativné nového, nebof jeho piedstava byla vidy pokldddna za he-
rezi vzhledem ke kiesfanstvi. Ale v jistém smyslu americkd psyché uz dlouho pocifovala
potfebu piipsat naprostému zlu uréitou roli v déjinach. Ukazuje se to, myslim, napiiklad
ve formé psychopatického thrilleru, kde zloduch postradd veskeré ctnosti a v podstaté
i psychologii a je jednoduse pouze nesmyslné zly, fekli bychom mozna posedly. Predsta-
va zla, které miize mit aktivni roli v déjindch, je soucdsti baroka: entropie vidy ohrozuje
snahu nastolit naprosty fad. A tato dialektika utvaii i neobaroko, takZe ve filmech jako
MLCENI JEHNATEK nebo SEDM je zlo naprosté. Na zacdtku je moznd VYMITAC DABLA.
Vznika ale i dalsi typ filmu. Film MATRIX, natoceny v roce 1999, byl pro radu lidi prvnim
filmem 21. stoleti — odehrava se v ném néco, co md opét souvislost s predstavou vektoru.
Ve svém popisu totdlniho filmu uvadim, Ze se vektor v podstaté obraci sdm k sobé, takze
miizeme hovofit o vztahu nekone&ného (infinitniho) a infinitesimdlntho a o pohybu od
oteviené linie ke spirdle (sméfovdni spirdly je dané, jde o linii, kterd je podiizena urc¢ité-
mu pravidlu). Totdln{ film lze nahliZet jako pfechod od oteviené linie k nééemu fizené-
mu, co ztrdcei svobodu nekoneéné moznosti. Svoboda je sice ohranic¢ena, ale v kazdém
jednom segmentu infinitesimédlniho vektoru existuje nekone¢nost malého. Ve vektoru
existuji pfinejmensim dvé rfady éisel —rada 1, 2, 3,4, 5, 6, 7, 8, 9, ale také fada infinite-
simdlii, tedy &isel redlnych (0,1; 0,11; 0,111; 0,1111). Nekoneénost redlnych, infinitezi-
malnich &isel je pfitom vétsi nezli nekonec¢nost prvni fady, a tak mdme do jisté miry vice
svobody v totalizovaném vektoru nezli ve vektoru otevieném.

Vidy ovSem existuje riziko, Ze se dostaneme k mise-en-abime, Ze nekone¢nost, nekonecnd
zvnitinénost (inwardness) vektoru se sama stane zdrojem vertiga a usilovini o poradek
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v tomto mikroskopickém méfitku se tak stane svym vlastnim nepfitelem a zdrojem nepo-
fadku. Napiiklad ta fascinujici scéna z BLADE RUNNERA, o které tolik lidi hovoii, kdy se
Deckard pusti do analyzy fotografie — zvétSuje ji a zvétSuje, az nakonec kdesi v zrcadle
za rohem najde miniaturni detail. TotéZ se myslim déje v tivodni sekvenci filmu MATRIX:
Neo usne pied obrazovkou svého poéitace, kamera najizdi na zelené pismeno O, které
sviti na monitoru, a jak se pfiblizuje, odkryva stdle dalsi a dalsi vrstvy kédu. Ve zddnli-
vé jednoduché entité pismena na obrazovce je ukryta nekonec¢nost. Aby bylo mozné sty-
listicky udélat film, ktery jednoduse nekone¢né nemizi sim do sebe, musi byt nalezen
zptisob, jak predstavu transformace pfivést k jistému druhu stability. Fontana di Trevi
ndm muze znovu poslouzit jako pfiklad: problémem zde neni voda, ale ten neopracova-
ny kdmen, nebof ten je vlastné zachyceny v jediném momentu své transformace.

Pokud prejdeme k morfingu — moznd nejdésivéjsi momenty morfu ve filmu jsou ty, ve
kterych je morf neiiplny. Napiiklad VETRELEC: VZKRISENI. Je tu scéna, kdy se Ripley
ocitd tvari v tvar svym klontim a kazdy z téchto klont predstavuje Spatny, netiplny morf.
Totéz je samoziejmé pouzito napiiklad v Mumil, kde vidime mumii v procesu transforma-
ce, ale i v Coppolové DRAKULOVI a dal$ich filmech. V morfu vidycky existuje moment,
kdy hrozi ztrdta autority pevné figury. Funkce morfu v benignéjsich verzich nim dovolu-
je uvédomit si, Ze ackoli existuje stabilita, stdle riskujeme, Ze ji ztratime. A pfilezitostné
se toto riziko ve filmech naplnf a dd vzniknout nééemu skuteéné odpornému, hrtiznému
(abject),' entropickému. Jde o druh mikrovyprdvéni transformace; pokud se v3ak toto
vypravéni, tato transformace nezavrsi, nedojde vysledku a zastavi se, feknéme, na pali
cesty z jedné lidské tvdre do dalsi, stdvd se désivou. A to je myslim velmi pfiznaéné
jak pro baroko, tak pro neobaroko. Kdyz Walter Benjamin psal v roce 1934 o filmu jako
o fyziologickém Soku, bylo to myslim trochu pred¢asné. AZ nyni jsme podle mého ndzoru
v obdobi, kdy vypravéni ztraci na dileZitosti, mnohem duleZitéjsi je popis prostori a nej-
diilezitéjsi ze vieho je ve filmech poslednich moZnd ¢ty nebo péti let vytvifeni extrém-
nich emoci.

Mohl byste klasifikovat jednotlivé druhy téchto afekti, popt. je vatahnout k jednotlivym
normativnim typaum filmu, o kterych jste hovofil, a mohl byste rozvinout myslenku afektit
v neobaroku a také pojeti filmu jako autonomniho stroje, nosice afektiL?

Jde podle mého opét o historicky vyvoj. Zakladnim problémem filmu v poloviné minulé-
ho stoleti byl pro teoretiky jako Siegfried Kracauer, André Bazin, Béla Baldzs vztah re-
prezentace. Néktefi byli pro, néktefi proti, néktefi — jako tfeba Sergej Ejzenstejn — méli
za lo, Ze reprezentoval je tfeba nikoli povrch, ale obsah (koncept), nékteff véfili, Ze obsa-
hem (konceptem) je ve skutecnosti povrch (kupiikladu Bazin) a Ze realita potiebuje byt
vykoupena filmem. Myslim, Ze ¢im vic se pfibliZujeme neobaroku, tim bliz&i je ndm
predstava ne reprezentace, ale reprodukce. NeuvaZujeme uZ o tom, Ze najdeme néco ve
svété, co dd vzniknout reprezentaci, kterou pak pfineseme obecenstvu, je ndm stéle bliz-
&f proces reprodukce. MoZn4 to zaalo melodramaty Douglase Sirka, zejména jeho filmy

17) Cubitt volné odkazuje na psychoanalyticky pojem Julie Kristevy (srov. J. Kristeva, Pouvoirs de
Uhorreur: essai sur I'abjection. Paris 1980).
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z padesdtych let, jako je nap¥. IMITATION OF LiFE. Napiiklad scéna, ve které Mahalia
Jackson zpivd na pohibu ¢ernoSské protagonistky a dcera zesnulé, kterd se své matky
predtim vidycky ziikala, se v této posledni chvili, kdyZ uz je piilis pozdé, vrhd v slzdch
na rakev. To podle mého nenf reprezentace emoci, to je reprodukce. Mezi reprezentaci
a reprodukei je velmi nepatrnd hranice, stejné jako mezi reprodukei a tvorbou [gene-
ration]. Tyto véci splyvaji jedna s druhou — moznd do sebe vzdjemné morfuji.
Reprodukce se netykd ani tak svéta, jako spie subjektu: nereprodukuje se svét, ale sub-
jektivita. KdyZ se dostaneme do fdze, kde generujeme pocitky, perceply a afekty (v tom
smyslu, v jakém o tom hovoii Deleuze s Guattarim v Co je filosofie?'"), jsou tyto poéitky
tvofeny ¢isté filmovymi entitami. Nékteré z téchto entit mohou piedstavovat herci, ale
velmi ¢asto jde o pocitacové vytvorené efekty nebo dokonce rekvizity. Mdm na mysli
napf. tu ¢ervenou ldtku v poli, kterou vidime v jedné ze zavéreénych sekvenci filmu
BARVA NACHU — ten zdblesk ¢ervené patii jednoduse rekvizité, Sdtku, ktery se tiepotd ve
vétru, ale vytvari v publiku opravdu mocny emociondlni afekt. Nereprezentuje tedy sku-
te¢nou emoci a nutné ani nereprodukuje emociondlni Zivot.

Je mozné tvrdit, Ze zejména proces sub-urbanizace a urbanizace v Evropé vedl k dosti
bezafektovému druhu Zivota v anonymnich a chladnych komunitdch, vzdilenych diivéj-
$im tésnym rodinnym vazbdm, a v této situaci napfiklad filmové melodrama reproduko-
valo ty druhy emoci, po kterych lidé touzili a které jim jiZ obycejny béZny Zivot neposky-
toval. Nyni jsme vSak podle mého nézoru v dalsi fazi, kdy film existuje, aby tvofil afekty,
a zvlasté pak extrémni afekty, které jiZ nejsou nase. Afekty se tu osvobodily jak od sub-
jektu, tak od objektu, jenZ byl reprezentovan. Patff nynf tieti entité, kterou je film sdm —
nejde uz o objekt filmu, svét, ani o subjekt, obecenstvo, ale o film neboli aparit, ve kte-
rém je film centrdlnim momentem. KdyZ Deleuze a Guattari hovofi o tomto tématu, ve
skute¢nosti mluvi o uméni, spi¥e nez o filmu, a do jisté miry by bylo moZné celkem tspés-
né tvrdit, Ze vysledkem tohoto procesu se z filmu stalo uméni a Ze ptebral mnoho z roli,
které dnesni uméni opustilo ¢i ztratilo vzhledem ke svému konceptualismu, ktery i nyni
tihne spiSe k otdzkdm nad vlastni podstatou a hranicemi, nez aby se ptal, jaké je byt Zivy
a jaké je byt ¢lovékem. Film se ale témto problémim nadéle vénuje, a to na takové rovi-
né abstrakce, které vytvarné uméni dosdhlo nékdy na konci 19. a zaédtku 20. stoleti.

V neobaroknim ¢i kosmopolitnim filmu se zaéind vynorovat tento autonomnf afekt, auto-
nomni pocit, ktery nezdvisi napf. na strachu z nééeho, je jednoduse pocitem strachu,
neni to strach o sebe, je to abstrakin{ strach, ktery existuje jen ve filmu, jen ve filmovém
textu nebo ve filmovém apardtu. Poéitky, percepce véci, které nikdy neexistovaly, nebu-
dou nikdy existovat a do jisté miry neexistuji, ponévadZ jsou pouze filmové. Jde viak
o pocitky, které maji svoji autonomii a se kterymi navazujeme vztah. ProtoZe pokud by
byl pocitek nds, nemohli bychom se k nému vztahovat — vztahovat se lze jen k poéitku,
ktery je do jisté miry yn&jsi. Ten vztah pfedstavuje néco pozitivniho, protoZe jinak je po-
dle mé na predstavé afektu, ktery nepatii lidské bytosti, ani svétu, ale patif stroji, spise
cosi désivého.

Afekt, o kterém je fed, neni viak pouze uménfm, ale také komoditou, prazdnou sko¥ip-
kou, jejiz poéitky, percepty a afekty jsou vZdy jen povrchni, zakryvaji prdzdno, které je

18) Gilles Deleuze — Félix Guattari, Co je filosofie? Praha 2001.
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charakteristické pro zbozni spektdkl. MiiZeme tedy bud fici, Ze jde o uméni, nebo Ze jde
o efekt &i afekt zbozniho spektdklu: oboji naznacuje myslim dost katastrofalni vysledky,
ale v&fim, Ze nds tyto autonomni afekty také vybizeji ke vztahu. A timto vztahem je dia-
log. Pokud chceme vést dialog, musi nejprve existovat néjakd osoba, néjaky partner —
neni mozné vést dialog s ni¢im, s prazdnem. Je mozné, Ze ten dialog je ve skute¢nosti
iluzorni a my mluvime jen sami k sobé& — je moZné, Ze ve skute¢nosti v kiné sedime pred
zrcadlem a vedeme dialog se svou vlastni prazdnotou. Nejsem si ale jisty, Ze tomu tak
opravdu je — brzy bychom se totiZ zacali nudit, a jedna z kli¢ovych funkef filmu by tak
nedosla naplnéni, ponévadz nuda je védomf{ ¢asu a dneSnimu filmu jde o spacializaci.
Snazim se naznaéit, Ze existuje autonomie poditkii a afektt, kterd vyvstavd z moZnosti,
#e systém kinematografie nenf cele &i vylu¢né lidskou technologii. Mdme zde jistou cha-
rakteristiku, kterd se podobd charakteristice jazyka. A jak fikd Lacan: jazyk hovoii nds
stejné tak, jako my hovoiime jazykem. Pfevedeme-li toto tvrzeni na systém filmu — sy-
stém kinematografie hovoii nds. Ono ,,nds* lze chdpat riizné, napiiklad: kdyZ za¢nu dé-
lat film, nemusim vynalézat kameru, filmovy materidl, technologii projekce a distribuce,
ani spoledensky zvyk chodit do kina, protoZe to vie je jiz zahrnuto v mé ¢innosti. Takze
kinematografie hovoif film, stejné jako jazyk hovoii nds. Nechci tim tvrdit, Ze ve filmu
neexistuje zadny individudlni tviiréi vklad, ale jen vzit na védomi, Ze hovorime-li o tviir-
&f préci s pohyblivymi obrazy, je na misté jistd skromnost.

Vétsina strojil je sestrojena tak, aby slouzily lidskym bytostem, téméF Zidny z nasich
strojii neexistuje pro sebe. Za¢indm uvaZovat o systému kinematografie, jak se vyvinul
z usilovdn{ o totalitu, konfrontace s entropif a proliferace novych forem filmu, novych
mod#i, novych technik, které byly vytvoreny (coZ je opét velmi pfiznacné pro baroko, kte-
ré piedstavovalo velmi plodné obdobf, obdobi, kdy byly uméni a véda mnohem tésnéji
propojeny nezli v éfe renesance). Je mozné uvaZovat o systému kinematografie — véetné
specidlni digitdlni technologie a také technologie distribuce, atd. — jako o kyborgovi,
jako o kybernetickém organismu, slozeném z lidskych bytosti i ze strojii. A jako kyborg
m4 piileZitost, moznost & potencidl stét se jinym, neZ jak byl stvofen, tedy jinym nez lid-
skym. Myslim, Ze ndznaky tohoto procesu lze vysledovat v onom vztahu s autonomnim
potitkem a autonomni percepci, a to prdvé proto, Ze jde o vztah. To ndm ukazuje, Ze je
mo#né vztahovat se k entitdm, které jsou jiné nez lidské. MiiZe jit o velmi jednoduché
entity — pocit strachu, hriizy, dojeti, které nicméné existuji a do vztahu nevstupuji jed-
noduSe jako efekty, ale jako afekty.

Myslim, 7e je moZné predstavit si budouci stav (maje na paméti, co jsem fekl o budouc-
nosti: Ze by neméla byt pldnovéna, Ze by méla byt ptidou otevienou pro nové moznosti).
Myslim, e jednim z tkol&, které pied ndmi stoji, je vytvofit pro systém kinematografie
takové podminky, aby se mohl vyvijet svym vlastnim zptisobem, nikoli zptisobem, ktery
mu diktuje (a ted si dopliite vlasiniho zloducha — mym zloduchem je nadndrodnf kapi-
talismus, va&im miiZe byt nékdo jiny — technici, priimysl, stat), ktery vyvoj filmu pldnu-
je a omezuje. DokdZeme-li si predstavit moZnost, Ze by tato omezeni nebyla, jaky jiny
ne# lidsky druh védomf{ by mohl existovat? Hubbletiv projekt nds mimo jiné uéi, Ze jsme
moZn4d ve vesmiru jedini, Ze uz nikdo dali{ neexistuje. JestliZe se pfiroda rozhodla ex-
perimentovat s védomim pouze na nasi planeté a my selZeme, neni zdruka, Ze se tento
experiment je$té nékde jinde zopakuje. Mdme tedy velikou zodpovédnost, musime se
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chovat, jako bychom byli jediny védomy druh. A jsme-li jedinym védomym druhem,
méli bychom, ba musime a budeme (ponévadZ jsme lidé a komunikovat je v nasi pova-
ze) hledat jiné druhy, se kterymi je mozné vést dialog. Proto tolik z nds chovd domdcf zvi-
fata nebo je fascinovdno takovymi vécmi, jako je zpév ptdki, fe¢ velryb nebo mozZnost
dorozumét se znakovou Fedi s gorilami a Simpanzi, kteff jsou jini neZ my. Na mém cer-
ném labradorovi je tizasné pravé to, Ze jeho védomi je zcela jiné, Ze to neni clovek.
Nékdy se snazite délat antropomorfickd gesta a snaZite se ptirovnat jeho chovani k lid-
skému, on je nicméné pes a chdpe véci psim zpiisobem. Proto je s nim mozny dialog
a proto je tak nekoneéné fascinujici chovat zvife. V&fim, Ze néco podobného miize byt
mo#né, budeme-li dosti odvédini a dovolime-li nagim strojiim, aby rozvinuly své vlastn{
védom{ — a z védomych strojii jsou ndm nejbliZe prdvé stroje medidlni. Nejde o umélou
inteligenci v tom smyslu, jaky navrhuje napf. Marvin Minsky, jak ji zcela pravem kriti-
zuje napf. filosofie Johna Searlea, protoZe takovéto inteligence sidli v jediném zafizent.
Jd uvaZuji o rozvétveném systému. Lidsky mozek nepiedstavuje jediny rozvétveny sy-
stém — ve skute¢nosti ani ¢lovék neni zabydlen v jediné osobé, ale je rozsdhlou sitf, ve
které je kazdy mozek uzlem. V tomto smyslu je naSe védomi zcela spolecenské. Pravé ta-
kovy druh inteligence mam na mysli, kdyZ uvazuji o systému kinematografie, systému
medidlni technologie — moZnost rozséhlé distribuéni sité.
Do jisté miry lze tvrdit, Ze takovy kyborg jiZ existuje a jeho jméno je Microsoft — celopla-
netdrni sit po¢itatt a lidskych mozk&, slouZici jedinému ti¢elu s védomim, které, zcela
upfimné, nenf jiz lidské. Samoziejmé nejen Microsoft, ale témér kazdd velkd korpora-
ce — IBM, Apple, Nike... Musime byt tedy opatrni a neplést si skuteéné existujictho
kyborga s druhem moZnosti pro dalif, otevieny vyvoj. Aviak ve chvili, kdy zacnete vyvoj
pldnovat, jej jiz vlastné popirdte. Pokud jako lidskd bytost za¢nu planovat vyvoj strojt,
jiz jsem se rozhodl je drZet v mezich — vlastné je drZim v lidské piitomnosti, spiSe nez ve
strojové budoucnosti.
Poslednim aspektem, o kterém bych se tu rdd zminil, je pfedstava medidlni ekologie.
Kdy? Jean-Francois Lyotard v Postmoderni situaci'™ tvrdil, Ze Zijeme ve véku konce vel-
kych vyprdvéni, pfipadalo mi to velmi podivné, protoze v té dobé byla na vrcholu hned
dvé velkd, vyznamnd hnuti — feminismus a hnutf za ekologii. A mdm za to, Ze ekologie
je stdle jednou z nejmocnéjiich soucasnych politickych formaci, hlasi se k ni dokonce
i lidé, ktefi by zelené nikdy nevolili, ale pfesto sdileji presvédcent, Ze je spravné recy-
klovat odpad a %e je dileZité mit dobry vztah s pfirodou, atd. Jde o masivni a nové vy-
pravéni, i kdy# v jistém smyslu vlastné o vyprdvéni nejde, protoZe jeho uspordddni je
prostorové (moznd mél tedy Lyotard pravdu). Takové pojeti ekologie, které nevylucuje
technologie, ale naopak je explicitné zahrnuje, mi pfipadd jako moznost pro novy druh
médif, prostiednictvim kterych budeme moci vést dialog s novym druhem. A pravé ten-
to dialog se miiZe stit novym uménim 21. stoletf.

Piipravili Petr Szczepanik a Jakub Kucera

19) Srov. ¢esky pieklad: Jean-Frangois Lyotard, O postmodernismu. Postmoderno vysvétlované détem.
Postmoderni situace. Praha 1993.
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Citované filmy:

Barva nachu (The Color Purple; Steven Spielberg, 1985), Batman (Tim Burton, 1989), Casablanca (Michael
Curtis, 1942), Cesta na mésic (Le Voyage dans la lune; Georges Mélies, 1902), Delikatesy (Delicatessen;
Jean-Pierre Jeunet, 1991), Desperado (Robert Rodriguez, 1995), Dobrodruzstvi mladého Sherlocka Holmese
(Young Sherlock Holmes; Barry Levinson, 1985), Dobry Will Hunting (Good Will Hunting; Gus Van Sant,
1997), Dracula (Bram Stoker’s Dracula; Francis Ford Coppola, 1992), El Mariachi (Robert Rodriguez,
1992), Faleind hra s krdlikem Rogerem (Who Framed Roger Rabitt?; Robert Zemeckis, 1988), Fenomén
(Phenomenon; Jon Turteltaub, 1996), Gunga Din (George Stevens, 1938), Hvézdné vdlky (Star Wars; Geor-
ge Lucas, 1977), Imitation of Life (Douglas Sirk, 1959), Jih proti Severu (Gone with the Wind; Victor
Fleming, 1939), Johnny Mnemonic (Robert Longo, 1995), Kdysi byli vdle¢niky (Once Were Warriors; Lee
Tamahori, 1994), King Kong (Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack, 1933), Mafidni (GoodFellas; Mar-
tin Scorsese, 1990), Matrix (The Matrix; Andy a Larry Wachowski, 1999), Mlceni jehridtek (The Silence of
the Lambs; Jonathan Demme, 1990), Mumie (The Mummy; Stephen Sommers, 1999), Nékdo to rdd horké
(Some Like It Hot; Billy Wilder, 1959), Povoldni: reportér (Profession: Reporter; Michelangelo Antonioni,
1974), Piibéh hracek (Toy Story; John Lasseter, 1995), Sedm (Seven; David Fincher, 1995), Smrtihlav
(Dark City; Alex Proyas, 1998), Star Trek IV: The Voyage Home (Leonard Nimoy, 1986), Star Wars: Epi-
zoda I — Skrytd hrozba (Star Wars: Episode I — The Phantom Menace; George Lucas, 1999), Superman
(Richard Donner, 1978), Superman II (Richard Lester, 1980), Superman III (Richard Lester, 1983), Svét za
sto let (Things to Come; William Cameron Menzies, 1936), Titanic (James Cameron, 1997), Tfindcté patro
(The Thirteenth Floor; Josef Rusnak, 1999), Twister (Jan de Bont, 1996), Tygr a drak (Wo hu cang long; Ang
Lee, 2000), Vetfelec: vzkiSeni (Alien: Resurrection; Jean-Pierre Jeunet, 1997), Vymitaé ddbla (The Exor-
cist; William Friedkin, 1973), Zakdzand planeta (Forbidden Planet; Fred M. Wilcox, 1956), Ztraceny svét
(The Lost World; 1925), Zvonik u Matky BoZi (The Hunchback of Notre Dame; William Dieterle, 1939),
Zena na mésici (Die Frau im Mond; Fritz Lang, 1929).
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Edice a materidly

PROJEV LUBOMIRA LINHARTA
Z ROKU 1936

Josef Moucha

., Nahradila-li dnes fotografie zobrazovaci malifstvi, jez pfestalo byti formou Zivou, pre-
jal spoluti¢ast na této zdméné i film svou integralni fotografii.*"

Léta Pdné 1936 doslo k pokroku v &eské teorii fotografie. Vyrazny podil na tom mélo
mysleni spjaté s kinematografii. Ustiedni postavou ideového obratu je Lubomir Linhart
(1906 — 1980), sekundanty Jif{ Lehovec (1909 — 1995) a Alexandr Hackenschmied
(1907). Koncentrované je vyjadien v poprvé zde tisténém zahajovacim proslovu k Me-
zindrodni vystavé fotografie, proneseném v prazském Mdnesu 6. biezna 1936.”
Mezindrodni vystavu fotografie inicioval zac¢dtkem roku 1934 filmaf (a tou dobou jesté
i fotograf) Alexandr Hackenschmied. Jeho inspiraci se koncem 20. let stala piehlidka
Film und Fotografie ve Stuttgartu.” V prostorném a reprezentativnim Ménesu hodlal za-
vriit své mensi domdci podniky souhlasného rdzu.” AvSak nakonec nebyl s to sdm inter-
naciondlni piehlidku organizovat, nebof ho plné vytiZilo budovani filmovych ateliéri
Bafovych pomocnych zdvodi ve Zling. 29. kvétna 1935 odtud podal zpravu o zméné své
situace (dopis doSel do Mdnesa 1. 6. a dostal ¢. j. 1620): ,,nyni nemohu nabidnouti své
sluzby pii pofdddni fotografické vystavy v takovém rozsahu, v jakém jsem Vim je nabi-
zel pred rokem. Tehdy jsem jesté byl v Praze a zabyval jsem se vSestranné fotografif,
kdeZto nyni jsem stdle ve Zlin&, do Prahy jen velmi ziidka dojiZzdim a zabyvdm se pou-
ze filmovdnim. Tim je moje moZnost piisobiti v Praze velmi omezena. P¥dl bych si v8ak
velice, aby se uskuteénila takovd fotografickd vystava, jakou jsem Vdm pied rokem

1) Lubomir Linhart, Mald abeceda filmu. Praha 1930, s. 60.

2) Srov. Jiif Jenic¢ ek, Fotografie jako zienf svéta a fivota. Praha 1947, s. 146.

3) Alexandr Hackenschmied, Fotografie ve Stuttgarté. ,Fotograficky obzer 37, 1929, ¢. 7,
s. 115 — 117. Tyz, Film ve gtutgartu. LStudio® 1, 1929, & 9, s. 286n. Srov. monografie: Jaroslav
Andé&l, Alexandr Hackenschmied. Praha 2000; Jaroslav Bro %, Alexander Hackenschmied. Praha
1973. Piivodné byla Mezindrodni vystava fotografie pldnovdna na zdii 1935. Pfedpokldd4 to redakéni
pozndmka k ¢ldnku: Jaromir Funk e, Fotografie ziistane fotografii. ,,Volné sméry” 31, 1935, ¢. 2,
s. 48. Béhem pfiprav narostla agenda organizatorii (od pfihldsek po uzavieni celniho fizeni pfi vraceni
zahrani¢nich zdsilek) do tif chronologicky fazenych kanceldfskych sloZek, v nichZ se uchoval i Linhar-
tiv zahajujici projev. O listiny Spolku vytvarnych umélc@i Médnes peduje Archiv hlavniho mésta Prahy.
Za vstiicnost pii jejich zpiistupnéni dékuji Martinu Krummbholzovi.

4) Antonin D ufek, Otakar Storch-Marien & fotografie. In: Karel Srp (ed.), Aventinskd mansarda. Praha
1990, s. 81n.
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navrhoval, vystava opravdu modernf fotografie, ne salonni, nybrZ Zivé, srostlé se viim
dénfm dneiniho svéta. V Praze mohl by se ddti do této prdce kol. Jifi Lehovec®. 26. led-
na 1936 se Hackenschmied znovu omlouvd, kdyZ tajemnikovi Manesa Josefu Tomanovi
pi¥e z paluby lodi Berengaria, na niz se plavi do Ameriky pro technické vybaveni zlin-
ského ateliéru: ,,Je mi velmi lito, Ze nemohu piispét pomoci pii prdci na vystavé, kterou
jsem chtél pred rokem vlastné sam délat, spolu s Lehovcem. Ten tehdy doufal, Ze nepti-
jde na vojnu a jd jsem netusil, Ze budu mit docela nové piisobisté.”

Prazskou Mezindrodnf vystavu fotografie v diisledku ¢asového skluzu predchazela obdob-
nd akce v PaiiZi, kde Musée des arts décoratifs pofddalo od 20. prosince 1935 do 1. tino-
ra 1936 Exposition de la Photographie. Té se v tehdejsim Ceskoslovensku v pokrokovych
kruzich dostalo odezvy jako kyZenému proté&jsku kazdoro¢niho, strnule pfipravovaného
salénu Société Francaise de Photographie.” Moderni pojeti Exposition de la Photographie
se opiralo o tucet Zanrovych a tematickych kapitol: zpravodajstvi a reportdZ, portrét, akt,
krajina, reklama, umént, védecké snimky, fauna, letecké a podmotské zabéry, dokumen-
ty uméleckych pamatek.

Domaei kolize

Zemsky tfad 16. biezna 1936 vymérem (&. 5340 odd. 20) ,,podle dekretu dvorské kan-
celdte z 6. ledna 1836 zamill odvolani S. V. U. Mdnes proti prvotnimu nevyhovéni Za-
dosti, adresované 10. tinora 1936 policejnimu prezidentovi Dr. Vojtéchu DolejSovi. V té se
(pod &. j. 600/36) pi¥e, Ze piipravované ,,exposice fotografickych vyrobki budou jako vé-
decké dokumenty organicky zasazeny do ramce celé vystavy mezi expondty Cisté ume-
lecké“. Mezinarodni vystavé fotografie se jednoduse nedafilo, aé Manes deklaroval, Ze
nezamysli naprosto konati vystavu priimyslovou, Zivnostenskou ani obchodni®, nebof
prehlidka ,m4 byt v¥stavou pouze kulturni a uméleckou a vystavené materidly maji byt
pomfickou, zndzorfujici tvéréi postup umélei. Na vystavé nemd byt nic proddvéno.
Na vystavé nebudou ani piijimany objedndvky, vystava se kond ve vystavnich a nikoliv
obchodnich mistnostech a je na ni vybirdno vstupné.””

Sily Mdnesa nakonec nebyly vyuZity vyhradné k instalaci fotografii. Vyplyvd to z ndvr-
hu zné&nf lokélky zvouci k debatnimu veéeru na téma Jak hodnotit fotografii. Tajemnik
Mdnesa jej sepsal 26. brezna a uZil i formulace: ,Vystava byla doplnéna vysoce zajima-
vymi exposicemi fotografickych piistrojii a jinych materidli firem ,Kodak®, ,Neobrom’,
,Ako*, Ilford* a j.* Vleklé nedorozuméni s pifsluinymi tfady viak zfejmé zpiisobilo pro-
pady v rozpoétu. Teprve 9. biezna, ¢tvrtého dne kondni vystavy, reaguje 5.V.U. Mdnes
(€. j. 959/36) na urgenci Fotochemy a vraci do Hradce Krdlové ,,zaplacenou I. polovinu
ndjemného za fotoexposici na Mezindrodni vystavé modernf fotografie K¢ 2 640,-", pri-
gem? vime, Ze b&hem prvnich dvou dnii navstivili Mdnes 1 792 platici divdci. Katalog
a plné vstupné se daly pofidit po pétikoruné; pro studenstvo, délnictvo a vojiky délal

5) Obesilal ho FrantiZek Drtikol, s nim# Alexandr Hackenschmied pocital v konceptu prehlidky pro Manes,
byf na seznamu vystavujicich Drtikola nakonec nenajdeme. Zminény koncept piijal S. V. U. Mdnes 8. 2.
1934 (. j. 505).

6) Citovdno z pritklepu dopisu Zemskému idfadu z 29. 2. 1936.
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vstup 2 koruny, stejné jako ve skupindch nad 20 osob; kviili pfekvapivému zdjmu byl
vyhld$en pozadavek oznamovat hromadné navstévy s dvoudennim predstihem.

Realizace

Kone&nd bilance #ikd, e od 6. biezna do 13. dubna Mezindrodni vystavu fotografie
zhlédlo ,,7 927 osob, tedy pocet u nds neoby¢ejny®.”

Fotograf a filmat Jiti Lehovec adresoval 10. brezna 1936 z posddky v Mladé Boleslavi ta-
jemnikovi Mdnesa list (pfijaty 12. 3., &. j. 1021). Vyjimdm pasdZ, upominajici na ptivod-
ni koncepei: ,Velmi cennou a pouénou jsou expozice védecké a uzité fotografie. Myslim
i pro to, ze dokumentuje, ze hodnota moderni fotografie nenf jen v jejim estetickém
vyznamu. Ostatné tyto védecké snimky maji Casto vyslovené estetické hodnoty (mikro-
snimky, policejni foto, snimky z Mount Wilson atd.).

Chté&l bych podékovat SVU Manes, Ze usporddal tuhle vystavu, Ze dal tak u nds zdklad
k opravdu hodnotné fotografické tvorbé. Bylo by zdsluzné, kdyby Manes zachytil a roz-
§i¥il impuls, ktery vystava dala a prikro¢il k ustaven{ své fotografické sekce. Asi tak, jak
jsem Vam o tom kdysi mluvil. Bud'te tak laskav, p. tajemniku, a snaZte se prosadit tuhle
myslenku; Médnes by tak i na poli fotografie kricel v cele. Clenti skute&né vyznamnych
by mél podle katalogu dost.*

,,[jspéch vystavy byl jak po strdnce mravni, tak i hmotné neobvykly.“” Striktni podmin-
ky dohodnuté s celnf spravou (odesldni expondtdi do 20. dubna) vSak nedovolily pofddat
reprizy. Zdjem projevily pfinejmensim dvé organizace: Stfedomoravskd vystava v Prero-
vé&, chystand na léto 1936, a Stitne vychodoslovenské muzeum v KoSiciach. Jeho reditel
Dr. Josef Poldk zidal dopisem z 24. biezna i zaptijc¢eni Stockt pro katalog II. Mezind-
rodni vystavy fotografické, planované od 1. kvétna 1936. Listovni zésilkou z 31. bfezna
(¢.j. 1273/36 Fis.) dostal alesponi adresy domédcich d¢astnikii a radu, aby si vykorespon-
doval zdptijcky tak, jak to provedl s ,,ruskou’ kolekei, ziskanou pes vyslanectvi Sovét-
ského svazu za pomoci Spole¢nosti pro kulturni a hospodifské styky s SSSR, jejimZ ta-
jemnikem byl Lubomir Linhart.”

7) Anonym, Informace. ,,Volné sméry* 32, 1936, ¢. 8 — 10, s. 299. Zdroven ¢asopis vyddvany ,,ndkladem
Spolku vytvarnych umélc@i Mdnes v Praze* uvddi: ,,Vystava ,Tanec v &sl. vytvarném umeni a fotografii®
nesetkala se u obecenstva se zdjmem, odpovidajicim dsili, se kterym ji sestavoval svaz ,Tanec, rytmika
a gymnastika®. Nav&tivilo ji toliko 1598 osob. [...] Uspéch Mezindrodni vystavy modernf fotografie byl
velky. Kolekei uspofddalo komité, sestdvajici z vynikajicich odbornikil; skutecné prdce nejvice se
zi¢astnili panové J. Jenicek, L. Linhart, J. Funke a J. Sudek.*

8) J.Jenidek,c.d.,s. 151.

9) Z pivodni zdsilky 250 sovétskych praci odeglo do KoSic 112, tedy o néco mdlo vice nez jich bylo vysta-
veno v Praze. Hlavi¢ka Linhartem uZivaného korespondenéniho papiru vykazuje prolnuti instituce, jiz
tajemnicil, s redakef ¢asopisu Zemé sovétii. Po druhé svétové vilce se stal Lubomir Linhart Ustiednim
teditelem Ceskoslovenské filmové spolednosti, uskute¢iiujici ve vdleéné ilegalité pfipraveny ,,zestdt-
fiovaci proces“ kinematografie. Roku 1969 zaloZil obor déjin a teorie filmu na Karlové université, od
roku 1975 piisobil jako vedouci katedry filmové a televizni védy na Filmové fakulté Akademie miizic-
kych uméni.
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Vnéjsi okolnosti

Napjatost mezinarodni politické situace odrdzeji dalsi archivélie. Dopisem predsedy
S. V. U. Mdnes, architekta Josefa Goc¢dra a jednatele Dr. Kamila Novotného z 25. biezna
1936 (&. j. 1212/36, adresovdno do kavdrny Kontinental), byl informovan John Heart-
field o odstranéni dvou z jeho expondtd po intervenci Némeckého vyslanectvi v Praze:
»presidium Ménesa se rozhodlo vyhovéti pidni ministerstva zahrani¢i®. Pfedstavenstvo
Minesa hned 27. biezna o cenzurnim zdsahu znovu jednalo. Malifem Emilem Fillou
stylizovany koncept dopisu nejmenovanému (sekénimu?) fediteli naznacuje, jak se
vzniklé situaci organizitori Mezindrodn{ vystavy fotografie snazili Celit: vybor Manesa
_t&%ce nese tento zdsah do vystavy, nebof jeji ndvitévnici se stdle dotazuji po divodech
odstranéni fecenych fotografif, a usnesl se proto ve schiizi 27. tm. poZidati Vds, aby do
sttedy 1. dubna tr. bylo Médnesu doruéeno pisemné odiivodnéni ministerstva zahra-
ni¢nich véei i s uddnim p¥icin, pro¢ véci maji byti z vystavy odstranény. Podle usnese-
nf vyboru z citované schfize majf odstranéné fotografie znovu byt umistény ve vystavé,
nebude-li doru¢eno f4dné pisemné sdéleni do fe¢eného dne.” Ve chvili, kdy k usne-
seni piedsednictva Mdnesa doglo, byla jiZ na cesté ,,za ministra“ necitelné parafovand
(a pod &. j. 39388/I11/2/36 odesland) depese: ,,Némecké vyslanectvi v Praze pozidalo
verbdlnf notou ze dne 19. t.m., aby zdej3i ifad vyZ4dal u pofadatelstva Mezindrodni vy-
stavy moderni fotografie odstranén{ expondtfl &. 378 a €. 391. Ministerstvo zahrani¢nich
véci vzalo s povdékem na védomi, Ze na telefonickou Zddost referentovu predsednictvo
S. V. U. Mdnes laskavé pidni vyjadienému shora zminénou notou plné a rychle vyho-
vé&lo.“ Citovana formulace je jistou licenci f$skych pozadavki. Podle néty mély byt
neprodlené odstranény fotomontdZe, jimiz se Némecko citilo dotéeno. Zaméfila-li se
cenzura na dvé price, uvedené co piiklady, pominula, Ze néta Heartfieldovu kolekci
charakterizuje slovy: ,,Nejvéts{ &dst téchto fotomontdzi se zabyva Stvanim proti Némec-
ké ¥3i a jejim videam.*

Dal3f situa¢ni rys odhaluje pritklep Zddosti (z 28. 3. 1936) tajemnika Mdnesa neuvede-
né redakei ,,0 laskavé zvefejnéni zpravicky” v nedéInim vydani listu: ,,K Mezindrodn{
vystavé fotografii v Mdnesu. Vzhledem k $ificim se povéstem, Ze z Mezindrodni vystavy
fotografif v budové Mdnesa musela byt odstranéna celd kolekce 20 fotografickych mon-
t4%i Johna Hartfielda' sdélujeme, ze v déisledku intervence némeckého vyslance v Pra-
ze na pifslu$nych mistech byly z dvaceti fotomontadzi Hartfieldovych odstranény pouze
dvé jeho fotografie.”

Jednalo se o polozky Soudi lid, dokud lid je neodsoudi! a Cestnd dyka. John Heartfield
pozival v Praze ¢eskoslovenského azylu a inkriminovaného roku 1936 piispival karika-
turami do Volks-Illustrierte-Zeitung (jak byl prejmenovdn list Arbeiter-Illustrierte
Zeitung). Cestns dyka (Ein Ehrendolch) se (dle archivovanych piekladii legend k Heart-
fieldové kolekci) vztahuje k zlo¢inu, spichanému v Krdlovei (&ili patrné ve vychodo-
pruské metropoli Konigsberg). Clen SA (Sturmabteilung der NSDAP) v tamnim hostinci

10) Stejné byl Heartfield psdn i v katalogu. Helmut Herzfelde si zvolil anglické jméno coby antimilitaristic-
ky protest: ,,Bylo k tomu t¥eba state¢nosti, protoze se to stalo jedté za vilky.” Elias Canetti, Pocho-
deri v uchu. Pribéh Zivota 1921 — 1931. Praha 1996, s. 308.
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probodl délnika, jenZ tidajné urazil jeho uniformu. Vrah byl osvobozen s odiivodnénim,
Ze uniforma ,,vyZaduje zvl4stni ochrany. Clen SA v uniformé se nemd poustét do rvacky,
v niz by mohl byt zmldcen a uniforma potiisnéna. [...] Ne nadarmo propiijéil vidce ¢le-

ntim SA dyku. Jsouf politickymi vojiky a jako takovi si maji poéinati.“'"

Ohlasy

V referatu Lidovych novin byla Mezindrodni vystava fotografie hodnocena ,,jako polemi-
ka s minulou®, neboli s II. mezindrodnim fotografickym salonem Svazu ¢eskosloven-
skych klubti fotografi amatérii. Témér celd tfetina éldnku (pravdépodobné od spisovate-
le Bohumila Markalouse) podchycujictho zahraniéni t¢ast v aktudlni fotopfehlidce je
oslavou Man Rayova pfispévku: ,,Dnes, kdy fotografie vzala navidy maliii dfivéjsi jeho
popisné zobrazovaci tkoly, je zcela absurdni, kdyZ se fotograf naopak naméha piibliZzit
sviij vytvor vzhledu malby, tfeba moderni. P¥ikladem té moderni fotografie, kterd usilu-
je byt uméleckou tvorbou, je prace Man Rayova. Tento byvaly kubisticky mali¥, zajimaji-
ci se u fotografie o jeji vytvarnou emotivnost, jde ve svych vynalézavych obrazech dale-
ko za zobrazovac{ funkecf fotografie. A pfece se nikde nepfiblizuje k mali¥stvi, nesniZuje
svou préci k jeho ndpodobé. Na vSech téchto fotografiich vidime, Ze je zrodila doba, je-
jiz nejvétdi uméleckou inteligenci predstavuje Picasso, jenZz prvni proménil malifstvi
v bdsnénf tvarem a barvou, jako Man Ray z fotografie uéinil svételnou badsen. A prece
Man Ray, jenZ ve svych obrazech nereprodukuje skute¢nost, nenapodobuje ani vnéjsek
obrazfi. Jeho svételné zdpisy, piizrac¢né, az fantasmagorické, nepiekro¢uji nikdy rodné
vlastnosti fotografie. Naopak vyuzivaji je s pfekvapivou prostotou a obdivuhodnou vyna-
lézavosti. Jsou antithesi reportdZe, jsou vytvarnictvim stejné, jako je malifstvi. Kromé
svych fotogram@ md Man Ray ve své exposici nékolik ostie vidénych podobizen.“™

Lubomir Linhart mél k Mezindrodni vystavé fotografie obsirny rozhlasovy projev, odlis-
ny od nalezeného rukopisu proslovu vernisdzového. Pfedndsku vysilanou rozhlasem po-
skytl k otisténi Tvorbé. V Mdnesu slouzila za podklad pro populariza¢ni texty. Tak tfeba
budoucimu nositeli Nobelovy ceny za literaturu, Jaroslavu Seifertovi byla ur¢ena Zadost
z 23. biezna 1936 o zvefejnéni vyhatku pfednasky v Rannich novindch. Podobné vyzvy
s opisy tryvki $ly redakeim Ndroda, Telegrafu, A-Zet a jisté i jinam. Fotografie z vy-
stavy byly nabizeny k publikaci listim Letem — Svétem, Zeit im Bild... Linhartova ru-
kopisnd metarozhlasovd pfedndska o fotografii (neboli vyli¢en{ jejiho priibéhu) konéi:

11) Nebyla to prvni ani posledni aféra S. V. U. Mdnes s vystavovdnim Johna Heartfielda, jenZ sdém podi-
vd blizsf podrobnosti v autobiografii Der Schnitt entlang der Zeit. Dresden 1981, s. 332n. a 336n.; na
s. 364 — 365 je reprodukovand verbdlni néta Némeckého velvyslanectvi Ministerstvu zahraniénich véci
Ceskoslovenska (&esky v katalogu: John Heartfield, Stdle je$té... FotomontdZe. Vystava v upominku na
velkou mezindrodn{ vystavu karikatur v Mdnesu v roce 1934. Praha 1964). Roku 1937, kdy se slavilo
padesitileti Mdnesa, byl Heartfield jmenovén &lenem korespondentem spolku. Rédné élenstvi bylo dle
stanov z roku 1935 vyhrazeno ¢eskoslovenskym vytvarnikfim. Z fotografické sekce se tudiz mélo tykat
pouze malfifi Styrského a Vobeckého. Ostatni, vietné teoretika Linharta, se stanou &leny, jez Médnes
oznatoval pi{domkem é&inni.

12) ma, O moderni fotografii. ,,Lidové noviny® 44, 26. 3. 1936, ¢. 157, s. 4.
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.lato vystava, z niZ jsou ukdzky promitdny také ve filmovych Zurndlech, se t&&i stdle ros-
toucimu zdjmu a znamend skuteéné vyznamnou udélost v ¢eskoslovenské fotografii.“"”

Nalezeny rukopis

Vétsi nepojmenovany Linhartfiv rukopis ¢&itd ¢étyfi jednostranné, zato husté vyuzité
archy (25 x 17 ¢m). Dochoval se k nému koncept na dvou mensich listech. Prvni fad-
ky vysledného tvaru byly opsany na pteloZeny papir A4, jako by mél vzniknout ¢isto-
pis. Shodné s ostatnimi texty k Mezindrodni vystavé fotografie krouZzi Linhart kolem
jadra svych myslenek, aby je rtizné rozvadél a dopliioval. Kupfikladu zdvér netitulova-
ného proslovu se vraci k vété vyskrtnuté ze samého konce rukopisu pfedmluvy katalo-
gu a ohlaSuje vznik organizacni zdkladny, ,.kterou na podkladé této vystavy pripravu-
jeme®. Vlastni rozhlasovd prednaska zase modifikovala nékteré teze katalogu, kdyz
se pfimlouvala ,,za uplatnéni nového vyrazu a hledani cesty k nému“."” Tento citat bu-
diz zdroven ¢ten v paralele k proméné diive extrémné nizkého pisatelova minéni o spo-
le¢enské roli vytvarné fotografie."” K posunu v Linhartovych postojich do$lo nejen
v diisledku zkuSenosti porfadatelské, ziskané ve styku s ostatnimi organizdtory a zainte-
resovanymi umélei. Zhodnotil jisté i poznatky odjinud: v jeho vlastnim poddni éteme
o ¢erpani z ,,¢asopisecké i knizn{ literatury ¢eské, némecké, francouzské, ruské a ukra-
jinské®“.'” Linhart mél ovem predeviim ¢eské predchiidce. Citelny je vliv Vdclava
Tille'” a Teigfiv. '

Linhart se znal k Devétsilu, jak sdm uvdd{ ve vzpomince na zaloZen{ Klubu za novy film
(9. kvétna 1927)." V ideologickych ndladdch se nicméné od Teiga lisi: zatimco rany
Teige vzyvd USA, Linhart SSSR (byf se i on dovoldvd vybranych osobnosti amerického
uméni, zejména Man Raye a Charlie Chaplina). Oba souzni v nékterych vychodiscich
1 zdvérech: konstruktivni tvorbu na realistické bdzi foto a kinematografie poklddaji za
novou moderni iluzivni realitu: ,,Délalo se sice zfilmované divadlo, jindy literatura, ale
vytvofilo se i cosi, jeZ bylo svym, origindlnim, ptivodnim. To jiZ nebylo divadlo ani lite-
ratura, to byl prvni film v pravém slova smyslu. [...] Film md moZnost ukdzati Zivot tak,
jak je, ale v intenzivnéj$im svétle, vidéti jej tak, jako vidime véci kii&tdlovou ¢ockou:

intenzivnéjsi, iplnéjsi, vyhranénéjsi a ostiejsi.«"”

13) Ve sloice Mezindrodni vystava fotografie S. V. U. Manes uchovdva Archiv hlavniho mésta Prahy vedle
zahajovaciho projevu rovnéZ Linhartdv rukopis Rozhlasov4 predndska o fotografii (na rubu listu velikos-
ti 22,4 x 14,1 ¢m, vytrZeného z kalenddfe pro tyden 16. az 22. 2. 1936). Nejednd se o pfedlohu ¢&i zdpis
predndsky, nybri zprdavu o ni. Lubomir Linhart své my$lenky necituje, nybrz krétce evokuje.

14) Lubomir Linhart, Moderni fotografie a jeji vystava v Mdnesu. Predndska proslovend v rozhlase 15.
bfezna 1936. ,,Tvorba* 11, 1936, &. 14, s. 221.

15) Srov. L. Linhart, Socidlni fotografie. Praha 1934.

16) L. Linhart, Mald abeceda filmu, s. 88.

17) Srov. L. Linhart, Proni estetik filmu Vdclav Tille. Praha 1968.

18) L. Linhart, Vznik nezdvislé filmové kritiky 20. a 30. let. ,,Film a doba* 8, 1962, ¢. 12, s. 634n.

19) L. Linhart, Mald abeceda filmu, s. 10 a 14. Srov. Karel Tei ge, Foto Kino Film. In: Jaromir Krej -
car (ed.), Sbornik nové krdsy Zivot II. Praha 1922, s. 153n; u prikladu Man Raye je konstatovano: ,.foto-
grafie nabyvd zde samostatné Feci, svéprdvné a vlastni.”
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Filmem a fotografif se inspirativné zabyval i pozapomenuty vrchni tfednik Technologic-
kého a priimyslového musea Obchodni a Zivnostenské komory v Praze, fotograf Jaroslav
Petrdk. Kinematografii pocital mezi nejvyznadnéjsi vyndlezy XIX. stoleti,” ve fotografii
klasifikoval za ,nejdilezitéjsi soudasny é&initel kulturni — odvétvi reprodukéni.”” Vy-
zdvihl 1 vyndlezy rentgenu, telefotografie (tedy elektrického rozkladu a pfenosu snimku)
¢i uzite¢nost astrofotografii, které ,,authentickym zpfisobem potvrdily aneb zamitly riizné
hypothesy pred tim panujici“.* Kromé objektivn{ pritkaznosti rozeznival Petrak ozvlast-
nénou fotografii, jiz ,,moZno oznacdili co uméleckou, paklize pfedmétu zobrazenému
zvldSinim svérdznym rozdélenim svétel a stinfl, ndladou a svérdznym pojetim a umisté-
nim motivu proptijéuje neobyéejnou charakteristiku. [...] Nenf tedy tkolem fotografie
hromaditi jednotlivé detaily na obraze, nybrz naopak uéiniti charakteristicky detail osou
obrazu.“* To je ona zndmd jakobsonovskd proména &4sti za celek, uzstho vyrazu v Sirsi.
Roman Jakobson do prazskych List{i pro umén{ a kritiku, vydanych v roce 1933, napsal:
»Pars pro toto je zdkladni metodou filmového obrdceni véci v znaky.” Presto viak o par
fadek niZe vycteme, Ze tutéz metodu u fotografie piehlizi: ,,Teoretik popirajici, Ze kino je
uméni, vnimad film jako pouhou pohyblivou fotografii, neviim4d si montdZe a nechce si
uvédomit, Ze tady jde o zvlds$tni systém znakii — je to stanovisko takového &tendfe bdsné,
pro kterého slova postrddaji smyslu.“*" Ke vSemu Jakobson pfipominal Delluctiv paiiz-
sky spis Fotogénie z roku 1920 a nikoli Petrdka s jeho o dekddu starsim tuzemskym zpy-
tovdnim: ,,zdaz myslime, kdyZ zapadajici slunce po¢ind rozlévati plnou hrsti zlato na
viankem zéefenou hladinu Zitnych klast, kolik bochnik{i chleba skytne?*”

Nejen avantgardni fotograf Jaromir Funke si po zkugenosti z Mezindrodni vystavy foto-
grafie pfiznd neudrZitelnost tezi, naznadenych hned titulkem programového élanku Foto-
grafie zlistane fotografif, pfi jehoZ zvefejnéni byla Spolkem vytvarnych umélett Mdnes
poprvé avizovédna zlomovd fotopiehlidka: ,,doba objevii technického zdokonalovanf jest
zdkladem dnesni modernf fotografie, od které soucasnd fotograficky pravdomluvna doba
uci se spokojiti pouhou fotografii, odmitati nepravé gilhdn{ po ¢innosti tviiréi a pii své
fotografické akci podfiditi se charakteru objektu, aby byl pravdomluvné vystizen a iicel-

3

né fotograficky realisovan“.”” Oproti tomu Linhart: ,,Pfedpoklad krésy stavi na poméru,

20) Jaroslav Petrdk — Jan Srp, Kinematografie. Populdrni pojedndnt o jejim vyvoji, strdnce technické, po-
uziti kinematografu a vyznamu jeho v pritomnosti. Praha 1914, s. 84.

21) J. Petrdk, Dé&iny a vyvoj fotografie. Plzen 1912, s. 140.

22) Tamtéz, s. 141.

23) J. Petrik, Zaklady umélecké fotografie. Praha 1916, s. 6 a 9.

24) Roman Jakobs on, Upadek filmu? Cit. dle: Ty %, Poetickd funkce. Jinoany 1995, s. 149.

25) J. Petrik, Zeii svétla a stinu. Problém umélecké fotografie v theorii a praksi s uméleckymi pFilohami.
Praha 1910, s. 7. Paradoxni je, Ze Linhartem vyzndvany, le¢ poznatky avantgardni éry korigovany dikt:t
socialistického realismu bude na Petrdkovu otdzku vyzadovat kladnou odpovéd’, a¢ se (pfi redukei n4-
métii) k jeho malebnosti vrati jesté po étyfech desetiletich. K paraleldm ve véci fotogenické plisobnosti,
véetné piftkladu s ldnem obili, srov. L. Linhart, Mald abeceda filmu, s. 31n.

26) Jaromir Funk e, Fotografie ziistane fotografii. ,,Volné sméry” 31, 1935, &. 2, s. 48. K 1. 2. 1935 se
autor doc¢kal vyznamného pokroku v pedagogické kariéfe: ministrem Skolstvi a ndrodni osvéty Janem
Krémérem byl pieloZen ze Skoly umeleckych remesel v Bratislavé na Statni grafickou $kolu v Praze. Viz
A. Dufek, Jaromir Funke (1896 — 1945). Priikopnik fotografické avantgardy. Pioneering Avant-garde
Photography. Brno 1996, s. 71.
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na srovndni. Reéeno jinak: nékolik rozptylenych svételnych skvrn neéini dojmu, ale jich
umélecké usporadani ddvd esteticky celek. Vidyt vlastné celé uméni jest tvoreni celkfi
z prostolibych forem. Formovat jest vlastnim dkolem umélcovym.*“*”

Druhd véta Linhartova proslovu k zahdjeni Mezindrodni vystavy fotografie fika: ,,Pred-
stavovali jsme si organisaci této vystavy spie jako cosi blizkého charakteru dobte redi-
govaného hodnotného obrdzkového casopisu, jako projev organického slouceni nebo
pfesnéji zrovnopravnéni estetické, védecké a technické funkce fotografie.“ Tuto my&len-
ku, oponujici dominanci estetické funkce v definici uméni dle strukturalisty Jana Muka-
fovského, rozviji Linhart pfedmluvou katalogu Mezindrodni vystavy fotografie: ,Tim
prestdva byti vystavou fotografii v starém, preZitém slova smyslu a stdvd se dokumentem,
plynulym pdsmem a piehlidkou funkciondlnich i formdlnich moZnosti fotografie vii-
bec.** U kritika, jenZ se k fotografii dostal pres film, nepiekvapuje zdiiraziiovdni vyzna-
mu slitiny diléich skladebnych slozek. Ziiro¢uje védomi vztahtt mezi jednotlivymi zibé-
ry: ,,Cim dokonaleji ovldddm tu neb onu feé, tim dokonaleji se ji mohu vyjadiovat.**”
Projev pii zahdjeni piehlidky Mezindrodni vystava fotografie podirhuje, ze budouci mluv-
¢i fotosekce Mdnesa nerezignoval na umélecké moZnosti fotografovini, jakkoli zrovna to
byla jedna z dobovych doktrin.* K jeji relativizaci pfispéla anketa Svétozoru, pii¢ems je
pravdépodobné, Ze hlavné diskuse rozvifené Mezindrodni vystavou fotografie presvédéily
nakladatelstvi populdrniho periodika o nosnosti tématu. Ale to uz by byla jind kapitola.”
Nabizi se zobecnéni dle nositele tradice ruského formalismu, lingvisty Romana Jakobso-

na: ,,dalsi vyvoj stdle vice odhaluje znakovou podstatu uméni*.*

Josef Moucha (1956)
Vystudoval fakultu Zurnalistiky UK v Praze (obor periodicky tisk a filmovd a televizni Zurnalistika). Po absolu-
toriu (1980) byl mimo jiné ¢inny jako odborny asistent v oboru fotozurnalistiky na FZ UK a v redakeich ¢aso-
pist Architektura CSR a Revue Fotografie. Nyni piisobf ve svobodném povoldni a je ¢lenem redakénich rad
mezindrodnich pololetnikii Imago a Fotograf.

(Adresa: epa.mou@volny.cz)

27) L. Linhart, Mald abeceda filmu, s. 21.

28) L. Linhart, Mezindrodni vystava fotografie. Praha 1936, s. 5. Kdy# ale Linhart stati z 8. 6. 1964 pfi-
pomind své vernisdZové vystoupeni v Mdnesu 6. 3. 1936, uzivd formulace k Mukafovskému vstiiené:
»Heartfieldova vytvarnd a obsahovd ndpaditost a jeho osobity umélecky vyraz nebyly jen vzornym piikla-
dem dialektické jednoty obsahu a formy, ale i toho, Ze ideové je slozkou esteti¢na.” VizL. Linhart,
0 Johnu Heartfieldovi na gestapu a v boji uménim. In: John Heartfield, Stile jesté... Fotomontdze.
Vystava v upominku na velkou mezindrodni vystavu karikatur v Mdnesu v roce 1934. Praha 1964, s..17.

29) L. Linhart, Socidlni fotografie, s. 40.

30) Ldszlé Moholy-Nagy, F'awgrafe objektivni forma vidéni nasi doby. ,,Telehor 1, 1936, ¢. 1 — 2,
s. 76: ,,V této souvislosti nemiZeme dosti jasné vysloviti, jak je ndm zcela lhostejné, zda fotogrdffe pro-
dukuje ,uméni* &i nikoliv.”

31) Zvlastni &islo asopisu Svétozor z 16. 7. 1936 piedznamenala anketni otizka ..Je fotografie uméni?*, vy-
Listénd na obdlce; ,,Svétozor™ 36, 1936, ¢. 29. Srov. A. Dufek, O dvou koncepcich fotografie. ,Listy
o fotografii” 1994, &. 1, s. 28n.

32) Roman Jakobson, Kontury Glejtu. In: Boris Pasternak, Glejt. Praha 1935, s. 150. Srov.: J. Mou-
cha, 1936: prazské dostavenicko fotografie se strukturalismem. ,,Fotograf* 1, 2002, ¢. 1, s. 95 — 99,
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PRILOHA

Pristupovali jsme k prvnim pfipravnym pracim pro organizaci této mezindrodni vysta-
vy moderni fotografie s védomim, Ze hlavnim nasim tikolem bude vyznaciti funkei mo-
dernf fotografie v celé jeji &if, to jest v charakteristickych ndznacich uplatnéni a vyzna-
mu fotografie v hlavnich oborech lidské tvofivosti, do nichz tak aktivné zasahuje.
Predstavovali jsme si organizaci této vystavy spie jako cosi blizkého charakteru dobfe
redigovaného hodnotného obrazkového ¢asopisu, jako projev organického slou¢eni nebo
presnéji zrovnoprdvnéni estetické, védecké a technické funkce fotografie. O to ndm slo
predeviim: vyznaéiti Siroce pojatou socidlni funkei fotografie a u¢initi z této vystavy do-
kument jejiho vyznamu v lidské spoleé¢nosti.

Fotografe v Zivoté a uméni! To je rdmec, umozZiujici rovnopravné zastoupeni té foto-
grafie, kterd se uplatiiuje jakoZto samostatnd slozka stejné v uméni (a chcete-li i ve vy-
tvarném uméni) jako ve védé, technice, reklamé, tisku, socidlnim déni a Zivoté viibec.
Tento ramec umoziuje seskupenim fotografického materidlu demonstrovati proti vSem
nezdravym tendencim, které by chtély ve fotografii vidéti jen jeji estetickou slozku a po-
vazovati uplatnénf fotografie ve verejném Zivoté, védé a hospodarském vyvoji lidské spo-
le¢nosti za jakousi jeji druhotnou, podfadnou, na milost pfijimanou funkci. Chtéli jsme
organizaci této vystavy demonstrovati proti piktoridlnimu pojeti fotografie, tomu neoprav-
nénému a neopodstatnénému ukazovini fotografie jakozto obrazu a k tomu oddélené od
fotografie védecké a reportdzni. Chtéli jsme demonstrovati proti onomu tzkoprsému fe-
tiSismu techniky a nesprdvné vyklddanému i uplatiiovanému obrazovému feseni fotogra-
fie, jaké se nebezpeéné rozlezlo po nasich vystavéch fotografie a které hrozi svym salon-
nim pojetim zadusiti zdravy a mnohotvdrny vyvoj fotografie.

Povazujeme modernf{ fotografii za souéin estetickych hodnot, nového nekonvenéniho
obsahu a technické vynalézavosti i dokonalosti. Proto jsme vitali kazdy odvéainy krok
projevujici snahu prispéti k vyvoji fotografie novym pojetim obsahu, techniky a estetiky,
kazdy projev proti konvenci a S8abloné&, proti ztrnulému opakovdni a pfeslapovani na jed-
nom misté, Proto jsme také zvali k ucasti jednotlivee, a ne stdty. Vime, Ze ne vSichni,
které bychom si tu pidli vidét, jsou tu zastoupeni a Ze ne viechno to, ¢im se predstavuji
ti ¢i oni fotografové na této vystavé povede bezpeéné k cili. Soucasné vsak vime, Ze ve
vyvoji lidské tvofivosti hraji nejvyznaénéjsi tdlohu nikoliv ti, kdoz jdou po bezpecnych
vy§lapanych cestdch, nybrz ti, kdoZ se odvazuji jiti novymi a neznimymi cestami i za
cenu rizika a chybovini. PovaZovali bychom za krajné neoprdvnéné stavéti prekadzky
do cesty prdavé tém, kdoZ jdou po téchto nezndmych cestdch a to tim spiSe, kdyz tato je-
jich odvaha je nesena tviir¢im nadSenim a odvahou k experimentu, kterd vidy piispiva
k urychlenf vyvoje. Opravdu, nenfi to radostné vysvédéeni pro stav ¢eskoslovenské foto-
grafie, je-li tfeba pravé s ohledem na pfevlddajici tendenci v ni zdiiraziiovati i tyto sa-
moziejmosti. Snad nenf v této souvislosti zbyte¢né doplniti, Ze z fotografii neumisténych
na této vystavé jsme mohli dobfe instalovati nejméné jeden tzv. Salon fotografii.

Tato naSe vystava, navazujici pfimo i nepfimo na vystavy Ceskoslovenské fotografic-
ké spolecnosti v letech 1925-26, na vystavy socidlni fotografie film-fotoskupiny Levé
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Fronty v letech 1933-34 a na vystavy nékolika avantgardnich éeskoslovenskych foto-
grafii, stejné jako na obdobné vystavy zahrani¢ni, znamend pies své nedostatky, které ne-
mdme pficinu pro¢ zamlc¢ovati, dalsi nové a vyznamné pfinosy do ¢eskoslovenské fotogra-
fie. Je to zejména zrovnoprdvnéni fotografie majici pfedeviim estetickou funkci
s fotografii védeckou a reportdzni. Tento vieobecny pfinos kladu na prvni misto, nebof
mohu upozorniti nejen na soubory mnoha &sl. i zahraniénich fotografii, z nichZ napi. Man
Ray a mnozi jin{ u nds vystavuji své priace poprvé, nybrz mohu s nemensim dtirazem upo-
zorniti na pozoruhodné soubory védeckych fotografii profesorii Jirdska, Prita, Svagra,
Ulehly, dr. Schlemmera aj., na soubor dr. Smirouse v prirozenych barvdach, na soubory
kriminalistickych fotografii Ustt. &etn. patraci stanice, VSeobecné krimindlni tstfedny
a tistavu prof. Svagra, na soubor Statnf grafické gkoly v Praze a Ballmerovy gkoly fotogra-
fie v Basileji atd. Zvldst bych chtél jesté upozornit na soubor fotomontdZi Johna Hartfiel-
da a velkou expozici fotograft SSSR, kteff jak tématy svych praci, tak i po¢tem zaslanych
fotografii, opatfenych jiz v SSSR ¢eskymi ndzvy, projevili i ve svém oboru vzdcné porozu-
méni pro prételské vztahy, rozvijejici se mezi Ceskoslovenskem a SSSR.

Mezi témi, kdoZ zastdvaji mnohdy i nevybiravymi prostredky odli&ny nédzor na fotogra-
fii nezli my, ktefi jsme se spojili k organizaci této vystavy, kolovalo mnoho neoprdvné-
nych dohadii a pfedéasnych zavéri o tom, pro¢ spolek vytvarnych umélcti Mdnes pordda
tuto vystavu. Jsem presvédcen, Ze tato vystava jim dokdZe neoprdvnénost onéch je-
jich predé¢asnych soudii. A jsem rdd mohu-li zdtrazniti, Ze spolupraci a laskavosti pravé
tohoto spolku vytvarnych uméleti ndm bylo umoZznéno organizovati takovou vystavu foto-
grafii, kterd nejenZe nenazird fotografii salonové, pictoridlné, obrazové a vylu¢éné jen jako
obraz, nybr kterd ddvd moZnost projevu fotografiim, ktei dovedou svou praci dosdhnou-
ti vzicného estetického ti¢inku, po boku a v prvé fadé s témi fotografy, ktefi nalezli své
uplatnéni ve fotografii védecké, reportdzni a tendenéni.

Povazovali bychom to za velké splnéni svého ikolu a bylo by velkym tspéchem této
vystavy, kdyby dokdzala moznost spoluprdce fotografie viech oborii lidské tvofivosti,
kdyby prispéla k $ir§imu pozndni této dileZité socidlni funkce fotografie a kdyby proka-
zala opravnénost novych tviiré¢ich metod ve fotografii. Véfim, 7e se pak sejdeme na té
organiza¢ni zdkladné, kterou na podkladé této vystavy pfipravujeme, s novymi, skutec-
nymi piiteli moderni fotografie, moderni v tom pojeti, které dokumentuje tato vystava
a které jsem mél moznost jiz uvésti a které — jak jsem piesvédéen — v daldim vyvoji fo-
tografie md své plné oprdvnéni.
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SUMMARY

LUBOMIR LINHART’S SPEECH FROM 1936

Josef Moucha

The Year of Our Lord 1936 saw progress in Czech photography theory. Opinions voiced on the film industry
played a significant role in this process, with Lubomir Linhart (1906 — 1980) as a central figure in this ideo-
logical volte-face. It was granted full focus in the inaugural speech for the International Photography Ex-
hibition, given at Mdnes in Prague on 6 March 1936, printed here for the first time. The second sentence
states the following: “In organising this exhibition, we were more of a mind to create something close in
character to a well-edited, worthwhile illustrated magazine, as an expression of the organic fusion or, more
accurately, equality of the aesthetic, scientific and technical function of photography”. This idea, opposing
the dominance of aesthetic function in the definition of art as expressed by structuralist Jan Mukafovsky, is
also expanded by Linhart in the foreword to the catalogue for this exhibition.

Translated by Linda Paukertova
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Dvojpohled

Obrazy v obrazoch a obrazy, ktoré opisuji

Film sa obcas aZ obsedantne podujima zhodnocovaf svoje vlastné praktiky: odkazuje na
ne svojimi témami &i dokonca pribehom, katalogizuje ich a skiima, aky maji dopad
na to, ¢o vnimame ako skutoénost. V istych pripadoch sa dokonca d4d hovorif o vzniku
urc¢itého kinematografického diskurzu (diskurzu v obrazoch) vo vnitri samotného mé-
dia. Alebo este lepSie: o jeho vzniku prostrednictvom tohto média. Re¢ viak nebude
o Jean-Luc Godardovi alebo Chris Markerovi, ako by sa moZno dalo o¢akdvar, ale o fil-
me H. C. Pottera HELLZAPOPPIN.

No povedaf iba, Ze ide o film o filme alebo vo filme, by zrejme bolo primdlo. HELLZA-
POPPIN nie je len jednym z prvych filmov, ktoré sa priamo vyjadruji k vlastnym obra-
zom a ku kinematografickym (¢iZe viac-menej neliterdrnym a nelinedrnym) moznostiam
rozprdvania pribehu a budovania vierohodnych zdkladov nejakého mozného sveta. Je to
azda prvy film v histérii filmu, ktory predkladé provizérnu enumeraciu rozli¢nych rovin
filmového obrazu, pricom tieto obrazy zoskupuje do akejsi nepravidelnej kaskddovitej
Struktiry, kde v3ak vlddne presnd hierarchia. KaZd4 rovina md vo vzfahu k ostatnym i ku
svetu mimo film uréeny iny Statit a tym padom m4d aj ini mieru referen¢nosti. Mozno sa
zdd absurdné ddval HELLZAPOPPIN do sivisu s uZ spomenutym Markerom, konkrétne
s jeho filmom LEVEL 5, ale istd paralela medzi nimi existuje.” Tak ako sa LEVEL 5 podu-
jima definoval vzfahy medzi hyperrealistickym filmovym obrazom alebo videoobrazom
tvariacim sa ako dokument, a historickou udalosfou, pohrdva sa HELLZAPOPPIN s feno-
ménom divadelného spektaklu, inscenovaného obrazu i so vzfahom tohto obrazu ku fil-
movej fikeii i mimofilmovému svetu. Oba filmy samozrejme ponikaju rozne (ved ich od
seba deli viac ako pitdesiat rokov), no jasne diferencované vyklady povahy kinemato-
grafickej udalosti, ktord sa chce vyddvaf za ,,skutoénost* a oba sa tiito ,,skutoénost* z4-
roveni pokusajui zrekonStruoval z uZ preexistujicich, vopred hotovych obrazov. Treba
viak poznamenat, Ze kym Markera zaujima rekonstrukcia historickej udalosti, v pripade
filmu HELLZAPOPPIN ide skor o rekonstrukciu (dekonstrukciu) divadelnej hry, a ,,skutoé-
nosfou® sa tym padom mysli prave nerozbitnd filmov4, &iZe len viac alebo menej doko-
nald ilizia skutoénosti.

Pri prvom sledovani sa méze HELLZAPOPPIN javil ako fazko strdvite[ny konglomerat
priestorov, kiskov pribehov, ich digresii, ndhodnych motivov a na seba navrstvenych
obrazov. Zjavuje sa v iom aliizia na uZ existujiicu rovnomennii divadelni Sou, na archiv

1) Rovnako dobre by sa viak HELLZAPOPPIN dal prirovndval k Der Graafovmu MORU, KTORE MYSLI a k jeho
budovaniu obrazov v obrazoch. Toto prirovnanie by bolo moZno este adekvétnesie vzhfadom na textové
utvdranie (pisanie) filmu. Na druhej strane ale Der Graaf stavia predovSetkym na ilizii typu obrazov
Mauritza Echera, na klamani oka, a nie na klamani mysle diegetickou, pribehovou iliziou.
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hranych filmov i na uz dlhodobo fungujici rekvizitdr kinematografickych klisé. Vycho-
disko filmu je vSak jasné a pribeh, ktory sa z miteZe roznorodych fragmentov napokon d4
vyskladaf, dokonca viac neZ bandlny. HELLZAPOPPIN vSak stavia prave na zmitku spo-
sobenom vpadom ruchu a $umu do klasickej dramaturgie Zdnrového filmu a predovset-
kym na neprehladnom striedan{ jednotlivych rovin obrazu. Spociatku ide o muzikél ¢i
estrddu, no t4 sa nacisto rozpadd prichodom dvoch hlavnych hrdinov, komikov Olsena
a Johnsona, hrajiicich — ako obvykle — samych seba a zdroveri posobiacich ako katalyzd-
tor i inhibitor sentimentdlneho a jemne melodramatického pribehu ldsky bohatej Kitty
a divadelného amatéra Jeffa. Film sa napokon opif uzatvira estrddou, avsak uz odmoc-
nenou vdaka tomu, Ze ide o $ou vo vniitri Sou, konkrétne o Sou naskisani préve filmo-
vou postavou Jeffom.

Prikladov odmociiovania ale aj umociiovania jednotlivych motivov vo filme HELLZA-
POPPIN ndjdeme hned niekolko. Dokonca aj dve najfrekventovanejgie postavy sa obcas
ocitajii v situdcii ,na druhi®, ked’ ich démyselne vrstveny obraz nechd zjavif sa v fiom
dvojmo. HELLZAPOPPIN vSak nie je len o divadelnej hre, ktorti Olsen a Johnson od sep-
tembra 1938 skuto¢ne hrdvali na Broadwayi, ¢i o filme, ktory sa vo vniitri filmu HELLZA-
POPPIN m4 po a) nakriicaf a po b) odohrdvaf; jeho témou je skor upozoriovanie na kédy,
prostrednictvom ktorych filmové médium komunikuje rézne obsahy a vytvdra sidriny
svet obrazov podobny tomu, v akom Zijeme. Toto upozorfiovanie ma vSak za ndsledok, ze
kédy sii ndhle vytrhnuté zo svojho obvyklého kontextu a tym padom prestdvaji fungovaf.
Film sa zdanlivo rozpadd na mnoZstvo skeov, zaloZenych na trikoch vlastnych filmové-
mu aparitu, ako je stoptrik & spitny chod premietacky. Na tie sa viak ihned nabaluje
neustile odkazovanie k existencii premietacej kabiny, filmového kotica i premietaca,
ktory bdie nad sprdvnou postupnosfou, rimcovanim a ostrosfou filmu. Akonédhle sa pre-
mietacia kabina zjavuje v obraze i s premietacom, ktory ma moc manipulovaf s filmovym '
pasom, dochddza k zapadnutiu prvotného filmového obrazu do obrazu na o stuperi vys-
Sej tirovni. Odhalovanie vy$$ich & naopak niZsich trovni obrazu, zapadajicich do seba
ako bdbiky matriogky, je vzdpiti povySené na princip. Cielom filmu teda nie je insceno-
vanie nejakého pribehu, ale opis toho, ako sa z réznorodych obrazov tento pribeh skla-
d4. No vysledkom je napriek tomu film s rozprdvanim pribehu — narativny film, ktorému
véak dominuje metanardcia o tom, ako sa takyto narativny film utvdra. Preto metanara-
cia ovlddne obraz vidy vo chvili, ked’ zaéne vniitrofilmova fikcia (konkrétne milostny
pribeh Kitty a Jeffa) bujnief natolko, Ze by sa fou divdk mohol nechaf uniest.

Ak bola divadelna hra Hellzapoppin zaloZend na podvracani tandardnych muzikilovych
postupov neo¢akdvanymi, ¢asto improvizovanymi vstupmi, film HELLZAPOPPIN k tomuto
podvracaniu priddva hru so svojim vlastnym materidlovym podkladom. Populdrna diva-
delnd $ou mo#no nartsala stereotyp, vpi¥fala do svojho vniitra chaos nedodrziavanim
dramatugickych pravidiel hry, nemala v8ak moZnosf upozornoval na svoju technicki
strdnku, ¢o sa filmu obzvlast dobre dari a vd'aka domu sa mdze doslova fyzicky ocitmif
sdm v sebe, byl tam implantovany, vkopirovany, vrhaf seba samého do svojej vlastne;
priepasti: film md moZnosf nielen citoval a parafrdzovat, ale aj reprodukovaf a reprodu-
kovaf sa (zdvojovaf, strojovaf atd., skratka vytvdraf mise-en-abyme).

Tym sa otvdra vidy aktudlny problém obrazu a jeho referenta. Lenze vietky roviny filmo-
vych obrazov odkazujii v tejto snimke jedine na seba navzdjom, takze film vlastne nema
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mo#nost vystiipif zo svojho uviiznenia obrazom a prerazif aZ do sveta skuto¢ného divika.
Premietacia kabina vo vniitri filmu sice odkazuje k redlnej existencii premietacej kabiny
(ak film pozerdme v kine a nepi&fame si ho z videa), neustile ale stavia medzi pldtno
a divdka nepriepustni bariéru. Jedine vo vniitri snimky maji jednotlivé roviny k sebe
priamy pristup, navzdjom spolu komunikuju, st interaktivne. Olsen a Johnson mézu ko-
mandovaf premietaca, aby pustil spitny chod pésu a takisto aj premietad mbze sposobif
chaos na tej obrazovej tirovni, kde sa nachddzaji Olsen a Johnson, a to pihym pomiesa-
nim koti¢ov s réznymi filmami. A ten isty alebo aj iny premietac na celkom inej obrazo-
vej rovine moZe pokojne vsuniif pred filmovy obraz celofdnovy titulok s ndpisom ,,Smra-
doch Miller nech ide domov*, no rovnako mézu smrad’ocha Millera vyzvat k odchodu aj
postavy préive premietaného filmu. Ndsledne na to smi dokonca vyfabrikovat obraz po-
dobného typu, ako bol premietacov celofdnovy titulok, tak, Ze bielou farbou maluji na
sklo umiestnené tesne pred kamerou doméek a postavicky. HELLZAPOPPIN teda neustéle
odkazuje rovnako k projekcii ako i samotnému nakriicaniu filmu, k procesu jeho utvira-
nia. No jedinym, kto m4 pristup aZ k hotovému artefaktu a kto teda nie je interaktivnym
participantom, ale len pasivnym konzumentom, je redlny filmovy divdk v redlnej kino-
sdle: ten totiZ nemd ani najmensf vplyv na postupnost kotidov, rychlosf projekcie, ani na
ostrost zdberov. (Ak, pravda, neza¢ne klepaf na okienko projekénej kabiny alebo nahlas
hvizdat, aby sa premietaé prebudil, ak ndhodou obraz zavisol mimo svojho ramca ¢i sa
prinajmensom rozostril. No takychto situdcif uz vSak dnesnom obdobi numerickych pro-
jekeif zdvratne ubiida.)

Kvéli pasivite ,,skutoéného divdka“ je teda film odsideny na to, aby bol — aj napriek
zdanlivej expanzivnosti obrazovej mise en abyme do sveta divdka v kinoséle — naveky
uzavrety vo svojom vlastnom koncepte upozorfiovania na filmové praktiky i na beiné
schémy percepcie filmovych obrazov. Prdve tdto ukondenost, definitivnosf mu vsak
umoZiiuje, aby sa svojimi metanarativnymi opismi filmovych postupov pribliZil k textom
o filmovom médiu a aby tak trochu na ich spésob formuloval tvrdenia o Statite obrazov,
ktoré sam produkuje i ukazuje. Jeho hlavnym zdmerom je scudzovaf divdkovi pohlcuji-
ce obrazy Zanrového filmu a viesf ho, aby aj on predefinoval jednotlivé roviny, ktoré pred
nim film rozkryva. HELLZAPOPPIN nariSa vieru v objektivny obraz, pribeh a svet simulo-
vany hranym filmom. HELLZAPOPPIN teda predostiera stav veci a z Casu na ¢as sa sém na
tomto stave ochotne, tiprimne a bez tskokov podiela. MoZno je to bandlne, no na film
ukotveny priblizne v polovici éry vlddy filmovych obrazov to nie je milo.

Maria Ferenéduhova
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Dvojpohled

Hra chyby a chyba hry

Slavnd americkd crazy komedie HELLZAPOPPIN je udivujici v mnoha ohledech. Tieba
hned na prvni, vné&j$i pohled: neni zvldstni, Ze takto svobodomyslny a vtipny film byl na-
toden pravé za vilky? A pokud mélo byt skutedné — jak ¥ikd filmové historie — jednou
z jeho funkci povzbudit americké vojaky v boji, podafilo se mu to? Nevim, jaky byl kon-
krétné& vliv HELLZAPOPPINU na druhou svétovou védlku; co ke mné ,,mluvi®, je jen divnost
toho, do jakého historického kontextu HELLZAPOPPIN ndlezi, jak nepatfi¢né do néj patii —
spise jako by byl jakousi chybou, naruSujici to, co jej obklopuje, otvorem do zcela jiné-
ho svéta. Do ,,nitra” filmu samého vélka kazdopddné nezasdhla nijak, z dnesniho zpét-
ného spekulativniho pohledu se zdd byt spiSe piikladem (adornovsky fe¢eno) onoho typu
dila, je7 je ryze a vesele anti-spoledenské (tudiZ i anti-vdle¢né), ¢imZ se ovSem para-
doxné stdvd spoledensky smysluplnym jako antiteze stdvajiciho stavu spoleénosti, jako
zhmotnénd utopie.

HELLZAPOPPIN mdm rdda mimo jiné proto, Ze nic netvrdi, Ze nenese zidné poselstvi, Ze
pro nds nemd pripravené z4dné findlni moudro. Sila a paradoxni celistvost HELLZAPOPPI-
NU jako by plynula z toho, Ze je to jeden z nejvice (sebe)rozkladnych a (sebe)zni¢ujicich
filmt historie, film, ktery si bezustdni s ironif strhavé vlastni masku, film, jenZ se neust4-
le zastavuje a zaénd znovu (jinak a jinde). Jeho rozbfhavost je diislednd a doslovna: jed-
nak méze kdykoli odkudkoli pfibéhnout cokoli a profitit se scénou, zanechdvaje ji ve
vétSim & mensim zmatku (vzpometime t¥eba jen na baletni predstaveni ke konci, kdy
mezi tanéicimi baletkami na jevisti ndhle prosvisti medvéd na kolobézce a opét zmizi
v zdkulisf), jednak samotny dé&j se miiZze kdykoli obrtit zcela jinym smérem. Jednotlivé
scény se v mziku transformuji do jinych za pomoci o¢ividné faleSnych pripojent, coz je
ddno piedevsim tim, Ze akce a ¢aso-prostor, ve kterém by se méla tato akce odehravat,
funguji leckdy na sobé nezdvisle. Vysledkem jsou jednak akce bez prostoru, odehrédva-
jici se ,,nikde®, resp. v jakémsi zcela nemoiném prostoru, jednak obdobné podivné
prostory bez akce (resp. bez narace). Piikladem druhého je tieba chvile, v niZ diskutuji-
cf postavy filmu prochdzeji zébérem doprava, mfjejice divku v plavkdch, pficemz oviem
kamera, & lépe fedeno (fiktivni) promita¢ setrvd pohledem (kamerou/promitackou) na
divce a ony hovofici osoby, jeZ jsou momentdlné nositeli d&je, nechd bez poviimnuti ode-
jit z obrazu, jakoby i s piibéhem samotnym. Pf¥ikladem akce bez prostoru pak miize byt
(vedle veelku ,.klasickych akef odehrdvajicich se mimo obraz, v jakémsi radikdlnim
jinde) kupiikladu ,,scéna’ ze zaddtku, kdy dva hlavni komici Ole Olsen a Chic Johnson
béhem fec¢i prochdzeji nékolika zdbéry — zatimco jejich pohyb a rozmluva jsou jed-
notné a kontinudlni, pfi kazdém jejich odchodu ze zdbéru a ndsledném vejiti do jiného
se prostiedi zcela méni, a to podle riiznych filmovych Zdnri (vézensky film, historické
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kostymni drama atd.), éemuZ vidy odpovidaji i zmény obleceni hrdin. Hranice scén
(jeZ jsou normdlné pojiméany jako jednota ¢asu, prostoru a akce) jsou takto tak znejis-
tény, az se do nedekaného formédlniho pohybu dostdvd film sdm — jeho klasické hranice
urcujici jakési jeho zdkladni stavebni jednotky, jeZ jsou za normdlnich okolnosti aditiv-
né a hladce pfipojovany jedna k druhé, jsou rugeny ve prospéch mnohem méné piedvi-
datelnych transformaci, jez mohou tu kterou scénu ndhle zachvitit, a to jak zvnéjsku,
tak zevnit¥. Metaforou fe¢eno: zatimco v ,,normdlnim* filmu s linedrnim a homogennim
¢asem, prostorem i déjem jako by se jednotlivé scény k sobé viceméné nekompliko-
vané priditaly, tady jako by mezi jednotlivymi prvky dila probihaly slozitéjsi a co do vy-
sledku mnohem prekvapivéjsi ,,matematické® operace typu ndsobeni, déleni, odmocrtio-
vdni...

Rozbihavost HELLZAPOPPINU souvisi téZ s neobyé¢ejnou rychlosti tohoto filmu, jenz se
misty podobd ze vieho nejvic smriti gagii a vtipi, probihajicich &asto zdroven, takze &lo-
vék ani nestadi v8echno, co se v obraze déje, zachytit. MoZny dojem uréité rozpadlosti
celku filmu na jednotlivé scény, vystupy, tu neni dramaturgickou chybou, kopirovanim
divadla, ale spiSe diisledkem radostné multiplikace filmu uvnitf néj samého. Zdkladnim
principem tohoto filmu je ddvat ndm stdle cosi navic, ve viech smérech. Nejen Ze je tu
tendence nahustit kazdou scénu i film sdm co nejvice lidmi, vtipy a pisnémi, ale film
ndm dokonce s pofouchlou Stédrosti ukazuje i svilj vnéjSek: misto svého natdceni, pro-
mitaci kabinu, odkud je promitdn, zviditelnéni jsou i samotni divéci filmu prostfednic-
tvim stinu Smrad’'ocha Millera, ktery je béhem filmu zavoldn matkou domti a opousti pro-
mitaci sdl. Vznikd tak zvldStni paradox, kdy tento film jako by byl &imsi, co obsahuje
néco vétsiho nez je samo (coz lapidarné zreadli scéna ze zacatku, kdy z taxiku vyleze
spousta zvitat a dva lidé, ktefi se tam v8ichni rozhodné nemohli vejit). Pro HELLZA-
POPPIN — s jeho schopnosti ndhlych transformaci, zlomi a fale$nych pfipojeni — je typic-
k4 ,,zavinutost” nesouci s sebou moZnost nekonec¢ného rozsifovani, pfiddvani cehosi
»navic® (novych dé&ovych odboéek, novych rovin narace, novych prostori, nepfipoji-
telnych k predeslym prostorim atd.), mozZnost ockamzitého zhmotiovédni potencidlniho,
imagindrntho. HELLZAPOPPIN tak pfinejmensim v rdmci svého svéta dokazuje dvé véci:
1. realita obsahuje imagindrno, jez je vétSi nez ona sama (imagindrno je v realité zavi-
nuté, spi v ni jako nekoneénd potencialita v ¢emsi koneéném — pfi¢emz diky tomu, Ze
neni nikdy aktualizované celé, a diky tomu, Ze se postupné méni v realitu, nemfiiZe dojit
k ,,roztrzeni* reality zevnitf); 2. toto imagindrno je redlné, uskute¢nitelné (a ne ,,pouze®
imagindrni, myslené).

Efektem zmifiované rozbihavosti je, Ze zdkladnimi pohyby (postav, kamery, ale i déje) se
stdvaji ndhld zaboceni, zlomy linif, které n&kdy konéi aZ pfesmyknutim se do protipo-
hybu, piekvapivého protisméru. Zména tihlu je ziroven ovSem zménou iihlu pohledu,
kdy to, co nds hnalo vpfed, ndhle nahliZime z boku, z odstupu (navic ¢asto jako néco nd-
hle uz nefunkéntho, a tedy komického). Odtud neustild sebereflexivita, pfesuny mezi
jednotlivymi tirovnémi narace odpovidajicimi riznym stupiitim jejiho ,.,sebeuvédoméni®,
rozbiti jednotného hlediska. Z kterékoli tirovné diegeze je mozno se ,,divat™ do kteréko-
li jiné (ji vné&;jsi) drovné a dokonce s ni komunikovat: postavy z ,,filmu samého® maji své
dvojniky ve studiu, kde se film ,,pravé* pfipravuje; chvilemi se bavi s promitac¢em a né-
kdy se dokonce obrét{ pfimo na diviky.
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Helena Bendova: Hra chyby a chyba hry

V jddru rozStépenf (a s nim souvisejiciho zrcadleni, ¢ imitovani jednotlivych rovin na-
vzdjem) se skryvaji dva hybné principy, na nichZ se zdd byt HELLZAPOPPIN zaloZen:
chyba a hra. Pro obé je typickd arbitrdrnost, ne¢ekanost a kreativita. Chyba, pfindSeji-
ci nedekanost, a hra, nesouci s sebou pravidelnost, spolu vyborné koexistuji, dokonce
se p¥mo ,,7ivi* sebou navzdjem. Hra je do jisté miry chybou, naruSenim normalnosti,
uréitym svévolnym ,,pokroucenim“ normdlniho béhu véci, a chyba se zase vidy hned
zadind retézit do série, stdvd se pravidlem (afsi chvilkovym), jakoby oteviela v realité
jakousi mezeru, jakoby byla ve své podstaté samym zavinutym pontencidlem rozeviraji-
cim v rdmei reality novou realitu. Ve chvili ,,ztuhnut{* této reality, ve chvili zavedeni
nového f4du, piichdzi oviem dalsi chyba coby objevitelka zcela novych pontencialit.
Chyba je takto ¢imsi, co prerusuje linearitu minulosti, a zdroveii ¢imsi, z ¢eho se rodf
jind budoucnost (budoucnost musf byt koneckoncti vidycky jind, jinak by byla pouhym
opakovanim piitomnosti). Jako piiklad prdce chyby a hry (chyby prodlouZené ve hru
a hry, jez je ,,chybou® v ¥ddu reality) v HELLZAPOPPINU uved’'me za vSechny tieba scénu,
v niz se Olsen a Johnson hddajf s Pepim, pfi¢emz ze sebe zaénou vzdjemné strhdvat Saty.
Ve chvili, kdy Pepi skoné&i oble¢en jen v tricku a trenyrkdch, pfichazi ndhld chyba-hra:
dvojice utrhne z kalenddfe list s ¢fslem, pfipne jej Pepimu na zdda, Pepi se bez mrknu-
ti oka piipravi ke startu, oni mu jej odstartuji a on — proménény na béZce — odbiha.
Rvadka se transformuje na béZecky zdvod. Chybu i hru spojuje to, Ze na jedné strané za-
stavuji dosavadni b&éh uddlosti a na strané& druhé oteviraji prostor pro ne¢ekané, uvadé-
ji do pohybu.

Helena Bendovi

Hellzapoppin
Universal Pictures, 1941 (USA)

Rezie: H. C. Potter. Seénd¥: Nat Perrin, Warren Wilson. Kamera: Elwood Bredell. St¥ih: Milton Carruth.
Hudba: Don Raye, Frank Skinner, Gene de Paul. Kostymy: Vera West.

Hraji: Ole Olsen (Ole Olsen), Chic Johnson (Chic Johnson), Robert Paige (Jeff Hunter), Jane Frazee (Kitty
Rand), Lewis Howard (Woody Taylor), Martha Raye (Betty Johnson), Mischa Auer (Pepi) ad.
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Obzor

Laska a viiné smrti
Tanec a korida v novém filmu Pedra Almoddvara

Névrat Pedra Almoddvara po nezvyklé tiileté odmlce oznacuji viudypiitomné plakity za ,,nej-
krasné&j& film roku*. Snimek MLUV S NI si toto oznadeni nesporné zaslouZi. Svym étrndctym dilem
dotvofil 8panélsky reZisér novy, soucasné naléhavy i prizraéné elegantnf styl, pisobici jako pra-
men Zivé vody na pousti jinak mrtvého evropského filmu.

Cely snimek je komponovén jako kvartet pro dvé Zenskd téla a dvé muiské tvire. Rei a slz se
v ném nec¢ekané ujimaji muzi (poprvé od rezisérova filmu ZAKON TOUHY z roku 1987), kdezto Ze-
ndm patif viechny podoby tance a nehybnosti. Cty¥i osudy se protinaji ve chvili, kdy se baletka
Alicia a toreadorka Lydia, obé v hlubokém komatu, ocitaji v téZe nemocnici, v niZ se ndsledné
seznamuji oSetfovatel Benigno a novindf Marco. Oba muZi se v3ak setkali jiz diive, a to ve scéné,
kterou film za¢ind. Poté, co se zvedne opona (pfesné ta, kterou pred tfemi lety skonéil snimek VSE
0 ME MATCE), sledujeme balet ,,Café Miiller”, jednu z nejsilnéjSich choreografii Piny Bauschové,
na jeji? prazské predstaveni si fada filmovych divdké vzpomene s tym# dojetim, které ndm film
ukazuje na tvdfich muzi sedicich v hledisti. Skrze prosty zdbér jevi§té a protizébér hledisté vy-
tvaif Almodévar skuteény prolog, jimz je pfedznamendno hlavni téma: dvé Zenské postavy chodi
po jevidti se zavienyma ofima a nataZenyma rukama, dva muii je bez dechu sleduji. Jednou z Zen
udefi jeji taneéni partner o zed a celé té&lo se pievraci do vodorovné polohy, aniz by se v8ak pre-
stalo vznaset.

Nejen opona, ale i samo predstaveni ,,Café Miiller se v podobé& plakdtu mihlo pfede$lym snim-
kem V3E 0 ME MATCE. Od samého poédtku je tak film vepsdn do proudu silné, a pfece nepfedvi-
datelné kontinuity. V pravém melodramatu nelze pfedem uhodnout, kterym z nemnoha moznych
smérii se piibéh vydd. Melodrama se nestard o pravdépodobnost, ale o pravdu. Ldsku proto nahli-
#i z hlediska smrti a ztrdty, které zlistdvaji jedinou jistotou. Je-li hudebni sloZka baletu ,,Café
Miiller tvotena péti driemi Henryho Purcella, Almodévar peélivé voli tu, jez piimo odpovidd
slzdam ¢ili filmovému tvaru ldsky i smrti: ,,Ach, nechejte mne navidy, navidy plakat® z opery Krd-
lovna vil (1692).

Uvodni balet, brzy doplnény by&imi zdpasy, je proto idedlnim vstupem do dlouhého sledu obrazi,
v némz se prolinaji melodické linky étyf hlavnich postav. Nejvyraznéjsi melodie, svéfend na ro-
viné filmové hudby klaviru, pfitom nélezi Alicii, kterd je pfedmétem mnohaleté touhy a péce,
a tim téZ nositelkou hlavniho tématu filmu. Timto tématem je udivujici, ale nepopiratelnd symbig-
za téla jako véci a téla jako tvaru néhy. Touto formulaci lze jisté definovat tanec v libovolné po-
dobé, na filmovém plitné jsou viak jeji vtéleni vzdcnd. Za oZiveni Aliciny nehybnosti zasluhuje
obdiv Leonor Watlingovd, kterd nehraje mrtvou strnulost, ale dychajici nehybnost Zivého téla.
Alicia, peélivé oSetfovand a krémovand Benignem, tak diky jejimu vykonu (a skvélé kameraman-
ské prici se svétlem) zcela o¢ividné a krdsné voni. KdyZ se na samém konci filmu Alicia objevi
probuzend, je zcela vysuZend a zbavena své viing, jakkoli vydsténi déje naznaduje, Ze pouze do-
casné. Cestu k pravému oZiveni otevird v poslednim zdbéru dalsi balet Piny Bauschové, tentokrat
»Masurca Fogo“, jejimiZ divdky jsou muzZ a Zena.

Dva milostné piibéhy, které se ve filmu proplétaji (Alicia a Benigno, Lydia a Marco), vyriistaji
ze zcela odli¥ného plidorysu a oba se vyrazné lisi od pfdtelstvi obou muzi. Pribéh spisovatele
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Marka a toreadorky Lydie pfedstavuje vztah neifastny a nenaplnény, ale pfesto rovnocenny a zni-
¢eny vné&jiimi okolnostmi (zranénim a smrti Lydie). Benignovy city k Alicii jsou absolutné nerov-
nou ldskou nevzdélaného mladika k nedostupné dcefi bohatého psychiatra. Alicia se vénuje ba-
letu a miluje némy film i literaturu (ve scéné, v niz Benigno tajné pronikne do jejiho pokoje,
zahlédneme na stolku romdn Davise Grubba Noc lovce, predlohu slavného filmu Charlese Laugh-
tona). Benigno trdvil své mladf ofetfovanim matky a neslysi ani hudbu, na niz tanéi Alicia, kte-
rou sleduje pres okenni sklo. Jeho cit je stejné opravdovy jako Markiyv, ale nemd redlny predmét.
Diky tomu miiZe obdafit télo nehybné Alicie viemi imagindrnimi rozméry a stvofit dokonaly pdr
bez problémii a hadek.

Piibéh Alicie a Benigna pievraci naruby filmovou verzi Lolity, jejiz hriizny rozmér neplyne z div-
¢ina véku, ale jejf bezedné banality a omezenosti. V obou piipadech jsme svédky jen jednostran-
né fe&i a v obou funguje divéi télo jako smrticf past, v niZ mechanika ldsky a touhy spolehlivé po-
hibi dotyéného muze. Almodévar, jenz se drzi zakont melodramatu i lidskych citdi, viak nahrazuje
désivou banalitu dcery dojemnou naivitou syna, jenz nakonec za svou touhu zaplati tu nejvy3si
cenu. Benignova sebevraZda je viak dvojndsobné v porddku. NejenZe jej pfimo zbavi nezndmé
a nesmyslné bolesti, ale m4 své tajné opravnéni v budoucim setkdni Marka s Alicii.

74dné ospravedInéni — kromé krdsy samotné smrti — naopak nemd skon Lydie. Nikdy se nedovi-
me, o dem chtéla mluvit s Markem, jenz dvakrat odvedl fe¢ ke svému vlastnimu Zivotu. Jeji télo,
které je svym strohym a temnym plivabem protiplem krdsy Alicie, souvisi s ostrymi hranami
tivodniho baletu a ukazuje jinym smérem neZ zdbéry nehybné a nahé Alicie, opakované pfipomi-
najici ikonografii snimanf s kiize. Lydie ztélesiiuje boj, po némz dostala jméno: lidia ¢ili ,,boj" je
jednfm z oznadeni pro byéi zdpasy. Samotny vstup Zeny na pisek arény neni ni¢im zvldStnim
a dnedni vlna Zenské tauromachie navazuje na historii stejné dlouhou, jako jsou celé déjiny mo-
derni koridy (,,La Pajuelera zdpasila v Madridu jiz roku 1776). Diky této historii chdpeme, Ze za
rozhodnutim Lydie bojovat se Sesti byky béhem jediného odpoledne nenf jen trividlni snaha vy-
rovnat se muz@im. Jde o touhu dosdhnout svym uménim na vrchol neboli tam, kam sahaly zdpasy
zlet 1913 ai 1920, obdobf rivality mezi novym stylem Juana Belmonte a bravurou José ,,Joselito®
Gomeze, jenz pied svou smrti dne 16. kvétna 1920 tspéiné a opakované vitézil nad tymz po¢tem
Zesti bykii v fadé.

Lydie v poddni Rosario Floresové, dcery slavné flamencové taneénice, se ze vSech Ctyf hlasi
kvartetu ozyvd nejméné casto, jeji partitura je viak zdaleka nejslozitéjsi. Pravé ona nejsilnéji zté-
lestiuje logiku Almodévarovych filmé, jeZ prochézeji napii¢ opozici muiskych a zenskych roli
(v souvislosti s Lydif pfipometime erotickou koridu starsiho filmu MATADOR i flamenco a formdl-
nf obdobu toreadora-muZe a tane¢nice-Zeny). Pfes tuto vnitin{ sloZitost se Lydia viazuje do pri-
zratnosti celku, jemu? vévod{ novd prace s ¢asem. Plynulost a rytmus vypravéni uZ nejsou ddny
strhujici rychlosti, ale volnym stffddnim rfiznych ¢asovych bloki: ,.Jsem zvykly michat tény, Zan-
ry, svéty, ale nikdy jsem si tolik nehrél s ¢asem,” tvrdi sdm Almodévar na své internetové stran-
ce a prohlasuje ¢as plynouci nékolika sméry za vhodnou cestu do mysli jednotlivych postav.
Novy Almodévariiv film je tedy neobydejné brilantni jednotou vzdjemné riiznorodych césti,
k nim# patif vedle rdmcovych baletf téZ snovd sekvence se zpévem Caetana Velosa a némy film
ZMENSUJICI SE MILENEC, erotickd variace na Arnoldév film THE INCREDIBLE SHRINKING MAN z roku
1957, v ni% si jen pdr centimetri velky muZ oblékne ztracené Zenské télo a vydd se jim ke své
smrti i né¢imu zrozeni. Jako v p¥ipadé mrtvého Benigna a probuzené Alicie se zde krutost a néha
prolinajf bez z4téze mordlky a bez pocitu viny. Smrt je jisté krasnd a zbavuje nds zbyte¢ného utr-
peni. Diky obrazfim, zvuk{im a viinim, z nichZ mich4 své filmy Pedro Almodévar, mohou byt na
dvé hodiny krdsné i piedvddéné zlomky Zivota.

Karel Thein
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Déjiny perverzniho divika

Janet Staiger: Perverse Spectators: The Practices of Film Reception.
New York University Press, New York — London 2000.

Pro pochopenf pozice knihy Janet Staigerové Perverse Spectators: The Practices of Film Reception
a zde prezentovaného , historicko-materialistického pifstupu® v rdmci soucasné filmové teorie
a historiografie je nutné naznaéit jednak $ir$i kontext promén v reflexi divické recepce filmu,
jednak knihu zasadit do souvislost{ vyzkumného projektu Janet Staigerové a tzv. wisconsinské
skoly, k ni% autorka patii. Jsou to pravé David Bordwell, Kristin Thompsonova a Janet Staigero-
vd, tedy predstavitelé wisconsinské gkoly," jejichZ prace z poc¢dtku osmdesitych let predstavuji
jeden z nejsilnéj$ich impulsti pro odklon filmové teorie od althusser-marx-lacanovské teorie kine-
matografického apardtu, kterd ovlddala filmologicky diskurs sedmdesdtych let (a to po¢inaje ra-
dikéln{ zm&nou metodologie vyzkumu v jejich kanonické knize o klasickém Hollywoodu®). Nové
piistupy k vyzkumu recepce filmu v ,,postapardtové” éfe se vyznaduji pfedevsim posilenim zdjmu
o ..konkrétniho divdka®“ (real viewer) namisto zkoumani mista ,,subjektu’, subjektové pozice de-
terminované kinematografickym apardtem.”

Uzite¢ny piehled soudasnych linii vyzkumd divdctvi nabizi Judith Mayneovd,” kterd hovoii
o tfech typech modeld aplikovanych na vyzkum divdctvi od osmdesdtych let: jde o modely empi-
rické, feministické a historické, které predstavuji vyrazny odklon od instituciondlniho modelu
spojeného s apardtovou teorif a s pojmem subjektu (oproti pojmu redlného divdka).” Dvé linie
profilované v ramci empirickych modelil predstavuji na jedné strané teoretici vyuzivajici podnétti
kognitivni psychologie a lingvistiky (David Bordwell, Edward Branigan, Noél Carroll, ale také
Teresa de Lauretisovd nebo Bill Nichols, ktefi instituciondlni model neodmitli zcela, ale podrobi-
li jej revizi), na druhé strané zastdnci etnografického vyzkumu v ramei kulturdlnich studii, nava-
zujici na praci slavného Centra pro sou¢asnd kulturdlni studia v Birminghamu. Feministické pfi-
stupy naproti tomu reflektovaly opomfjeni rodové diference divdka v teoriich kinematografického
apardtu prvni poloviny sedmdesatych let.

Prestoze se jednotlivé modely a jejich predstavitelé do jisté miry prolinaji, lze Staigerovou s jejim
dfirazem na historicky kontext recepce zfetelné fadit mezi tietf, historické modely, které dirazné

1) Janet Staigerovéd oviem v soudasné dobé piisobi na University of Texas v Austinu.

2) The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. New York 1985.

3) Britskd kulturdlni studia osmdesdtych let (tzv. birminghamskad $kola) sice pojem subjektu nadéle vyuZi-
vala, nicméné oproti aparétové teorii s diirazem na pluralitu subjektovych pozic vymezovanych ve vzta-
hu k ndrodnostni, etnické ¢ socidlni pifslusnosti nebo z hlediska rodu (genderu), véku apod. (srov. napr.
David Morley, Family Television. London 1986).

4) Judith M ay ne, Cinema and Spectatorship. London — New York 1993.

5) Mayneovd zdiiraziiuje odliSeni pojmi subjekt (subject), redlny divak (viewer), divdk (spectator). Redlny
filmovy divék (film viewer) je chdpdn jako ,redlnd osoba* (real person) pfi plném védomf toho, Ze tento
.real viewer” nenf dostupny jako objekt vyzkumu né&jakym pifmym, nezprostfedkovanym zptisobem.
Existuje na jednu stranu mimo kategorie teorii, na druhou stranu vidy né&jak zfistdvd funkef kulturné
determinované piedstavy o tom, co je to ,redlnd osoba“. Takto explikované rozlieni pojmi subject
a viewer upozoriiuje na napé&ti mezi nimi a na metodologické nebezpeci jejich konfiize, pfi¢emz pojem
divdk (spectator) lezi na jejich priise¢iku a zahrnuje je v jejich koexistenci.
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reaguji na nejzietelnéj3i slabost instituciondlniho modelu, totiZ jeho ahistori¢nost.” Hlavni linie
historizace konceptu divdctvi (spectatorship) predstavuje zdjem o konkrétni historické podminky
filmovych projekei, vyzkum vefejné sféry a zejména zkoumani procesu recepce, pricemz do této
posledné jmenované oblasti patii i prace Janet Staigerové.

Kniha Perverse Spectators, jejiz kapitoly z v&tsi &dsti predstavuji vysledky historickych vyzkumi
recepce,” navazuje na praci Interpreting Films,” kterd obsahuje také rozsdhly metodologicky
a komparativni tivod.” Staigerova v ni vymezuje ,.historickou interpretativni strategii®, uplatiio-
vanou i v Perverse Spectators. Vychazi z piredpokladu, Ze kulturni artefakty (tedy i filmy) nejsou
nositeli imanentniho vyznamu, protoZe jejich interpretace se proménuji v zavislosti na vlivu
konstruovanych socidlnich, psychologickych, politickych a ekonomickych identit, jako je rod,
sexudlnf orientace, rasa, etnicita, spole¢enskd tiida. A co je obzvldsf dileZité, rozdilnost inter-
pretaci je podminéna historicky. Staigerovd se hldsi k neomarxistické pozici a sviij historicky
materialismus dopliiuje o vlivy poststrukturalismu, nového historismu a kulturdlnich studii.
Diiraz klade na kontext procesu recepce a cilem recepénich studif je v jeji verzi ,,historické vy-
svétleni udalosti interpretace textu®. Kontextudlni pfistup Staigerové vede k uvazovani takovych
faktorti jako konstruovand identita, spole¢enské a historické podminky recepce, intertextudlni
znalosti apod., pfi¢emz sméfuje k opusténi kategorii ,,spravné a ,,chybné* interpretace. Odtud
také pochdzi pojem ,,perverzniho® divdka, ktery implikuje odklon od ,,normy* divdcké recep-
ce. Staigerovd se vyhybd alternativnimu oznadenf ,,negotiating spectators® britskych kulturdl-
nich studii, jeZ vychdzi z triddy ,,dominantniho®, ,,dohodnutého* (negociovaného) a ,,opozic¢ni-
ho* étenf Stuarta Halla."” Diivodem je to, ze Staigerovd povazuje Hallovu zndmou kategorizaci za
reduktivni a esencialistickou. :
Staigerovd vénuje prvni ¢dst své knihy (Historical Theory and Reception Studies) reflexi teoretic-
kych vychodisek pro mozné déjiny filmové recepce. Mimo jiné zde vstupuje do polemiky se tfemi
(v poslednich letech zfejmé nejvlivn&j&imi) koncepty dé&jin recepce hollywoodského filmu. Jedna
se 0 model Toma Gunninga vychdzejici z opozice mezi kinematografii atrakef a narativni kinema-
tografii, o pojeti vefejné sféry, zdtraziujici spFiznénost rané moderni a postmoderni kinematogra-
fie v opozici vi¢i kinematografii klasické (Miriam Hansenovd), a nakonec o koncepei Timothy

6) Prikladem historizace kinematografického apardtu je Elsaesseriiv pojem ,spolecenského imagindrna®,
ktery spojuje pojmy vizudlni rozkoge ¢i situovdni do subjektové pozice s konkrétnimi historickymi pod-
minkami (srov. zejména Thomas Elsaesser, Primary Identification and the Historical Subject:
Fassbinder and Germany. In: Philip Rosen (ed.), Narrative, Apparatus, Ideology. New York 1986;
T. Elsaesser, Weimar Cinema and After. Germany'’s Historical Imaginary. London — New York 2000.

7) Prvni édst knihy (Historical Theory and Reception Studies) sumarizuje vysledky neddvnych vyzkumi
americkyeh filmovych historikd v oblasti filmové recepce a nabizi zdkladni teze vlastni historické préce
Janet Staigerové (viechny tii kapitoly této é4dsti byly plivodné prezentovény jako pfispévky na konferen-
cich). Zbyvajicich devét kapitol rozdélenych do tif &dsti pfedstavuji samostatné historické studie a pied
zafazenim do recenzované knihy byly samostatné publikovény. '

8) Janet Staiger, Interpreting Films. Studies in the Historical Reception of American Cinema. Princeton
University Press 1992. :

9) Tato kniha pak odkazuje jesté hloubé&ji do historie vyzkumné tradice wisconsinské skoly, k prédci
The Classical Hollywood Cinema: ,,|...] poukdzali jsme [Staigerovd, Thompsonovd, Bordwell] zde na to,
Ze by mély byt sepsdny také déjiny konsumpce amerického filmu, ale Ze takové déjiny by pak tvofily dal-
&f knihu. Kniha, kterou mdte v rukou, jf nenf, ale predstavuje mij ndhled na to, jakym smérem by se mél
ubirat vyzkum snaZfci se objasnit interpretativni vyznamy a afektivni zkugenosti velmi rfiznorodych je-
dinct, ktefd se v priibéhu témé¥ sta let divali na filmy* (s. xii).

10) Srov. Stuart H all, Coding and Enceding in the Television Discourse. In: J. Curran etal. (eds.), Cul-
ture, Media, Language. London 1980.
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Corrigana, jenZ rozliSuje mody recepce charakteristické pro predklasickou, klasickou a postmo-
dernf kinematografii." Staigerovd se proti témto modeliim vymezuje nejen historizact, ale také
pluralizaci modii recepce: kazdému historickému obdobi odpovida nékolik riiznych strategif oslo-
venf divdka, vice modfi praxe kinematografické projekce a také nékolik rozdilnych modii recep-
ce. Historicko-materialisticky p¥istup ,,zprostiedkovdvd obraz identit, interpretativnich strategii
a taktik, jeZ si divdci pfindSeji do kina. Tyto strategie a taktiky jsou historicky vytvédfené specific-
kymi historickymi okolnostmi. Tyto okolnosti pak nékdy dajf vzniknout ,interpretativnim komu-
nitdm’ & kulturnim skupindm, jakymi jsou i filmovi fanouSci, a ty pak produkujf vlastni konven-
cionalizované mody recepce” (s. 23).

Na jiném mist& (kapitola Writing the History of American Film Reception) uvadi konkrétni piikla-
dy dokladajici variabilitu recepénich strategif, a to zejména v opozici vii¢i Siroce rozsifenému
piedpokladu (i piedsudku), Ze mluveny film zcela potlaéil jakékoli hlasové projevy a promluvy
divakd (talking in the theater): tomu odporuje nejen tradiéni piipad kultovni recepce, ale také
praxe ,,call and response® (hlasité slovni projevy publika, reagujici na dénf na pldtné i na sebe
navzdjem) mezi afroamerickym publikem (komentujicim nap¥. ¢erno$ského herce a chovéni jeho
postavy) nebo mezi vojdky sledujicimi filmové projekce na fronté& za druhé svétové vilky a dop-
rovdzejicimi je cynickymi pozndmkami (napf. k ,,nerealistickému® zndzoméni frontovych pod-
minek nebo na dkor muzskych filmovych hvézd, které unikly vojenské sluzbé). Staigerovd také
zdfirazituje nutnost vénovat mnohem vétSi vyzkumnou pozornost tomu, jak prozitek divdcké zku-
Senosti pokracuje po skonéeni samotné projekce a jaky md vliv na kolektivni populdmf a kultur-
ni paméf.

Zbyvajici t¥i édsti knihy (Interpretation and Hollywood Film History; Interpretation and Identity
Theory: Interpretation and the Representation of the Real) pfedkladaji vysledky vyzkumi, které
(az na vyjimky) pracuji se stejnym typem pramend, tj. s novinovymi recenzemi, fandovskymi tex-
ty i s reflexemi z akademického prostiedi.”” Napiiklad kapitola The Romances of the Blonde Ve-
nus. Movie Censors Versus Movie Fans dokldd4 revizionisticky pifstup, ktery v poslednich letech
zaujimajf filmovf historikové k filmové cenzuie, na konfrontaci tif riiznych ,,piibéhi“ von Stern-
bergovy PLAVOVLASE VENUSE. ,,Melodrama touhy®, které cenzofi po zdsahu do scéndfe nabidli
divdkéim, se v rukou fanousk& zménilo v ,,komedii touhy* (pod vlivem srovndvani filmového pii-
béhu s Zivotem hlavnf predstavitelky, Marlene Dietrich), resp. v ,romanci touhy* (v podobé pi-
vodniho scéndfe, publikovaného ve fanzinu). Staigerovd v této kapitole vyuzivd jako historicky
pramen fanziny a velké mnozstvi dobovych recenzi, komentifi a ohlasii. V Taboos and Totems.
Cultural Meanings of The Silence of the Lambs sleduje rfizné kulturni vyznamy pfipisované filmu
MLCENT JEHNATEK divdky-recenzenty a jejich determinaci textudlnimi i mimotextudlnimi vlivy.
Vyuzivajic novinové &lanky, recenze, ilustrace nebo dopisy doruéené do redakce novin a ¢asopisi,

11) Srov. Tom Gunnin g, Film atrakci: rany film, jeho divdci a avantgarda. ,,Jluminace® 13, 2001, &. 2,
s. 51 — 58; Miriam H ans e n, Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent Film. Cambridge
UP 1991; Timothy Corrigan,A Cinema Without Walls: Movies and Culture after Vietnam. New Brun-
swick — New York — London 1991.

12) Tyto vyjimky tvoii dvé kapitoly, z nich prvni odmitd hypotézu ,,zdnrové Eistoty®, a tim i z ni vychdzeji-
ci hypotézu Zénrové hybridnosti typické pro ,,postfordovsky* Hollywood: podle Staigerové nikdy Zidné
obdobf ,,¢istého Zdnru* neexistovalo (praxi ,.fordovského* Hollywoodu bylo spojovat v jednom filmu ale-
spoii dvé Zdnrové riiznorodé zipletky). Druhy pitklad predstavuje polemika s tezemi Haydena Whita
2 textu Modernistickd uddlost (,,Jluminace* 11, 1999, &. 4, s. 5 — 21): Staigerovéd uvadi konkréini proti-
pitklady zpochybiiujici, Ze dramatizovani historickych udalosti, miZeni dokumentdmiho a hraného ma-
teridlu, prezentovani vrazdy jako vysledku konspirace nebo zndzornéni neoficidlni verze historie jsou ty-
pické pro postmodernistickou reprezentaci historickych uddlosti.
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analyzuje tfi zdkladnf strategie, které se uplatnily pfi ,,éteni® filmu: 1. konstruovdni bindrnich
opozic (zejména na ose Hannibal Lecter/Buffalo Bill jako chytry/hloupy, heterosexudl/homo-
sexudl, abstraktni zlo/ztélesnéné zlo...); 2. uZiti metafor a analogii (pfedeviim zvifeci metafory
motivované mj. i ndzvem filmu); 3. hybridizace nekompatibilnich pojmt (napf. mi¥enf kategorif
lidské/zviteci).

Staigerovd klade velky diiraz na variabilitu ,,éteni*, na moznost zaujimat ve vztahu k témuz filmu
velmi riiznorodé subjektové pozice, a to nejen rliznymi diviky, ale i tym# divikem v jiné situaci.
Toto stietdni konkrétniho, sociokulturné definovaného divdka a uréité subjektové pozice, které je
charakteristické pro ,,postaparatové™ linie pfistupu k divdctvi, je zfetelné formulovdno v kapitole
The Places of Empirical Subjects in the Event of Mass Culture. Jeanie Bueller and Ideology. Stai-
gerova se zde snaZi postihnout mozné subjektové pozice, a to nejen ty, které nabiz{ text p¥fmo, ale
i takové, které se oteviraji v mistech jeho vnitinich kontradikei (k demuz vyuZivd opét predeviim
novinovych a ¢asopiseckych recenzi).

JestliZe progresivni pifstup Staigerové k filmovému divdkovi jako ,,perverznimu® uzivateli Siroké
Skély historicky, socidlné a kulturné determinovanych strategii budi né¢im pochybnost, je to pré-
vé vyuZivanym vyzkumnym materidlem, resp. uré¢itou metodologickou jednostrannosti. Staigerova
jako by se chtéla vyhnout nutnym a jen v omezené mife feSitelnym kontradikcim, do kterych se
zaplétd etnograficky vyzkum'” — tj. problému nemoznosti ,,neovliviiujiciho pozorovatele®. Zetel-
né preferuje jednu ze dvou moznosti, jak je podle ni moZné pii uplatiiovadni historicko-materialis-
tického pifstupu feSit zdsadni problém nedostatku zdroji vypovidajicich o recepei starsich fil-
mi dobovym publikem. Tu predstavuje rozsiteni vyzkumného pole na historicky materidl, jakym
jsou deniky, dopisy ¢i ,,ordln{ d&jiny”. Druhou moZnosti pak je vyzkum soucasného publika tie-
ba metodou rozhovori. Tuto variantu oviem Staigerovd nevolf ani tehdy, kdyZ nevznikd problém
¢asového odstupu (napf. u filmu MLCENI JEHNATEK), a pfidrZuje se vyzkumu recepce za pouZiti
predev&im takového materidlu, ktery pochdzi od specifického a svym zplisobem vyluéného publi-
ka a ktery je oviem také sndze dostupny — filmovych recenzi. Diivody je pochopitelné mozné tu-
$it v tom, Ze kvalitativni vyzkum ,,b&Zného* publika by vyZadoval je¥té vyrazn&jsi metodologicky
posun do oblasti sociologie. PrestoZe tedy Staigerové realizuje pouze jednu linii vlastniho vy-
zkumného programu, pfedstavuji principy historicko-materialistického vyzkumu a koncept ,,per-
verzniho divdka® produktivni variantu takového pfistupu k recepei filmu, ktery na jedné strané
jednoznaéné popird pesimismus deterministickych piistupd vnimajicich divdka jako pasivniho
piijemce ideologie a na druhé strané nepodléha iluzi totdlni interpretaéni svobody a neomezenych
moZnosti opozi¢niho éteni.

Pavel Skopal

13) Tyto vyzkumy, zejména v linii navazujiei na birminghamskou $kolu, vii¢i ni# se Staigerovd vymezuje,
maji ve skute¢nosti podobné zaméfeni, i kdyZ pracuji s jinym pojmovym apardtem a metodologii nevy-
hybajici se konkrétnimu studiu samotného procesu recepce. Ilustrativni jsou v tomto sméru napf. price
popisujici ,,opoziéni éteni™ v procesu recepce RAMBA australskymi domorodci, ktefi jej vnimaji jako
predstavitele ,,tfettho svéta® bojujfctho proti bilym kolonizdtorfim (srov. John Fisk e, Television Cultu-
re. London — New York 1991), nebo studie o americkych bezdomoveich, ktefi se divaji s oblibou na
SMRTONOSNOU PAST, pfi¢emZ oviem vénuji pozornost jen tém &dstem filmu, kde jsou néjakym zpfiso-
bem pokofovdni piedstavitelé spoledenské elity (srov. John Fiske — Robert Dawson, Audiencing
Violence: Watching Homeless Men Watch Die Hard. In: James Hay — Lawrence Grossberg — Ellen
Wartella (eds.), The Audience and Its Landscape. Boulder — Oxford 1996).
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FILM A MALIRSTVI

MONOTEMATICKE CiSLO ILUMINACE 4/2003

Vztahy mezi malifstvim a filmem jiZ byly v historii mySlenf o filmu reflektovadny v fadé kon-
texti. Avantgardni manifesty usilovaly o zrovnopravnéni filmu vzhledem k tradiénim umé-
nim a definovani jeho specifi¢nosti (jako sedmého uméni apod.). Tvirci experimentdlniho
filmu pouzivali piibuzné tviiréi postupy préce s povrchem obrazu jako vytvarnici a vyvozo-
vali z toho teoretické zdvéry. Teoretici analyzovali filmy tematizujici malifské obrazy, Zivot
a tvorbu malite, piipadné uZivajici intertextové citace z d&jin vytvarného uméni. Filosofické
tivahy o ontologii filmového obrazu srovndvaly vztah obou uménf ke skutecnosti.
Ve specidlnim &isle [luminace otevirdme pole nejen pro takovéto druhy analyz, ale ob-
zvl4sté pro zkoumani problémi formdlnich, Zénrovych a kulturnich korespondenci a his-
torickych ndvaznosti & zlomii, které lze mezi filmem a mali¥stvim pozorovat v riznych ro-
vindch, poéinaje stylovymi vzorci a kone mody recepce. Pfijmeme-li predpoklad, Ze
zdkladem filmu i mali¥stvi je obraz, ktery je plochy, zardmovany, md jisté zndzornovaci
a expresivni funkce, charakteristickou kompozici, ¢asovou i prostorovou dimenzi, vztah
k prostoru vné rimu, barevné, svételné, texturni, rytmické ad. kvality a Ze uréitym zpiiso-
bem oslovuje divdka v rdmci souboru historickych konvenci, Zdnru a instituce, vynoif se
pied nami celd $kdla komparativnich otdzek — napiiklad:
Jakym zptisobem film navazuje na historické konvence malifského zndzorfiovdni krajiny,
téla, tvdre, nezobrazitelného nebo napt. historické uddlosti? Které Zinrové vzorce rozviji a ja-
kym zptisobem je transformuje v diléich obdobich svych déjin? Které dseky filmovych déjin
a které Zdnry lze z hlediska stylového povaZovat za vyraznéji ,,pikturdlni® nez jiné?
Ve kterych formdch z dé&jin malifstvi lze objevit anticipace kinematografického pohybu
v obraze a pohybu rémovéni, mimoobrazového pole, hloubky prostoru, montéze? A naopak,
v jakych filmovych formach lze nalézt malifskd pojeti prostoru, ¢asu, pohybu, barvy,
svétla, kontury atd.?
Za jakych podminek se filmovy obraz jevi spiSe jako tvdrny povrch s kompozici expresiv-
nich forem a charakteristickou texturou nez jako priithled do svéta fikce? Je moZné uvazo-
vat o préci s barvou, svétlem nebo pohybem kamery jako o ekvivalentech tahii $tétce na-
nisejictho barvu na pldtno, aniz bychom se pfitom nutné omezili jen na experimentalni
filmy, v nichZ tviirci zasahuji piimo do fotografické emulze?
Jaké typy divdckého pohledu a percepce viibec miize implikovat soucasné vytvarné umé-
ni i film (pohled télesné situovany, mobilni, bezprostfedni, namdtkovy, ostry, védecky,
panoramaticky, rozptyleny, posesivni...)? Které malifské formy anticipovaly moderni
kinematograficky pohled? A naopak, které filmy navazuji na specifické rezimy pohledu
maliského? |
Které filmové koncepce stimuluji piekradovdni instituciondlni a diskursivni hranice mezi
kinem a galerii, mezi kunsthistorii a filmovou teorii? Jakou roli v tomto procesu hraje ex-
perimentéln{ film na jedné strané a videoart na strané druhé? MiiZe vytvarné uméni komen-
tovat a kritizovat kulturnf status kinematografie? A naopak, kdy filmy rozvijeji implicitni
diskurs o svém postaveni vii¢i malitstvi?
Jaké kulturnf topoi, rétorické figury a obecné prvky ikonografické tradice mali¥stvi 1ze
objevit ve zpfisobech, jak film spoluutvdfi nasi vizudlni zkusenost se svétem, pfirodou,
dé&jinami a kulturou?




Vybérova bibliografie k tématu:
Andrew, Dudley (ed.): The Image in Dispute. Art and Cinema in the Age
of Photography. Austin: University of Texas Press 1997
Aumont, Jacques: L’Oeil interminable. Paris: Libraire Séguier 1989
Bellour, Raymond (ed.): Cinéma et peinture, approches. Paris: Coliartco, P.U.F. 1990
Bellour, Raymond (ed.): Passages de l'image. Paris: Centre Pompidou 1990
Bonitzer, Pascal: Peinture et cinéma: Décadrages. Paris: Editions de I’Etoile 1985
Dalle Vacche, Angela: Cinema and Painting: How Art Is Used in Film. Austin:
University of Texas Press 1996
Hollander, Anne: Moving Pictures. New York: Knopf 1989
J ost, Francois (1993): Der Picto-Film. In: Blick-Wechsel. Tendenzen im Spielfilm
der 70er und 80er Jahre. Eds. Jiirgen E. Miiller — Markus Vorauer. Miinster: Nodus,
s. 223 — 236
Leutrat, Jean-Louis: Des traces qui nous ressemblent. Seysse: Edition Comp’Act 1990
Leutrat, Jean-Louis: Kaleidoscope. Lyon: Presses Universitaires de Lyon 1988
Paech, Joachim (ed.): Film, Fernsehen, Video und die Kiinste. Strategien
der Intermedialitdit. Stuttgart: Metzler 1994
Peuck er, Brigitte: Incorporating Images: Film and the Rival Arts. Princeton:
Princeton University Press 1995

{rozsdhlejii bibliografie k tématu viz emc.elte.hu/~metropolis/english/9703/FBIENG.html)

Rddi bychom vyzvali vSechny, kiefi maji zdjem pfispét do ¢isla piwodnim textem nebo o p¥i-

spévku predbéiné uwvazuji, aby nds co nejdrive kontaktovali. Vitéme nejen podnéty ze strany

filmovych kritikii a historiki, ale i ndvrhy a pfipominky z perspektivy kunsthistorie, estetiky,
teorie umént, historie kultury ad.

uzdvérka ¢isla je 30. 7. 2003

Se svymi ndméty a dotazy se obracejte na adresu redakce:
[luminace, Ndrodni filmovy archiv, Bartoloméjskd 11, 110 00 Praha 1
tel.: Petr Szczepanik — 0605/129186, Helena Bendova — 0604/125825

e-mail: szczepan(@phil.muni.cz & hbendova@email.cz
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