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Cldnky

OBALY NA VICERO POUZITI

Zdnrové produkty a proces recyklace

Rick Altman

Nez prisla polovina dvacatého stoleti, opiraly se debaty o Zanru téméf vidy o historické
ptiklady. Probuzeny zdjem o Zanry v pozdni renesanci souvisel se vzkiiSenim zanri kla-
sického Recka a Rima: komedie, tragédie, satiry, 6dy, eposu apod. Dokonce ani proti
Zanru zaméieni romantikové se svoji touhou zniéit Zdnrovou specifi¢nost a s ni i bfimé
minulosti pFed tyranii déjin Zdnru neutekli. KdyZ véda poskytla model zdanlivé stalych
biologickych druhd, trvale od sebe oddélenych reprodukéni nesluéitelnosti, model bio-
logického vyvoje — okamzité prejaty pro spolecenské a literdrni kategorie — znovu rych-
le nastolil tradiéni pouto mezi Zanrovym my$lenim a historickym zkoumanim. Ve svété
pielomu stoleti, kterému vlddla kniha L’Evolution des genres dans Uhistoire de la littéra-
ture Ferdinanda Brunetiéra, nemohla byt o Zdnrech existujicich mimo déjiny ani Feé.

O pil stoleti pozdéji se vSak Zanry pod vlivem jungovské psychologie a strukturdlni antro-
pologie nachdzeji v nové spole¢nosti. Misto toho, aby byly ¢teny v kontextu Horatia
a Boileaua, ocitaji se najednou mezi pohanskymi ritudly, domorodymi obfady, nedato-
vanymi tradié¢nimi texty a popisy lidské pfirozenosti. Pozornost se jiz neupird na vznik,
transformaci, kombinaci a mizeni Zdnri, tedy na nové, modifikované ¢i ztrdcejici se Zan-
Ty; predmétem zkoumdni se stdvd Zanrova neménnost a zvldsté pak piiklady téch zanrg,
které ospravedliiovaly tvrzeni, Ze Zdnr jako takovy je néé¢im ve své podstaté stdlym. Hovo-
fil-li Northrop Frye o Zdnrech jako o ztélesnénich mytu a spojoval-li Sheldon Sacks Zdn-
ry se stalymi vlastnostmi lidské mysli, nelze se viibec divit, Ze pro celou generaci filmo-
vych kritik@i predstavovaly filmové Zanry pouze nejnovéjsi formu rozsahlejsich, starsich
a trvalej&ich zdnrovych struktur. A¢koli kritici podle vzoru Johna Caweltiho a jeho kultur-
né specifického pojeti formalizované fikce [formula fiction] vidi hollywoodské Zanry jako
specificky americké, bezstarostné filmovym zanriim pfipisuji vybrané predky, véetné fec-
kych komedifi, zdpadnich romdna, divadelnich melodramat a videnskych operet.

Nenf divu, Ze na myty zaméfené znovuobjeveni Zdnrové kritiky béhem tieti ¢tvrtiny toho-
to stoleti vazné ohrozilo nasi schopnost uvazovat o Zanrech jinak nez jako o stdlych proje-
vech vice ¢1 méné neménnych fundamentdlnich lidskych (nebo americkych) zajmi.
Svym zpfisobem je to logické, nebol vyznam, pfipisovany po nékolik uplynulych dese-
tileti terminu Zdnr, prameni z piesvédceni, Ze zanr predstavuje podobné jako Alenéina
krali¢i nora kouzelné spojeni mezi timto padlym svétem a mnohem uspokojivéjsim a trva-
lej&fm hdjemstvim archetypu a mytu. Zdnru p¥ipadla role prostfednika mezi lidstvem
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a vé¢nosti, kterou kdysi plnila modlitba. Krétce, chceme-li, aby Zinry fungovaly tak, jak
se od nich o¢ekdvd, musime je povazovat za stdlé. P¥ilisny diiraz, ktery jiz dvé generace
#dnrovych kritiké kladou na #dnrovou neménnost, umoziujici jim vyuzit vyhod archety-
palni kritiky, mél za ndsledek hrubé zanedbdn{ historickych dimenzi Zinru. Zdtraziova-
ni zjevn& reprezentativnich proud& mohutné zinrové feky na idkor jejich klikatych piito-
ki, brehtim se vzpirajicich povodni ¢i jejiho usti, kterému vlddne pfiliv a odliv, vede
soudasnou Zdnrovou teorii k tomu, %e vénuje pramalou pozornost logice a mechanismtim,
prostiednictvim kterych se Zdnry jako takové stdvaji rozpoznatelnymi. Pfitomnd staf na-
bizi ndpravu této tendence.

V neddvné minulosti zac¢inala kazd4 studie o zdnrech otdzkami po stdlosti a koherenci:
Co majf tyto texty spole¢ného? Které sdilené struktury jim umoziuji, aby ddvaly vétsi
smysl jako zdnr neZ jako suma vyznami individudlnich textG? Jaké sily vysvétluji zi-
votnost Zdnru a jaké vzorce se touto Zivotnosti vyznacuji? Zde se ovem naopak budu
zabyvat problémy pomijivosti a $ifen{ zdnri: Pro¢ nékteré struktury nebudou nikdy nzna-
ny jako zdnr? A kterych zmén je zapotiebi, aby se naopak jiné struktury jako zanr konsti-
tuovaly? Jsou-li Zinry svétskym odrazem nadéasovych hodnot, &im si vysvétlit pravidelné
spory ohledné jejich definice, hranic a funkce? Zanrové kritika tradi¢né tim, Ze zd@raz-
fuje souhlasné struktury a zdjmy, usiluje mocné o to, aby zakryla a prekonala rozdil a ne-
shodu; zde naopak budeme sledovat princip, ktery rozpory zdiirazije, nebol chceme
vysvétlit, co umoziuje diferenci. Pouze tehdy, pozndme-li, jak se ve zddnlivé univerzdl-
nim Zdnrovém kontextu rodi rozdil, budeme v. pozici, kdy bude mozné rozhodnout fadu
hraniénich sporti, které vyriistaji z role Zdnru coby zdstupce trvalosti ve svété zmény.

Adjektiva a substantiva

Zdtrazitujeme-li misto shody rozpor, nemiZeme si nepovSimnout, Ze Zdnrovd termi-
nologie nékdy vyZaduje piidavnd jména a jindy jména podstatnd. TotéZ slovo se obcas
v angli¢ting” vyskytuje v obou téchto slovnich druzich: musical comedies [hudebni ko-
medie] nebo jednoduse musicals [muzikdly], western romances [westernové romantické
piibéhy] & pouze westerns [westerny|, documentary films [dokumentdrn{ filmy] nebo
film documentaries [filmové dokumenty]. Vyskyt téchto Zanrovych dvojic” vykazuje, zdd

1) Vzhledem k relativni lingvistické (angli¢tina je z hlediska substantivizace ptidavnych jmen ¢i sloves,
adjektivizace podstatnych jmen atd. ohebné&j&i nez &edtina) i specificky kulturni (absence nékterych zin-
rovych ekvivalentii v ¢eském prostiedi) nepfeloZitelnosti Altmanovych pfikladf ponechdvdm uvidéné
Fdnrové terminy v origindle, ktery v pripadé polfeby dopliiuji prekladem v zdvorce (pozn. piekl.).

2) Nasledujic pojedndni se podstatné 1isf od piistupu Alastaira Fowlera, ktery se jako jediny na poli an-
glického jazyka vdiné zabyvd rozdilem mezi substantivnimi a adjektivnimi Zinrovymi oznacenimi.
V sedmé kapitole své knihy Kinds of Literature: An Introduction to the Theory of Genres and Modes (Cam-
bridge 1982). Fowler ztoto#iiuje substantivni ndzvy s Zdnry (napf. komedie) a adjektivni terminolo-
gii s tim, co oznacuje jako mody (napf. comic novel [humoristicky romdn]). Podle Fowlera je druhé
vidy odvozeninou prvniho; zde vede peclivy vyzkum terminologie pro kategorizaci filmovych zdnrt ke
zcela odliZnym zdvérim. Viz také praci: Jean-Louis Leutrat — Suzanne Liandrat-Guigues,
Les Cartes de I'Ouest. Un genre cinématographique: le western. Paris 1990, s. 95, 105 — 107. Autofi zde
popisuji rozdily mezi terminem western coby adjektivem a coby podstatnym jménem.
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se, pozoruhodnou historickou pravidelnost. Prvni uZiti terminu byvd vidy adjektivni
povahy a popisuje ¢i specifikuje jiz zavedenou $irsi kategorii. Nejen poezie, ale lyrickd
poezie nebo epickd poezie. Pozdéjsi uZivani se vyznacuje uplatiiovdnim samostatnych
podstatnych jmen, coZ provézi i odpovidajici zména ve statusu nové kategorie. Lyrickd
poezie je typem poezie; ¢im vice typl poezie ozna¢ime, tim vic se upevni existence poe-
zie jako nezavislého Zdnru, pficemz kazdy typ odpovidd jinému jeho potencidlnimu
aspektu. Upustime-li od ptivodniho podstatného jména a povysime-li samotné pfidavné
jméno do stavu jména podstatného — lyrika —, u¢inili jsme mnohem vic nez jen krok od
obecného typu — poezie — ke specifickému piikladu — lyricka basen. Tim, ze adjektivu
pfidélime status podstatného jména, naznacujeme, Ze lyricky existuje jako kategorie
nezdvisld na poezii, na podstatném jméné, které ptivodné specifikovala. Kdyz se z popis-
ného piidavného jména stane nové kategoridlni substantivum, osvobodi se od tyranie
ptvodniho podstatného jména. Epickd poezie ndm piipamatovdavd jména Homéra, Vergi-
lia, Miltona, tedy samych basnikt. Jaké mentdlni obrazy ale vyvoldvd samostatné pod-
statné jméno epika? Piseri o Rolandovi? Vojnu a mir? ALEXANDRA NEVSKEHO? LONESOME
DoVE?" NaSe predstavivost jiZz neni svdzdna s bdsnickou formou; namisto toho vyhle-
ddvd podobné texty napfi¢ rliznymi médii. D¥ive byla epiénost jednim z moinych pri-
vlastkii primdrn{ kategorie poezie; nynf je film jednim z moznych projevii zdkladni kate-
gorie epika.

Je prekvapujici, kolik Zdnrovych oznaceni timto substantivizaénim procesem proslo.
Narrative poetry [narativni poezie] je pfirozenym zdrojem narrative [vypravéni|. Ze Sce-
nic photography [krajinnd fotografie| vznika scenic [p¥irodni snimek]| (jedna z hlavnich
&dsti programii predstaveni némého filmu). Serial publication [kniha na pokracovani]:
serial [seridl]. Commercial message |obchodni sdéleni]: commercial [reklama]. Roman
notr, film noir: jednoduSe noir. V nékterych piipadech je k proméné piidavného jména
v podstatné zapotiebi neologismu. Z biographical picture [Zivotopisny snimek]| se stava
biopic. Musical drama [hudebni drama| se méni na melodrama. Podle stejného vzoru lze
dokumentdrni drama oznacit za docudrama. Science-fiction stories [védeckofantastické
ptibéhy] jsou sci-fi. Potfeby novindii ddvaji dokonce ¢asto vzniknout klontim téchto jiz
substantivizovanych terminti: muzikdly jsou singies, westerny jsou oaters,” melodramata
jsou mellers, tearjerkers ¢i weepies [slad’dky, dojdky, limonady].

Vznik samostatného podstatného jména ve vsech pripadech signalizuje osvobozeni dii-
vé&jsitho pridavného jména od plivodniho podstatného jména a utvofeni nové kategorie
s vlastnim nezdvislym statusem. Vezméme si za piiklad déjiny komedie. Komedie byla
po staleti charakterizovdna riiznymi zpiisoby — podle svého ptavodu, ténu, kostymd,
piredvddéni apod. Dnes mdme fadu kategorii, které se od matefského Zanru osvobodi-
ly: burlesku, frasku, masku, screwball [ztfeSténou, bléznivou komedii”], grotesku atd.

3) LONESOME DOVE je televizni westernovd sdga na motivy stejnojmenného romdnu Larryho McMurtryho
(pozn. red.).

4) Nizvy, pro které ¢edtina nemd zavedené ekvivalenty: vyraz singies pochdzi ze slovesa ..to sing™ — zpivat:
oaters z podstatného jména ,,0ats” — oves (pozn. prekl.).

5) ,.Screwball comedy* jako oznaceni specifického amerického Zdnru se nékdy do ¢eStiny pievadi ne zce-
la pfesnym terminem crazy komedie. V podkapitole ,,Zdnrovéni jako proces® Altman tento Zénr podfazu-
je obecné&jsi kategorii romantickych komedif (pozn. piekl.).
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Tento vyvoj poukazuje na skute¢nost, Ze komedie sama nezacinala jako podstatné jméno,
ale jako jedno z mnoZiny adjektiv, oznac¢ujicich mozné typy divadla ¢i pisné; slovo komne-
die pochdzi z jednoho typu zpévu (ktery se poji s radovdnkami), zatimco tragédie z dal-
$tho (ktery spojujeme s kozly ¢i satyry). Jinymi slovy — i tak zddnlivé zdkladni terminy
jako komedie a tragédie, epika a lyrika musely sviij substantivnf status ziskat. To, co bylo
zpocdtku popisnym adjektivem, se muselo zmocnit celych textii a ukdzat zjevnou schop-
nost nezdvisle je ¥idit. Podobné musela (burleskni) komedie, ktera se ptivodné vyznaco-
vala parodif, karikaturou a nonsensem (ptivodni vyznam piidavného jména burleskni),
nabyt stdlych charakteristickych rysi, aby se mohla stdt nejprve burleskni (komedii),
v niz pfevaZovalo piidavné jméno nad podstatnym, a potom ,.burleskou™, uzivanou s leh-
kymi rozpaky, které provizeji kazdy neologismus, a nakonec prosté burleskou, ktera na
jevisti Zanrd stoji samotnd, opro$ténd od viech nutnych vazeb s komedii.

Neustdlé posuny zdnrovych termint od pfidavnych jmen k podstatnym skytaji dalezi-
ty vhled do filmovych Zdnrd a jejich vyvoje. NeZ se western stal samostatnym Zanrem
a zdomacnél prakticky na celém svété, existovaly western chase films [westernové ho-
ni¢ky/honi¢ky ze Zdpadu®], western scenics [westernové piirodni snimky|, western
melodramas, western romances [westernové romantické piihéhy|, western adventure
films [westernové dobrodruzné filmy| a dokonce 1 western comedies, western dramas
a western epics. Znamend to, Ze kazdy z téchto jiz existujicich Zanrt mohl byt a byl
vyroben s vyuZitim prostiedi, zdpletek, postav ¢i rekvizit, které odpovidaly soudobym
predstavdm o Zdpadu. Zdpad znamenal v roce 1907 zaruku kasovniho dspéchu, a tak
bylo mozné i obecné zndmym melodramatim vdechnout novy Zivot, zinscenovala-li se
ve westernovém hdvu (podobné ddvd soudasnd popularita technologicky nejmodernéj-
Sich sportovnich bot vzniknout tak ne¢ekanému jevu, jako jsou reklamy, které prostied-
nictvim sportovnich bot propaguji ptjc¢ovny aut). Podobné predchdzela muzikalu mu-
sical comedy [hudebni komedie], musical drama [hudebni drama], musical romance
[hudebni romanticky piibéh], musical farce [hudebni fraska] a dokonce dvojnasob re-
dundantnf all-talking, all-singing, all-dancing musical melodrama [stoprocentné mlu-
vici, zpivajici a tanéiei hudebni melodrama]. Tak jako byla Amerika na prelomu stoleti
fascinovana v&im, co bylo westernové/ze Zapadu, stal se hitem konce dvacdtych let zvu-
kovy film; film se v roce 1929 zddl byt neiiplny, nebyla-li k jeho existujicimu Zinrové-
mu rameci priddna hudba.

Dokud byl westernovy hdv nebo hudba pouze piidavkem, nemohly western ani muzikal
existovat jako Zzdnry. Aby mohlo dojit k jejich definitivnimu zZdnrovéni [genrification],”
bylo zapotiebi tif zmén:

1. Bylo nutné opustit piistup zaloZeny na principu pfiddvani (,,Co kdybychom k této ko-
medii jenom pfidali hudbu?*) a studia musela presunout pozornost od dfive existujicich

6) Svizelnost prekldddni téchto prikladf spo¢ivd v kulturné zdvojeném vyznamu slova ,,western®, které zna-
mend 1. dosud bezpiiznakovy, nezdnrovy privlastek ,,zdpadni® & ,,ze Zdpadu®, zdroven viak 2.  wester-
novy* cohy #dnrové adjektivam i zdrodek budouetho Zinru (pozn. prekl.).

7) Pro pieklad Altmanova tstiedniho terminu ,,genrification® bohuzel v ¢estiné nenachdzime vyraz, jenz
by pokryval viechny vyznamové odstiny origindlu a zdroven vyhovoval stylisticky. Z nouze si zde proto
budeme vypomdhat neologismy ,.zdnrovéni (pro nedokonavy vid) a ,,zzdnrovéni* (pro dokonavy vid)
(pozn. prekl./red.).
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substantivnich Zanri k transZianrovému adjektivnimu materidlu. Hudebni melodrama
a hudebni komedie maji spole¢ného malo, ale muzikdlové melodrama a muzikdlovd ko-
medie jiz vykazuji vzdjemné protoZinrové vztahy.” Zikladnim ndstrojem této zmény je
standardizace a automatizace daného vzorce ¢teni [reading formation], jejichZ prostied-
nictvim jsou zhodnocovany a napodobovdny pfedchozi uspéchy.

2. Bylo tfeba, aby filmy vykazovaly spoleéné atributy, které prekracuji pouhy eponymni
materidl Zianru (hudbu, Divoky zdpad, atd.), ale soucasné jsou s timto materidlem dosta-
te¢né spjaty, aby se ospravedlnilo uZivdni ndzvu tohoto materidlu ve funkci Zdnrové nd-
lepky. V pfipadé westernu k tomu poprvé doslo tehdy, kdyz byl materidl westernu zkom-
binovdn s melodramatickymi zdpletkami a postavami (padouch, ohroZend Zena, zdkonti
dbaly mladik). V pfipadé muzikdli se muselo pockat, aZ se za¢ne uZivat hudby soucas-
né jako katalyzdtoru a prostfedku vyjadreni heterosexudlniho milostného vztahu.

3. Bylo nutné, aby divdci, af uz to sami reflektovali, ¢i ne, nabyli dostate¢ného povédo-
mi o strukturdch, které svazuji rozdilné filmy do jediné kategorie, a proces jejich recep-
ce byl tak napfisté vzdy filtrovdn skrze tuto Zanrovou predstavu. To znamend, ze zdnro-
vd ocekdvdni, kterd se poji s identifikaci Zdnru (typy postav a vztahdl, vydsténi zdpletky,
styl natoceni apod.), se museji stat nezbytnou soucasti procesu, prostfednictvim kterého
se filmim pfipisuje vyznam.

Substantivizace zdnrového oznadenti, kterd koncepéné napomdhd témto tfem paralelnim
procestim a stejné jako ony se neodehrava nardz, nybrz v priibéhu uréitého obdobi, sig-
nalizuje zac¢dtek privilegovaného ddobi filmového Zdnru, které néleZité oslavujeme po-
uzivanim terminu Zdnrovy film [genre film|. V minulosti byl Zénrovy film velmi ¢asto uzi-
vdn zaménitelné s obecnéjsim oznacenim filmovy Zinr [film genre] nebo jednoduse
k oznaceni filmu se zjevnymi vazbami na Siroce rozsifeny Zdnr. Je nacase zavést jeho
presnéjsi pouziti. Zanrové filmy jsou filmy, které vznikaji poté, co néjaky Zinr vejde ve
vSeobecnou zndmost a je posvécen substantivizaci, béhem omezeného obdobf, kdy sdi-
leny textovy materidl a struktury vedou divdky k tomu, aby interpretovali dané filmy ne
jako samostatné entity, ale na zdkladé Zdnrovych odekdvani a na pozadi Zdnrovych no-
rem. Je-li samotnd idea Zdnru pfitazlivd mimo jiné tim, Ze oslavuje vztahy mezi riiznymi
aktéry filmové hry, potom kazdé kratké idobi vyroby a recepce Zanrového filmu predsta-
vuje pro teorii filmového Zdnru idedlni objekt — prdvé zde totiZ nejzietelnéji dochazi ke
spojeni nejriznéjsich sil a d¢innost Zdnrovych vztahti celkové je na svém vrcholu. Toto
spojeni je natolik sviidné, Ze mnoho teorii Zdnru ve skute¢nosti nikdy nezabloudi mimo
jeho hranice.

Zanr jako proces

Poté, co jsme se v tomto projektu ziekli zkoumdni shod, nabizi se ndm nyni k analyze
dalsf rozpor. Pokusy pochopit, jak néco vzniklo, velmi ¢asto vedou k peélivému popisu

8) V angli¢tiné lze na rozdil od ¢edtiny téZit z homonymie vyrazii ,,musical* ve vyznamu hudebni a ,,musical®
ve vyznamu muzikdl. Inklinaci ,hudebniho® k ,muzikdlovému* a skrz né k ,,muzikédlu®, vyjddifenou
prechodem od ,musical melodrama®, resp. ,,musical comedy” k ,musical melodrama®, resp. ,musical
comedy”, bylo proto tfeba v cedtiné postihnout prostfednictvim piechodu od adjektiva ,,hudebni*
k adjektivu ,,muzikdlovy* (pozn. red.).
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situaci naklonénych zméné, vyétu prostiedki této zmény a posouzeni faktort, které zmé-
nu motivuji, aby se pak aplikovatelnost vysledného modelu omezila na jediny moment,
onen zkoumany moment vzniku. Ale co kdyZ je takto vytvofeny model aplikovatelny i na
dalsi momenty? Co kdyZ Zdnr nenf stilym produktem jedineéného ptivodu, ale prechod-
ny mezi-produkt neuzavieného procesu?

Zaénéme dvéma rozpory. Prvni z nich jsme jiz zaznamenali. Znry, které vzniknou, kdyz
se ptidavnd jména stanou podstatnymi v procesu Zdnrovéni [genrification] (nap¥. kome-
die, melodrama ¢i epika), jsou samy vystaveny tomu, Ze budou nahrazeny jinymi ter-
miny, které je budou modifikovat a samy ndsledné postoupi od adjektiva k substantivu
(nap¥. burleska, muzikdl ¢i western). Ale ani tyto pozdéjii terminy nikdy nebudou v bez-
peéi, i ony mohou byt vytla¢eny v tomtéZ procesu, ktery jim dal vyniknout. V kazdé dobé
takto nachdzime smésici terminologie, kterd si neuvédomuje svou vlastni identitu.
Nemédme-li jak rozli§it mezi jednotlivymi terminy, obvykle smé&Sujeme souc¢asné a diivéj-
5 %dnry, a to bud’ v adjektivnim, nebo v substantivnim stavu. A tak se ve stejné vété hro-
madf filmy, vytvofené v rezimu zdnrového filmu [a genre-film regime], i filmy, které byly
nasledné timto zanrem asimilovdny; Zanry, které existovaly v minulosti, ty, které existu-
ji nyni, a ty, které jesté plné existovat nezadaly; Zanry, které se teprve neddvno substan-
tivizovaly a jiné, které jsou jeSté stdle ve své povaze adjektivni; zdnry, které se v soucas-
nosti chlubi publiky zdnrového filmu [genre-film audiences|,” a dalgi, jeZ tato publika jiz
ddvno pozbyly.

Druhy rozpor je ve své povaze jesté piekvapivéjsi, nebof ve skuteénosti popird vie, co
kdy bylo fe¢eno o hodnoté zdnrovych oznaceni pro proces produkce. Obvykle se iik4, Ze
z4nry skytaji modely pro vyvoj studiovych projektt, zjednoduguji komunikaci mezi za-
méstnanci studia a zarucuji dlouhodobé ekonomické zisky. Az potud je vie v poradku;
kazdou z téchto funkei #dnry zajisté plni. Rik4 se, Ze role, kterou Zinrové koncepty hra-
ji ve vyrobé, se ndsledné odrdZi v propagaci filmi daného studia, kde se tyto koncepty
patfi¢né vystavuji na odiv. Dokud jsem se pfi zkoumdni propagac¢nich kampani nezamé-
fil prdvé na tento problém, 7il jsem 1 jd dlouho v pfesvédéenti, Ze je v Hollywoodu bézné
u zdnrovych filmi vefejné téZit z jejich Zinrové prislusnosti. KdyZ jsem se potom podi-
val na reklamy a tiskové materidly pohledem zaostfenym na Zdnry, ke svému prekvape-
ni jsem zjistil néco docela jiného.

Zatimco filmové recenze témér vidy obsahuji Zdnrovd oznacdeni coby vyhodné a Siroce
srozumitelné zkratky, v propagaci se Zanrovych terminfi jako takovych uziva jen ziidka.
Nepiimé odkazy k jednotlivym Zdnriim se tu samoziejmé pravidelné objevuji, ale zpra-
vidla neevokuji pouze jeden Zdnr, nybrz Zanrti nékolik. Siroce distribuovany plakat k fil-
mu JEN ANDELE MAJI KRIDLA (1939) je v tomto ohledu typickym p¥ikladem. Titulek tiplné
nahote slibuje ,V3e, co vdm pldtno miZe ddt... vie v jednom velkolepém obraze..!"
Rémedek na spodnf levé strané tento obeeny vyrok specifikuje: den co den / rendezvous

9) Teorie (nejen filmové) recepce, které prisuzuji divakiim aktivni roli a diferencuji rizné skupiny reci-
pientil, &asto rozliuji mezi homogenizujicim terminem ,,audience” a pluralitu evokujicim ,,audiences™.
Altman piSe o ,,audiences” jako o souboru viech divdckych skupin a termin ,,audience” si rezervuje pro
oznadeni konkrétni, napt. Zenské skupiny divdkd. V piekladu se snazime tento rozdil ctit i za cenu po-
uziti neobvyklého plurdlniho tvaru ,,publika® namisto singuldrniho ,.publikum*® (pozn. red.).
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Everything the
~_ Screen can give
- .

L. ! you...all in one
B MAGNIFICENT

E.:' picture..!

TOGETHER FOR THE FIRST
TIME ... IN AN EXCITING
ROMANTIC ADVENTURE!...

MITCHELL - HAYWORTH
nicuano BARTHELMESS
A HOWARD HAWKS

PRODUCTION

11




ILUMINACE

Rick Altman: Obaly na vicero pouZiti

/ s nebezped¢im! / noc co noc / setkdni s / laskou! / na pozadi / dzasné tapisérie / mlhou
zahalenych And!

Graficky design plakatu posiluje tuto trojitou zaruku fotografickymi detaily tii riznych
part, oddélenych kresbami fiticiho se letadla a tropického piistavu, nad nimz se ty¢i ob-
rovsky horsky Stit. Jediny specificky Zinrovy slovnik se nachdzi uprostied, jeho malé
pismo je ovSem zastinéno velikosti jmen hereckych hvézd, Cary Granta a Jean Arthuro-
vé, ,,Poprvé spolu... ve vzruSujicim romantickém dobrodruzstvi!* Jak tento plakdt jasné
ukazuje, Hollywood nemad Zddny zdjem na tom, aby byl film ztotozZnovin s jednim Zan-
rem. Ucely priimyslové propagace naopak mnohem lépe spliiuje piislib toho, Ze film na-
bizi ,,v8e, co vdm pldtno miZe ddt*. To obvykle znamend nabidnout néco muzim (,DEN
CO DEN rendezvous s nebezpec¢im!®), néco Zenam (,,NOC CO NOC setkani s laskou!™)
a do tietice néco pro ty, které vice nez laska a dobrodruzstvi pfitahuje cestovani (,,Na po-
zad{ tizasné tapisérie MLHOU ZAHALENYCH AND!).

V hollywoodskych propaga¢nich materidlech znovu a znovu nachédzime tutéz kombinaci.
DeMilltiv film NORTHWEST MOUNTED POLICE (1940) je ,.nejvelkolepé&jsi romantické do-
brodruzstvi vSech dob!!!... dva vzplanuvsi milostné piibéhy vetkané do nezapomenu-
telného dramatu lidskych emoci... vypravéné na pozadi oslnivé krasy severskych lesti®.
Snimek SARATOGA (1937) s Gablem a Harlowovou je ,,stejné vzrusujici jako krdlovsky
sport, o kterém dramaticky vyprdvi... je romantickym p¥ibéhem troufalého hazardni-
ho hrace a divky, kterd si myslela, Ze jej chee zni¢it™. NEVESTA V ROZPACICH (1937) md
Freda Astaira a ,,Bldznivé dobrodruzstvi! Odvdzné kousky! Zhnouei lisku s hudbou!*
Reklama na film THE SINGING MARINE (1937) studia Warner Bros. omezuje formulku
jen na nékolik slov, které slibuji ,,vrcholny vojensky muzikdl®. Pokazdé shleddvime,
ze Hollywood usiluje o to, aby své snimky ztotoZnil s mnoha Zdnry, a mohl tak tézit
ze zvySeného zdjmu, ktery tato strategie probouzi v riznych demografickych skupindch.
Je-li uzito specifickych Zdnrovych oznaceni, nabizeji se zpravidla ve dvojicich adjek-
tivum — podstatné jméno, pficemz kazdy termin zarucuje dspéch u jednoho pohlavi:
western romance [westernovy romanticky piibéh]; romantic adventure [romanticky do-
brodruzny pfibéh|, epic drama |epické drama| apod. Kdykoli je to mozné, naznacuji se
jesté dalsi Zanrovd spojent, obzvldsté je-li zahrnuta komedie. Kli¢ovd slova reklamy na
TRI MUSKETYRY (1939) s bratry Ritzovymi kupiikladu znéji ,,Zvonéni meé¢i a panny k zu-
libdni! Zvu¢éné melodie a ztredténi klauni!™ Pfislib dobrodruzstvi, romantiky, hudby
a komedie — jak bychom jen mohli odolat?

Filmy JEDEN Z NESMRTELNYCH (THE STORY OF LoUIS PASTEUR, 1936) a ZAZRACNA KULICKA
DR. EHRLICHA (1940) dnes béZné oznacujeme za Zivotopisné snimky [biopics]. Trebaze
Warner Bros. témét uréité neuvazovali o prvnim filmu jako o pokracovdni politicky za-
métené tradice DISRAELIHO (1929), ALEXANDERA HAMILTONA (1931) a VOLTAIRA (1933),
druhy film zjevné poklddali za prodlouzenf série, na jejimz za¢stku jsou filmy zobrazuji-
ci zivotni piibéhy Pasteura a Zoly. Zatimco Pasteurtiv piibéh pfichdzi na zaditku eyklu,
pfibéh Ehrlicha je téméF na jeho konci. Propagace téchto dvou filmi je nicméné po-
jedndna podobnym zptisobem. Plakéity JEDNOHO Z NESMRTELNYCH kladou diraz na dvé
naprosto odli¥né podobizny Paula Muniho; pohled z tirovné oé&f jej ukazuje jako pohled-
ného, hladce oholeného mildcka zen, z nadhledu je v8ak vousatou, zezadu nasvice-
nou a tézkym stinem zahalenou hvézdou hororti. Titulek fikd ,,Byl to hrdina... nebo
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WAS HE HERO . .

Was he one of the
bravest men who ever
lived...fighting the dead-
liest public enemies
on the face of the globe
to save womankind
from a hideous fate . . .

\

OR MONSTER?

Or was he the greatest
menace the world has
ever known . . . playing
with helpless women'’s
lives to make himself
king of the earth’s in-
visible underworld?

ANITALOUISE*DONALD WOODS

Prvssnid by Warses bown. A Cosmopaiiion Pesdvrian o A Pov Malieael Pt

THEATRE ©
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THESE AND A HUNDRED OTHER UNFOR-
GETTABLE MOMENTS MAKE THIS THE
SCREEN'S MOST THRILLING TRIUMPH!

i

Only ‘genius’ can describe his
amazing new role...only when
you see it can you believe it!

wiah -

RUTH GORDON - OTTO KRUGER - DONALD CRISP

Directed by WILLIAM OOETERLE - A WARNER BROS Firsl Mateas Pxlere
Orrqaal Sinsan Fivg by enn simgn, Semt WMoy =8 Moyt i vide
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monstrum?* Plakéty k filmu ZAZRACNA KULICKA DR. EHRLICHA samoziejmé nikdy neprozra-
di, co ona ,.kouzelna kulicka“'” ve skute¢nosti predstavuje (1ék na syfilis). Misto toho
umociiuji smi¥enou nabidku pfitomnou v ndzvu (doktor pro ddmy, kulka pro pany a kouz-
lo pro ostatni) tfemi obrazovymi vyjevy, ilustrujicimi ,,Smich ditéte... Lasku Zeny...
Nadéji pro 1000 muz&“. Existuje mdlo lepSich piiklad hollywoodské strategie: neprozra-
dit nic o filmu, ale zajistit, aby si kazdy mohl predstavit néco, co jej pfivede do kina.
Velmi omezené uzivani specifickych Zanrovych termint i mnohem ¢astéjsi postup Siro-
ké zanrové implikace napovidaji, Ze charakteristickym rysem Hollywoodu nenf klasické
Ipéni na ¢istoté Zdnri, ale naopak jejich romantické sluc¢ovéni. Nenf to v jistém smyslu
7adné prekvapeni: Zanry jsou ze své definice Sirokymi vefejnymi kategoriemi, spole¢ny-
mi pro cely priimysl, a hollywoodska studia nestoji o néco, co by musela sdilet s ostatni-
mi studii. Priavé naopak — jejich prvofadym zdjmem je vytvofit cykly filmd, které budou
ztotoziovdny pouze s jedinym studiem. Warner Bros. napiiklad po svém tispéchu v roce
1929 s DISRAELIM vyuZili George Arlisse pro sérii filmi, ve kterych pokazdé zopakova-
li jeden ¢i vice zjevné osvédéenych prvki predchoziho finan¢éné tispésného pocinu, ale
nikdy nesklouzli ke zcela napodobitelnému vzorci. Misto toho Warnerové zdiraziovali
svého herce, styl & své eykly jako néco, co je na prodej pouze u nich. Kdyz se mél pro-
pagovat film ZAZRACNA KULICKA DR. EHRLICHA, odkazovalo se k Pasteurovi a Zolovi,
ale nikoli proto, 7e viechny t¥i filmy pfedstavuji Zivotopisné snimky, nybrz proto, aby se
DR. EHRICH svdzal s pokracujicim cyklem hitd studia Warner Bros. Jakmile se rozjela
moda Zivotopisnych snimkd, mohlo z ni samoziejmé téZit kterékoli studio. Twentieth
Century Fox, nemaje na prodej zadny vlastn{ cyklus, propagovalo sviij film THE STORY OF
ALEXANDER GRAHAM BELL (1939) v kontextu roz&itené&jiiho Zivotopisného Zdnru, ale tuto
strategii bylo mozné uplatnit aZ poté, co byl tento Zdnr pfijat celym primyslem, a tim
také plné zformovin.

Jak ukazuji vyse uvedené piiklady, jakmile se Zanry plné utvoif, mohou hrét déle roli
v predvidént a recepcei jako praktické ndlepky nebo vzorce ¢tent, ale ve skute¢nosti pti-
sobi proti ekonomickym zdjm@im studia. Tento ne¢ekany poznatek ndm pomdha spojit
dva rozpory, o kterych byla zminka dfive. Jak jsme si nejprve vSimli, k oznacenf{ Zanrt
lze uzit ptidavnych i podstataych jmen. TiebaZe kritici tuto terminologii uplatiuji ve
velké mite, studiovd propagace se ji obecné vyhybd a Zanrovou pfislusnost naznacuje
spi$e nepiimo, odkazem alespon ke dvéma riiznym Zanrim. Spojime-li tyto dva postehy
s poznatkem, Ze studia radéji zavddéji cykly (na které maji vlastnické prdvo) neZ Zinry
(které jsou spole¢né), miizeme vyslovit nékolik nepfedvidanych hypotéz, které poslouzi
jako predbézny zdklad nového modelu Zdnrového procesu.

1. Studia usiluji o to, aby analyzou a napodobenim dspéSnych rysi svych vlastnich nej-
lukrativnéjsich filmf zahdjila cykly, které budou predstavovat dspé$ny, snadno vyuzitel-
ny model, spojeny s jedinym studiem. Tyto cykly stavi do popfedi specifické prostiedky
daného studia (smluvné vdzané herce, nezcizitelné postavy, rozpoznatelné styly), zaro-
vei se viak vyznacuji i obecnéjsimi rysy, které mohou ostatni studia napodobit (ndméty,
typy postav, modely zdpletky).

10) Origindlni ndzev filmu (DR. EHRLICH’S MAGIC BULLET) pracuje, jak poukazuje Altman, s dvojznacnosti
slova ,,bullet* (kuli¢ka/kulka), kterd se zel v deském prekladu ztrdei (pozn.prekl.).
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Z0LA
DR.EHRLICH

Once again here's drama
every bit os stirring, os un-
forgettable as ‘Pasteur’ and
‘Zola’l That's why Wincheli
reports that “the advance
talk is it's o walloping hiti”
That's why,too,JimmieFidler
says, “It's the most com-
pelling movie ever madal”

tdward . Robinsan

“Hits the bull’s-eye for the
Academy Award"” (Ed Sullivan) in

7L Sty of

DR.EHRLICHS
MAGIC BULLET

RUTH SOAP0X- BT0 CRUSER - DOXALY CAISP - Draecsa s WML BIETERLE

A NIW WARNIR BROS. SUCCESS

W R

16




ILUMINACE

Rick Altman: Obaly na vicero pouZiti

DARRYL

1. F. ZANUCK'S

()“1 “‘ill

inment g€
Entti{;lfli'::-.hpmce in the STARTS

TOMORROW!
*

“"The Story of Alexander Graham Bell’ will rank with

these never-to-be-forgotten productions . . . “The Story

of Louis Pasteur” ., . . "“The Citadel” . . . “The Life

of Emile Zola” . . . “Anthony Adverse” . ., . "Count
of Monte Cristo” | |

A “MUST-SEE”
PICTURE!

Each audience will
bring another! Each
person who sees it

will tell his friends

not to miss it !!!
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Hollywood Does A Mirthful
Martml Muswal Up ‘Brown’

joins the army and
‘slays’ the world as the
head man of a riotous
regiment of singing

Including Joan

BLONDELL

Beverly Roberts, Eric Blore,
Winifred Shaw, Craig Reynolds,
Joseph King, Robert Barrat

:mmm Those thousands of "Bright

Lights" audiences who demanded

'E_Clu another song-and-dance show for
And the Same To You, Joc have had their way! Warner
Warren & Dubin, for Bros. went right out and bonght
These Great Somgs that famous stage musical Sons
“A Buck Aml A Quar " 0" Guns,” equipped it with an

ter A Day”, “Put Un
A Uniform™, “ln The
Arms OF An Army Man™

uproarious casl and all modern
conveniences including new
Warren and Dubin sungs, and a
passionate apache dance number
by Joe that stops the show.
The riotous results cmergo as
the month's top entertainment.
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2. Nové cykly se obvykle vytvifeji spojenim nového typu materidlu & jeho pojedni-
ni s jiZ existujfeimi Zdnry. VELKA VLAKOVA LOUPEZ (1903) a bezprostiedni ndsledovnici
tohoto snimku spojili krimindlnf filmy, Zelezniénf filmy [railway films] a pifrodn{ snim-
ky [scenics] s ,,Divokym zdpadem®. Zpivajici BLOUD (1928) a filmy, které jej napodobu-
Ji, predstavuji hudebni melodramata, hudebnf komedie &i hudebni romantické p¥ibéhy.
Prvni Zivotopisné snimky uplatnily Zivotopisny model na historickych romantickych pii-
bézich, dobrodruznych filmech a melodramatech.

3. Jsou-li podminky piiznivé, mohou z cykld jediného studia vzniknout Zdnry rozsivené
napfi¢ celym priimyslem. Podminky jsou pifznivéjsi tehdy, je-li cyklus definovan prvky,
které mohou sdilet i ostatni studia (b&Zné zdpletky a prost¥edi namisto nezcizitelnych
postav a smlouvou vdzanych herci) a které divdci snadno rozpoznaj.

4. KdyZ se z cyklii stanou Zdnry, adjektivni Zénrové nalepky se substantivizuji. Tak jako se
papirovym kapesnikim znacky Kleenex brzo zacalo ¥ikat jednoduge Kleenex a nakonec
byly redukovany na ,,Zdnrové* oznacenf kleenex," stejné se i z hudebni komedie stal mu-
zikdl. Rozdil samoziejmé spodivd v tom, Ze ndzvy vyrobkd je mosné patentovat a chranit,
zatimco Zdnrovd terminologie je spoleénd viem. Vyrobei usiluji o to, aby jejich obchod-
ni znacky (Linoleum, Kleenex, Kodak, Hoover, Insinkerator'® atd.) ziskaly vSeobecné
uplatnéni, nebot védi, ze je konkurence nemtize pouzit. Filmové studio naopak z toho, e
z jeho cyklu vznikne Zanr, Zzddny velky zisk nem4.

5. Jakmile je Zanr roziifen a uplatiiovdn napii¢ celym priimyslem, jednotlivd studia jiz
nemaji ekonomicky zdjem na tom dale jej jako takovy pouZivat; sna#i se naopak vytvofit
novy cyklus tak, Ze spoji novy typ materidlu ¢i pfistupu s ji# existujicim Zdnrem, &fm¥ za-
hédji nové kolo Zdnrovéni. Bez schopnosti zajistit viznamnou miru diferenciace produktu
nemohou studia o¢ekdvat Zddnou skuteénou ekonomickou navratnost svych investic. Jak-
mile Zdnr dosdhne bodu nasyceni, musf jej bud opustit, nebo s nim naloZit n&jakym novym
zplisobem. Ackoli tim nenf zarudené, e vznikne novy Zdnr, vidy se pro jeho vznik vytvari
alespoii nové predpoklady. V tomto bodé m4 tedy cely proces potencidl za&it nanovo.
Vyvojem, ktery zde byl popsdn, se nevyznaduji pouze filmové #dnry. Film se viak ve
srovndnf s literaturou a jejim p¥istupem k Zdnru vice zamé&fuje na aspekty diferenciace
produktu a cely proces urychluje.

Zanrovéni jako proces

Kazdy dosud existujici obecny termin byl v priib&hu uplynulych tisicilet{ podroben jisté
verzi procesu, jenZ byl popsdn vySe. Diskurs jako celek byl rozd&len na poezii, mali¥stvi
a historii. Poezie byla déle charakterizovdna jako epickd, lyrick4 & dramatick4. Piijde-
me-li o stupeii ddl, lze o dramatické poezii — neboli o divadle, jak se ji zatalo ifkat —
uvaZovat jako o tragické nebo komické (p¥fpadné dokonce tragikomické). Pov&imnéme si,
Ze proces substantivizace vytvdfejici jednotlivé kategorie se v t&chto klasickych piipa-
dech jevi jako nanejvy¥ uméfeny a iéelny. Nové typy se nevytvéieji jeden po druhém, ale

11) Obecné uzivany vyraz pro papirovy kapesnik (pozn. piekl.).
12) ,Hoover” — nyni obecné oznaceni pro vysavaé, pochdzejici rovnéz ze specifické znacky; ,,insinkera-
tor* — drti¢ odpadkii (pozn. piekl.).

19

.




ILUMINACE

Rick Altman: Obaly na vicero poufiti

zddnlivé védeckym procesem druhotného déleni. Jinymi slovy, dotyénd terminologie jako
by reprezentovala stély a stabilni vysledek synchronni kategorizace. BéZzné takové vztahy
zobrazujeme pomoci rozvétveného diagramu podobného typu, jakého se uzivd k zachy-
ceni daného druhu v linnéovské klasifika¢ni tabulce. Tygii jsou napf. konfigurovani zpfi-
sobem, jak (zjednoduSenou formou) ukazuje obrdzek ¢. 1. Abychom takovouto tabulku
mohli sestavit, musime si zvifata v ni pfedstavit jako tvory existujici v bez¢asém a nemén-
ném muzeu (podobném piirodovédnym muzeim, kterd se v devatendctém stoleti budovala
po celém svété). Navic je tieba, abychom si jakoZto autofi éi uZivatelé této tabulky sami

sebe predstavili jako objektivni pozorovatele, jednoznacné oddélené od zvitat, které
tabulka klasifikuje.

obrdzek &. 1

v

fise rostliny Ziwocichové

kmen prvoci obratlovci mékkysi ¢lenovel
tiida obojzivelnici M ptdci

fad primati masoZravct hlodavei hmyzozravei

deled kunovit{ kockoviti psoviti medvédoviti

rod rysové velké kocky divoké kocky
druh levharti /t‘n\ Ivi

Y8

Zanrové terminologie se b&7né& zaklad4 na klasifikaénim modelu tohoto typu — klasické
ptvody, prodlouzend Zivotnost a zddnlivdi neménnost termint i celkové struktury, ve
které jsou tyto terminy obsaZeny, to vie jako by ospravedliiovalo skutecnost, Ze jsou
prehliZeny dé&jiny i nase vlastni misto v nich. UvaZme nepf#ili§ zndmy piipad mirthful
martial musical romantic comic dramatic poetic discourse [veselého vojenského hudeb-
niho/muzikédlového romantického dramatického poetického diskursu]. Kdyz se pokusi-
me objasnit sérii kazdoroénich muzikdld studia Warner Bros. vyuZivajicich prostiedi
vojenskych akademif a piibuznych vojenskych motivi — patii sem filmy jako FLIRTATION
WALK (1934), SHIPMATES FOREVER (1935), SONS O” GUNS (1936) a THE SINGING MARINE
(1937) —, pochopime soudobé oznaceni martial musical [vojensky muzikdl] jako sou-
cast celkové klasifikace, zjednodu$ené zndzornéné obrazkem ¢&. 2. S neddvnéjsimi ka-
tegoriemi se naklada s klasifikaéni dhlednosti jejich klasickych predki, i kdyz jejich
status, ndzev, vlastnosti a stdlost zlstdvaji nejisté. AvSak zrychleny proces Zanroveé-
ni, pfiznaény pro plné komodifikované zianry minulého stoleti, se neodviji po linii kni-
hovnikovych rozvdZznych tuzeb, které se ¥idi Deweyovym desetinnym ti¥idénim,"” nybrz
uréuje jej naopak podnikavy duch a jeho zvySené hladiny adrenalinu.

13) Altman odkazuje na tzv. Deweyho desetinné tiidéni, které americky knihovnik Melvil Dewey zavedl v ro-
ce 1873 jako model systematického uspoidddni obsahu knihoven (pozn. piekl.).
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obrdzek ¢&. 2

w

fise akce diskurs

kmen maliistvi poezie historie

tiida epickd /mjzticka’\ lyrickd

fad tragicky /kmn[cky\ tragikomicky
celed groteskni % burleskni
rod screwball /nmz‘rm\ remarriage
druh zdkulisni /WRW\ stiedoskolsky

Neni zde nasim dkolem rozhodnout, zda Zdnrovéni kdy bylo, ¢ nebylo pouhym védec-
kym procesem kategorizace, osvobozenym od komerénich a politickych z4jmi. Co viak
mizZeme v tomto bodé tvrdit s jistotou, je, Ze utvareni filmovych cykld a Zdnri je neko-
nec¢nym procesem, ktery je tésné svizan s kapitalistickymi potfebami diferenciace pro-
duktu a snadno rozpoznatelnych komodit. ,Vojensky* [martial] muzikél neni zpoddtku
ani Zanrem, ani druhem v trvalém smyslu, jaky si vyptjéujeme od Linného. Jde spise
o cyklus studia Warner Bros., pokus vyrobit sprdvné diferencovany produkt, ktery
podilnikiim studia pfinese dobry zisk. Jako takovy md potfebné prostiedky stit se
(v zavislosti na konkrétni vysi studiovych investic a reakci divdki) tim, co jsem nazval
»adjektivnim® Zinrem. Jako adjektivni Zdnr m4 oviem vojensky muzikél Sanci byt
nakonec Siroce uplatiovanym Zdnrem substantivnim. Stejné jako hudebni komedie
zplodila muzikdl, mohou vojenské muzikdly ddt vzniknout (nikoli v8ak nutné) Zdnru
,.martial“ [vojensky].

Ale pro¢ nejit jesté dal? Plakdty na film SoNs O’GUNS oznaduji tento film za ,mirthful
martial musical® [vesely vojensky muzikdl]. M{iZe-1i se romantickd komedie stdt Zivnou
ptdou pro novy Zdnr a sama byt nakonec vytladena pomalym vpddem hudby a z ni vyply-
vajicich hodnot, situaci a vztahi, pro¢ by tento proces nemohl pokracovat od muzikédlu
k *martial [vojenskému] a nakonec dokonce k *mirthful [veselému]."” Prostfednictvim
této procesudlni logiky ke svému prekvapeni zjisfujeme, Ze pocet jednotlivych rovin
neni nikterak dany. Tak jako nds geologie vidy stavi jen na tu nejsoucasnéjsi z rovin,
tedy ne na rovinu zdkladni ¢i naopak tu posledni, stejné tak ndm nahliZen{ Zanrovén{
jako procesu brani uvaZovat o sledu ¥{Se-kmen-tiida-fdd-¢eled-rod-druh jako o né¢em
zavrseném ¢i uzavieném.

14) Hvézdicek je zde uzito v souladu s konvencemi lingvistiky, kde slouZi k ozna¢ent hypotetickych katego-
rif, které ve skute¢nosti nebyly nikde vypozorovdny.
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obrdzek ¢&. 3
ZANR

CYKLUS

N

ZANR

N

CYKLUS

N

ZANR
etc.

obrdzek ¢. 4

N

substantivni ZANR (substantivum 1)

adjektivni CYKLUS (substantivam 1 + adjektivum 2)

N

substantivni ZANR (substantivum 2)

adjektivni CYKLUS (substantivum 2 + adjektivum 3)

substantivni ZANR (substantivum 3)

etc.

Zénry pak nejsou pouze kategoriemi post facto, ale souédsti neustdlé dialektiky $tépeni
a vytvareni kategorii, kterd konstituuje déjiny typt a terminii. Misto abychom si tento
proces predstavovali ve smyslu statické klasifikace, miizeme se rozhodnout nahlizet jej
jako pravidelné pfechdzen{ mezi principem expanze &ili vytvdfenim nového cyklu a prin-
cipem kontrakce ¢ili konsolidaci Zdnru (viz obrdzek &. 3). Tato formulace oviem nebe-
re v potaz zvldStni vztah, ktery jsme zkoumali v piedchozi ¢4sti tohoto pojednanti, a sice
vazbu mezi Zdnry adjektivnimi a Zdnry substantivnimi. Navrhovany model musi byt pro-
to upraven, jak naznacuje obrédzek ¢. 4. To znamend, e zbrusu novy cyklus miize byt
zapocat pfidanim nového adjektiva k jiZ existujicimu substantivnimu Zdnru, kde adjek-
tivum zastupuje néjaké rozpoznatelné prostiedi, typ zdpletky ¢i jiny faktor diferenciace.
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Za jistych podminek miiZe pfipojené adjektivum prildkat tolik pozornosti, Ze zméni slov-
ni druhy a zavede sviij vlastni substantivni Zinr, ktery je tak vystaven novému moznému
74nrovéni prostfednictvim vzniku dalsiho adjektivniho cyklu. A tak déle.

Procesudlni reprezentace naSeho nepiilis zndmého veselého vojenského hudebniho/muzi-
kdlového romantického dramatického poetického diskursu bude vypadat podobné jako na
obrédzku &. 5. 1 tento model je vak velmi strnuly, ptilis linedrni ve své snaze vyhnout se
za kazdou cenu stdlosti. Muzikdl napiiklad nedosahuje statusu cyklu pouze tim, Ze Zdanr
némého romantického ptibéhu modifikuje novou hudebni technologii; naopak, prvnf hu-
debnf vpady znamenaji proménu viech Zdnri, které jsou na dohled, a to z kazdé drovné
historického procesu Zdnrovéni. Tomu, aby byl adjektivni Zdnr povySen na Zdnr substan-
tivni, ve skute¢nosti vyrazné napomdhd aplikovatelnost adjektivniho materidlu na vice
raznych substantivnich Zdnrii. Skuteénost, ze hudba miiZze byt pfipojena k dramatu, ko-
medii i romantickému pitbéhu, zvySuje pravdépodobnost, Ze se z nékolika hudebnich
adjektivnich Zdnri vytvoii Zdnr substantivni.

obrdzek ¢&. 5
diskurs
poeticky diskurs
poezie
dramaticka poezie
\drama
komické drama
komedie
romantickd komedie
romance [romanticky pifbéh]
hudebni romanticky p¥ibéh
muzikdl
vojensky muzikél
*martial [vojensky]
mirthful ¥*martial [vesely vojensky]

*mirthful [vesely]
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Jak naznaéuji hvézdi¢ky ve schématu ¢&. 5, ne kazdy cyklus plodi Zanr. V obdobi 1929
a7 1930 kupiikladu adjektivni ,,backstage® [zdkulisni]" Zdnry soupeii s ,,hudebnimi*
Z4nry o povySeni do stavu Zdnru podstatného jména. Podle ¢asopisu Photoplay je snimek
CLOSE HARMONY (1929) ,,vaudeville backstage hit* [vaudevillovym zakulisnim trhdkem],
BroADWAY HOOFER (1930) ,,backstage comedy* [zdkulisni komedii] a PUTTIN” ON THE Ri1Z
(1930) ,,backstage story [zdkulisnim pifbéhem], zatimco dasopis Variety nazyvd film
GLORIFYING THE AMERICAN GIRL (1929) ,.backstage formula“ [zdkulisnim schématem],
BEHIND THE MAKE-UP (1929) ,.backstage picture® [zdkulisnim snimkem] a IT’S A GREAT
LIFE (1930) ,,backstage yarn* [zdkulisnim p¥ibéhem touhy]. V roce 1930 byl ten pravy
¢as, aby né&jaky Sprymafr pfigel s terminem *backstager [zdkulisak| podle vzoru ,.soaper”
[cajddk] a ,,meller” [slad’dk], ale Z4dny takovy termin se neobjevil. Stejné jako *vojensky
nikdy neprekro¢i rovinu adjektiva, zdkulisni cyklus nikdy nepovysi do stavu substantiv-
niho Zinru. Nenf to proto, jak by se mohlo predpoklddat, 7e ,,zdkulisni* cyklus je prosté
jen subZanrem muzikdlu. BEHIND THE MAKE-UP a mnoho dalsich filmi zaloZenych na mo-
delu ,,piibéhu ze zdkulisi* bud’ hudbu zcela postradaji, nebo ji omezuji na jediné misto
a nékolik kritkych pasdzi, jako je tomu v piipadé smyslnych zpévacek z no¢nich klubti
ve filmech noir. Jsou-li nékteré adjektivni cykly povySeny na Zanr, zatimco jiné ne, je to
z toho diivodu, Ze nékteré jsou v teorii sndze uplatnitelné na $iroké spektrum filmovych
typti a v praxi skuteéné osvojené filmovym pramyslem jako celkem. Byl to ironicky pré-
vé zdnik hudebnich film [musical films], ktery mél za ndsledek, Ze tyto filmy byly
na rozdil od zdkulisnich film& vnimdny a pojmenovdny jako nezdvisly Zdnr. Jak ukazuji
piipady *vojenského a *zdkulisdku, proces Zanrovéni neni nic automatického. Na kazdy -
tucet cykldl vznikne jen nékolik Zdnrt a je$té méné jich pretrva.

Prozatim shleddvdme, %e proces vytvafeni cyklii mize zaéit v jakémkoli ¢asovém bodé
a na jakékoli roviné Zdnrové minulosti. Déjiny Zdnrt se stejné jako zemé kolem nas
vyznacuji zdhyby, které vynégeji predchozi Zanrové roviny na povrch, kde mohou tyto
roviny znovu vstupovat do procesu Zdnrovéni. Kolikrat jiz tfeba usili podnikavych pro-
ducentii vyneslo zpét na povrch epiku? Western epics [westernovd epikal, historical
epics [historickd epikal, biblical epics [biblickd epika], wartime epics [vdlecnd epikal,
science fiction epics [védeckofantastickd epika] a mnoho dalsich predstavuji dikazy
o vé¢ném mlddi epiky. To, Ze klasickd substantiva mohou slouZit jako hostitelé mo-
dernim adjektiviim, zajisté leZi v jadru mnoha obtiZi, se kterymi se potykaji teorie Zin-
ru. Simultdnni pfitomnost jevii z naprosto odlignych obdobi pochopime prostfednictvim
geologické metafory. Termin epika pochazi z prvni doby ledové, romanticky pribéh z dru-
hé doby ledové a western & muzikdl jsou vytvory nadeho véku, ale viechny jsou soucas-
né viditelné v povrchové roviné zanrového slovniku dneska. Nenfi divu, Ze z nelinedrnosti
této situace vznikd zmatek, zvl4§té pokud maji producenti a tviirei ve zvyku zdiiraziovat
spige adjektiva a tvofeni cyklfi, zatimco kritici vénuji pozornost podstatnym jméntim
a vzniku Zdnrii. AZ porozumime procesu, ktery ddva vzniknout cykliim a Zanrtim, zacne-
me piinejmensim chépat plivod zminéného zmatku a u¢inime tak onen nanejvys dilezi-
ty prvni krok k tomu, abychom se s nim vyporadali.

15) Nejzndméjsim piikladem téchto Zdnrd je cyklus tzv. | backstage musicals” [muzikdli ze zdkulisi] ze
30. let, které vypravéji o pripravé divadelniho predstaveni (muzikdlu) (pozn. prekl.).
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Podléhaji Zanry redefinovani?

Nové svéty, které cestovatelé objevili na prahu moderniho véku, byly zakreslovdany na
druhou stranu glébu. Nové vytvofené zanry vSak nezbyva neZ zakreslovat do téhoz men-
talniho obrazu, ktery obsahuje jiz mapy predchozi. Namisto toho, Ze pohodlné umistime
Floridu ¢i obé Indie kamsi za zdpadni mofe, musime grotesku, romantickou komedii
a burlesku zobrazit na stejné mapé a v tomtéz prostoru, kde se nachdzeji, feknéme, epic-
k4, lyrickd a dramatickd poezie ¢ tragické, tragikomické a komické divadlo. A¢koli mu-
zikdl az do pozdnich tficdtych let nebyl poéitdn mezi samostatné Zinry a pfinejmensim
do roku 1933 neexistovala ani definice, jeZ by odpovidala sou¢asnému 1zu, ve slovniku
dnesnich kritik termin muzikdl sdili prostor s Zdnrovymi terminy backstage [zdakulisni],
western, romantic ¢i slapstick — o zadném z nich Aristoteles nehovofi, ale viechny maji
specificky historicky pilivod, ktery je stavi na odlinou hierarchickou rovinu, nez je mu-
zikdl. U zdnri je to tak, jako by terminy oznacujici kmen, tfidu, fad, ¢eled’, rod a druh
byly chté nechté zpiehybdny pres sebe, takze budoucim Zdnrovym divdkim orientaci
pfili§ neusnadiu)i.

Stejné jako soucasné pouzivani terminu Francie zahrnuje 1 povédomi o tom, jak se pro-
métiovaly hranice této zemé, koexistuji i s muzikdlem takové kategorie jako poezie,
drama a komedie. Pfedstavme si, jaky by nastal chaos, kdybychom méli bézné stiidat
riizné mapy, ke kterym se v riznych dobdch vdzal termin Francie. Pokud bychom dfi-
ve neupfesnili, o které mapé hovoiime, bylo by téméf nemozné Gc¢inné komunikovat.
Presné to ale déldme, kdyZ pouZivdme Zanrovou terminologii. Slovo drama jiz nezname-
nd totéz, co znamenalo piedtim, nez bylo se vznikem terminu melodrama z definice béz-
ného dramatu vyjmuto drama hudebni. Mapa vypadala jinak, kdyz byla hudebni kome-
die pouhym cyklem uvnit¥ Zanru komedie, a jinak poté, co se muzikadl ustavil jako
samostatny Zdnr. TfebaZze by pro nds byl peclivy popis jednotlivych po sobé jdoucich
Zdnrovych map jisté p¥inosem, vétina kritikli onen fakt, Ze Zanrovd kartografie sestava
z mnozstvi vzdjemné se piekryvajicich map riiznych obdobi a rozsahti, dosud odmitd vzit
na védomi. Ony diivérné znamé otdzky tykajici se Zinrové terminologie (M4 byt termin
zanr vyhrazen jen pro komedii a tragédii, nebo jej 1ze vztdhnout 1 na epiku, lyriku a dra-
ma? Jde v piipadé epiky, lyriky a dramatu o Zanr, nebo spiSe o modus? Je film noir zin-
rem, nebo stylem?) prozrazuji, nakolik jsou kritici stéle presvédéeni, Ze maji co do ¢iné-
ni s neménnym souborem termind, ktery byl jednou pevné stanoven a navzdy jiZ zlistane
viiéi zméndm odolny.

Pripustime-li, Ze tvofen{ Zdnri je ze své podstaty nepretrzité a procesudlni, zaplatime
za to tim, Ze budeme muset soucasné pracovat s prekryvajicimi se Zanrovymi mapami.
Zoologové, ktefi navazuji na tradici Linného, se moznd dokdZzou utvrdit v tom, Ze pracu-
ji 8 pevné stanovenou miizkou, my jsme vSak nahlédli probihajici proces Zdnroveéni pii-
1i§ jasné na to, abychom se dokdzali vrétit k pevnému, neménnému modelu. Darwinov-
ské pojeti evoluce k4, Ze novému druhu zarucuje specifi¢nost jeho nedotknutelnost.
To znamend, Ze se Zadny druh nesmi kfiZit s jinym. Neplodnost mezi rody, ¢istota a tudiz
i stdlost jednotlivych druhii jsou navic pojistény tim, Ze dfivéjsi formy Zivota, které jed-
nou vyhynuly, ze svéta nendvratné zmizi. Kategorie diivéjsiho evoluéniho stupné pre-
trvdvaji pouze v multiepochdlnim imaginarnim svété Jurského parku.
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Ve svété Zanru se nicméné Jursky park odehrdvd denné. Nejenze se véechny Zanry navzd-
jem oplodiiuji, ale mohou byt také kdykoli nakfiZeny s jakymkoli jinym Zdnrem, nehle-
dé na to, kdy vznikl. ,,Evoluce® Zdnri je tudiZ ve svém poli ptisobnosti mnohem rozsdh-
lejsi nez vyvoj druhfi. Proces tvofeni Zdnrii, osvobozeny od hranic Zivych tkdni, ndm
nenahizi jedinou synchronnf tabulku, nybrz nikdy neukonéenou fadu prekryvajicich se
zanrovych map. Kdykoli se na tuto mapu pohledem zaméfime, zpozorujeme néjakou no-
vou mapu, kterd se tu pravé rysuje. Mapa Zdnr( nebude nikdy dokonéena, nepredstavu-
je totiZz zdznam minulosti, nybrZ Zivou geografii, proces, ktery neustdle trvd.

Pitva fantomatického zianru

Zajimavou zkouskou tohoto procesudlniho pfistupu k Zdnru jsou souc¢asné studie o me-
lodramatu. Od té doby, co si Rousseau v roce 1770 vypujéil toto italské synonymum
pro operu k popisu své hry Pygmalion, mél termin melodrama prekvapivé rusny zivot.
Jeho dlouhd Zivotnost je zajisté alesponi z&dsti ddna tim, Ze kritikim nevadi predstavo-
vat si zdnry jako néco, co se podobd lidskému télu. Mé dnesni télo neobsahuje jedinou
molekulu z téch, které obsahovalo pfed pouhymi deseti lety, avSak béind pojeti osob-
nosti mi bez ohledu na zmény v mém fyzickém ustrojeni dovoluji, abych si sam sebe
predstavil jako kontinudlni bytost. Existovaly samoziejmé spolecénosti, pro které byl
takovy individualismus néé¢im nezndmym, kde se kontinuita nachdizela spiSe ve vesmi-
ru jakoZto celku nezli v individudlnim téle, nahliZeném jako chram urcité osobnosti.
V post-romantickém svété se nicméné kontinuita mapuje prostfednictvim tél a jmen,
kterd se k témto téliim pripojuji. Osobni kontinuita se proto v tomto stoleti nabizi jako
model kontinuity Zdnrové. Neni pochyb o tom, Ze se melodrama méni, ale stejné tak se
méni i kazdy z nds; fikd se tedy, Ze si melodrama stejné jako individudlni lidé zachova-
v jddro kontinuity, navzdory svému vyvijejicimu se korpusu.

Jedna z hlavnich strategii, jez byly vynalezeny k tomu, aby se zajistila Zdnrova konti-
nuita, spo¢ivd v pojeti Zdnru ne jako vyvijejici se kategorie, nefkuli korpusu filmi, ale
jako univerzdlni tendence. V tomto duchu hovoii Lucien Goldmann o ,tragické vizi*,
Gerald Mast si predstavuje ,.komickou mysl“ a Peter Brooks predpoklddd existenci
»melodramatické imaginace®. Ndzvy knih a ¢éldankt o literdarnich a filmovych Zinrech
¢asto obsahuji terminy, které Zanr prezentuji jako vyraz univerzalni lidské tendence:
postoj, zkuSenost, imaginace, inspirace, mystika, situace, duch, vize apod. Davod, pro¢
se tak pevné drzime Zanrovych termini, je nutné spatfovat v tom, Ze se Zdnry tési ta-
kové ticté, jaké se jinym konceptiim ¢i termintim sotva dostane. Stoji za pozornost, ze
toto tvrzeni neplati pro filmové producenty, ktefi v nemodifikovanych Zdnrovych ozna-
¢enich nalézaji piili¥ malou miru diferenciace produktu, nybrz pro kritiky. Jsme to my,
kritici, kdo m4 nezadatelné prdvo na opakované pouZivdni Zanrovych termin, které
slouzi tomu, aby nae analyzy ukotvily v univerzdlnich ¢ kulturné uznanych kontex-
tech, a tak ospravedlnily naSe moZna piili¥ subjektivni, zaujaté a samoii¢elné ndzory.
Jsme to proto my, kdo dbd, aby Zinrovy slovnik ztistal obecné pouzitelny. Zatimco pro-
ducenti Zdnry aktivné ni¢i tim, ze vytvdieji nové cykly, z nichz nékteré nakonec pod-
léhaji Z4nrovéni, vé¢nou snahou kritikd je zahrnout rozdily cykli do jednoho zanru,
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a takto autorizovat pokracujfef uzivani zndmého, zevieobecnujiciho, potvrzeného a tu-
diz i¢inného terminu.

Neddvno kritici analyzovali, jak nedésledné se v prithéhu let uzivalo terminu melodra-
ma. Po¢inaje Russellem Merrittem v roce 1983 dochdzi k vytrvalé kritice sklonu vy-
mezovat a chdpat melodrama na zdkladé excesii tzv. ,,weepies® [dojdkii] étyficatych let
a filmé Douglase Sirka z let padesdtych. Z odstupu se tato kritika fadi do ir§iho prou-
du film studies. KdyZ filmovd historiografie dospéla z pozice chudého piibuzného
pafizského semiotického patriarchy do role plnoprdvné hlavy rodiny v Novém své-
té, doslo i na kritiku fady d¥ivéjSich Zinrovych analyz, které mély sklon redukovat &i-
roky a trvaly zanr na zvlasté ispésny cyklus filmii & na omezené obdobi. Tag Callagher
takto vytykal Tomu Schatzovi, Ze redukuje western na filmy Johna Forda a obdobi po
roce 1939. Podobné jsem jd sdm poukazoval na to, jak Delamater, Schatz a Feuerovd
ve svych definicich a analyzdch muzikdlu stavi do poptedi Freedovu skupinu studia
MGM. Stejné bychom mohli mluvit o tom, jak Elsaesser pracuje s filmy Williama
Dieterleho nato¢enymi pro studio Warner Bros. jako se zdstupci Zivotopisného Zdnru
[biopic]. Jini naopak kladou p¥ilisny déiraz na roli ranych film@ studia Universal v dé&-
jindch filmového hororu.

Ale jde zde skute¢né pouze o upfednostiiovdni jedné skupiny filmfi na tkor jinych?
Russell Merritt naznacuje, Ze jadro problému spo¢ivd v né¢em jiném. V éldnku s podiv-
nym ndzvem ,,Melodrama: Postmortem for a Phantom Genre* [Melodrama: pitva fanto-
matického Zdnru] poukazuje na to, Ze filmovf kritici majf ve zvyku psét o melodramatu,
jako by 8lo o ,,samoziejmé jasny a koherentni* termin. Podle Merritta je ale melodrama
vratkou a stdle se vyvijejici kategorii. Ben Singer, ktery uvadi piiklady z prvnich dvou
dekdd dvacitého stoleti, podava jesté vyznamnéjii historickd uptesnéni podporujici po-
dobné argumenty. Poukazuje na to, Ze ackoli fada soucasnych kritik& hovoif o melodra-
matu jako o introspektivnim, psychologickém, Zenském Zinru, v ranych dobéch filmu
bylo melodrama specificky spojovdno s akei, dobrodruzstvim a muzi z délnické t¥idy.
Merrit a Singer provddéji pecélivy vyzkum kritické praxe némé éry, na zdkladé které-
ho 1ispésné zpochybiiuji béZné uzivdni terminu melodrama. Letmy pohled na jakéko-
li standardni zachdzeni s Zdnry némého filmu odhali, nakolik soucasné definice melo-
dramatu opomijeji vzit na zfetel d¥{véj$i chdpani tohoto terminu. Richard Koszarski
ve svém pohledu na westernové, rodinné, spoleenské, rurdlni, krimindln{ a vojenské
subzdnry melodramatu v némém filmu zd{iraztiuje spise trojiihelnik padouch-hrdina-
-hrdinka, postavy vérné uréitym typim a vizudlné efektni dramatické stiety, nezli psy-
chologii sebeobétovini utiskovanych Zen, kterou obvykle stavi do popfedi sou¢asné de-
finice tohoto Zdnru.

Prvnim badatelem, jenz se pfimo zabyval rozporem mezi sou¢asnymi a tradi¢nimi de-
finicemi filmového melodramatu, je Steve Neale, ktery vy&erpdvajicim zpfisobem
prostudoval, jak se terminu melodrama a dal$ich terminfi s nim souvisejicich (meller,
melodramatic) uzivalo v obchodnich novindch Variety v rozmezi let 1938 — 1959,
s roz8ifenim na vybrané filmy z obdobi 1925 — 1938. Neale zji¥fuje, e v pritbéhu to-
hoto kli¢ového obdobi termin melodrama ,,ddle znamenal presné to, co v letech des4-
tych a dvacdtych®: ,,Zndmkou téchto filmfi nenf patos, romantika a rodinny Zivot,“ ¥ik4
Neale, ,,ale akce, dobrodruzstvi a vzrusenf; ne ,Zenské* zdnry a ¥enské filmy, ale filmy
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vilecné, dobrodruzné, horory a thrillery, Zdnry, které jsou tradi¢né pokldddny za spie
,muZské*.“"”

Jinymi slovy Neale iik4, Ze se kritici ve svém pouZivdni tohoto terminu myli. Na zdkla-
dé prikladd uzivani terminu melodrama v obchodnim tisku dokazuje své difvejsi tvrze-
ni, Ze zanry jsou zavedeny jednou providy primyslem v dobé produkce,'” a poukazuje
na skute¢nost, Ze filmy, ve kterych figuruji Zeny nebo které se na Zenské obecenstvo oéi-
vidné zamétuji, byvaji ziidkakdy oznadovdny jako melodramata, meller & melodramatic,
»nebot tyto filmy obvykle postrddaji prvky, kterymi se zminéné terminy tradi¢né z ob-
chodntho hlediska definuji*." Stoji za pozornost, nakolik Neale sjednocuje obor filmo-
vé kritiky a oblast filmové produkce jako dvé strany téhoZ primyslu. Uz jsme vidéli, jak
se tyto dvé oddélené ¢asti filmového primyslu mohou rozchdzet. Pozdéji budeme mit
prilezitost poznat, jaké mad tato jejich rozdilnost dileZité ndsledky.

Nealovy metody jsou nyni méné diilezité nezli jeho zdmeéry a cile. A¢koli nikdy nevyslovi
zadné specifické zdvéry, zdd se byt zfejmé, Ze hlavnim smyslem jeho éldnku je poukézat
na skutec¢nost, Ze filmovi védci pii popisu toho, ¢emu se dnes ¢asto k4 ,,Zenské filmy*,
chybné uzivaji terminu melodrama a jeho odvozenin. Melodrama, jak Neale ukazuje,
znamenalo ve ¢tyFicdtych a padesdtych letech néco jiného; soucasnd kritika tudiz pouZi-
vd tohoto terminu nespravné, oznacuje-li jim weepies. Systematicky oviem terminu me-
lodrama uzivd i generace feministické kritiky, kterd jim oznacuje filmy ze &tyficatych
a padesatych let, zaméfujici se na Zeny. Existenci a vymezeni tohoto Zdnru a jeho korpu-
su poklddaji feministické analyzy za néco samoziejmého — ¢imz jej upeviuji. Jak mame
tento rozpor chédpat? Jsou bézné definice melodramatu jednoduSe nespravné, jak nazna-
¢uji Merritt, Singer a Neale? Nebo zde pilisobi jedté néjaky dalsi princip? Abychom
tomuto problému priéli na kloub, bude nutné vydat se po stopdch toho, jak se zensky film
ustavoval coby Zdnr a soucasné jaké byly jeho spojitosti s melodramatem. |

Prerod fantomatického Zanru

Zensky film je podle Molly Haskellové, kterd v roce 1974 jako prvni ze soucasnych kri-
tikii na tento Zanr upozornila, filmem, ktery md ve stfedu svého vesmiru Zenu. Stejné jako
bylo prvotni uzndni Zanrovosti westernu ¢i muzikdlu usnadnéno jejich negativnim — a tim
zanrovou kategorii posilujicim — hodnocenim, i Haskellovd bere od zaédtku na védomi
pejorativnost terminu Zensky film, jak jej ob¢asné pouZivaly dvé generace kritiki:

»Mezi angloamerickym bratrstvem kritikii (je mezi nimi i nékolik sester) se terminu ,Zen-
sky film* uzivd pohrdavé, s cilem vytvofit obraz spisovatelky jako ztrdpené staré panny,
kterd promitd své tajné tuzby do predstav vysnéného naplnéni ¢i slavného mucednictvi
a pfendsf tyto fantazie na postavu frustrované Zeny v domdcnosti... ,Zensky film' jako-
to termin kritické potupy implikuje, Ze Zeny ani jejich emociondlni problémy nejsou

16) Stephen Neale, Melo Talk: On the Meaning and Use of the Term ,Melodrama’ in the American Trade
Press. ,,Velvet Light Trap* 1993, 32, s. 69.

17) Stephen Neale, Questions of Genre. ,,Screen® 1990, &, 1, s. 48 — 52.

18) S. Neale, Melo Tulk...,s. 74.
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podstatné... Na nejniZ&{ drovni napliiuje Zensky film stejné jako soap opera masturbaéni
potiebu, je to soft-core emociondlni porno pro frustrované Zeny v domdcnosti. Weepies
jsou zaloZené na rddoby aristotelské a politicky konzervativni estetice, kterd divacky do-
jimd a vzbuzuje v nich nikoli litost &i strach, ale sebelitost a slzy, ¢imZ je md k tomu, aby
sviij idél namisto odmitnuti piijaly. Skuteénost, 7e existuje poptdvka po takovém opidtu,
vypovidd o skanddlni mife skute¢ného utrpeni. A to, Ze je moZné terminy jako ,Zensky
film* sumdrné pouzit k tomu, aby se nad jistymi filmy mdvnulo rukou bez dalsi potfeby na
strané kritika rozliSovat a zkoumat piisludny Zdnr, poukazuje na nékteré z duvodi, které
ke zminénému utrpeni vedou.“"”

Jsou to silnd slova a vypovidaji neoby¢ejné mnoho o smyslu feministického usili revitali-
zovat Zensky film jakoZto termin i Zanr. Haskellova na zdkladé toho, co nazyva ,,Zenskym
filmem™, vymezuje étyfi subZdnry, uvddéjic jako Zdnrové modely proslulé piiklady literar-
nich obéti typu Anny Kareninové ¢i Emmy Bovaryové, spolecné s piiklady z filmi, jez
byly dfive povaZovdny za dramata, melodramata, filmy noir ¢i screwball comedies; jed-
notlivé subZanry urcuje podle typu situace a kondni hlavni hrdinky: obéf, trapeni, volba
¢1 soupefenti. ‘

V analyze, kterou Haskellovd provddi, rozpozndvdme znamy postup tvoreni cykld a Zan-
ril, ackoli tentokrdt se inicidtorem celého procesu zd4 byt nikoli producent, nybrz kritik.
Haskellovd pripojuje termin Zensky ke sledu riiznych jiz existujicich Zdnrii, a tim budu-
je adjektivni Zdnr, ktery v obdobi vzniku téchto film& nebyl plné konstituovén, nebo jej
pfinejmensim podstatné rozsifuje dle svého zdméru. UZ jsme zaznamenali, nakolik je
tvofeni Zianru véci spiSe kritikli nezli producentd, takze jediné, co zlistdvd na Haskello-
vé pokusu rehabilitovat Zensky film prostfednictvim rozsifeni a upevinéni jeho defini-
ce prekvapujici, je prodleva mezi vznikem dotyénych filmi a okamzZikem kritického
zdsahu.

Zaméry Haskellové podpofilo mnoho dalsich kritikd, kteff vyslySeli jeji volani. Podle
Mary Ann Doanové neni ., ,Zensky film® ,éistym’ Zdnrem — coz miiZze byt jednim z divodi
pieziravého odmitdni, kterého se témto filmim dostdvd ze strany muzské kritiky. Je na-
kifZzen a zformovan fadou dalsich Zanri ¢i typt — melodramatem, filmem noir, gotickymi
¢i hororovymi filmy — a bod sjednocenf nachézi a7 ve svém osloveni divdka.“*” Neunik-
ne nam, Ze jde pfesné o ten typ vyroku, ktery mohl byt v roce 1910 pronesen v souvis-
losti s westernem nebo v roce 1930 pii popisu muzikalu. Vznikajici Zanry se ve chvili,
kdy jsou jesté — af producenty, éi kritiky — pojimdny jako cykly, nikdy nejevi jako &isté.
Novy zanrovy obsah je vyjadien jakoZto adjektivum modifikujici fadu riznych podstat-
nych jmen, a proto se jeho existence samotnd zdd byt na téchto podstatnych jménech z4-
visld a z nich odvozend. Piedchazejici citdt Zensky film jasné vykresluje jako pfihodny
termin pro popis fady samostatnych subZdnri rozliénych Zdnra: Zenskd gotika, Zensky
horor, Zensky film noir a Zenské melodrama. Pfivlastek Zensky u kazdého z téchto Zanr

19) Molly Haskell, From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies. New York 1974,
s. 154n.

20) Mary Ann Doane, The Woman’s Film: Possission and Address. In: M. A, Doane — Patricia Mel-
lencamp — Linda Williams (eds.), Re-Vision: Essays in Feminist Film Criticism. Frederick 1984,
s. 68.
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stavi uvedené ¢étyfi subZdnry vedle sebe, jeho adjektivni povaha viak Zenskému filmu
brédni, aby jej bylo moZné nahliZet jako Zdnr plné nezavisly.

Abychom porozuméli tomu, jak se Zensky film nakonec vyvinul v plnohodnotny Zanr, je
v tomto bodé nutné podrobit jisté aspekty feministické kritiky poloviny osmdesédtych let
tak mikroskopické metodologické a ortografické analyze, Ze ndm plivodn{ el analyzo-
vanych esejii doc¢asné zmizi z o¢i. Podrobné zkoumadni téchto esejii ndm ale nakonec
ukdZe jejich $irsi cile a funkce. Nejprve si povsimnéme, ze Doanova v roce 1984 stejné
jako Haskellovd v roce 1974 povaZovaly za nutné termin Zensky film vymezit uvozov-
kami. Pred deseti lety zaZival Zensky film jisty druh zdfivé existence, jako by glo
o ddvno hledany ale ve skute¢nosti nikdy nikym nedoloZeny indoevropsky slovni kofen.
Uvozovky existuji nejen pro Haskellovou v roce 1974 a Doanovou v roce 1984, ale téz
pro mnoho dal$ich publikaci z poloviny osmdesétych let, véetné vlivnych éldnki Judith
Mayneové a Lindy Williamsové z roku 1984. Kdy# se v roce 1984 Doanovd zmifiuje o své
rozpracované knize, hovoii o ni pod ndzvem ,The ,Woman’s Film': Possession and
Address* (atkoli tého ndzvu — bez uvozovek — uivd i pro sviij ¢lanek). Rikd: ,,Moje
kniha se zaméfuje na ,Zenské filmy* ¢tyficdtych let.**" Uvozovek bylo, jak se zdd, v roce
1984 stale zapotiebi.

Kdyz v8ak zminénd kniha v roce 1987 vysla, jeji ndzev znél The Desire to Desire: The Wo-
man’s Film of the 1940s. Doaneovd po vzoru praxe, kterou v Anglii zavedly Claire John-
stonovd, Annette Kuhnova a Pam Cookova a kterou jiZz v Americe piejala Tania Modleski
a brzy po ni prakticky celd kritickd komunita (s vyjimkou nékolika muz@ jako byli Ro-
bert Lang a David Cook), zbavuje termin Zensky film uvozovek, ¢imZ opousti veskeré
zbytky pochyb ohledné prdva této kategorie na nezdvislou existenci. Co se viak tyde Zdn-
rového statusu nové osvobozené kategorie, vahdn{ pretrvdvd. Doaneovd pii uvadéni té-
matu své knihy pravidelné hovoii o Zenském filmu jako o Zdnru. Uz po dvou strdnkdch
iikd, ze ,,film obecné s vyjimkou Zdnru Zenského filmu konstruuje svého divdka jako ro-
dové ,on' v jazyce... ZEnsk)f film je v mnoha ohledech vysadni oblast{ pro analyzu uréi-
tych podminek Zenského divdctvi a vpisovani subjektivity, a to pravé proto, %e se vyzna-
¢uje obzvldsté ndpadnym oslovenim Zenského divika.“* Jen o pdr stranek dil Doaneovd
zaméry své knihy The Desire to Desire specifikuje, kdyz fikd: ,,Cilem této studie je na-
¢rtnout podminky, v nichz se Zensky divdk tvoii jako pojem — to znamend podminky,
ve kterych sdm sebe simultdnné projektuje i pfijimd jako obraz... skrze Zdnr zenského
filmu.“* Stile jesté v dvodni metodologické kapitole viak Doaneovd vysvétluje, Ze
»podminky, které Zenskému filmu jakoZto Zdnru umoZiiuji existovat, jsou pevné svazany
s formou komodity*“.*” Proto, jak tvrdi: ,,Zenskj film jakoZto Zdnr, spole¢né s mohut-
nym mimofilmovym diskursivnim apardtem zaji¥fuji, Ze je Zené vzdy proddvin jisty
obraz Zenskosti. V jistém smyslu Zensky film neni na pohled nijak zvl43{ zajimavy — ¢as-
to se hovofi o ne-stylu ¢i nulovém stupni stylu filmé tohoto Zdnru.“* To, ze Doaneova

21) Tamtéz, s. 81.

22) Mary Ann Do ane, The Desire to Desire: The Woman’s Film of the 1940s. Bloomington 1987, s. 3.
23) Tamtéz, s. 9.

24) Tamtéz, s. 27.

25) Tamtéz, s. 30.
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odstrafiuje z vyrazu ,.Zensky film* uvozovky, je zjevné ospravedlnéno jejim pfijetim Zen-
ského filmu mezi plnohodnotné Zanry.

V posledni &ésti prvni kapitoly vSak necekané ¢teme ndsledujici:

JZensky film bezpochyby neutvafi Zdnr v technickém smyslu tohoto terminu, nebof jed-
nota zinru je obecné pfipisovdna konsistentnim vzorefim v tematickém obsahu, ikono-
grafii a narativni struktuie. Heterogennost Zzenského filmu jakoZzto kategorie lze dolozit
propastnym rozdilem mezi gotickymi filmy jako napt. Undercurrent (1946) ¢ Dragon-
wyck (1946), ovlivnénymi filmem noir a konvencemi thrilleru, a milostnym pfibéhem
typu Back Street (1941) nebo matefskym melodramatem, jako je To Each His Own
(1946). Skupina ale piesto drzi pohromadé a tato jeji soudrZnost je ddna jejim oslove-
nim zenského divdka. Zensky film se, docela jednoduse, pokousi zaujmout Zenskou
subjektivitu.** |

Zpocdtku se mize zddt, Ze si Doaneovd protifeci, kdyZ nejprve zdnrovost Zenského filmu
zdfiraziiuje a vzdpéti ji popird. Ve zpétném pohledu se oviem zdd byt ospravedlnén
zcela odli§ny ndzor: Doaneovd se nad Zdnrovym statusem Zenského filmu rozpakuje pra-
v& proto, Ze ona sama tento status ve stejné chvili proméfiuje. Nechei tim tvrdit, Ze by
Doaneovd sama byla schopna pfeménit nesourodou smésici starych filmd v obecné
uzndvany zdnr, podotykdm ale, Ze hlavnim smyslem knihy The Desire to Desire bylo Zen-
sky film jako Zdnr prosadit. Jeden ze zakladajicich argumentd pro zZdnrovéni Zenského
filmu je jasné zietelny v pfedchdzejicim citdtu: podle Doaneové jsou soudrinost, a tim
i Zdnrovy status Zenského filmu ,,ddny jeho oslovenim Zenského divdka®.

Dalsi vymluvny argument spocivd v asimilaci Zenského filmu jiz zavedenym Zzanrem,
schopnym Zenskému filmu propj¢it néco ze své dlouholeté Zanrovosti. Doanova, piechd-
zejic dle potieby od jedné kategorie k dal3i, poukazuje na to, Ze ,,melodramaticky modus
byvd &asto analyzovdn z takového pohledu, ktery jej situuje jakoZto .Zenskou® formu
a z hlediska osloveni Zenského publika jej tizce spojuje s Zzenskym filmem“.*” A v dal$im
odstavci: ,,Mateiské melodrama byvd nahliZeno jako paradigmaticky typ Zenského filmu,
nebof zd@raziuje obél a utrpeni a ztélesnuje ,uplakanost® [weepie aspect| tohoto Zan-
ru.“* Doaneova ve svych argumentech ve prospéch vysadniho spojeni mezi Zenskym fil-
mem a melodramatem krac¢i v linii, kterou ve svych textech zapocaly Laura Mulveyovd
a Tania Modleski a kterd se od za¢dtku osmdesdtych let hojné pretidsala na konferencich
a semindrich. Ac¢koli Mulveyovd i Modleski dochédzeji ke stejnym zdvériim — prokazuji-
ce u melodramatu a Zenského filmu faktickou totoZnost — jejich strategie se zcela lisi.
Mulveyovd, pro kterou je realismus synonymem hollywoodského osloveni muzi, tvrdi, Ze
naopak ,,Zensky film byl ztotoZznén s melodramatem® a Ze ,,mezi melodramatem a Zen-
skym filmem, jak se zdd, neexistuje zddnd nezpochybnitelnd hraniéni ¢dra“.* Modleski,
kterd vychdzi z postiehti Geoffreye Nowell-Smithe, tykajicich se souvislosti mezi melo-
dramatem a hysterif, se ubird jinym smérem. Zdtrazfiuje piivod terminu hysterie v zenské

26) Tamtéz, s. 34.

27) Tamtéz, s. 72n.

28) Tamtéz, s. 73.

29) Laura M ulv ey, Melodrama In and Out of the Home. In: Colin McCabe (ed.), High Theory/Low Cul-
ture: Analyzing Popular Television and Film. Manchester 1986, s. 21, 36.
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anatomii a v hysterické povaze melodramatu naléz4d ,.kli¢ k vysvétleni, pro¢ melodrama
a ,zensky film’ po zna¢né obdobi filmovych dé&jin predstavuji prakticky synonymnimi
terminy“."”

Prosazovan{ Zenského filmu jako Zdnru nalezlo souc¢asné vyznamnou oporu ve vydatnych
vypljckadch z ¢éldnku Thomase Elsaessera z roku 1972 Tales of Sound and Fury: Obser-
vations on the Family Melodrama. Elsaesser se zde zabyva zdanlivé specifickym druhem
melodramatu, zaméfenym na rodinné zéleZitosti, vétsina jeho zdvéri je ale vyslovena
obecné, a proto se pravidelné uplatiiuji na melodrama jako celek, z ¢ehoZ vychazi i onen
sklon uplynulého desetileti pfedpoklddat, Ze rodinné melodrama je synonymem melo-
dramatu jako takového. Standardni postoj vyjadtuje ve zkratce Robert Lang, kdyZ rik4,
ze ,je-li rodina pojata dostatecné volné, dd se fici, Ze prdvé ona pfedstavuje pravy nd-
mét melodramatu, ¢imzZ ¢éini z rodinného melodramatu Zdnr, zatimco viechny ostatni fil-
my jsou jen ve vétS{ ¢i mensi mite melodramatické, ale nepatif k Zanru, ktery nazyvime
melodramatem®.” To ve se tykd terminu (family melodrama), na ktery Neale pfi svém
zevrubném zkoumdni terminologie, uZivané pii popisu Zenskych filmi a melodramat, je-
dinkrdt nenarazil.

Navzdory skuteénosti, Ze pojem Zenského filmu byl piivodné poslepovin z cyklii zamé-
fenych na Zenu, které prochdzely mnoha riiznymi Zdnry, bylo Zenské melodrama kritiky
béhem osmdesaitych let povySeno do role synekdochy pro viechny ostatni. Podobné byla
na rodinné melodrama, kdysi okrajovy melodramaticky subZdnr, uvalena zodpovédnost
reprezentovat vSechny ostatni typy melodramatu. Aby se zajistilo, Ze bude Zenskému fil-
mu piiicen status Zanru a Ze bude melodrama redefinovdno jako melodrama rodinné,
zbyvalo pouze oboji spojit prostfednictvim spoleéného rysu, spoéivajiciho v tom, Ze se
oba primdrné obraceji k Zenskému publiku. Az kdyz toto spojeni probéhlo — na konfe-
rencich po obou strandch Atlantiku, stejné jako v textech, podobnych tomu, ktery jsme
citovali z Doaneové —, vzdal se Zensky film svych uvozovek ve prospéch plného Zdnro-
vého statusu. Od konce osmdesdtych let jiz o Zdnrovosti této kategorie nebylo pochyb
(viz napf. prdace Caryl Flinnové, Jane Gainesové ¢i Maureen Turimové™). Novd generace
tvodovych textl a u¢ebnic zac¢ala Zensky film uvadét vedle jinych, zavedenych Zdnri™
a uvozovky se staly jednou providy véci minulosti.

Je tomu jen pdr let, co byla sama existence nezdvislé kategorie Zenského filmu nejistd,
a v obdobfi rozkvétu Zenského filmu nepouzival terminu rodinné melodrama ani obchod-
ni tisk. V priibéhu osmdesitych let viak kritici tyto dvé kategorie pravidelné spojovali, az
nakonec Zensky film a rodinné melodrama vystupovaly jako jadro melodramatu coby Zan-
ru. Molly Haskellov4, kterd termin Zensky film zavedla do vdZného kritického diskursu,

30) Tania Modleski, Time and Desire in the Woman’s #ilm. ,,Cinema Journal®* 1984, ¢. 3, s. 20n.

31) Robert L ang, American Film Melodrama: Griffith, Vidor, Minnelli. Princeton 1989, s. 49.

32) Viz Caryl Flinn, Strains of Utopia: Gender, Nostalghta, and Hollywood Film Music. Princeton 1992;
Jane G aines, Costume and Narrative: How Dress Tells the Woman’s Story. In: J. Gaines — Charlotte
Herzog (eds.), Fabrications: Costume and the Female Body. New York 1990, s. 180 — 211; Maureen
T urim, Flashbacks in Film: Memory and History. New York 1989.

33) Srov. Bernard F. D ick, Anatomy of Film. New York 1990, s. 104 — 107; Robert Sk1ar, Film: An Inter-
nattonal History of the Medium. New York 1993, s. 116n, 210n; Richard Maltby — lan Craven,
Hollywood Cinema: An Introduction. Oxford 1995, s. 133 — 136.
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projevuje touhu pouZit novou vdznost tohoto terminu jako zbran v trvajicim zdpase o zplno-
mocnéni Zen. Checeme-li pochopit nékteré z diivodi Zenského utrpeni, tvrdi Haskellovd,
staci jen zvazit fakt, ,,Ze je mozZné terminy jako ,Zensky film' sumdrné pouzit k tomu, aby
se nad jistymi filmy mavnulo rukou bez dalsi potfeby na strané kritika rozlisovat a zkou-
mat pifslugny Zanr*.*

Jeden z hlavnich ukold feministické filmové kritiky uplynulych dvaceti let bylo reha-
bilitovat termin Zensky film, a tak navritit Zenskym aktivitdim jejich hodnotu. Ve sku-
te¢nosti nedoslo pouze k rehabilitaci Zenského filmu, nybrz skrze néj také k redefinici
celého Zinru melodramatu (az z toho vstdvaji vlasy na hlavdch filmovych historika,
ktefi jsou si védomi toho, Ze ani jedna z kategorii — ani Zensky film, ani rodinné melo-
drama — ve své dobé neexistovaly tak, jak je jim to pfisuzovano dnes). Posun od ,,Zenské-
ho filmu* k Zenskému filmu obndsi podobné jako paralelni pohyb westernu a muzikdlu
od pridavného jména k podstatnému mnohem vic nez jen jednoduché gramatické zmé-
ny. Jakmile mohl byt Zensky film odtrZen od specifickych filmd a pfedem existu-
jicich zdnrti, nabyl svobody k tomu, aby pfijal vlastni Zivot a vtdhnul do svého korpu-
su prakticky jakykoli film, jenZ by se zdal byt adresovany Zendm. Ale nejen film. Tania
Modleski* a Jane Feuerovd
gotické romdny a televizni soap opery. Po¢inaje pracemi Women’s Pictures: Feminism
and Cinema Annette Kuhnové z roku 1982 a Women and Film: Both Sides of the Camera
E. Ann Kaplanové z roku 1983 byl korpus rozsiten natolik, Ze jiZz nezahrnuje pouze kla-
sické hollywoodské filmy, populdrni romdny a televizni pofady, ale taktéz soudasné
filmy a videa, jejichZ autorkami jsou Zeny. Termin Zensky film je stdle vice uZivdn jako
dogiroka roztaZeny prapor, ktery vlaje na akademickych konferencich, stejné jako na fil-
movych festivalech, prapor, pod kterym mohou ruku v ruce pochodovat nejriiznéjsi zen-

* zdtiraziuji vyznam, jaky maji pro vyzkum zenského filmu

ské aktivity.

Principy Zanrové recyklace

Kde nds vySe uvedené zdvéry zanechdvaji v naSem usili porozumét procesu konstituova-
ni a transformace zanru? UmoZiuji ndm formulovat nové hypotézy tykajici se procesu
Zanrovéni, které by doplnily ty, které jiz byly nabidnuty dfive.

1. Proces konstituovani Zanru neni omezen na prvni vyskyt cyklu nebo Zdnru. Bylo by
vskutku v¥hodné, kdybychom mohli poéitat s tim, Ze veSkeré Zanrové kategorie, jakmile
se ustavi, zistanou jednou provzdy neménné. Vyhody takového neménného systému z4ii
natolik jasné, Ze fada kritik@i hldsd nehynouci vérnost ptivodnim, primyslem zplozenym
definicim. Na druhé strané musi byt zfejmé, Ze zdjem priimyslu o novinky zarucuje ne-
ustdlou proménlivost Zdnrové mapy. Melodrama jakozto kategorie ani melodramatické
texty neziistaly od dob Pixérécourta, Belascoa ¢i Griffitha stejné, podobné jako neziista-
la stejna komedie od dob Reké. Bylo by nesmirné pohodlné, kdybychom méli zajiténo,

34) M. Haskell, c. d.,s. 155.
35) Tania Modleski, Loving with a Vengeance: Mass-Produced Fantasies for Women. Hamden 1982,
36) Jane Feuer, Melodrama, Serial Form, and Television Today. ,,Screen® 1984, ¢. 1,s. 4 — 16.
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%e ¥anry zistanou jednou provzdy stdlé, ale zdaleka tomu tak nenf, ¢emuz se museji pfi-
zpusobit i naSe Zinrové teorie.

2. Brit jednu verzi zdnru jako zdstupce Zdnru v jeho celistvosti neni pouze béznou praxf,
nybr? normalnim krokem v procesu opétovného Zdnrovéni [regenrification]. Rétoricky
nejiéinngjé metoda redefinovdni Zdnru neprobihd pfimo, nybrz povySenim nékteré
z podmnozin tohoto Zdnru do pozice vzoru. Kdyz Northrop Frye potfeboval uréitym zpii-
sobem definovat komedii, aby dobie zapadla do jeho celkového modelu mytil, jednoduse
ustanovil ,,novou komedii“*” jedinym prdvoplatnym nositelem vlajky komedie. Frye pfi-
pouiti, 7e pro Reky byla stejn& jako Menandriiv druh ,,nové komedie* dilleZitd i Aristo-
fanova tradice ,,staré komedie®, zdroven v3ak fikd, Ze ,.dnes, hovofime-li o komedii,
médme obvykle na mysli néco, co vychdz{ z tradice menandrijské“.* Frye své pojeti ko-
medie prodlouzil za pivodni divadelni vyznam a zahrnul tak do né&j v8echna média, ¢imz
se mu podafilo komedii pro celou generaci kritik@i redefinovat. Podobna logika iidi béz-
né pokusy, jejichz inicidtorem byl Jerome Delamater, sloZit z film{, které ve ¢tyficdtych
a padesatych letech produkoval Arthur Freed pro studio MGM, Zanr ,,integrovaného mu-
zikdlu® [integrated musical].

3. Vétsina Zdnrovych oznadeni md dostateéné renomé, takZze byvaji zachovény i pro
oznadeni nové utvofenych Zanrf, i kdyZ vyhovuji tfeba jen z&dsti. Frye se mohl rozhod-
nout nazvat jeden ze svych myti jednoduse novd komedie, takové oznaceni by viak znélo
omezené a neologicky ve srovnanf s tradiénf a d¢innou jednoduchosti prostého komedie.
Delamater mohl stejné tak dobfe pojmout ,,integrovany muzikal“ jako jeden z mnoha
subZdnrt muzikdlu. Namisto toho je viak integrovany piistup k muzikdlu nazvan ,,pla-
tonskym idedlem™ Zdnru, a tim se také ospravedliiuje zdjem o muzikdly studia MGM:
,,Za volbou soustiedit se na muzikaly studia MGM je ale vic neZ jen ndzorovy vrtoch.
Zd4 se, 7e muzikdly studia MGM obsahuji kazdy prvek, ktery charakterizuje muzikal
jako Z4nr. Koncepce filmu postaveného na hvézdé, studiovy styl, charakteristicky ruko-
pis vyrobce a platénsky idedl integrovaného muzikdlu, to v3e se napliuje v MGM, jak
ukazuje mnoho film# tohoto studia od konce let tficdtych do poloviny let padesdtych.*"”
Na okraj miZzeme podotknout, ze Delamater uZzivd terminu MGM nespravné, ne-li ice-
lové. V obdobi, o némZ hovoii, vyrdbély u MGM muzikdly soub&Zné tii skupiny, vedené
Jackem Cummingsem, Arthurem Freedem a Joem Pasternakem. Integrované muzikaly
oviem systematicky vyrdbél jen Freed. KdyZ Delamater ztotoZiiuje integrovany muzikal
s ,,muzikély studia MGM*, &inf tak z Freedovy skupiny vzor viech muzikild, které MGM
v této dobé vyrdbélo. Podobné si spojeni Zenského filmu a rodinného melodramatu
zachovévi Gd¢inek obecnéj$tho terminu, kdyZ tento termin uplatiiuje na korpus filmi,
z nichZ mnoho pfivodni, na akci zaméfeny vyznam terminu melodrama nenapliiuje.

37) Treti vyvojov fdze antické komedie (ndsledujici po tzv. staré komedii a stfedni komedii), ¢asové vyme-
zend 4. — 3. stoleti pi. n. 1. a reprezentovand autery jako Difilos, Filémén & Menandros. Na rozdil od
predchozich etap evoluce Zinru v ni mizi spojeni s Dionysovym kultem a ustanovuji se formy psycholo-
gické a situaéni komedie, jez tematicky souviseji s viednim Zivotem stfednich vrstev (pozn. red.).

38) Northrop Fry e, The Argument of Comedy. In: N. F ry e, English Institute Essays. New York 1949, s. 58.

39) Jerome Delamater, Performing Arts: The Musical. In: Stuart Kaminsky (ed.), American Film
Genres. Dayton 1974, s. 130.
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4. Soucasni kritici mohou kteroukoli skupinu filmfi kdykoli Zdnrové redefinovat. Jednim
ze zdkladnich principd vyzkumu Zdnru je diilezitost éist texty v kontextu jinych podob-
nych textd. Vidéli jsme, jak studio miiZe poskytnout i samotné tyto texty. Studio Warner
Bros. nedokdzalo bezprostiedné po tispéchu DISRAELIHO vyrobit dalsi filmy, které by za-
jistily, Ze bude tento snimek &ten na pozadi Zinru biopic. Po nec¢ekaném iispéchu filmu
JEDEN Z NESMRTELNYCH nicméné vyrobilo sérii filmd, které zarucovaly, Ze tento piibéh
o Pasteurovi bude chdpdn jako souddst zvld3in{ tradice nové vymezeného Zivotopisného
snimku [biopic]. Producenti ale nejsou jedini, kdo vytvaii kontext, v ramci kterého je éten
novy film. Podobné jako se Frye zaslouzil o to, Ze se Moliére ¢etl v kontextu nové komedie,
a nikoli na pozadi tradice grotesky, jez se vztahovala ke komedii staré, ¢i na pozadi ro-
mantizujictho modu komedidlniho baletu a druhu tragické, temné komedie (kazdé z nich
by fada Moliérovych her odpovidala stejné dobfe jako nové komedii), tak se Elsaesser
a ostatni, kdo rehabilitovali Zensky film, postarali o to, Ze se bude, feknéme, Sirktv film
TARNISHED ANGELS (1957) ¢&ist v nenadédlém kontextu STELLY DALLAS (1937) a REBECCY
(1940), tedy filmd, které by odlind doba zaradila mezi docela jiné Zanry. To, Ze jsou fil-
my, které jako vétSina Sirkova pozdniho dila obsahujici velky dil muzské akce, dany do
kontextu s filmy vystavénymi kolem hereéek a rodinnych zdpletek, vede k tomu, Ze se
pozornost kritikdi p¥esouvd na Sirkovy Zeny, a tak jeho filmy dspé$né pievadi z jednoho
zanru do dalsiho.

5. Kritici na sebe v procesu opétovného Zanrovéni zpravidla berou funkeci ¢initele formo-
vani cykl@, jez se diive spojovala jen s filmovou produkei. Nékterym sou¢asnym teoreti-
kim Z4nru, pro které zistdvaji definice tradi¢nich Zanrt svaté, miize proces redefinice
zdnru pfipadat jako neoprdvnény, intervenéni, a tudiZ nezddouci zdsah. Z naseho pohle-
du je viak logické, Ze se kritici uchyluji k novému Zdnrovéni jako souédsti své kritické
a rétorické vyzbroje, a rozhodné tomu nelze zabranit. Feministicka kritika se tudiz nemy-
Ii, kdyz redefinuje Zensky film a rodinné melodrama, nybrz jednoduse déld svoji praci.
Ackoli sami sebe ¢asto rddi povazujeme za objektivni a kriticky distancované od pred-
métu svého studia, i my mdme uréité zaméry a potfeby, i my musime diferencovat svijj
produkt od produktii konkurenénich kritikd. Jinymi slovy, dnesni kritici se vis-a-vis vée-
rej&im filmim ocitaji ve stejné pozici jako véerej§i producenti vis-a-vis filmim predvce-
rej$fm. Stejné jako producenti analyzuji tispésny film a opakuji ur¢ité prvky, aby zahdjili
tispésny cyklus, tak i kritici ve vSech dobdch vyhodnocuji soudobé kritiky a opakuji jisté
aspekty tispéinych publikaci, aby zahdjili dspé$ny kriticky cyklus. Stejnf kritici ovSem
také analyzuji skupiny filmi a vytvéreji nové cykly ve prospéch svych vlastnich zdjmau.
Redefinice a rehabilitace Zenského filmu a rodinného melodramatu nabizi obzvlasf jas-
ny pfiklad tohoto procesu.

6. Z cyklii iniciovanych filmovym studiem se stanou Zdnry jen prostfednictvim Sirokého
priimyslového uplatnéni jejich zdkladnich charakteristik. Timto pravidlem se Fidi jak
cykly vyrobené studiem, tak i ty, jejichZ inicidtory byli kritici: dokud neni cyklus po-
svécen jako Zdnr a nedostane se mu uzndni Sirokého primyslu, zlistdva cyklem. Takto se
rodinné melodrama, které ponejprv konstituoval Thomas Elsaesser jako cyklus, stalo Zdn-
rem, jenz prakticky nahradil melodrama, teprve kdyZz Thomas Schatz a po ném feminis-
tickd kritika, kterou jsme vySe citovali, ve svych analyzdch znovu opakovali a potvrzova-
li Elsaesserem naznaceny korpus, kontext a vzorce &teni. Zensky film zéistaval pouhym
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cyklem, nepatrné redefinovanym soudobym kritickym uZivianim, a to a7 do té doby, do-
kud u néj nebyly odstranény uvozovky a dokud nebyl odhalen jeho blizky vztah k nové
redefinovanému rodinnému melodramatu. Jakmile dosghl Zensky film Zdnrové nezdvis-
losti, nabyl coby novy, redefinovany Zinr svobody sdruzovat se se zcela novou tfidou
textdi: s populdrnimi romdny, rozhlasovymi porady, televiznimi show a filmy, které vytvo-
fily Zeny.

Opozice, pytlac¢eni, prekreslovini map a brikolaz

V poslednich letech se objevuji kritické popisy procesu éteni, vychdzejici z textdi Stuar-
ta Halla ¢i Michela de Certeaua. Hall ve svém vyznamném ¢lanku nazvaném Encoding/
[Decoding™ 1i¢i étendre, kteff preferované éteni'” bud’ pfijimaji, nebo o ném vyjedndva-
ji, nebo se mu brani. Podle de Certeaua jsou ,,étendfi cestovatelé; putuji zemémi, které
patii nékomu jinému, jako nomddi pytlac¢i v polich, kterd nenapsali, plundruji bohatstvi
Egypta, hledajice vlastni poZitek“."” Metafora ,,pytlaciciho nomdda® vypovidd piekvapi-
vé mnoho o Hallové i de Certauové vychozim konzervatismu. Podle de Certeauova po-
jeti existoval kdysi velky ndrod zvany Egypt, ktery je nyni vyplenén kmenem nomddfi.
Nic piedtim, nic potom. Ale jak se stal z Egypta velky ndrod a co se piihodilo s nom4-
dy? De Certeauova historiografie ,,momentek® zfistivd témto otdzkdm uzaviena.

Hall i de Certeau se namisto popisu celkového procesu ¢étenf a jeho vztahu k institucim
spokojuji s dzce zaméfenym pohledem na jediny okamzik tohoto procesu. Jak se viak
stala preferovand éteni sama o sobé rozpoznatelnd? Jak to, 7e nékteif lidé ziskali pra-

#5

vo kdédovat vyznamy, zatimco ostatnim zbyva pouze dekédovani? Podle toho, jak situaci
vykresluje Hall a jeho pfivrzenci, predstavuje i to nejopozi¢néjsi étenf pouze akt de-
kédovant, ktery v disledku zdvisi na predchozim aktu zakédovani. Trebaze jsou vztahy
mezi kédovdnim a dekédovdnim peélivé zmapoviny, nevede Zadnd cesta od dekédovin{
k ndslednym kédovanim, od oponovini k novému preferovini, od okrajii souc¢asné spo-
le¢nosti do centra spole¢nosti zménéné. Nejinak de Certeau predpoklddd, Ze mapu jiz
nakreslili jinf a 74dnd ¢innost nomad# ji nikdy nemfize zménit. Ctendii nejsou dokonce
ani squattery, ktefi by mohli volat po svych pravech, a tak osidlit zemi; jsou to pytldci
v zemi, kterd patif jinym, kdo si na ni v jakési mytické minulosti vytvorili ndrok. Ale kdo
Egypt zmapoval jako prvni a co se pfesné stalo s Josefem, MojziZem a jejich kmenem no-
mada?

Recepéni studia se za posledni dvé desetileti stala rychle se rozvijejicim odvétvim.
Teoretici zamétujici se na recepei viak kupodivu nevyvodili ze svych postiehfi ony z4-
sadni zdvéry. Zdtraziuji lokdlné omezenou recepci (v ¢ase i prostoru) textfi, vytvorenych
nékym mimo sféru recepce, ale dosud neberou vdzné skuteénost, Ze i divdci jsou schop-
ni vytvdret vlastni texty a stdt se témi, kdo kéduji, témi, kdo kresli své vlastn{ mapy, tedy

40) Stuart Hall, Encoding/Decoding. In: S. Hall — Dorothy Hobson — Andrew Lowe — Paul Willis
(eds.), Culiure, Media, Language. London 1980.

41) Altman pouZivd misto Hallova ,,preferred reading™ pojem ,,intended reading®. V zdjmu dodrZeni ptivod-
ni terminologie zdrojového textu se drzime Hallovy, sndze prelozitelné verze (pozn. red.).

42) Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life. Berkeley 1984, s. 174.
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plnopravnymi vlastniky. Egypt a nomddi ztistanou hlavnimi protagonisty jen tehdy, kdyz
svilj pohled dobrovolné omezime na tzky vysek dé&jin. Jakmile ale tento sviyj pohled roz-
Sfifme, snadno zjistime, Ze vztah civilizaci k pytldkim a nomaddm je mnohem komplex-
néjsi. Ve skutecnosti byla kazd4 civilizace v diilezitém smyslu utvafena usidlovdnim no-
madii. Jakmile se viak diivéjsi tlhupy nomadi usadi a nakresli novou mapu, nestanou se
ni¢im jinym nez dal$im Egyptem, ktery je vystaven pytlac¢eni nové tlupy. S kazdym no-
vym cyklem se z nomddskych pytldki stavaji starousedlici, ktefi buduji kapital probou-
zejici k ¢innosti dalsi nové pytldky.

Miize se zdadt, Ze povésti o pustosivych kmenech na hornim toku Nilu nemaji s filmovym
z4anrem pranic spole¢ného, ale systém je tentyz. Producenti, aby mohli vytvofit nové
filmové cykly, museji pfipojit k jiz existujicim substantivnim Zanrtim novd adjektiva.
,Pytla¢i tedy v zavedeném Zdanrovém teritoriu. Jak jsme ale vidéli, tato neopravnéna
¢innost, zaméfend na diferenciaci produktu, se ¢asto ustdli v novém zdnru, ktery je vzd-
péti vystaven jinym nomadskym vpadim. Cykly a Zdnry, nomadi a civilizace, vpady a in-
stituce, pytldci a vlastnici — to vie je souddsti nepfetrzitého procesu prekreslovani map,
ktery stfidavé probouzi a svazuje lidské vnimani. Kdyz se cykly ustdli v Zdnrech, jejich
stdlost z nich éini dokonalé terce pro iitoky novych cykli. Kdyz nomédi skonéi své puto-
vani divo&inou, zaloZi civilizace, a tak se vystavuji loupezim a rabovdni dalsiho kocov-
ného kmene. Feministickd filmovd kritika po svém ndjezdu na existujici filmovy slovnik
utvofila fadu dspé¥nych instituci, které si prozatim stieZi to, co ziskaly, ale nakonec
budou muset ustoupit dal$fm néjezdniktim. Usp&ni zlod&ji a pytldci se se svym lupem
uchyluji do Nového svéta, kde pro zménu novd generace zlodéjli a pytlakd oloupi je.
Ti, kdo pytladili v dramatu, p¥fipojivée k nému nomédské melo —, nesmé&ji byt prekva-
peni, kdyZ se novd skupina nomddt vysledného melodramatu zmocni a nakiizi jej s van-
drujicim adjektivem rodinné.

KdyZ Steve Neale ukazuje, Ze zplisob, jakym soucasnf kritici pouzivaji Zdnrové terminy,
je v rozporu s tim, jak se téchto terminti uzivalo ptvodné, jako by fikal, Ze soucasnd kri-
tika pouZivd Zdnrové terminy nespravné. Tento ¢lanek nabizi jiny zptsob pohledu na
tento problém. Misto ndzoru, Ze nékteii kritici maji pravdu, a ostatni ne, je tfeba kazdy
z piistupii interpretovat jako pokus o ziskdni prdva redefinovat piislusné texty. Lepsi nez
piedpokladat, Ze Zdnrové nédlepky maji — nebo by mély mit — neménnou existenci, je vSi-
mat si piikladi Zenského filmu a rodinného melodramatu a vzit na védomi skuteénost,
ze kazdy kulturni produkt je trvale dostupny k tomu, aby poslouZil jako oznacujici v kul-
turni brikoldzi, kterou je nas Zivot.

Pielozil Jakub Kucera
Prelozeno z anglického originélu:
Rick Altman, Reusable Packaging. Generic Products and the Recycling Process.

In: Nick Browne (ed.), Refiguring American Film Genres. History and Theory.
University of California Press, Berkeley — Los Angeles — London 1998, s. 1 — 41.
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Citované filmy:

Alexandr Névsky (Alexander Névskij; Sergej Ejzenstejn, 1938), Alexander Hamilton (John G. Adolfi, 1931),
Back Street (Robert Stevenson, 1941), Behind the Make-Up (Robert Milton, 1929), Broadway Hoofer
(George Archainbaud, 1930), Close Harmony (John Cromwell, A. Edward Sutherland, 1929), Disraeli
(Alfred E. Green, 1929), Dragonwyck (Joseph L. Mankiewicz, 1946), Flirtation Walk (Frank Borzage,
1934), Glorifying the American Girl (John W. Harkrider, Millard Webb, 1929), It’s a Great Life (Sam Wood,
1930), Jeden z nesmrtelnych (The Story of Louis Pasteur; William Dieterle, 1936), Jen andélé maji kiidla
(Only Angels Have Wings; Howard Hawks, 1939), Lonesome Dove (Simon Wincer, 1989), Nevésta v roz-
pacich (Damsel in Distress; George Stevens, 1937), Northwest Mounted Police (Cecil B. DeMille, 1940),
Puttin’ on the Ritz (Edward Sloman, 1930), Rebecca (Alfred Hitchcock, 1940), Saratoga (Jack Conway,
1937), Shipmates Forever (Frank Borzage, 1935), The Singing Marine (Ray Enright, 1937), Sons O’Guns
(Lloyd Bacon, 1936), The Story of Alexander Graham Bell (Irving Cummings, 1939), Tajemstvi matky
(Stella Dallas; King Vidor, 1937), The Tarnished Angels (Douglas Sirk, 1957), The Three Musketeers (Allan
Dwan, 1939), To Each His Own (Mitchell Leisen, 1946), Undercurrent (Vincente Minnelli, 1946), Velkd
vlakovd loupez (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), Voltaire (John G. Adolfi, 1933), Zdzrac-
nd kulicka dr. Ehrlicha (Dr. Ehrlich’s Magic Bullet; William Dieterle, 1940), Zpivajict bloud (The Singing
Fool; Loyd Bacon, 1928).
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Poznamka o autorovi:

Rick Altman patii k nejvyznamnéjs$im svétovym historikiim filmu a teoretik@im filmového zvuku.
Pisobi jako profesor literdrni komparatistiky a film studies na University of lowa. Publikoval mo-
nografie The American Film Musical (Bloomington 1987) a Film/Genre (London 1999): editorsky
zpracoval shorniky Genre: The Musical. A Reader (London — Boston 1981), Sound Theory/Sound
Practice (New York — London 1992), The Sounds of Early Cinema (Bloomington 2001; spolu s Ri-
chardem Abelem) a zvlastni é&islo ¢asopisu Iris (¢. 27, jaro 1999) na téma ,,State of Sound
Studies®. V souc¢asnosti pracuje na knize o zvuku v némém filmu, kterd je souédsti Siréiho pro-
jektu spole¢né s DVD vénovanym diapozitiviim promitanym jako ilustrace Zivého zpévu (tzv.
ilustrated songs) v obdobi raného filmu a predstavenimi jeho hereckého souboru ,,The Living
Nickleodeon®.

40



ILUMINACE

Roenik 14, 2002, &, 4 (48)

éldnky

VIDET SCENAR,
PSAT V OBRAZECH

Pozndmky k intermedialité Godardova Scéndre k filmu Vdsert a Vdsné"

Petr Szczepanik

Godard@iv SCENAR K FILMU VASEN (1982) je neobycejnym projektem: prestoze byl nato-
¢en az po filmu VASEN (1982), neni dokumentem o jeho natd¢enf; a uz vitbec neni poku-
sem o audiovizudlni studii literdrniho scéndfe. V tomto ohledu Godard zaloZil vlastni,
specificky Zanr video uménti, ktery v jeho dile zastupuji jesté dva dal3i tituly: dvacetimi-
nutovy SCENAR ,,ZACHRAN SI, KDO MUZES (ZIVOT)* a pétadvacetiminutové POZNAMKY K FIL-
MU ,,ZDRAVAS, MARIA®. SCENAR K FILMU VASEN (padesdt ¢tyFi minuty) je z nich nejrozsdh-
lejsi a také nejzndméjsi.

VSechny videoscéndre byly natd¢eny s velmi skromnym rozpoétem, v intimni atmosfére
studia Sonimage ve Svycarském Rolle a maji charakter improvizované nadhozenych,
osobnich pozndmek o my$lenkové praci na tfech Godardovych ,,velkych* filmech z poct-
ku osmdesdtych let.” VétSinou v nich vystupuji jen sém JLG, jeho obrazy a implicitné
také piimo osloveny divdk (modus osloveni implikuje spiSe individudlni recepci), bez
hercti a §tdbu, v soustfedéné samoté. Podle Philippa Duboise v Godardovych .,scénéiich
video viigi filmu zaujima novou polohu: nestojf jiz uvnitf filmu (jako v CiSLU DVE), ani film
neprepracovava (TADY A JINDE), nybrZ jej doprovézi, je mu nablizku, ale vidy s védomim
distance. Film a video se k sobé maji ,.jako stereo, postupuji bok po boku, pozoruji se
navzdjem, [...] jeden tady promysli to, co druhy tvoif jinde*.” Video se stdvd prominent-
nim ndstrojem experimenti mysleni v obrazech a zvucich, testovdni teprve se rodi-
cich obrazii-ideji, provizornich pokusti s jejich spojovanim a vrstvenim. ,,Scéndi* tedy
neznamena literdarni kostru piibéhu, ale bezprostiedni, Zivy a neukonéeny proces mys-
leni v obrazech a zvucich, ktery miiZe jako jakysi osobni zdpisnik audiovizudlnich kon-
ceptl a kombinaci filmu nejen predchadzet, ale také ho doprovazet a zpétné reflektovat.

1) Pritomny text je kapitolou delsf studie o videografické linii v Godardové tvorbé po roce 1974, jei je sou-
cdsti mé disertacni prdce Filmy, které vidi vlastni vidéni. Strategie intermediality a reflexivity v soucasné
kinematografii (FF MU, Brno 2002).

2) Jedna se o filmy VASEN; ZDRAVAS, MARIA; ZACHRAN SI, KDO MUZES (ZIVOT).

3) Philippe Dubois, Video Thinks What Cinema Creates. Notes on Jean-Luc Godard’s Work in Video
and Television. In: Raymond Bellour — Mary Lea Bandy (eds.), Jean-Luc Godard. Son+Image
1974 — 1991. New York 1992, s. 178.
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Videoscénite, jak pise Dubois, predvadéji Godarda ve svébytném ,,video-stavu® existen-
ce, protoze ukazuji, ze délat film znamend byt, Zit, dychat, byt stile napojen na obrazy,
soucasné vidét a myslet; jejich esencf je proto ,.koktdni jako metafora Zivého mysleni-
-vidéni mimo normy pevného jazyka.” V piftomné studii se zamylim nad intermedidlni-
mi interakcemi mezi filmem a videem, které se rozvijeji jak v samotnych videoscéndfich,
tak v jejich vztahu k pifslu$nym filméim a dokonce i v téchto filmech samotnych.
Zacitek SCENARE K FILMU VASEN cituje sekvenci péti témér celych zdbéri ze zavérec-
ného vyvrcholeni VASNE, kterd efektivné shrnuje samotnou podstatu filmu, a kombinuje
ji s emblematickym obrazem Godarda ve videostudiu:

— Nejprve se v obraze objevi titulek s ndzvem filmu a jménem reziséra, ktery se pak (mir-
né variovéan) po celou dobu trvan{ prvnich zdbérd stiidavé vynofuje a opét mizi. V Jerzyho
(Jerzy Radziwilowicz) filmovém studiu probihd rekonstrukce El Grecova Nanebevzeti
Panny Marie — dokola jsou rozestavény antické sloupy, tmu protinaji svétla reflektort,
jez vidime v hornf ¢dsti obrazu; nahd Zena, jeden z modeli pro filmov tableaux vivants,
zvolna stoupd po schodech zprava doleva, pomdhd ji asistent. Dojde na prvni terasu,
obejde skupinu sloupi, pohladi jehné, o nékolik schodii sejde dolii, do popredi ke kame-
fe; svétla v pozadi zhasnou a ona, ostie osvétlena zepiedu, vystavi na odiv sviij nadher-
ny profil a chvili setrvd v péze s nohou nakrocenou k chtizi. Nadpozemsky ladné tény
Rekviem Gabriela Faurého, které po celou dobu znélo jako hudebni doprovod, se pii
zastfeném pozadi t&snéji ,,pfimknou” k jejim télu a ona se v jejich rytmu vydd jesté vys
a vy$ po navazujicim schodisti.

— V mezefe mezi dvéma divéinymi vzestupy se do obrazu rekonstrukce El Greca zacind
prolinat temnd silueta Godarda (jeho zad) sediciho u mixazniho pultu ve videostudiu,
obklopeného videoaparaturou a monitory, jak obraz divky sleduje na bilém projekénim
pldtng. Kdy? divka stoupd k vrcholu, jeji obraz je &im dal bélejsi, aZ se nakonec zcela vy-
trati a ekran® ukazuje jen &isté svétlo. Obraz rekonstrukce se nekryje s okraji ekranu,
nybr7 je v&t3f, a prolind se tudiZ i na okoln{ prostedi, véetné Godardovych zad. Mohlo
by se tedy zdat, Ze JL.G od pocétku hledf jen na isty ekran nebo ze vidime jeho ,.men-
talni obraz®.

— Godard manipuluje s mixdaznim pultem a po chvili se zvolna vynofuje druhy zabér, ve
sledu kopirujicim st¥ihovou skladbu VASNE: Godardovo diegetické alter ego Jerzy hovo-
i s délnici Isabellou (Isabelle Huppertova) pii dennim svétle v hotelovém pokoji, misto
dialogu znf stdle Rekviem.” Godard vstdvd a manipuluje s dal$imi pistroji. Pak v obraze

4) Srov. tamtéz.

5) V piitomné prdci pouZivdm pojem ekran k oznadeni jakékoli projekéni plochy. Ekran je transmedidlnim
konceptem spolednym kinematografii (pldtno), televizi (obrazovka), poéitaci (monitor), virtudlni realité
(helmovy displej) atd. Ekranem se miiZe stit i vysek fyzického prostfedf (napf. stény budov v Greena-
wayové experimentélni expozici piendSejici prvky kinematografického apardtu do méstského prostoru
Sechody 2 Mnichov nebo obloha pfi laserovych show).

6) Plivodni dialog ve VASNI se odviji asi takto: I: ,,Pro& nechces, abych pfigla a divala se, jak pracujei? Pro-
to jsem Fekla, Ze jsi mé opustil.“ J: ,,Prdce... Ty més rada prici.” I: ,No, ano... Tovdrna mi bude uréité
chybét.* J: . Kdy# itkas, ze milujes praci, vychdzi ,milovat* z Jasky‘?“ I: ,Ne, nevychdzi z ni, jde k ni.”
J: ,.Tak, Isabelle... pojdme... Jsi stile panna?* I: ,Snad.* Zabér konéi, kdyZ Jerzy prudkym pohybem
ruky sdhne Isabelle pod sukni.
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chvili ztistane jen hovotici dvojice piekrytd titulkem a opét se objevi Godard, po chvili
ekran zbéld.

— V nasledujfcim zdbéru kamera vykond jefdbovou jizdu po vertikdle vzhiiru napii¢ (nyni
jiz konkrétné rozpracovanou) kompozici tableau vivant Nanebevzeti Panny Marie; v de-
tailnim rdmovanfi sleduje jednotlivé postavy, po¢inaje andélem a konée piStcem.

— V hotelové loznici Isabelle sedi nah4 na fialové posteli, za nf sviti no¢ni lampa a vy-
tvaii tak motivaci pro ostré protisvétlo, jez vytesdvd jeji temnou siluetu.” Godard a titu-
lek se vynofuji a opét ustupuji do pozadi.

— Koneénd faze druhé vertikdln{ jizdy napii¢ tableau vivant; kamera ulpivd na figufe
nahé divky, kterd si prikldd4 ukazovdcek na dsta v gestu piikazujicim mlcent.

Godard nds prvnimi obrazy SCENARE K FILMU VASEN uvadi pfimo do jddra formdlnich po-
stupti (princip rekonstrukce klasickych maleb, které jsou intermedidlné transformovany
pohybem kamery, pohybem v mizanscéné a kifZovym stiihem spojujicim je s prostory to-
varny a hotelového pokoje; experimenty s nesynchronnim zvukem) i metafyzického té-
matu VASNE. Rozvrhuje zdkladni opozita (prace / ldska, pozemské / nebeské, muz / Zena,
svétlo umélé / sluneéni) a nazna¢uje principy jejich vzdjemného pronikédni (oxymdron
,.svaté télesnosti“; odkaz na chiasmus ,ldska k prdci / prace v ldsce®; interval ¢i pre-
chod mezi dole a nahofe, mezi tmou a svétlem, mezi svétlem dennim a umélym).”
Zaroven zde jiz ale Godard nechdvd vyvstat uzlové pozice videografického tviiréiho gesta
a texturnf kvality videografického obrazu, jez jsou typické pro cely videoscéndi. Nikdy
nevidime obraz plné, v definitivni podobé&, nybrZ vidy jako obraz rodiciho se a zanika-
jictho obrazu, obraz stévdn{ obrazu (prolindni, vyblednuti az k ¢istému elektrickému svi-
ceni ekranu). Ve scéné s Isabellou recitujici ,,Agnus Dei* se svétlo lampicky méni
v hustou zlatavou auru vymezenou oranZovou vertikdlou zdvésu a jedovaté fialovou hori-
zontilou prostéradla — konotace se sakrdlnim kontextem zde nemusi byt konstruovi-
ny syzetem, protoZe se vynofuji ze samotného obrazu. Simultdnni p¥itomnost monitort
dublujicich zdbéry VASNE i jejich aktudlni transformace ve SCENARI K FILMU VASEN, ddle
titulku a siluety JLG manipulujiciho s obrazy nazna¢uje princip volného pfepinani, vrst-
veni a kombinovani obrazii a zvuki, stejné jako bezprostfedni zpétnou vazbu mezi aktem
manipulace a proménou obrazi. Uvod nd&m naznacuje, e spiSe nez o prezentaci fet&z-
ce obrazii jako prithledii do svéta diegeze pijde o inscenaci aktu vidéni/myslent, témér
taktilniho kontaktu mezi mysli-okem, rukou a ekranem. Ze pracovat na scéndfi pro Go-
darda znamena vidét obrazy.

7) Ve VASNI zde Isabelle i Jerzy latinsky jeden po druhém (Jerzy z offu) odiikaji Agnus Dei (Berdnku BoZi,
ktery snimas hiichy svéta, daruj ndm véény pokoj). Pak ndsleduje druhd vertikdlni jizda nap#ié Zivym
obrazem a detailni zdbér profild Isabelly a za ni Jerzyho, ktery fikd: ,,A ted’ zezadu.” I: ,,Ano... zezadu...
Nesmi to nechat zddnou stopu (trace).” Modlitba spojuje milostny akt Jerzyho a Isabelly se sakrdlnim
kontextem obrazu a smuteéni m3e a naznacuje paralelu s neposkvrnénym pocetim Panny Marie (Nepo-
skvrnéné poceti je také alternativni ndzev El Grecova obrazu Nanebevzeti Panny Marie z let 1607 — 1614).
Zminka o andlnim sexu, ktery nenechd v téle stopu, této paralele ddvd charakter oxyméronu, jenz kombi-
nuje ldsku télesnou, zapovézenou se svatosti a &istotou (srov. Kaja Silverman — Harun Farocki,
Speaking About Godard. New York — London 1998, s. 192n).

8) Mechanismy dekonstrukce bindmich opozic ve VASNI ditkladnéji analyzuji Kaja Silvermanovd a Harun
Farocki ve spoleéné knize Speaking About Godard, s. 172 — 196.

43




ILUMINACE

Petr Szezepanik: Vidét scéndf, psdt v obrazech

Po tivodni montdZni sekvenci se mizanscéna zdsadné méni: JLG nyni sedi u pultu ¢elem
ke kamefe, v jasnéjSim nasviceni, zapaluje si doutnik, ud€ld hlasovou zkousku mikrofo-
nu a s lezérnim oslovenim promluvi k divdkovi: ,,Dobry vecer vespolek, pritelé i nepri-
telé, dobry vecer. Chceme hovofit o scéndfi filmu VASEN, na némz jsem pfed nékolika mé-
sici spolupracoval. Hovofit. Pfitom bych mnohem radéji mléel a pred hovoienim bych se
nejdifve dival.“” Nicméné hovoii dél. V tvodni ¢dsti své Feci pouzije tii metaforické refe-
rence k prezentaci ndzoru, ze v d&jindch lidstva vidéni predchdzelo psanému slovu a za-
konu a Ze zavddéni pisma md vidy komeréni divody: Bibli, jejiz Zdkon byl dfive ,vidén™,
nez zapsdn na MojziSovy tabulky; déetnictvi, které bylo pravym diivodem vzniku pisma:
a pocdtek scéndrfe v raném filmu (odkaz na Macka Sennetta), kde by ho nebylo potfe-
ba, ale vynutili si ho t¢etni k finan¢ni kontrole natdceni. Literdrni scéndr je tedy podle
Godarda ndstrojem uplatiiovani ekonomického zdkona déetnictvi v uméni. Tomuto zdko-
nu je nutno se vzepfit: svét, uddlosti pfibéhu je nejprve tieba vidét, zjistit, zda jsou Zivo-
taschopné, jestli budou moci existovat ve filmu, a nikoli je hned zapisovat. Videoscénar
tedy tvofi pouze ,,moznost (possibilité) pro svét filmu. ,,Prdci pak udéld kamera. Toto
mozné (possible) u¢ini pravdépodobnym (probable), nebo 1épe toto pravdépodobné moz-
nym. Scénaiem se vytvaii pravdépodobnost (probabilité). |...] Vidét, vidét neviditelné
a vidét, co by to znamenalo, kdyby se neviditelné stalo viditelnym. Vidét scénat.” Video-
scéndr tedy ukazuje nikoli jiz hotové obrazy, nybrz promysli obrazy-ideje, které by pii-
padné& mohly byt vytvofeny ve filmu. Jsou to spiSe procesy vynofovdni se obrazi, jez tvo-
i jakysi konceptudlni materisl, ktery méize byt aktualizovén ve filmu. Ale soutasné — jak
vyplyvd ze vztahu mezi Godardovym videoscéndiem a filmem VASEN — miize film zpétné
reflektovat a vtisknout mu dodateéné jinou logiku: logiku obrazu skrytou za logikou jazy-
ka a vyprdvéni.

Co zde pro Godarda pfesné znamend vidét zdkon, vidét scéndf, vidét neviditelné? Go-
dard m4 jiny vztah ke slovu mluvenému a psanému. Slovo mluvené, hlas je pro néj v jis-
tém smyslu obrazem. V technické roviné videoprodukce tato premisa vychdzi ze zkuse-
nosti, Ze zvuk je zaznamendn stejnym zplisobem a v téZe materialité nosice jako obraz,
stdvd se integrdlni vrstvou ¢&i slozkou obrazu, a tudiz s nim lze zachdzet tak jako s obra-
zem: rozélenit zvuk do mnoha paralelnich stop, vrstvit zvuky na sebe, prolinat je, vy-
tvdret komplikovand montdzni spojeni, jez se nebudou fidit zdkony tddajné pfirozenych
ndvaznosti mezi obrazem a zvukem (jako v klasickém filmu), nybrz budou vytviret auto-
nomnf{ ,,zvukové obrazy™ stojici vedle obrazi vizudlnich, prechdzet od vét ke koktani,
nerozliSitelnému hluku a zpét.

V metafyzické roviné to pak znamend, Ze slySené slovo mad fyzickou existenci, §i¥i se pro-
storem ve formé vibraci a rusi rozdily mezi télem, emocemi, mySlenim, hmotou a reci.
Podle Raymonda Belloura ma tato Godardova ,vize slova® kofeny jiz v prdci s elektro-
nickymi ndpisy ve stavu zrodu, jeZ se protinaji s obrazem a stdvaji se obrazem (pocinajic
TADY A JINDE) a vrcholi praci s vibracemi v SILE SLOVA'” a HISTOIRE(S) DU CINEMA. Je to

9) P#i prepisu fragmenti Godardova monologu vychdzim z nepublikovaného prekladu Michala Vicana
a zvukové stopy SCENARE K FILMU VASEN.

10) Pétadvacetiminutovd videografickd basen produkovand na zakdzku France Télécom, jez kombinuje diléi

dé&jovou situaci romdnu Jamese Mallahana Caina Poitdk vidycky zvoni dvakrdt (1934) (prudky rozhovor
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hlas, ktery jako kosmickd energie vibruje prostorem, sila, jeZ nabyva estetickych forem
tim, Ze se vtéluje do obrazu vytvdreného rezonancemi slova. Hlas se nese fyzickym pro-
storem v podobé nekoneénych tokil, ohromujicich vin, zdbleskd, jisker a srdzek vizual-
nich a zvukovych atomii; hlasy a svétlo ziskdvaji materidlni podstatu a smésuji se s prou-
dy ldvy, mragen nebo vody."" Re¢ nenf abstrakinim, arbitrdrnim systémem oznacujicich
a oznacovanych, ktery slouZi reprezentaci objekti a jevii ve svété, nenf od svéta nepre-
krocitelné oddélen. Verbdln{ feé je naopak spie plynulym pokrac¢ovanim, prodlouZenim
a zesilenim ,,pivodni Fe¢i* samotnych objektﬁ, emoci, touhy, télesnych gest, velkych
historickych uddlosti, byf jinymi prostfedky."

Kromé toho Godard pojim4 slovo jako slovo BoZi, které bylo na pocatku stvorent, a je tu-
diz jeho zdrojem, stejné jako slovo Boha otce, které vdechlo Zivot JeZisi p¥i neposkvrné-
ném poceti v téle Marie. Jezis, souc¢asné ¢lovék 1 Bih, obraz svého otce, je jak zndmo
zikladnim modelem pro kiestanské pojeti ikony. V tomto smyslu je tedy dle Godarda
moZné vidét Zdkon a slovo, jesté nez byly sepsdny a staly se svazujici, zaslepujici nor-
mou. Metafyzicky vyznam pldnu ,,mluvit/vidét scéndi* tedy spoéivd v tom, ucinit slovo
opét obrazem skrze hlas: ,,psdt fe¢i”, jak fikd Bellour, by znamenalo vtdhnout knihu
(Bibli) prostfednictvim hlasu do filmového obrazu, citovat ji, odtrhnout slova od popsa-
nych strdnek a spojit je opét se svétem. Tento pohyb je komplementarné dopliiovdn po-
hybem opaénym: traktovat ekran jako strdanku knihy, jako tabuli na psani, kde se psani
a obraz stdvaji jednim objektem tvarovanym v procesu spontdnni, Zivé tvorby. V tomto
a jediné v tomto smyslu lze podle Belloura fici, Ze Godard je paradoxné ,,piSicim filma-
fem®, ackoli se vzpouzi vlddé psaného textu."” ’

V nisledujici sekvenci JLG opét sedf zddy ke kamere, pfed nim bild projekéni plocha:
Vidét. A ty se vidis. J4 vidim sebe. Stojim pied neviditelnym. Obrovskad bild plocha,
bild strana.” Godard roztihne paze nad sebe a mavd s nimi, jako by chtél obejmout cely
videoekran. Diky tomu, Ze video eliminuje hloubku pole, mame pocit, Ze se ekranu pii-
mo dotykd. ,,Mallarméova slavnd bild stranka. Jako p#ili§ oslnujici slunce na plaz.*
Godard pohybem rukou naznacuje proudéni svétla z ekranu smérem k jeho ocim.
»Naprosto bilé. Bez jakékoli stopy. Jak zvldstni, tato bélost, jeZ je spojena s dirou ve
vzpominkdch. Jsi hluboko vespod, ve svych vzpominkdch.” Nyni JLG vstdvd a rukou
naznacuje akt psani piimo na bily ekran: ,,Musi¥ prece vykondvat prdci spisovatele.

dvou odlouc¢enych milencfi) s Poeovim metafyzickym dialogem ,,The Power of Words* (1845), v némsz
dva andélé hovoif o podstaté kosmu a kreativni moci jazyka.

11) V tomto odkazu na SiLU sSLOVA a Godardovo pojeti jazyka vychdzim z ndsledujicich sekundédrnich zdrojii:
Raymond Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker. In: R. Bellour - M. L. Bandy (eds.), c. d.,
s. 215 — 231; R. Bellour, The Double Helix. In: Timothy Druckrey (ed.), Electronic Culture.
Technology and Visua[ Representation. New York 1996, s. 196 — 198; R. Bellour, ‘Cinema and..
“Semiotica,, 1996, ¢. 112 — 1/2, s. 220 — 226; Jean-Louis Leutrat, The Power of Language: f\ro.!es
on Puissance de la Paro[e, Le Dernier mot and On s'est tous défilé. In: Michael Temple — James S,
Williams (eds.), The Cinema Alone. Essays on the Work of Jean-Luc Godard 1985 — 2000. Amster-
dam 2000, s. 182n.

12) V tomto aspektu se Godard blizi pojeti ,roziifené amplifikace™, jeZ umoZiiuje jeviim svéta promlou-
vat uvniti fe¢i a najit v ni své pokratovdni i zesilenf, jak je to formulovdno v pozdnich pracich Rolanda
Barthesa (srov. Miroslav M arcelli, Priklad Barthes. Bratislava 2001, s. 77 — 1753).

13) Srov. R. Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker, s. 221n.
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Mohl bys napsat: ,Dlouho jsem chodil brzy spat”'” nebo jako Rimbaud: ,A ¢ern, E bél,
I nach™ [...].* Do obrazu Godardovych zad a ekranu za nim se mezitim za¢inaji vepiso-
vat znaky éisel a abecedy, jak jdou za sebou od 1 do 9 a od A do Z, véetné pomocnych
znakl jako napf. ,,+%. ,,Ale ty nechce$ psadt. To nechce§. Chees to vidét (voir). Chees
piijimat (rece-voir).*'”

Pii poslednich slovech JLG naznac¢uje rukama pohyb pfijimani svétla z ekranu smérem
k o¢im. ,,M4d3 pred sebou stranu, bilou stranu (page blanche), bilou pld? (plage blanche).
Ale mote tam nenf. Z&dné mofe. Ted’ bys ho mohl vynalézt. Vynalézas viny.“ P¥i posled-
ni vété JLG posune packou na mixdznim pultu a na ekranu (ale paradoxné opét i pies
JLG samotného a pies obraz studia) se ¢dste¢né vynoii bledy zastaveny obraz tovarni-
kovy Zeny Hanny z VASNE (Hanna Schygulla) na parkovisti, s barevnou kytic{ v rukou.
Na chvili mizi, pak se opét objevi, zatimco Godard pokracuje: ,,Nejdiive pouhé Splouch-
nuti. To je vlna. Mds pouze vdgni ideu, ale je to uz pohyb.“ Nynf jiZ jasnéjsi obraz Hanny
zacne velmi rychle blikat. ,,Je to pohyb. Mdm vdgni ideu. Vzkvétajici, mladd Zena, kte-
ra utikd. Mladd Zena v rozkvétu Zivota.” Nyni se — stdle staticky — obraz Hanny nasyti
a poprvé jej vidime v uplnosti, bez studia v pozadi. Vzapéti opét bledne — vraci se — zcela
mizi: ,,Ale ty mas nejdiive pouze jednu vinu. Film je boutkou. Tam, tam je pouze vlna.
Pfichdzi — a odchazi. Nejdiive mas echo.”

Godard pracuje s obrazy v modu extrémni blizkosti, samoty, meditativniho pohrouzent,
tvaff v tvdr (ne jako v televizi, jak fikd o kousek ddl, kde moderdtor ma obraz vidy za
sebou), objimaje je rukama. Pfesnéji: tvdii v tvdf bilé, jesté nepopsané strance-ekranu,
¢istému svétlu, jez dosud neslouz{ Zadné figuraci, bilé pldzi, k niZ jesté nedorazilo mofe,
mezefe v paméti, z niZ se je§té nevynofila vzpominka. Motiv samoty tvaif v tvar bilému
ekranu je umocnén tim, ze — jak jsme se jiZ zminili — prolinané obrazy pokryvaji cely
prostor studia véetné Godarda. Divdk je znejistén, zda JLG miZe viibec néco vidét, kdyz
obraz je piimo na jeho téle, kdyz on sdm je svym zptisobem projekéni plochou: nedivd se
nakonec pouze na bilé pldtno?

Jak ndm naznacuje zminka o Mallarméovi a nepiimo i citace Rimbauda a Prousta, byt
sam a pred sebou mit prazdnotu, jezZ md byt zaplnéna, to je tviiréi a existencidln{ situace
spisovatele, s niz se JLG identifikuje. Mallarmé v ,,Pfedmluvé® k bdsni ,.Vrh kostek ni-
kdy nevyloué¢i ndhodu® piSe o tom, jak se bdsen rodi z ,,bilych mist* prdzdného papiru
stranky a ddle se rozehravd v mezerdch ¢i intervalech mezi slovy a pismeny, samotnym
rozmisfovdnim a rytmizaci téchto intervaldl v prostoru a ¢ase, pfi¢emz sama tato prdce
béloby je cosi nevyslovného: ,,Kazd4d bése jiz v zdsadé je vymanovini se z ledového
mléeni bilého papiru: basen konéi, bélost se vraci.”'” U Godarda je smysl této ,,béloby*

14) Prvni véta Proustova Hleddni ztraceného ¢asu. Cit. dle prekladu Prokopa Voskovee (Marcel Proust,
Hleddni ztraceného asu I. Svét Swannovych. Praha 1979, s. 17).

15) Srov. Arthur Rimb aud, ,.Samohldsky®”. Cit. dle pfekladu Vitézslava Nezvala (A. Rimbaud, Dou-
sek jedu. Praha 1985, s. 165).

16) ..Recevoir* znamend pfijimat, ale ve spojeni s ,,voir (vidét) vytvaif slovni hii¢ku: ,,pfijimat™ jako ,.zno-
vu-vidét® (srov. R. Bellour, /Not/ Just an Another Filmmaker, s. 225).

17) Stéphane M allarmé, VerSe a proza. Praha 1948, s. 62. Pfesnéji jde o Mallarmétiv vyrok k textu pii-

pojeny formou pozndmky pod ¢arou v LeSehradové vyddni. V samotné ,,Predmluvé® se pige: ,,Vskutku,
,bild mista® nabyvaji na dileZitosti, pfedeviim zarazeji; dprava versfi vyzadovala jako obvykle kolem
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¢i mezery v tom, Ze je zdrojem kaZzdého smyslu, samotnym stdvdnim se obrazu skrze
rozmisfovani bilych mist na prazdném, bilém ekranu, protoZe to, co umoznuje vyvstat
néjakému obrazu, je prdvé interval mezi bilym ekranem a ,,prvni* vlnou viditelného
(pri¢emz Zddnd vina nemiZe byt absolutné prvni, protoZe je reakei na néjakou stopu jiz
dfive existujiciho obrazu — zde napf. Tintorettova), jez zaléva jeho pldZ, mezi touto vlnou
a dal§imi vlnami.

Béloba je tim, z ¢eho se obrazy rodi a do éeho se posléze navraceji, ale co samo o sobé
nemd néjaky vyznam a nemiize byt tématem scénare v obvyklém slova smyslu. Proto to-
lik zfetézenych metafor: stranka, pldtno, pldz, slunce, svétlo; proto Godard tolikrat obji-
m4 prazdny ekran. Ekran ¢ili projekéni plocha je nééim, co je definovédno vlastni absen-
ci, protoZe se stdvd ekranem aZ skrze vlastni zahlazeni: kdyZ prestdvdme vnimat pldtno
jako obycejny objekt, abychom mohli za¢it vnimat obraz, ktery se na ném ukazuje (a jen?
by bez projekéni plochy, na kterou nutné zapominame, nebyl mozny)." Proto Godard
dbd na to, aby jeho obrazy prochdzely riznymi fazemi blednuti a vytrdceni, aby se pro-
mitaly ¢dsteéné i na predméty studia ¢i jeho télo a problematizovaly tak hranice ekranu.
Ekran, ktery v kiné pfi sledovani filmu nevidime, samotny proces jeho vytraceni ve pro-
spéch obrazu, se tak stavd nepfimo viditelnym. Vidét neviditelné tedy znamena vidét po-
hyb, jimZ se do prostoru béloby vepisuji dal&i béloby a dadvaji vznikat obraziim.

Bellour charakterizuje Godarda jako filmare, ktery sice zdsadné odporuje zdkonu psa-
ného slova, ale jeho tvaréi gesto prdce s obrazy je paradoxné nékde mezi gestem fil-
mare a spisovatele: v neustdlém prechdzeni mezi pospolitosti filmového $tdbu a podro-
beni se nepredvidanym pohybéim skute¢nosti na jedné strané a utikdni se do samoty
a intimni seberetlexe na strané druhé."” Prvni poloha je stranou kinematografie, druhd
stranou videa. Obé museji fungovat spole¢né, aby jedna vyvazovala druhou. Jak ale pro-
bihd ono videografické psani v obrazech? Z jakych krokii se sklddd, jakd gesta a pohy-
by vyzaduje?

Prvotnim vychodiskem, stojicim na zacdtku scéndre, ale pretrvdvajicim jako zdkladni
imperativ také v pozadi dalsich kroki, vidy je, jak jsem jiZz uvedl, poZzadavek bezpro-
sttedné vidét svét a timto vidénim jiZ vykondvat prdci, prdaci zkoumdni samotnych
prechodli od neviditelného k viditelnému. Vidét je treba celym télem, vSemi smysly,
bezprostfedné; vidét véci v jejich predjazykové realité, jesté pfedtim, neZ dostaly jmé-
na. Jacques Aumont definuje Godardovo tehdejsi pojeti vidéni jako syntetickou relaci

sebe ticho [...]. Papir pomahd po kazdé, kdykoli néjaky obraz sam od sebe se prerusuje nebo mizi tim,
7e ustupuje jinym obraziim a jeito, jako dosud vidy, nejde jen o pravidelné zvukové ndpady ¢ verse,
nybr? spife o MySlenku, jakoby hranolem rozloZenou v my$lenky podruzné, sotvaze se objevi a ponévad?
jejich soudinnost spodivd v jakési pfesné a divtipné jevistni dpravé, je nutné uspofddat ménlivé umis-
téni slovniho znéni bliz & dél od tajné viidéf nitky na zdkladé pravdépodobnosti,, (S. Mallarmé,
Verse a proza, s. 62). V bdsni ,,Vrh kostek nikdy nevylou¢i ndhodu® je také nékolik ndpadné shodnych
obrazovych motivii s Godardovym videoscénarem: predeviim zpénéné viny mofe. Jacques Derrida se
Mallarméovym motivem ,,bilého mista® inspiroval pfi koncipovini svého pojmu ,,rozmisténi* & ,,pra-
pisma® jakoZto ptivodu oznacovini, jenZ je jako takovy nevédomy (srov. Jacques Derrida, Gramato-
légia. Bratislava 1999, s. 75).

18) Srov. Andrzej G wéZd Z, Ekrany swiata. ,,Kwartalnik Filmowy® 2001, &. 35 — 36, s. 221 — 229,

19) Srov. R. Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker.
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s vidénym, jako mystickou vizi okamzité pronikajici za vnéjsi vzhled, podilejici se na zd-
zraku zjeveni (a nikoli jiz jako analytickou aktivitu, typickou pro videografické eseje ze
sedmdesdtych let). Vidéni je horizontdlni, protoze objimd nardz celek vidéného, a pfitom
je schopno sledovat cestu dil¢ich hlasi, jejich mizejici stopy a trasy jednotlivych moti-
vil. Tim se podobd uréitému typu slySent, jeZ je vlastni zdpadni polyfonni hudbé.””
Tésny kontakt, ba totoZnost myslent, vidéni, télesného pohybu a télesné prdce lze piirov-
nat k pojeti vtéleného vidéni Maurice Merleau-Pontyho. Pohyblivé, vtélené oko, které je
ze stejného ,tkaniva byti* jako véci svéta, necekd, aZ rozum pojmenuje a vyhodnoti jeho
neuspoidadané pocitky, nybrz védomo si sebe sama autonomné mysli svym pohybem, vy-
ddvd se k vécem, dotykd se jich na délku z riznych stran, zatimco ony se oteviraji jemu
a vedou jeho pohled. Ukdzat neviditelné, jez tvoii podminky viditelného, pak znamend
prenést do obrazu nikoli hotové véci s ostrymi obrysy, nybrz tuto télesnou spolupraci oka
a véel, to, co je mezi nimi, hru stop, odleskil, pohybti a rytmi, z nichz teprve vyvstanou
viditelné figury.”" U Godarda lze sledovat zdjem o podminky viditelného na dvou rovi-
ndch: jednak v soustfedéni na proces stdvdni obrazu samotného, v predstavé télesného
kontaktu s obrazem-ekranem, a jednak v motivu zarputilého hleddni idedlniho svétla,
svétla, jeZ nelze nalézt v osvétlenych objektech, protoZe je tim, co tyto objekty dava vi-
dét, samotnym zdrojem filmového vidén{ a podstatou kinematografie.

Druhym krokem je usednout sdm pred bilou strdnku, proti bilému ekranu. Z utrpeni tvi-
if v tvaf jeho prdazdnoté nechat zvolna vyvstdvat prvni vlnu viditelného, naznak figury,
a zachytit samo jeji pfichdzeni. Uchopit ji do rukou jako vynofujici se ideu a hledat pro
ni pohyb, ktery neni pohybem zndzornénych objekti, nybrz pohybem samotného obra-
zu. Uchopit obraz v jeho svételné materialité, prepisovat jej, zkouset jej zadrzet, zrych-
lit, nechat jej pulsovat, obrdtit naruby a vSe stdle vidét a reflektovat, ,,myslet rukama®.
Kontakt s obrazem je pro Godarda nicméné kontaktem se samotnou skutec¢nosti, nikoli
s prvnimi pismeny bdsné ¢1 vétami romdnu, a proto je jiz sim o sobé ndvratem z bolest-
né samoty spisovatele do svéta, mezi lidi, md lé¢ivou silu.*” Obraz se rodi, ale jesté zce-
la nepfisel, dosud neni hotovy.

Treti krok: pro rodici se ideu hledat druhou ideu — teprve tak se obraz miZe naplnit (pfe-
stat blednout, nalézt pohyb). To znamena uvést na scénu minulost, kterou je nutno opa-
kovat, protoZe tvofit znamend zapominat na pravidla jazyka, ale soucasné opakovat mi-
nulost. Tvofit novy obraz znamend vychdzet z obrazu, ktery je teprve tieba udélat,
a soudasné opakovat velké obrazy minulosti. Kli¢ k novému obrazu spociva ve stopdch
minulého, jeZ jsou soudasné prefiguraci nééeho nového, ve vztahu mezi obrazy minulos-
ti na jedné strané a moznostmi obrazii novych na strané druhé, v tom, co je mezi nimi,
nikoli v piedstavé jiZz hotového obrazu tady nebo tam. Vzit obrazy Tintoretta nebo Goyi,
nechat je prolinat s obrazy postav budouciho filmu (statickymi zabéry Isabelle), a zkou-
mat, co se vynofuje mezi nimi. Z tohoto ,,mezi* pak vytvofit vlastni obraz a jeho pohyb.

20) Srov. Jacques Aumont, The Medium. In: R. Bellour — M. L. Ban dy (eds.), c. d., s. 208.

21) Srov. napi. Maurice Merleau-Ponty, Oko a duch a jiné eseje. Praha 1971. O diilezitosti Merleau-
-Pontyho jako Godardova inspiracniho zdroje svédéi i hojné odkazy a citace z jeho dél, pfedeviim
v JLG/JLG.

22) Srov. R. Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker.
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Jean-Louis Leutrat chdpe VASEN a SCENAR K FILMU VASEN v tésném vztahu ke Godardo-
vé knize predndiek Introduction a une véritable histoire du cinéma (1980) a interpretu-
je je jako dila ,,uméni paméti“, archeologické ,,prace anamnézy“. Pisi svébytné déjiny
filmu ve formé& imaginativnich cest do skrytych mist paméti a vyuZivaji k tomu techniky
asociace idejf, nikoli tradiéni chronologické historie.

Tableaux vivants podle néj v obou filmech neslouZi ke vzdani pocty klasickému mali¥-
stvi, nybrZ zastupuji ,,imagindrni muzeum®, z néjZ lze neomezené Cerpat a citovat pfi
vlastni tvorbé&, s nimz lze pomé&fovat vlastni paméf o filmové klasice a pfedevsim vlastni
(Godardovy) filmy a jeZ lze vyuZit pro nové alegorizace vlastnich témat, napf. ttlaku.
,Zivé obrazy* ale také odkazuji k vizualité rané kinematografie (filmov4 zpracovani kii-
7ové cesty””) a za gesty jejich postav jsou &itelnd patetickd gesta Ejzenstejna; zminény
odkaz na Sennetta je zase metakomentdfem k burleskni roviné a prdci s gagy v Godardo-
vé dile. Tento nepifmy, imaginativni, perspektivou dnegka nasyceny zpiisob psani dé-
jin filmu podle Leutrata vychdzi z Waltera Benjamina a jeho pojeti citovdni minulosti.
Jak vime, historie pro Benjamina nenf uchopitelnym homogennim sledem udalosti, jez
Ize chronologicky pievypravét, ale spie na sebe se vrsicimi hromadami trosek, v nichz
sama sebe pohibivd. Historik se musi prenést ,tygiim skokem™ do minulosti, rozrazit
kontinuum historie, vytrhnout z néj autonomni fragment a ten vztahnout k nynéjsku v na-
dé&ji na budouci vykoupeni.”” Godard se obraci k minulosti, protoZze vnimd nebezpeci
katastrofy obrazu, hrozbu vymizeni obrazu pod tlakem televize a ztricejiciho se védomi
minulosti u sou¢asnych tvircti. D&jiny filmu jsou pro néj podle Leutrata ,,nezndmym te-
ritoriem®, jeZ je pohibeno pod zemfi; na povrch vyvéraji jen jeho fragmenty v procesech,
které nefidime. PiileZitosti pro jejich vynofeni (napiiklad pro vzkiiSeni zapomenutého
Ejzenstejna) jsou pravé ,,7ivé obrazy jakozto malby minulosti rekonstruované a trans-
formované filmem.”

Tvofit néco nového tedy znamend opakovat minulost. Hledat budouci obrazy, obrazy, jez
maji byt teprve vytvoteny, ve stopdch minulého, jez bylo zapomenuto, znamend, Ze bu-
doucnost na sebe bere formu minulosti vyvérajici z hlubiny zapomnéni. Podminkou ozi-
veni minulosti v ,,uménf paméti“ je, jak pfipomind Leutrat, Ze musela byt na ¢as zapome-
nuta, aby mohla byt ze zapomnéni opét vzkiiSena. Obrazem tohoto tvofivého zapomindni
ve SCENARI K FILMU VASEN jsou viechny motivy bilé stranky, pldZe, ekranu sviticiho ¢is-
tym svétlem, sluneéntho svitu, z nichZ se teprve maji vynofit naznaky budoucich obrazi.
Figuraci price na archeologickém vykopdvani oné minulosti v zdjmu vytvofeni budouci-
ho obrazu, jenz na sebe bere formu této minulosti, pak jsou momenty, kdy Godard necha-
vd pulsovat a prolinat jesté bledy, staticky, a tudiZ nehotovy obraz Isabelle s obrazem od
Tintoretta, ani# by pfi tom on sdm (JLG) z obrazu zmizel.” Budoucim obrazem zde neni
ani Isabelle, ani Tintoretto, ani JLG, nybr? to, co vzejde z jejich konfrontace.

23) Nazev Passion tak dostdvd vyznam ,,pasiji*.

24) Srov. Walter Benjamin, D&inné filozofické teze. In: Ty z, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, 5. 9 — 16;
Ryszard R 6zanowsk i, Pasaze Waltera Benjamina. Studium mysli. Wroctaw 1997, s. 103 - 137.

25) Srov. Jean-Louis Leutrat, Traces that Resemble Us: Godard’s Passion. ,.Substance® 1986, ¢. 51,
s. 36 — 51.

26) Vznikd tak palimpsestovd kompozice tfech simultdnnich obrazovych vrstev.
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Poslednim krokem je hudba, pohyb a vztahy: nechat pfichdzet prvni tény (Mozarta) a ne-
chat hudbu, aby vedla pohled, aby sama v obraze navodila pohyb a akei — prozatim jen
tistou akei a aktéra, o nichz nevime, odkud a kam jdou. Postupné nechat piichdzet dal-
§f prvky ptibéhu, ktery jedté nebyl vyprdvén; vyznaéit si geografii mist (studio, fabrika,
hotel) a vidét jejich vzdjemné vztahy, vztahy postav a jejich vztah k sobé samému, ldsku
k postavim (,,Clovéée, Jerzy, bratie mij.“ A jinde: ,Mé déti. Mé postavy.“); z téchto
vztahti nechat vyvstdvat dalif prvky a vztahy. Vztahy mezi praci a laskou, svétlem a tem-
notou, zemi a nebesy, délnikem a §éfem. Nezapominat, ze aktéii nejsou jen postavami
diegeze, nybr# také pracuji na scéndfi, jsou také herci; obraz je také projekei a ekranem;
film stoji penize. Zkoumat realitu obrazu a zdkony filmu; spojit fiktivni a dokumentarni,
metaforu a realitu. Nakonec ziistat v centru toho vieho a rozhlédnout se, vritit se k bilé-
mu ekranu. _

Godard nechdvd na pldiné stiidavé vyvstdvat fragmenty VASNE, obraz sebe sama ve vi-
deostudiu, malitské obrazy i fiktivni situace, jez se ve VASNI nevyskytuji. Rozmachuje se
pred ekranem, jako by série prolinajicich se obrazii, pohyby kamery a pohyby figur diri-
goval pifmo svyma rukama. Vidét scéndf znamend vidét prichdzeni a odchazeni obrazii,
jejich pohyby a vztahy, nikoli hotové obrazy, postavy a piibéhy.

V zdvéru vystupuje do popfedi ndbozenské pojeti obrazu: ,Udélat pohyb kamerou, jako
bys vyslovil modlitbu. Tam — zpét. Vraci$ se zpét domd. [...] Scéndf nic neddvd, nybrz
néco potiebuje. Potiebuje devét mésicl. Cely piibéh — to je ldska, prace. Jsi mezi ko-
ne¢nem a nekonec¢nem. Jsi mezi ¢ernou a bilou. [...] Bilé pldtno jako Veronic¢ina rous-
ka. Filmovy korpus, ffkalo se. Veronika fikala: ,Télo Krista® [...] A ted jsi v centrdlni
oblasti. Mize¥ si vymyslet mofe. Bilou stranu, pldz. Maze§ vymyslet matku. Ocekava té.
Jsi jeji dité. Mzes k ni zpétky, rozevird ti svou ndru¢.” P¥i poslednich vétiach vidime zi-
bér mote, na molu neidentifikovatelnou postavu, jez se blizi zpét ke biehu, pres tento ob-
raz se vrstvi ¢ernd silueta JLG ve studiu. Godard rozevird ndruc a postavu do ni nézné
objima4. Obraz jako otisk Kristovy tvdre, jako matka, scéndf jako dité, jez se md narodit —
jsou to vyrazy ldsky k obrazu, viry v jeho silu, ale sou¢asné touhy plné se obrazu ode-
vzdat, vnofit se do né&j, jako se nofime do Zivota. Konec scéndfe tak vyznacuje ndvrat od
rodiciho se pifb&hu zpét k obrazu, z néjZ vyvérd sama skutecnost.

Soustfed’'me se nyn{ na jiddro naeho tématu, a sice na intermedidlni vztah mezi filmem
a videem. K jakym konkrétnim interakcim dochdzi mezi VASNI (filmem) a SCENAREM
K FILMU VASEN (videografickou eseji)? Jiz jsem popsal zpiisob, jak videoscéndf integru-
je, reflektuje a transformuje obrazy filmu. Ukazuje jejich zdkladni strukturni principy
a predevsim pojedndvd procesy jejich stdvdni a transformace v sou¢innosti s aktem Zivé-
ho my$leni a vidéni. Vrh4 tak na film nové svétlo, protoze umoziiuje jeho diegezi poro-
zumét jako souboru vztahti vyriistajicich spiSe ze zdkonitosti prace s obrazy a zvuky nez
z apriorn{ narativni konstrukce.

Naproti tomu film VASEN v sobé obsahuje zmenSeny zrcadlovy model zikladniho

gesta videoscéndre jakoito jeden z hlasfi své komplexn{ intermedidlni konstelace.”

27) VASEN vykazuje étyfi roviny, pro néZ lze pouiit termin s pfedponou ..inter-“: vicejazy¢nost, intertextua-
litu, interdiskursivitu a intermedialitu. K intermedidlnim vztahim mezi malitstvim, filmem, hudbou, vi-
deem a divadlem ve VASNI srov. napt. Jiirgen E. M ii 1l e r, Intermedialitiit. Formen moderner kultureller
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Videomonitory se objevuji jiz v nékterych scéndch z Jerzyho studia, kde zdvojuji zabé-
ry pfipravovanych tableaux vivants; kromé toho vime, Ze sdm intradiegeticky Jerzyho
film je ve skute¢nosti televizni produkei. DiileZitéjsi jsou nicméné dvé scény, v nichz
Jerzy s Hannou a pozdéji Jerzy sam analyzuji videonahravku své zkousky télesnych péz
a souhry svétla s tvdfi pro budouci ,,Zivy obraz* .

Piedehrou k témto scéndm je kratky rozhovor Jerzyho a Hanny. J: ,,Musime zaéit praco-
vat... hned! Je to té7ké.” H: ,,Nudi mé se svlékat.” Jerzy reaguje polsky, pak vétu zopa-
kuje francouzsky: ,,Lidé, ktefi se nudi, svaluji vidycky vinu na prdci.“ Hanna nejprve
némecky, pak francouzsky: ,,Prdce, kterou na mné vyZzadujes, je pFili¥ blizkd ldsce.*
Po chvili vidime Hannu a Jerzyho v hotelovém pokoji, jak na monitoru sleduji nahravku
ukazujici detail jejich tvaii, Hanny &elné a Jerzyho ze zadu, jak ji klade hlavu na ra-
meno, dotykd se sty jeji tvdare a krku, zatimco ona otd¢i a zaklani hlavu, chvilemi se
usmiva nebo pohyby iist némé napodobuje zpév, na okamzik dokonce sama zpivd, to vie
v neur¢itém vztahu k Mozartové 4rii, kterd zni rovnéz z televizoru. Na televizoru jsou roz-
mistény jesté dva men3i monitory, které ukazujf graficky zdpis pohybu a zvuku v podobé
kiivek zelenych éar na derném pozadi. Posiluji tak efekt refrakce, protoze do interme-
didlni kompozice obrazu vnaseji daldi, digitalni kéd. Hanna se od svého monitorové-
ho obrazu s nevoli a rozpaky odvraci, ale Jerzy ji presvédéuje, aby se divala, se slovy:
,»Je to nase prace.* Televizni ekran sleduji oba neklidné, hladf se na rukou, jsou vyruso-
vani telefony ze studia. Na nahrdvce zatim Jerzy prudce uchopi Hanninu tvar a otaéi ji
ze strany na stranu.

Nasleduji dva prostiihy do studia, kam pfigel na kontrolu italsky producent, a poté vidime
Hannu a Jerzyho v protipohledu, zpoza televizoru. J: ,Vidis... neni to tézké.“ H: , Je téz-
ké mluvit zptisobem, jakym chces ty. Dokonce i kdyz mluvim polsky. Nerozumim zptiso-
bu, jakym mluvi¥. Nevim, kam kldst piidavnd jména, kam slovesa...” J: ,VyuZzij toho.
KdyZ véta neni zformovand, miize$ zalit hovofit, zacit Zit. [...] Rozumét (comprendre)
nemusi byt vidy uzite¢né. Stadéi brét (prendre).” Jerzy hladi Hannu po vlasech, bere ji za
bradu, tfese s ni a pak ji stréi prsty do tst.

Po nékolika scéndch ve studiu i v exteriérech se motiv videonahrévky vraci: Jerzy s Lasz-
lem (Laszlé Szdbé) jsou v Jerzyho hotelovém pokoji, Laszlé telefonuje a Jerzy sleduje na
obrazovce Hannu, nasvicenou shora, jak cosi nesrozumitelné fikd zprvu némecky, pak
francouzsky. Laszlé Jerzymu vyéitavé sdéluje, ze i producent z Foxu chcee piibéh, ale Jer-
zy se nechce nechat vyrusit: ,,Podivej, byla by dobrd pro Rubense. Jsou tady piibéhy
i svétlo,” ukazuje prstem na Hanninu tvaf. ,,Zapometi na ni... Zpét do price,” odvéti
Laszlé. J: ,,Déldm to. Zapomindm na ni. Pravé ted’ zapomindm.*“ Pak zastavuje obraz,
prohlizi si jej, pretd¢i jej dozadu, pouSti si znovu stejnou pasdz a opét zastavuje. Prich4-
zi hlu¢ny italsky producent a k¥i¢i, Ze chce ve filmu mit piibéh. Ale misto Jerzyho reak-
ce vidime, tentokrat pres cely obraz, Hanninu tvdf, na niZ jsou zfetelné texturni kvality
videoobrazu (fddky obrazovky, neostré kontury). Obraz se zastavuje a v pomalém rytmu
pfesouvd tam a zpét na stejné pasdZi, s Hanninym prstem putujicim rozmazané zleva

Kommunikation. Miinster 1996, s. 212; Leutrat piSe také o velmi diilezité, byt skryté roli fotografické
tradice zndzorfiovani Zenského nahého téla, jejiz vliv je &itelny pod Godardovymi obrazy nahych Zen vi-
dénych zezadu (srov. J.-L. Leutrat, Traces that Resemble Us).
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doprava, s deformacemi hlasu. J: ,,Ach, zapomindm na tebe. Ale nezapomen na mé.
Zapominam na tebe. Zapominam na tebe.*

Video jako uréity rezim vidéni a kontaktu s obrazy a zvuky vplétd do VASNE vlastni text,
v ném? se nové formuji nékteré zdkladni dvojice opozit (1dska / prace, muz / Zena, obraz /
piihéh) a kontrastné odrdzi zdkladni vychodisko filmu, a sice natdéeni tableaux vivants.
Na jedné strané je drahé technické vybaveni, mnozstvi statisti, historické kostymy,
pocetny §tdb, kompozice v celeich, pohyby kamery na jefdbu; na druhé strané intimni
pohled jednoho ¢i dvou lidf do statické kamery, bez zfetelného pozadi, v detailnim rdmo-
vani. Prvni videonahrdvku lze chdpat jako utopicky projekt ,,vizualizace hudby*, pokus
ztvdrnit expresi tvdfe a télesnymi gesty Mozartovu majestdtni Msi ¢ moll (K 427), kon-
krétné ,,Credo® (Vé&fim), édst ,,Et incarnatus est” (A pfijal télo). Soprdan z Mozartovy mse
zni jiz ve dvou pfedchozich scéndch, v tovdrné a poté ve studiu, kde probihd rekonstruk-
ce Ingresovych Tureckych ldzni, ¢imz splétd komplexni intertextovou a intermedidlni sit
mezi malifstvim transformovanym filmovym stylem, hudbou, videem a dokonce i foto-
erafii.” V citované pasdzi ,,Creda” znéji slova: ,,Skrze Ducha svatého piijal télo z Marie
Panny a stal se ¢lovékem.“”” Godard zde tedy podobné jako ve SCENARI K FILMU VASEN
rozviji metafyzickou tivahu o obrazu jakozto BoZzim vtéleni v ¢lovéka. Princip vtéleni zde
rezonuje se synestetickou transformaci, na kterou Godard odkazuje jiZ zminénou citaci
Rimbauda a dvahou o ,,vidéni zdkona“ ve svém videoscéndfi. Hanninu kreaci nelze po-
jimat jako zcela vdiné minéné a ucelené vystoupeni, nybrz jako improvizovany pokus
s rysy home videa (srov. jeji neskryvané fale$ny zpév), ktery nicméné smérem svého usi-
lovani konvenuje s komplexni intermedidlni strukturou celého filmu a také s filosofic-
kym heslem ,,ukdzat neviditelné*. Podle Haruna Farockiho Schygullovd imituje trpitel-
ské pozy a grimasy typické pro here¢ky némeckého filmu étyficatych a padesatych let
(Magda Schneiderovd, Paula Wessely), co? analogicky odpovidd metodé prace s tableaux
vivants: skrze prepracovani diivéjSich modeli pro vd3nivé city dosdhnout nového vyra-
zu vzneSené kvality Kristova utrpeni, které je tematizovdno hudbou.™

Dilezité je ve scéné s videem to, Ze na rozdil od obrazii filmového natdc¢eni zde vidime
pouze proces zkoumdni jiz hotového materidlu, samotny akt divdcké recepce a autorské
sebekritiky, a nikoli tvorbu v béiném smyslu. Intenzivni rovina reflexivity se zaklddd
na tom, Ze vidime Jerzyho a Hannu, jak se divaji sami na sebe divajici se do kamery.
Piekvapivd vdha, kterou tomuto procesu Jerzy pfipisuje (ddvd mu momentdlné piednost
pred produkef filmovych obrazti) a nékolikrat zduraznované upozornéni, Ze nechce byt

28) Pritomnost Mozartovy mse ve viech tfech scéndch md paradoxni povahu, protoze ve tieti z nich (video-
sekvence) jednoznacné phsobi jako diegetickd hudba nahrand na videopdsce (Hanna se misty pfipojuje
ke zpévu). Obdobné ,,prosakuje® do predchozi scény i-piitomnost elektronického obrazu v podobé video-
monitoru, jenz ve studiové scéné zdvojuje rekonstrukcei Tureckych ldzni; na jiz zmifovanou skrytou pii-
tomnost fotografickych konvenci pro zobrazovani nahého Zenského téla v této scéné upozornil Leutrat.
Druhd rovina vztahti navdzanych sopranem se tykd ustfednrho tématu VASNE: spojeni vasné (v prenese-
ném smyslu Kristova utrpeni), prdce a uméni.

29) ,Et incarnatus est de Spiritus Sancto ex Maria Virgine, et homo factus est.” Dale text pokracuje pasijo-
vym motivem: ,,Byl za nds ukiiZovin, za dni Poncia Pildta byl umuéen a pohiben. Tretiho dne vstal
z mrtvych podle Pisma...*

30) Srov. K. Silverman — H. Farocki, Speaking About Godard, s. 184.
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ruSen, protoZe pracuje, asociuje zdkladni tviiréi gesto videoscénare (JLG tvari v tvar ro-
dicim se obrazfim) a koncepci vidéni-jako-price. Jerzyho slova o uZite¢nosti neporo-
zuméni pak navazuji na Godardovu opozici jazyka (kédu) a obrazu, ale také v kostce
shrnujf jeho tviiréi metodu: koktat, vidét-a-myslet, ponofit se do obrazu, Zit spolu s ob-
razy. Kaja Silvermanova4 interpretuje Jerzyho slovniho h¥i¢ku comprendre/prendre v sou-
vislosti s Jerzyho ndsilnym vniknutim do Hanninych st jako obraz nasili, jez je pachdno
na ptivodnim textu (na malbédch, hudbé): odmitnout mu poslu$né ,,porozumét*, nerepro-
dukovat jeho konvence a nectit jeho hranice, nybrz jej ,vzit* a nechat vzdjemné proni-
kat a misit jeho protiklady.”

Klicem k interpretaci druhé videosekvence, zpomalovanych a zastavovanych obrazii
Hanniny tvdfe zalité svétlem, jak vyprdvi cosi o sob& (o cesté dovnitf sebe samé), je
prudky dialog mezi produkénim Laszlem a Jerzym a posléze mezi italskym producentem
(kfi¢ieim ,,Una storia! Una storia!*) a Jerzym. Z nich vyvstdvaji dva motivy: 1. opozice
obrazu a piibéhu; 2. zapomindni. Jerzyho fascinace zpomalenym videoobrazem a slova
.jsou tady pifhéhy i svétlo“ doklddaji, Ze ve videu byl pro hrdinu onen bolestny konflikt
kone&né prekondn. Ve videu totiZz nenf nic mimo totdlni obraz, kterému chybi hloubka
filmového prostoru i mimoobrazové pole, jenz figury jako zabér/protizabér nahrazuje po-
stupy vrstveni a pronikdni obrazovych ploch, a tudiZ zde mtze paradoxné mit narativni
kvality samotnd tvaF a svétlo, které lze bezprostiedné formovat v jejich povrchové mate-
rialité. Zpomalovany, zrychlovany a zastavovany, do jednotlivych fadkt videomonitoru
rozklizeny obraz Hanniny tvidfe se pro Jerzyho méni v piibéh o vd3ni a stdvd se alterna-
tivnim zdrojem narace tvoiicim protivahu filmové fabuli.*””

Motiv zapomindni se pfimo poji s koncepei stopy a historie, jak o ni piSe Jean-Louis Leut-
rat. Zastaveni videoobrazu zddnlivé eliminuje zapomnéni, ale soucasné ndzorné stavi
pied oci skutecnost, ze kazdy dalsi pohyb nebo obraz jiz bude znamenat zapomenuti.
Freeze-frame neboli mrtvolka by proto mohl byt chdpan jako chvilkovy zdsah fotografické-
ho principu do téla filmu, uvddéjici mysl do stavu bolestné melancholie z nepiitomnosti
toho, na co nelze zapomenout. Byt tvdii v tvdf zastavenému obrazu znamend pozorovat
nsmrt pfi praci®, jak zni Godardfiv ¢asto citovany vyrok. Citime na jedné strané jiskfivé
prozieni, vidime cosi, co ndm dosud unikalo, skryté mikropfibéhy pod povrchem tvari
a pohybd, ale na druhé strané, jak piSe Dubois, ,,soucasné citime zasadni ztritu, protoze
obrazy ndm nakonec vidy prece jen unikaji a my svym zptasobem ziistdvime slepi“*.
Nicméné Jerzy si uvédomuje, Ze aktivni zapomindni ma kreativni potencidl, protoZe jen
zapomenutou historii je moZné znovu-ozivovat v aktu tvorby nového, které opakuje staré
(jako pfi tvorbé tableaux vivant). Pfi zpomaleném, tam a zpét pievijeném pohybu Hanni-
ny tvaie medituje nad samotnym procesem zapominani a ¢asovou podstatou obrazu, jez se
mu p¥i manipulovaném pohybu vyjevuji v intenzivni konkrétnosti blizici se iluminaci.
Godard ve dvou videosekvencich VASNE explicitné definuje své pojeti vatahu mezi vi-
deem a filmem: videoscéndr poskytuje vzorce transformaci a asociaci obrazi-idejf, které

31) Srov. tamtéz.

32) Jiirgen E. Miiller vyuZivd slovni hiicky, kterou umoZiiuje némdina, a piSe v této souvislosti o ,,Ge-
s(ch)ichts-Bilder, &ili o obrazech, jeZ jsou tvafemi-piibéhy (srov. J. E. Miiller, c. d. s. 210).

33) P. Dubois,ec.d., s. 177.
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maji svébytné narativni kvality; ve filmu je tieba piibéh vytvofit tak, aby vychazel z lo-
giky obrazli koncipované videografickym pokusem, a nikoli ze scéndfe literarniho.
V druhé videosekvenci se ndzorné ukazuje zdkladni smysl ,videoscénafe™: Hanna zde
neni v kostymu pro obraz Rubense a natoéeny materidl neni hotovym tableau vivant,
nybrz pouhym pokusem, experimentem, jenz by piipadné mohl byt déle rozpracovan fil-
mem — zcela v duchu Duboisova hesla ,,video mysli, co film tvori®.

Petr Szczepanik, Ph.D. (1974)

Na Ustavu divadeln{ a filmové védy FF MU obhdjil disertaci Filmy, které vidi vlastni vidéni. Strategie inter-
mediality a reflexivity v soucasné kinematografii (2002). Predndii na Katedre filmu a audiovizudlni kultury
FF MU a soucasné piisobi jako védecky pracovnik oddélenf teorie a déjin filmu NFA. V odbornych ¢asopi-
sech a sbornicich publikoval studie z teorie filmu, médii a populdrni kultury, filmové analyzy a preklady teo-
retické literatury z politiny a angli¢tiny. V posledni dobé se zabyvi vztahy mezi filmem a jinymi vizudlnimi
uménimi ¢ médii a kulturn&-technologickymi kontexty filmového stylu.

(Adresa: Nérodni filmovy archiv, oddéleni teorie a déjin filmu,
Bartoloméjskd 11, 110 Praha 1; szezepan@phil.muni.cz)

Scéndr k filmu Vdseri
(Scénario du film Passion)

JLG Films / Studio Trans — Vidéo / Télévision Suisse Romande. Video, 54 min., 1982
(Francie — évicarsko)

Rezie: Jean-Luc Godard s Jeanem-Bernardem Menoudem & Anne-Marie Miéville & Pierrem Binggelim.
~ Pouzitd hudba: W. A. Mozart, Leo Ferré.
Hraji: Jean-Luc Godard, Hanna Schygulla, Jerzy Radziwilowicz.

Vdseri
(Passion)
Sara Films / Sonimage / Films A2 / Film et Vidéo Production SA / SSR. 35 mm, video, bar., 87 min., 1981

(Francie — évfcar.qkn)
Reizie, scéndi a stiih: Jean-Luc Godard. Kamera: Raoul Coutard. Zvuk: Frangois Musy. Pouzita hud-

ba: W. A. Mozart, A. Dvordk, M. Ravel, L. van Beethoven, G. Fauré.
Hraji: Isabelle Huppert, Hanna Schygulla, Michel Piccoli, Jerzy Radziwilowicz, Laszlé Szaba.

54



_ = e e = = e

——

ILUMINACE

Petr Szezepanik: Vidét scéndf, psdl v obrazech

Dalsi citované filmy:

Cislo dvé (Numéro deux; Jean-Lue Godard, 1975), Histoire(s) du cinéma (Jean-Luc Godard, 1989 — 1998),
JLG/JLG (JLG/JLG: Autoportrait de décembre; Jean-Luc Godard, 1994), Pozndmky k filmu ,,Zdrdvas,
Maria® (Petites notes a propos du film ,,Je vous salue Marie“; Jean-Luc Godard s Jeanem-Bernardem Me-
noudem & Anne-Marie Miéville, 1983), Scénd¥ ,.Zachrani si, kdo miiZe3 (Zivot)“ (Scénario de ,,.Sauve qui peut
/la vie/); Jean-Lue Godard, 1979), Sila slova (Puissance de la parole; Jean-Luc Godard, 1988), Tady a jinde
(Ici et ailleurs; Jean-Luc Godard, 1974), Zachrari si, kdo miiZes (Zivot) (Sauve qui peut /la vie/; Jean-Luc
Godard, 1979), Zdrdvas, Maria (Je vous salue Marie; Jean-Luc Godard, 1983).
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SUMMARY

TO SEE THE SCRIPT, TO WRITE IN IMAGES

Notes on the intermediality of Godard’s Scénario du film Passion and Passion

Petr Szczepanik

Godard’s SCENARIO DU FILM PASSION (1982) is a remarkable project: although it was shot after the film
Passion (1982), it is no document about the shooting; and under no circumstances an attempt at an audio-
visual study of a literary script. In the present essay, | am pondering the intermedial interactions between
film and video, which are developed in the video script and in its relationship to that film and even in the film
itself. In Godard’s work in the Eighties, video became a prominent tool of experiments in the thinking in
images and sounds, in the testing of nascent images-ideas and in trying to join and layer these on the go.
The ,,script” therefore does not stand for the literary skeleton of a story, but rather the immediate, live
and non-terminated process of thinking in images and sounds, which, being a sort of a personal diary of
audio-visual concepts and combinations, not only can precede, but also accompany, a film or even reflect on
it retroactively. The video script reflects on and transforms the film’s images. It demonstrates their funda-
mental structural principles and, above all, depicts the processes of how these come into existence, and are
transformed, through the ongoing thinking and perceiving. A fresh spotlight is aimed at the film, enabling 1o
understand the twofold exegesis in a new way as a set of relationships arising primarily from the laws of
working with images and sounds rather than from a prior narrative construct.

In addition to this, if we analyze two video sequences incorporated in the film PASSION, it turns out that
the film contains a reduced mirror model of the script’s basic gesture as a voice of its complex intermedial
constellation. As a specific mode of seeing and being in touch with images and sounds, video inter-
twines PASSION with its own text, in which some of the basic pairs of opposites are newly formed (love — work,
man — woman, image — story) and reflect in contrasts the film’s fundamental point of departure, namely
the shooting of tableaux vivants. On one hand, there is expensive technical equipment, a number of extras,
period costumes, a large film crew, composition in wholes, the camera moving on a crane; on the other,
the intimate look by one or two people into a static camera, without defined background, in detailed framing.
In two PASSION video sequences, Godard defines his concept of the relationship between video and film:
a video script provides the formulas for transformations and associations of images-ideas, which possess
distinctly narrative qualities; in film, however, Godard feels stories have to be created as if issuing from
the logic of images, as this logic was outlined in the video-graphic attempt, and not from a literary script.

Translated by Veronika Poppova
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& lanky

LARS VON TRIER, RYTMUS

(Prvok zlo¢inu, Epidemic, Kurdpa)

Slavena Pavlaskova

Dielo Larsa von Triera je pred nami. Napriek tomu, Ze ostdva otvorené, md svoje zretel-
né obrysy. Jedna linia vymedzuje zaciatok a koniec (akokol'vek provizérny), druhd zakla-
dd hranicu medzi tym, ¢o k Trierovmu dielu patri a tym, ¢o ho obklopuje. Spolu naérta-
vaju kontiru tizemia, ktoré md svoju rozlohu, svoje vertikdly a horizontdly a nepochybne
aj svoj vyvoj. Mozeme v fiom prechddzat od miesta k miestu, kdekol'vek sa ocitneme,
vidy sa Tahko zorientujeme. Postaéi ndm, ak si zvolime referen¢ny bod, konstantu v sy-
stéme stiradnic. Neméozeme zablidif. Ak aj zideme z cesty, vidy mame poruke spolahli-
vé ukazovatele, ktoré ndm pomo6zu znovu ndjst streteny smer. Kazdé odboéenie tak len
potvrdzuje predstavu jednotiaceho celku. '

Ako si potom mdme vysvetlif skuto¢nost, Ze Triecrove postavy sa strdcajii akosi nendvrat-
ne? Ostavaji uvdznené vo svojich snoch, a pokrac¢uji d'alej vytrhnuté zo siradnic, odpii-
tané od kazdého referen¢ného bodu, aj od svojej prechddzajiicej telesnosti. Cesta, ktord
vedie tam, nevedie spif. Vo filme EUROPA opusta hypnotizujuci hlas Leopolda Kesslera
vo chvili, ked’ Ziadne spdt uz nie je mozné: You want to wake up. You want to free yourself
of the image of Europa. But it is not possible. Hlas detektiva Fishera z PRVKU ZLOCINU sa
stal pre hypnotizéra nepocutelny a otdzka Are you there? ostiva bez odpovede. Pretoze
ono tam (there) nie je viac vecou vzdialenosti zotrvdvajiicej v jednej rovine. Fisher nep-
rehovdra jednoducho odtial, ale v pravom slova zmysle odinakial. Hyponotizovand Zena
z filmu EPIDEMIC sa sice prebidza ,,spat™ do reality, no prindsa so sebou aj smrtiacu epi-
démiu. Jej ndvrat je zdaroven prechodom do celkom nového priestoru.

A tu sa musime vratif k tomu, ¢o sme povedali na zadiatku. Tvrdenie, Ze dielo Larsa von
Triera je pred nami, strdca svoju samozrejmosl. Nakol'ko je skuto¢ne pred nami? A ¢o
to znamend v podmienkach, ked’ sa s kazdym obrazom mézeme ocitmif v radikdlne
inych sivislostiach? Linie sa nespdjaju do kontir, namiesto toho sa ldmu na rozhra-
niach réznorodych prostredi. Uz nie je celkom jasné, kde hladatl za¢iatok. Mame Trie-
rove filmy z detstva povazovaf za sucasf jeho diela? Ako mozZeme odrezaf vnitrajsok od
vonkajSku, s ktorym susedi, a do ktorého sa otvdra? Si obrazy MEDEY viac Trierove ale-
bo Dreyerove? V takomto priestore sa ned4 spoliehat na pohlad, ktory dovidi z jedného
konca na druhy. Pohlad nepocita s moZnosfou, Ze sen sa stane novou realitou a spo-
mienka novou pritomnosfou. Pohlad nepodita s priestorom, ktory sa odvija v nelinedr-
nych traverzoch.
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Filmy Larsa von Triera akoby mali vZdy napamiiti tieto dva priestory. Alebo presnejsie
povedané, tieto dve perspektivy jedného priestoru. Je to prave idea dvojjedinosti priesto-
ru, ktori nechdva Trier prehovdrat, a ktord niiti jeho postavy konaf (detektiv vysetrujiici
pokracujiicu sériu vrazd, lekdr bojujici proti &iriacej sa epidémii, Ameri¢an undSany
subverznymi priddmi povojnovej nemeckej spoloénosti). Trier rozprdva, aby obnazil spo-
je. St to spoje bez tesnent, kritické miesta, kde homogénny priestor strdca svoju rovno-
vdhu a stdva sa nepredvidatelny. Nepred-vidite'ny. Stdva sa krok za krokom.

Nie ndhodou sa pribehy vSetkych troch filmov odohrdvaji v Nemecku. Nacistické Ne-
mecko, vystupujiice v nasej predstavivosti ako priestor s prisne segmentovanou organi-
zdciou, sa meni na no¢ni moru, v ktorej ostivame uviizneni, ponechani napospas, do-
konle zbaveni orientdcie. Takéto spojenie nie je prikladné preto, ze zvyraziiuje kontrast,
ale preto, Ze poukazuje na vzdjomni neoddelitelnost oboch priestorov. Treba viak dodat,
ze 1 ked' v sebe navzdjom insistujui, nemaji rovnaki vdhu. Prechod z jedného priestoru
do druhého sa deje v zmameni skazy. Prostredie do ktorého sa prepaddme, ktoré nds
zachvacuje, je nehostinné, zamorené a napokon smrtelné. V nasledujiicich filmoch —
PRELOMIT VLNY, IDIOTI a TANECNICA V TME (Trierova ,.trilégia zlatého srdca) — bude maf
tento zlom celkom odlidni podobu." Zatial o v prvej trilégii prind3a absoliitny rozklad,
v druhej znamend definitivnu ilavu. Bessina smrf vo filme PRELOMIT VLNY je vykiipend
zdzrakom. Karen z filmu IDIOTI sa zbavi traumy zo smrti diefata vo chvili, ked’ ,,objav{
svojho vmitorného idiota®. A Selma v TANECNICI V TME zomiera uprostred muzikilového
sna. Mdlo zilezi na jej poprave, pretoZe td len otvdra nikdy nekonéiaci rad brodwayovych
scén. Nekoneéné findle.”

® sk ok

Obrazy dlavy a obrazy skazy. Zatial' ¢o hrdina filmu IMAGES OF RELIEF je v zdvereénej
scéne vynasany do vy$ky mohutnou nepreruSovanou silou, Leopold Kessler z EUROPY
je strhavany prudkymi, na seba nardZajicimi pohybmi. Aj jeden aj druhy strdca podu
pod nohami. V prvom pripade opiisfa hrdina pédu, aby sa vymanil zemskej gravitdcii
a spojil sa s ,,dychom sveta®. Jazda kamery je komponovan4 ako obraz nanebevstiipenia.
Hrdinove telo vystupuje do otvoreného povetria a spdja sa s nim v dlhom vydychu.
Napokon dosiahne miesto, ktoré je zbavené akéhokol'vek pozadia. PretoZe to, ¢o je dy-
chom sveta, pneumou, nepoznd pozadie. Prenikd vietkym ohrani¢ujicim a obkolesu-
jucim. Leopold Kessler straca pddu pod nohami v zemskych pohyboch, prilig rychlych
na to, aby dokdzal udrzaf balanc. Potdca sa, nardZa, padd, a7 nakoniec celkom prichddza
o schopnosf odporovat pohybu, ktory ho vlecie.

Trierova Eurépa vzbudzuje strach.

1) V rozhovore s Achimom Forstom uvéddza Trier film PRELOMIT VLNY slovami: ., Neviem, odkial to prislo,
ale viac-menej to bolo rozhodnutie, ktoré som urobil. DIhi dobu som sa potykal s tou zlou, alebo vie-
obecnejsie s tou tmavou stranou Zivota a jej estetikou. Teraz som sa chel obritif k tej opacnej strane. Kto-
rd ale nie je vzdialend od tej prvej.” Srov.: IM LABORATORIU DES DR. TRIER (Achim Forst, 1998).

2) Pozri film Vincenta Minnelliho ZIEGFELD FOLLIES (1946).
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Pozrime sa teraz, ¢o sa deje v Eurépe PRVKU ZLOCINU. Detektiv Fisher, ako posledny
Eurdépan, opisfa Kdhiru zaviatu pieskom a vracia sa do Eurépy, aby tu vySetril sériu
vrazd. Je nepochybné, Ze vrazdy, ktoré policia oznacuje ako lotto-murders, spolu stvisia.
Ich spojitosf rozpozndme na prvy pohl'ad. Vo vietkych pripadoch ide o zavrazdeni pre-
davadku Zrebov, vietky teld nesii tie isté znaky ndsilia a zakaZzdym sa na mieste &inu ndj-
de rovnaky amulet. Jednoducho spésob, akym sii vraZdy prevedené, sa stdva signifikant-
ny, a i ked’ pdchatela priamo neoznacuje, odkazuje k nemu ako k autorovi s vlastnym,
nezamenitenym Stylom. To, ¢o robi zo siboru vrazd sériu, je v tomto pripade totoznost
stop. Fisher sa nemoze pomylif, ma po ruke konstanty. Skuto¢nd praca detektiva sa vSak
zaCina az tam, kde veci strdcaji svoju ocividnost. Detektiv ,,prichddza veciam na ko-
ren”, odhaluje skryte siivislosti, rekonstruuje logiku zloéinu. Ale je tu eSte ¢osi iné.
Naliehavost pripadu a dovod, preco bol Fisher povolany az z Kéhiry, spoéiva v pokraco-
vani série. PoCet mftvych narastd. Fisherovou prvoradou ilohou je tak zabrdnif d'al$ie-
mu zlo¢inu. K tomu m4 viesf aj Fisherova ndvsteva byvalého uéitela a predchodcu vo
vySetrovani lotto-murders, Osborna. Osborn vo svojom poslani zlyhal. Za ,,poslednou®
vrazdou vidy nasledovala d'al'$ia. Napriek tomu, je to prdve on, kto privddza Fishera na
myslienku, Ze konanie vraha sa riadi akousi priestorovo-geometrickou logikou. Miesta,
ktoré si Harry Gray vybera za scény svojich zlo¢inov, vytvaraji na mape pravidelny Stvo-
rec. Lezia na priesecnikoch jeho stran. Niekedy méze byt uzitoéné vsimat si geografiu
zlodinu. Zda sa, Ze dielo Harryho Greya je uzavreté tymto pravidelnym obrazcom a jeho
vlastnou smrfou. Asponi by sme ho za také mohli povazovat, keby sa nestala dal$ia lotto-
-vrazda. Priamo uprostred dolnej strany Stvorca. ‘

Este stdle sa nachddzame v homogénnom priestore. Este stdle spojnice prechddzjii medzi
bodmi a spdjaji sa do kontir. Este méZeme predvidal d'al$iu vrazdu.

Detektiv Fisher musi doviest svoju tilohu do konca. Pri vySetrovani sa spolieha na meté-
du, ktori vypracoval Osborn v knihe nazvanej Element of Crime. Je to metéda spociva-
juica v rekon$trukeii zlo¢inu prostrednictvom objasnenia vrahovej mysle. Vrah sdm sa
m4d staf kI'i¢om k rozligteniu jeho konania. Detektiv tak berie na seba tilohu vraha” a na-
miesto deduktivno-induktivnych sidov sa nechdva viest empatiou. Fisher neusuzduje,
Fisher citi, Ze je blizko. Je celkom samozrejmé, Ze cit pre Harryho Graya ho nechdva pre-
chddzafl tymi istymi cestami, nardzal na tych istych l'udi, az ho napokon dovedie na
miesto, kde sa od neho nedd rozoznat.” Takyto postup d’aleko prekraduje hranicu logic-
kého porozumenia, zavrsuje sa jednoducho len v porozumeni. To mal na mysli Osborn,
ked” o svojej knihe povedal, Ze je to &istd fikcia, nevedeckd, naivnd a nebezpeénd.
Osborn sa stal Harrym Greyom rovnako, ako sa nim po cely ¢as stdval Fisher. Metoda
Prvku zlo¢inu nevedie k odhaleniu vraha, ale k odhaleniu vlastnej schopnosti zabif.
Veci sa zac¢inaji komplikovat. Priestor sa za¢ina komplikovat. Rozhovor Kim, milenky
vietkych troch ,,Harry Greyov* a Fishera sa odohrdva na hranici, ktord priestor na do-
sah ruky meni na priestor odinakial’.

3) Narozdiel od situdcie, ked' detektiv takzvanej ,,hardboild school® zaujima miesto obete. Pozri Miroslav
Petiicek, Majestat zakona. Raymond Chandler a pozdni dekonstrukce. Praha 2000.

4) Dievcatko, ktoré md prildkat Harryho Graya ma miesto zapadajice do geografie-logiky jeho zlo¢inu, si
Fishera zameni za vraha vo chvili, ked mu z vrecka vypadne amulet typicky pre lotto-vrazdy.

59



ILUMINACE

Slavena Pavldskovi: Lars von Trier, rvtmus

Kim: Nemézeme s tym prestat? Teraz, ked’ si nagiel, ¢o si cheel?

Fisher: Ale motiv. Mysel.

Kim: Vrazdy nemaji motiv.

Fisher: NeméZem prestat, kym tomu neporozumiem. DIzim to Osbornovi.
Kim: Rozumie& tomu stidle mene;j.

Fisher: Musim to dokon¢if podl'a knihy.

Kim: Unik4$ mi, Harry.

Ak je pravda, Ze kazdy v sebe nosi ,,element zlo¢inu®, nezmanend to, Ze zlo¢in sa moze
vymknif z pisania geometrickych obrazcov a vypuknit kdekolvek? Ze sa moze $irif
ako ndkaza, byl podnetom sam pre seba, zapalujic dalSie ohniska a zakladajic dal$ie
koldnie?

Latinské elementum odkazuje ku gréckemu slovu stoicheion (zdiklad). Keby sme v ele-
mentoch videli iba komponenty, z ktorych sa veci skladaji, alebo prvky, na ktoré sa
dajii rozlozit, pévodny vyznam slova by ndm unikol. Povaha elementu je Zivelnd, je Ziv-
lom samym.

Vpravdé: zivelnost je ,prvotnéji‘, ;zdsadnéjsi’, ,pivodné&jsi‘ nez skutecnost, jezto ziv-
ly — jak jsme predeslali — ,ve skute¢nosti® nejsou Zadnymi prvky, ani zdsadami (princi-
py), ani pavody (zdroji) skute¢nosti v tom smyslu, Ze by byly samy skute¢né, ¢i dokonce
vice, plnéji skute¢né tak, Ze by kazdd skutecnost byla jejich projevem. Naopak: kdyby to
nebylo nenilezZité — tj. neslusné a neuctivé, chtélo by se fici, Ze jsou ,méné skutecné’,
nebof jsou prvotnimi moznostmi (potencialitami)...“”

Zivel (element) predstavuje td nezapri¢inent stranku skuto¢nosti, ktord predchddza te-
lesnosti. Je tu eSte skor, nez sa prejavi. Je potenciou. Stvoruholnik sa premenil na pis-

* Tentokrdt nelinedrneho, eruptivneho, rozrasta-

meno H, ale to je len zaciatok radu.
juceho sa na vSetky strany ¢éirou zhodou okolnosti. Za pismenom H, moze nasledovat
pismeno G, a za nim slovo, veta, text, vanutie... To je koniec geografie. Rovnako ako vo

filme EPiDEMIC, kde sa mestské Stvrte dali rozliSovaf podla stupria ndkazy.

& ok ok

V Trierovej EUROPE je uloZend Pandorina skrinka. Pod tym, ¢o sa dd uzavriet do kon-
tur a foriem, preZiva potencia Zivelnej sily. Organicky Zivot, ktory prindlezi homogén-
nemu priestoru, je rozkladany neorganickym, no o to vitdlnej$im Zivotom, vytvdraji-
cimpriestor krok-za-krokom. Prdve tito vzdjomnos{ md Lars von Trier na mysli, ked’
hovori o Eurdpe. Dvojjedinost priestoru sa odohrdva v zdpase medzi organickym a vi-
tdlnym, medzi formou a neohrani¢enym elementom, medzi moinym a eventudlnym.
Ked ndm Trier pripomina, Ze sme Eurdpania, je v tom ¢osi z rozsudku. Byt Eurépanom
znamend priznal povodny strach z toho, ¢o nds obklopuje v surovom stave. Sme odsi-
deni k Zivotu s Pandorinou skrinkou, v neustdlom strachu pred okamihom, v ktorom

sa otvori.

5) Zdenék Neubauer, O prirodé a prirozenosti véci. Praha 1998, s. 22.
6) Latinské elementum znamend tieZ zadiatok radu. Etruskd abeceda za¢inala pismenami L, M, N.
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Tri filmy, tri viaridcie strachu. Nejde len o obydajnii spatiofébiu, ale o to, ¢o Wilhelm Wor-
ringer nazyva spiritudlnym strachom z priestoru.” Takyto strach zaZival primitivny ¢lovek
v case, ked’ pohl'ad este neprivykol na svet. Zrak sa viac dotykal, nez obopinal, pretoze mu
chybala predstava celku. Priestor sa zarezdval do sveta, ktory nemal podobu ¢ohosi moz-
ného, ale ¢ohosi nekonecne cudzieho. Nie je to rozlahlost, ani premenlivost, ktord nds
desi. Kazdu rozl'ahlost vieme rozlozif na mensgie jednotky a premenlivost dokdZeme zvldd-
nut tym, Ze ju predvidame. S ¢im sa ale vysporiadafl nedokdZeme, je priestor, ktory sa Stie-
pi v prechodoch medzi vSetkymi jeho moznostfami a tym, ¢o povaZujeme za nemozné.
Worringer ide eSte d'alej. Spiritudlny strach z priestoru povaZuje za samotny poéiatok ume-
nia. Zda sa, Ze do vzdjomnej zdvislosti strachu a umenia je vtiahnuty aj Lars von Trier.
Sdam konStatuje: ,V sicasnosti trpim mnozstvom réznych fobii. Akondhle neinvestujem
energiu do kreativnej ¢innosti, premiefiam ju na stovky strachov. Je vyéerpdvajiice, ked
¢lovek musi tvorif, len aby mohol existovaf. To predsa stavia umenie do celkom nového
svetla. Nejde v iom o vniitornii potrebu niec¢o komunikovat. Naopak, je vyrazom &istého
prezitia.“” Nakol'ko su tieto vypovede navzdjom spriaznené a nakolko si neprelozitelné?
Funkcia, ktorii Worringer pripisuje umeniu, je v prvom rade terapeutickd. Jeho iilohou je
uspokojoval psychické potreby a vyvazoval nerovnovdhu, v ktorej sa ocitdme voéi koz-
mu. RozliSuje dva zdkladné typy umeleckej praxe, vychddzajice v tstrety dvom réznym
pocitom sveta. Zatial ¢o empalia je vyrazom radostného panteistického spojenia éloveka
s vonkaj§im svetom, abstrakcia otvdra prileZitost tteku zo sveta, v ktorom sa necitime
bezpecne. Abstrakcie je liekom na spiritudlny strach z priestoru. V abstrakeii sa vyttha-
me arbitrdrnosti a procesudlnosti Zivota. Nechdvame Organiéké za sebou, aby sme nasli
tito¢isko v kry&talickom usporiadani nad-organického. Od singuldrneho abstrahujeme
k zikonu. Geometricky priestor, zaloZeny na principoch symetrie, pravidelnosti a rovno-
rodosti, slizi ako tit pred silami chaosu. Inymi slovami, abstrakcia ndm poniika miesto
oddychu. Azyl. Azyl ale nie je miesto, kde svoj strach skutoéne premdhame. Nepocifu-
jeme viac strach len preto, Ze hrozba ostala za dverami. Umenie je tak umenim izoldcie.
Zbavuje nds strachu z priestoru jednoducho tym, Ze tento priestor transcenduje. Z rovi-
ny bezprostredného diania sa prendSame na metarovinu vo chvili, ked je toho na nis
prilis. Do azylového domu vstupujeme, ked’ si nevieme rady.

Mdme uverit, Ze toto je odpoved’, ktori ndm ddva Lars von Trier? V jeho prdci nendjdeme
zalubu v nad-organickom, ale prdve naopak v sub-organickom, ktoré prenikd vietkymi
vrstvami. Rozdiely medzi vrstvami znovunadobidaju strateni kontinuitu. Filmy trilégie
nie si ni¢im viac a ni¢im naliehavejie, nez dejiskom onoho prili§. Arabsky hypnotizér
ma pravdu, ked hovori: Chcem, aby ste opustili Kdhiru... Piesok, pist. To je pre Eurdpa-
nov prilis. A napriek tomu, Eurépa, uprostred ktorej sa Fisher ndjde, je akosi prilis. Aj ona
md svoje puste. Lars von Trier dobre rozumie strachu primitivneho ¢loveka.” Spbsob, ako
sa s nim vyrovndva, je viak radikdlne odlisny.

7) Wilhelm Worringer, Abstraction and Empathy. A contribution to the Psychology of Style. New York
1953.

8) Srov.: TRANCEFORMER (Stig Bjorkman, 1997).

9) Mali by sme skor povedaf Idiota? Koncept Idiota je pre dielo Larsa von Triera ¢imsi podstatnym. Nena-
chddzame ho tu primdrne ako postavu, ale ako perspektivu. Je to schopnost opiéfal formy smerom

k tomu, ¢o sa redlne deje. Otvdrafl kontiry a zaroven kldst otdzku co?
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Ziadny azyl nds neochrani pred eventualitou. Bezpeéie siaha vzdy len po nasledujici
krizovy okamih. S kaZdym krokom sa vystavujeme riziku, %e sa zapletieme so silamy
chaosu a prechod od jedného bodu k druhému nebude viac zdlezitosfou sukcesie. Stane
sa diferenciou. UZ nie je namieste otdzka ,,ako sa dostaf z prostredia, ktoré nds ohrozuje
svojou priliSnosfou?®, ale ,,ako toto prostredie urobit znesitelnym?*“. Rovnovihu nezis-
kavame, rovnovdhu musime udrZiavafl. Zabudnime na lavirovanie Leopolda Kesslera,
ktoré bolo len sadou motorickych reakcif voéi zmendm terénu. Rovnoviha nie je vysled-
kom vonkajsich podnetov. Ide o nie¢o celkom iné. Ide o 3tyl.

So Stylom sme sa uz stretli. Vrazdy Harryho Graya boli rozpoznatelné z dialky na zdkla-
de opakujiicich sa stép. Mali svoje konStanty, mali svoj 5tyl. Netreba vela ndmahy, aby
sme si uvedomili, Ze s takymto vymedzenim &tylu si viac nevysta¢ime. Napokon, nevy-
stacili sme si s nim ani v PRVKU ZLOCINU. Ako sme sa mohli presvedéit, stopy Harryho
Graya neodkazovali ku konkrétnej osobe. Aspon nie priamo. Ich skutoénou tdlohou bolo
vyznacovaf teritérium, vykrajovat z priestoru dzemie a transformovaf ho na doménu zlo-
¢inu. ESte raz si pripomenieme scénu, v ktorej si predavacka zrebov pomyli Fishera
s vrahom. Objavenie sa amuletu lotto-murder vyvrdti priestor naruby. Miestnosf, ktord
bola dovtedy azylom, vnitrajskom oddelenym od nebezpecného vonkajiku, sa v okami-
hu zmenf na epicentrum ohrozenia. Konstanta u# nie je iba orienta¢nou znackou spdja-
jiicou sa s inou znackou v tej istej rovine. Konstanta prechddza do sluZieb varidcie.
Medzi Fisherom a Harrym Greyom, medzi detektivom a vrahom, medzi tikrytom a pas-
cou. Toto hPadisko ndm dovoluje vnimat 5tyl ako kontinudlny pohyb varidcie. Styl neve-
die od znatky k znacke, ale od jedného kritického miesta k druhému. V akom zmysle
moéZeme potom spdjat §tyl s rovnovdhou?

Robif filmy je pre Larsa von Triera to isté, ako udrZiavaf sa naZive. Vyraz éistého prefitia.
To znemend, Ze ustat v tejto ¢innosti by spésobilo nielen zdnik diela, ale aj jeho tvorcu.
Co teda Lars von Trier rob{ tym, Ze vytvdra obrazy? Povedzme, Ze jeho pracou je produ-
kovat expresivne kvality. Kazdy obraz md okrem svojej funkcie aj svoj vyraz. Akokolvek
ostdva vyraz podriadeny nardcii, a viac ¢i menej si tak zachovdva svoju funkénost, jeho
prvoradym poslanim je vymedzoval teritérium. Rozpozndvame rukopis. Obrazy nesi
podpis autora, jedineéni expresiu, ktord ich robi nezameniteInymi. To je prvd pod-
mienka toho, aby sme mohli vzdorovaf priliSnosti prostredia. Nebyf rozoviaty, roztrhany
na kusy. Vyndranie sa expresivnych kvalit zakladd intimitu priestoru doma. Sme d’aleko
od budovania azylu. NesnaZzime sa zabezpeéit stabilitu abstrahovanim od chaotické-
ho vonakjsku. Ani sa nepokidsame zastavit pohyb v krystalickej Struktire. Ono doma
je odpovedou sildm chaosu. Prenikd do sveta tym, Ze cudziemu vtlé¢a vlastné kvali-
ty. Privlastiiuje si ilomky priestoru, aby z nich uéinilo matériu expresie privitneho,
nezcudziteného izemia. Doma méZeme byt hocikde. Nie je to otdzka miesta, ale expre-
sivity. Bezvyznamné predmety sa ndm zrazu stani cenné, nezndme zdkutia zndme, gestd
okoloiduceho déverne blizke, lebo v nich zahliadneme &osi z domova, ¢osi vlastné.
Znacky domova sa rodia ako readymades.

Z jednej roviny prechddzame na druhd, jedna rovina sa transformuje na druhi, a tdto
stidrZnosf heterogénnych momentov konstituuje $tyl. Styl je vidy do istej miery improvi-
ziciou. Nedd sa redukovaf na bezprostredny efekt okolnosti (tackanie sa Leopolda Kes-
slera), je v pravom slova zmysle autonémny. To ale neznamend, 7e by bol odolny voéi
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neusporiadanym pohybom prostredia, v ktorom sa nachddza. Styl je zdchranou na po-
sledni chvilu, fahom protihrd¢a. Rovnovaha, ktori udrZiava, nie je statickd, balancuje
medzi dvoma hraniénymi situdciami. Z jednej strany mu hrozi pad do chaosu, z druhe;
zaviznost konstanty. V oboch pripadoch hladi do o¢i nerozliSiteInosti. Rozlpyniif sa v in-
diferentnosti chaosu, alebo byt ndvratom toho istého, opakovanim medzi opakovaniami.
To nestavia do iného svetla len umenie, ale predovSetkym existenciu.

Lars von Trier patri k tej linii autorov, ktori zakisili kombindciu nutnosti a nemoZnosti.
Pohdnani ,,detinskym strachom® vidy pred nejakou prili¥nosfou, nenachddzali pro-
striedky, aby svoj strach utisili. Ziaden z overenych postupov nebol dosf ti¢inny. A v tejto
bezvychodiskovosti sa zacal utvdrat 8tyl. Styl ako zviizok so svetom, ktory je na jednej
strane prili§ vel'a a na druhej prili¥ mdlo. Ako rytmus."”

Slavena Pavlaskova (1977)

Absolventka Filmové a televizni fakulty VSMU v Bratislavé (obor scendristka a dramaturgie). V sou¢asnosti
je doktorandkou na na katedfe scendristiky a dramaturgie téze fakulty.

(Adresa: Katedra scendristiky a dramaturgie, Filmov4 a televiznd fakulta, Vysok4 skola miizickych ument,

Ventirska 3, 818 01 Bratislava)

Citované filmy:
Epidemic (Lars von Trier, 1987), Eurdpa (Lars von Trier, 1991), Idioti (Idioterne; Lars von Trier, 1998),
Im Laboratoriu des Dr. Trier (Achim Forst, 1998), Medea (Lars von Trier, 1988), Obrazy iilavy (Befrielses-
billeder; Lars von Trier, 1982 ), Prelomit viny (Breaking the Waves; Lars von Trier, 1996), Prvok zlo¢inu
(Forbrydelsens element: Lars von Trier, 1984), Taneénica v tme (Dancer in the Dark; Lars von Trier, 1999),
Tranceformer (Stig Bjorkman, 1997), Ziegfeld Follies (Vincente Minnelli, 1946).

10) Gilles Deleuze — Félix Guattari, A Thousand Plateaus. Capitalism and Schizophrenia. Univer-
sity of Minnesota Press 1987 (kap. ,,0f the Refrain®).
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SUMMARY

LARS VON TRIER, RHYTHM
(Element of Crime, Epidemic, Europe)

Slavena Pavldskova

This essay is a free-associating contemplation over the work of Lars von Trier. Although his work remains
open, it has its clear contours. One line delineates the beginning and the end (no matter how provisional),
the other draws a boundary between what belongs to von Trier’s work and that what surrounds it. Together
they trace the contour of a territory that has its area, its verticals and horizontals and undoubtedly its
development. In it we can pace from place to place, it is easy to get oriented no matter where we arrive at.
All we have to do is to pick a point of reference, a constant in the system of coordinates. We can’t get lost
there. If we stray off our path, there always are reliable pointers to help us regain the direction. Each detour
only just confirms the notion of a unifying whole.

That said, how are we to explain the fact that von Trier’s characters do seem to get lost somehow irretrievably?
They remain imprisoned in their dreams and keep pushing onward, wrenched out from the coordinates. cut
free from every point of reference, even from their own erstwhile corporeality. The path leading in does not
take one back.

Lars von Trier is of that ilk of filmmakers who have experienced the combination of necessity and im-
possibility. Always egged on by an ,,infantile fear” of some excess. they came across no measures to tame that
fear. None of the routine ways would do. And behold, out of this impasse, a style was created. A style as
a communion with the world, which is too much on one hand, and too little on the other. Just like rhythm.

Translated by Veronika Poppovd
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Figury absence Marca Verneta

Francouzsky filmovy teoretik Marc Vernet pracuje v souéasnosti ve funkci zmocnénce (délégué
général) v nejvétsi francouzské filmové knihovné Bibliothéque du Film sidlici v Paii#i. Vystu-
doval dvé vysoké tkoly zaméfené na socidlnf védu a techniku (I’'Ecole normale supérieure de
I"enseignement technique a I’Ecole des hautes études en sciences sociales). Dfive pracoval jako
zdstupce pro kinematografii v rdmei kulturni sekce pii Ministerstvu kolstvi a coby docent
na université Sorbonne nouvelle (Paris III). Po néjaky ¢as byl také redaktorem &asopisti Iris
a Cinémathéque. Vedle mnoha ¢asopiseckych studif piispél svymi texty do nékolika sbornikd,
napiiklad: Joan Copjec (ed.), Shades of Noir: A Reader (1993); Janet Bergstrom (ed.), Endless
Night: Cinema and Psychoanclysis, Parallel Histories (1999); Odile Bichler, Claude Murcia,
Francis Vanoye (eds.), Cinéma et audio-visuel: nouvelles images, approches nouvelles (2000).
V roce 1983 Vernet spoluredigoval 38. ¢islo revue Communications vénované tématu Enon-
ctation et cinéma (Enonciace a film), v roce 1990 spolu s Michelem Mariem sestavil sbornik tex-
ti Christian Metz et la théorie du cinéma (Christian Metz a teorie filmu). Spolu s Jacquesem
Aumontem, Alainem Bergalou a Michelem Mariem vydal v roce 1983 knihu Esthétique du film
(Estetika filmuw). Doposud jedinou vlastni samostatnou knihu Figures de 'absence: de invisible
au cinéma (Figury absence: o neviditelném ve filmu), jejiz prvni kapitolu o pohledu do kamery
pfindsime v ¢eském piekladu, vydal v roce 1988.

ok sk

Absenci miizeme ve filmu vidét v mnoha riznych formdch: od absenci pocifovanych v rdmei
a mimo ramec obrazu, pres mezery v diegetickém svété, narativni elipsy, chybé&jici postavy,
nevyslovitelnd a nezobrazitelnd témata (pfedeviim z oblasti sexu, ndsili a ndboZenstvi), az po
absence vlastni filmu jako apardtu zaloZeném na mezerdch mezi filmovymi poli¢ky a na zpi¥itom-
novani minulého. Téma nepfitomnosti se ve filmové teorii objevovalo od jejich zaddtkfi, mnoho
desetileti oviem viceméné jen v obc¢asnych zminkdch (zejména v souvislosli se ,.specifiénosti
kinematografie”, tedy pfedevsim s ohledem na montdZ a prostor mimo zdbér). Teprve po dru-
hé svétové vilce se pozornost kritikii a teoretikii vice zaméfila na tuto oblast (kupiikladu André
Bazin si ¢asto v&imd nezobrazeného mimoobrazového pole v ramei své teorie” ontologického
realismu, kdy je filmovy obraz pojimén jako okno do svéta, tedy cosi, co nutné implikuje pfitom-
nost — af’si nezobrazeného — okolniho svéta). Prvni systematickou studii vénovanou mimoobrazo-
vému poli, resp. rozliSeni jeho Sesti rtiznych druhii, napsal Noél Burch, ktery ji vélenil pod né-
zvem Nana, neboli dva druhy prostoru do své knihy Teorie filmové praxe (Theory of Film Practice
/1970]).

Po téchto prvnich zkoumanich vedenych estetickym smérem se v Sedesatych a sedmdesétych le-
tech zdjem o absenci v jejich rfiznych formdch vyrazné zvétsil diky vlivu psychoanalyzy a teorii
zkoumajicich ideologickou ,,zatéz* filmu, tedy teorii patrajicich po tom, co film (chdpany pte-
devsim jako ur¢ity dispozitiv) skryvd. Plodem takto sméfovanych teorii byl kupiikladu slavny
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¢ldnek Jeana-Pierra Oudarta o tzv. sutufe,” ¢ ¢lanek Pascala Bonitzera o mimoobrazovém poli
(hors-champ), v némz jej odliduje od prostoru produkce obrazu (hors-cadre), ktery se téz vice ¢i
méné skrytou formou pomocf riiznych stop ohlasuje v rdmei obrazu.”

Odklon od psychoanalyzy a kritiky ideologie v osmdesdtych letech pfenesl centrum pozornosti
opét spige k estetickym otdzkdm — pravé u Pascala Bonitzera, mimochodem tviirce konceptu od-
ramovéni (décadrage), prochdzi téma nezobrazeného mnoha jeho texty”, objevuje se oviem i u ji-
nych, af uz v Deleuzové filosofické taxonomii filmu, &i v riiznych studiich naratologickych, prag-
matickych, textech zkoumajicich prostor & zvuk ve filmu, studiich ovlivnénych dekonstrukei atd.
Jistym vyvrcholenim tohoto ,.kolektivniho™ zdjmu o chybéni ve filmu se stala pravé Vernetova
kniha Figury absence, jez je — alespoii pokud je mi zndmo — prvni knihou vénovanou ¢isté téma-
tu neviditelného ve filmu. Ndsledovalo ji uz nicméné nékolik dalsich.”

k ok ok

V tivodu knihy Vernet zdfivodiiuje své motivy k jejimu napsdni takto: ., Ve filmu mé na vyprdve-
ném piihéhu zard#{ vyznam mizeni, rozplyvéni, zjevovdni a nastolenych vzddlenosti. Na dispozi-
tivu mé zard#i nedostatek reality filmového obrazu a jeho ,inkoherence’, stejné jako touha, kterou
pravé v tom nalézd divédk p¥itahovany k né¢emu, co tam neni, co uniklo, co se vytrdci, nebo je ob-
ratné skryto, divdk védomy si nepiekro¢itelného odstupu mezi sdlem, ve kterém se nalézd, a scé-
nou, v ni% se odehrdvd pitbéh* (s. 5). Z &irokého okruhu témat souvisejicich s absenci ve filmu
si Vernet vybird ke zkoumdnf{ otdzku zpf{tomtiovdni nepfitomného v rdmei filmu, jeho fiktivni-
ho svéta: ,,V ndsledujicich textech se omezim na reprezentaci neviditelného v obraze, tedy na si-
tuaci, kdy se film sna#{ svymi prostfedky nechat vyvstat néjakou existenci, kterd nemiize byt
zhmotnéna realisticky, prostfednictvim néjaké rozlohy. Nebudu mluvit o zvukové stopé (napii-
klad o voice off), ani o ¢erném pldtnu: budu se vénovat vizudlnim sitim zna¢icim absenci, oném
konstelacim kinematografickych prvki, které nazyvdm figurami. Figurou je v prvni fadé treba
rozumét heterogenni signifikujici celek (napiiklad pro pohled kamery jde o: travelling vpied,
prazdnou scénu a napéti nebo spiritismus), ktery nalezneme s ur¢itym poctem proménnych v riiz-
nych filmech® (s. 6). Z mnoha moZnych figur si jich Vernet vybird pét, pficemz kazdé z nich je
vénovdna jedna kapitola knihy (jednd se o: pohled do kamery, pohled kamery, dvojexpozici, po-
stavu na malbé a neexistujici postavu).

Pro teoretiky a kritiky zkoumajici téma nepiitomnosti ve filmu byvaji zajimavé piedevsim rizné
krajni pfipady, excesy, odhalujici co vie je moZné s absenci ve filmu ,.délat”. Svd zkoumdni pro-
to zamétuji ¢asto na filmy spiSe experimentdlni, modernisticky ,,rozbité* (od Bressonovych zihé-
rit kustl tél a véci, pres fragmentarizaci u Godarda, absenci coby hlavni téma i obraz u Durasové,
a7 k ,,ryzim“ experimentfim zaloZenym na hie s absenci — za viechny vzpomerime tfeba na Mi-
chaela Snowa, zpracovdvajiciho téma prdzdnoty ve filmech WAVELENGTH ¢i LA REGION CENTRAL).
Rozezndni toho, nakolik je na prdci s absenci zalozen i ,,normdlni* narativni fikéni film, bylo

1) Jean-Pierre Oudart, La suture. ,,Cahiers du cinéma® 1969, ¢. 211 (duben), s. 36 — 39; ¢. 212 (kvéten),
s. 50 - 55.

2) Pascal Bonitzer, Hors-champ (un espace en défaut). ,,Cahiers du cinéma® 1971/72, ¢. 234 — 235
(prosinec — tinor), s. 15— 26.

3) Pascal Bonitzer, Le champ aveugle. Essais sur le cinéma. Gallimard/Cahiers du cinéma, Paris 1982,
T ¥ %, Décadrages: Peinture et cinéma. Cahiers du cinéma, Paris 1985.

4) Napi.: Livio Belloi, Poétique du hors-champ. ,Revue belge du cinéma® 1992, &. 31. José Moure,
Vers une esthétique de vide au cinéma. L'Harmattan, Paris 1997. Louis Se guin, L'Espace du cinéma.
Hors-champ, hors-d’ceuvre, hors-jew. Editions Ombres, Toulouse 1999.
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obtiné&j&i. Vernetova kniha je origindln{ a piinosnd pravé dikladnym préizkumem absence v rdm-
ci klasickych narativnich filmé (coby pfiklady si vybira ¢asto hollywoodské filmy klasického ob-
dobi), pfitemz odhaluje az ne¢ekanou riiznost jejiho poufiti a jejich efekti, zdaleka se neomezu-
jicich na pouhé vyvoldni pocitu ,,chybéni® & na brechtovské zcizeni, odstup od fikce pii odhalen{
jeji mezerovitosti.” Podnétné se zdaji byt obzvla&té prvni tii kapitoly knihy (o pohledu do kame-
ry, pohledu kamery a dvojexpozici), coZ je ddno i tim, Ze se vénuji figurdm jaksi komplexnéjsim
a sloZit&jiim, s necekan&j&imi a rozriiznénéjsimi efekty, neZ jak je tomu u dvou poslednich, jed-
nodusgich figur (postava na malbé, neexistujici postava), které Vernet uz spiSe jen interpretuje
v ramei (pfihodného, ale nijak novitorského) genderového pristupu.

Helena Bendovd

5) Vernet nebyl oviem prynim, ani jedinym, kdo si uvédomil déleZitost nepiitomného pro klasicky film.
..Klasickd kinematografie, v dramaturgickém a scénografickém smyslu, je kinematografii mimoobrazo-
vého pole, imagindrniho prodlouzeni fikce, suplementu smyslu [...]. A veSkeré uméni této kinemato-
grafie bude spoéivat v pohrdvani si s naSi pozornosti ve vztahu k tomuto suplementu, v pohrdvani si
s nadi divdckou inteligenci a nasi touhou vidét, védét, védét vic. Je to kinematografie nadhodnoty, kte-
rd miff k tomu pfimét nds radovat se z priizkumu toho, co existuje za, skrz, navic [...],“ piSe kupiikla-
du Philippe Dubois. Viz P. Dubois, Passage: le ventre et ['écran. In: Jean-Luc Godard. Le cinéma.
Cit.dleJ. Moure,c.d.,s. 51.
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POHLED DO KAMERY

Marc Vernet

Pro velky pocet autorti narativni film v protikladu ke viem ostatnim podobam filmu de-
finuje absence pohledu do kamery, systematické vyhybdni se tomuto pohledu. Tak na-
piiklad Roland Barthes pise: ,.Jediny pohled, ktery by pfisel z platna a spocinul na mé,
a cely film by byl ztracen.*" Tradiéni teze tedy chce, aby dvojim 1i¢inkem pohledu
do kamery bylo odhalenf instance vypovidani ve filmu a prozrazeni divdkova voyeuris-
mu tim, Ze pohled do kamery brutdlné nastoli komunikaci mezi prostorem produko-
vani filmu a prostorem recepce, kinosdlem, ¢imz zptisobi zanik efektu fikce. Pohled
do kamery by pak byl ,,hlavnim zdkazem“ a ,,potladenou slozkou narativniho filmu®.
Toto ve je obecné pfijimdno, stejné jako se pfijimd — prostfednictvim formulace, kte-
rd to popisuje —, Ze tato kinematograficka figura, pohled do kamery, je homogenni a je-
dineé¢na.

A prece Roland Barthes vzdpéti dodal: ,,To je jen litera™ a Ze je tedy dobfe moZné, aby byl
divdk pozorovdn, nikoli vak néjakym prvkem filmu, nybrz pldtnem. A prece Pascal Bo-
nitzer rozlidil dva pohledy do kamery: prvni je vyrazem touhy (za piiklad pouzil jednu
milostnou scénu z filmu LETO $ MONIKOU Ingmara Bergmana), ktery vypravéni neohrozu-
je. Druhy typ pohledu, o kterém Bonitzer k4, Ze md ,,blizko k ohavnosti®, je brechtov-
sky, protoze odhaluje vypravéni jako lé¢ku a demaskuje herce jako takového, jako sou-
¢dst instance vypoviddni.” A prece byly zachyceny ¢etné piiklady pohledu do kamery
v hollywoodském filmu.” A prece bylo piipusténo, Zze pohled do kamery je diegetizova-
telnym znakem vypoviddni (marque d’énonciation).” A piece, koneéné, byl vyvozeny
vztah (,,)d-ty”) zjemnén na trojihelnikovy, v némz se znovu objevuje ,,on*.”

Malo jsme se vlastné dosud tdzali po samotnych pojmech: co je pohled, kdy lze mluvit
o pohledu do kamery? Prvni otdzka je obsdhld a Siroce presahuje rdmec filmu, protoze se

1) Roland Barthes, L'obuvie et l'obtus. Paris 1982, s. 282. Text Le regard a la caméra (Pohled do kamery)
vySel v prvni verzi in: ,Iris® 1983, ¢. 2. Druhd verze je souddsti mé disertace Narrateur, personnage et
spectateur dans le film de fiction (Paris III-EHESS, duben 1985). Toto je tfeti, pfepracovana verze.

2) Pascal Bonitzer, Les deux regards. ,,Cahiers du cinéma*® 1977, & 275 (duben). Dal3i pokracovini
diskuse na toto téma viz Raymond Bellour, Le regard de Haghi. ,Iris* 1986, &. 7,s. 5 - 13.

3) Jim Collins, La place du spectateur dans la machine textuelle. ,,Ca cinéma* 1978, &. 16, s. 66 — 76.

4) Roger Odin, Pour une sémio-pragmatique du cinéma. ,Iris” 1983, ¢. 1, s. 76.

5) Francesco Casetti, Les yeux dans les yeux. ..Communications™ 1983, &. 38.
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tykd persondlnich, interpersondlnich i spolec¢enskych fakt a 1zi, a protozZe byla zpraco-
vdna uz filosofii (Merleau-Ponty, Sartre), psychologii vnimdni” i psychoanalyzou (Freud,
Lacan, Rosolato...); jesté predtim byla velkym tématem ndbozenskym, vytvarnym a li-
terdrnim. Nejde mi o to ji zde vycerpat, ale je dobré mit ji na paméti.

Druhé tdzdni nédlezi do oblasti samotného filmu, protoZe se tykd vztahu pohledu ke kame-
fe, a spousti kaskddu celé série nejistot ohledné moznosti zhodnotit sméry pohledu a je-
jich rezii. Vyraz ,,pohled do kamery” se na prvni pohled zdd byt $patné vymysleny,
nebot chce v terminech natdcdeni uchopit efekt, ktery se tvofi pfi projeket filmu: dojem
divdka, Ze ho néjakd postava diegeze a (nebo) néjaky herec pii nataceni sleduji pfimo na
jeho misté, v kinosdle. Takto se vedle sebe ocitly tii rizné prostory: natacent, diegetické
univerzum a kinosdl. Pfesto poznamenejme (nd$ vyraz moznd neni tak $patné ustrojen
jako tento), Ze se neiika ,,pohled na divdka™ — jako kdybychom si nad ramec ,technic-
kého* vyrazu uvédomovali, Ze tento pohled nemtze ,pfekonat® kameru a dosdhnout
k divdkovi. Ve své neobratnosti ddv4 tento vyraz zahlédnout, Ze propojeni figufe pfipiso-
vané neni tak automatické, jak bychom si mohli myslet. '

2

Pridrime se nejprve natdc¢eni. Abychom ziskali pohled do kamery, musi se herec divat
do objektivu, aniZ by se mezi néj a objektiv vmisil néjaky herec nebo néjaky objekt,
ktery by mohl byt povaZovan za adresata tohoto pohledu. Kromé toho je tfeba, aby byl
herec dosti blizko ke kamere, aby se z obrazu dal usoudit smér jeho pohledu. Je tedy tre-
ba, aby byl herec filmovan ve velkém detailu, pfinejmensim v americkém zabéru, v co
nejc¢elnéjsi mozné pozici. Je také tieba, aby byl pohled na objektiv ¢i na kameru zaost-
fen (v optickém smyslu), aby se herec na této roviné ,,akomodoval®, a tim vyvolal dojem,
Ze na néco nebo na nékoho upird pohled, Ze se na to pozorné divd. Jinak by se pohled,
jak uvidime, jevil jako prdzdny, jako pohled bez adresata ¢1 bez objektu, s ni¢im nesvi-
zany. Model pohledu do kamery miiZe byt tedy ndsledujici: herec obrdceny tvaii ke ka-
mefe, stojici blizko u ni, upird pohled na néjaky bod situovany na jejim misté. A priori
by ke zpochybnéni statutu pohledu do kamery stacilo, aby jedna z téchto podminek
nebyla splnéna. Ale i naopak by mohlo stacit, aby byla piftomna jedna nebo nékolik
(ale ne vechny) z téchto podminek, k tomu, aby se divdkovi ukdzala moznost takového
pohledu, nebo aby se mu ozfejmila piitomnost kamery.

Jestlize se nyni postavime na stranu divdka, shodneme se na tom, Ze neni vzdy snadné po-
znat smér pohledu a byt si jist, Ze jsem jako divdk ,,0obsazen v jeho rdmei. A to af uz pro-
to, Ze pohled sdm je v rdmci zdbéru kolfsavy, nebo proto, e herec je piili% daleko od ka-
mery, abychom ve chvili, kdy je k ndm otoceny ¢elem, mohli presné védét, jestli se divd
na objektiv, anebo ne. Ve filmu TEREZA RAQUINOVA Marcela Carného zac¢ind jedna scéna
celkovym zdbérem prdzdného pokoje, do né&jz vstoupi néjaky muz, ktery se zdvizenou hla-
vou mi¥i ,,pfimo ke kamere®. Divd se do kamery? Vzddlenost a polostin mi nedovoluji byt

6) Viz napiiklad Christian Flavigny, De la perception visuelle du regard. ,Nouvelle revue de psych-
analyse™ 1987, ¢. 35.
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si tim jist, prestoze upfenost kamery a postup postavy ve mé vyvoldvaji takovy pocit, nuti
mé si to myslet. Bude potieba lehké panordamy doleva, abychom odhalili matku ztuhlou
v jejim kiesle, ke které advokit ,,ve skuteénosti miii.” Ve filmu GILDA hrdina zfistdvd
sedét, osamoceny, zatimco hrdinka tanéi na druhém konei parketu a vyzyva takto svého
byvalého milence. Stiih je déldn tak, Ze zdbér, ve kterém vidim Gildu a jejiho kavalira,
se mi ukazuje jako ,,subjektivni* zdbér pfijimajici hrdinovo hledisko. Ale Gilda, vzdale-
nd, aviak pozorovand, se oto¢i k hrdinovi, aby se na n&j usmdla. Mohu navzdory vzdale-
nosti mluvit o pohledu do kamery? Tento piiklad jasné ukazuje, Ze pouhy smér pohledu
nestaci, ze sim zabér nenf dostate¢nym tidajem pro zruseni nejistoty. Pro uréeni povahy
tohoto pohledu se musim obrétit nejenom k reZii a ke stfihu, ale také k vypravéni, a to
do té miry, do jaké to jsou diegetické vztahy mezi postavami, které mi umoziuji vyvozo-
vat a soudit. Poznamenejme mimochodem, Ze v obou ptikladech m4 zaujimané hledisko
blizko k hledisku postavy, aniZ by s nim splyvalo, je viak stejné nehybné a vzddlené.
Jiny piipad mozného vdhani: pohled miti k postavé, kterd je natolik ufizld rdmem, Ze
v obrazu z ni nezbyvd vic neZ ¢erny a nezietelny fez v rohu pldtna. Divdk pak miize mit
dojem, Ze se mu prostiednictvim tohoto fezu, ktery vypadd jako jim vrhany stin, oklikou
vraci pohled.

Nejisté pripady pohledu do kamery jsou jesté nejistéj&i, jsou-li némé, to znamena pokud
zvukovy pds divdakovi neumoziuje suplovat neuréitost vizudlnich dat. To je ostatné dob-
ra prileZitost k pozndamce, Ze to, co se béZné nazyvd ,,pohled do kamery®, je ve skutec-
nosti spojenim vizudlniho idaje (jehoZ parametry ihned uddm), zvukového tdaje (inter-
pelace, krdtkd fe¢), a nékdy i gestického tidaje (ruka nataend ke kamefe, chfize k ni).
PokuSent osekat to, co povstdvi z hlasu, ze syntaxe a/nebho z gesta na pohled bylo rozhod-
né velké: pohled do kamery tak vyznacuje daleko vétsi soubor nez jen pouhy pohled,
obrdceni se na divdaka, nebo abychom se piidrzeli obrazu, na viditelné nepfitomného
tic¢astnika rozhovoru. Je to vée nutné pro pohled do kamery? Lze jeho existenci vydedu-
kovat z téchto rozmanitych prvka? Ve filmu EXTERIEUR NUIT Jacquesa Brala mi dlouhy
zavéreCny zdbér ukazuje hrdinu, ktery se sam prochdzi podél néjakého kanalu. Jeho hlas
neni slySet (je tak daleko, Ze nevidim, jestli mluvi k nékomu, nebo si povidd pro sebe).
Bilancuje sviij pfibéh, zejména od chvile nenaddlého zmizeni jedné mladé Zeny. Kame-
ra je umisténa uprostfed ndbieZi a postava, kterd krdéi po ndbfezi, se k ni tedy piibliZu-
je takrka ¢elné. Navic se obraci na nékoho, koho oznacuje jako ,ty* a kdo ve scéné neni
piitomen. ,,Iy", které zlstdva neur¢ité a kterym by stejné tak dobfe mohl byt divék, ke
kterému by se tato fe¢ obracela v klasické figure, kdy se vypravéé znovu chdpe slova,
protoze piibéh skoné¢il. Postava je zde piili§ daleko na to, abych mohl uchopit jeji po-
hled. Ale postiehneme ho, kdyz se pribliZi, a v tuto chvili, kdy by se mohl klidné obra-
cet na kameru, vidime, Ze ve skute¢nosti mluvi k nepiftomné divce.

Konecné se jako ,,pohled do kamery™ obvykle oznac¢uje néjaky jedineény zabér, nebo
prinejmensim zdbér, pro ktery ve filmu neexistuje ani symetricky zdbér, ani protipél.
A je tomu tak odiivodnéné, feknete, protoze jednak tento typ zdbéru mize byt jediné

7) Sklouznutim kamery z ¢elni pozice do pozice ,tfetiho”, které ukazuje, jak labilnf je pojem hlediska, se
budu zabyvat pozdé&ji v kapitole ,L’en-deca®. (Viz Marc V ernet, Figures de l'absence: de ['invisible au
cinéma. Paris 1988, s. 29 — 58; pozn. red.)
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v¥jimedny (je ,,zakdzany®), jednak se obraci k publiku, které nemiize byt ve filmu repre-
zentovdno, nebot je v sdle. Uvidime vsak, Ze symetrie pfesto existuje.

Na zdvér tohoto rychlého prehledu konstatujme, Ze pohled do kamery miaze mifit na né-
jakou postavu, na divdka, na kameru nebo... viibec na nic.

3

Klasicka teze pohledu do kamery ve své syrové podobé chee, aby byl mozny v ur¢itych
typech kinematografické produkce (jako je propagandisticky nebo rodinny film) a v ji-
nych ne (jako je ,.klasicky” hrany film). Nebo jinak: abychom na néj ve filmech holly-
woodské produkce mohli narazit v uréitych pfesné specifikovanych zanrech, a v jinych
ne. To viak viibec nenf jisté.

Zac¢nu piikladem, ktery se diky studii, kterou mu zasvétil Jim Collins,” stal kanonickym,
pitkladem amerického muzikdlu, kde postava ¢asto zpivd a obraci se pritom primo na
kameru. N4% autor poznamendva, Ze je obvykle potfeba pouzit nékolika prostiedkujicich
zabért, v nichz figuruje ,,diegetické publikum®. Poznamenejme, Ze toto publikum mtize
byt také prezentovano frontdlné, jak samo hledi smérem na kameru, na misto, kde se md
nachdzet zp&vik. Tento pohled zpévika je ostatné doprovdzen syntaxi (pokud zpivd néco
jako ,.I love you®) i gestem, i kdyZ je obtiZné Fici, co toto ,,you* oznacuje. Afsi. Vyzdvi-
huji viak, Ze ve zpévdkové ¢isle hvézda (v naSem piipadé Fred Astaire) vystupuje z po-
stavy, star zastupujici sebe sama se vnucuje misto uzsi postavy konkrétni diegeze, v niz
star vystupuje. Fred Astaire je touto transdiegetickou figurou piechdzejici z filmu do fil-
mu, na kterou se redukuje star a v niZ se vystavuje na odiv, predviadéjic svou dovednost.
Filmovd hvézda? V prvni fadé hvézda music-hallu, protoZe je pravda, Ze Fred Astaire
z né&j vzesel a ze film ho do tohoto rdmce znovu zapojuje, zejména prostfednictvim onéch
zabérti diegetického publika, které je publikem kabaretu nebo music-hallu. Zdd se tedy,
ze podminkou moznosti tohoto pohledu do kamery je jind konvence, kterd se objevuje
v hraném filmu: konvence music-hallu, kde se hvézda obraci ptimo k publiku a vyuzivd
k tomu sviij vlastni obraz. Ve filmu stejné jako v divadle chce herec vytvorit osobitou po-
stavu, za kterou takika mizi. V music-hallu, af uz se predvadi tim, Ze vytvaii velké mnoz-
stvi karikatur, ¢i af hraje pordd tu samou postavu, je vysledek v obou piipadech stejny:
produkuje a posiluje sviij vlastni obraz. V pohledu do kamery Astairova typu na chvili
piijimdm to, Ze nejsem v kiné, nybri v music-hallu, o kterém vim, Ze se v ném hvézda
obraci k sdlu. Najednou se neodhaluje instance vypoviddni a film se tak nestava exibi-
cionistickym. Naopak, vypoviddni se naprosto smazivd ve prospéch néceho jiného, ve
prospéch jiného spektdklu, ktery ma sviij pivod jinde: v music-hallovém éisle. Takze
v momenté, kdy se zdd, Ze film ménf{ sviij konvenéni rezim, neméni naprosto nic: zistd-
vd prithledny. V tomto fenoménu viak vidim jesté néco jiného: music-hallové éislo se ve
filmu objevuje jako vyobrazeni uddlosti, kterd se konala dfive a predevsim ve skutecnos-
ti, se skutednym publikem, za pfitomnosti umélce z masa a kosti, této uddlosti jsme se
viak my, divdei filmu nedéastnili.

8) J. Collins,ec.d.
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Herec obrdceny tvdfi ke kamere, stojici blizko u ni,
upird pohled na néjaky bod situovany na jejim misté
(Zdvét doktora Mabuse, Fritz Lang — Vertigo, Alfred Hitchcock)
Foto archiv
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P¥itomnost music-hallu je velmi citelnd v grotesce (Laurel a Hardy, Charlie Chaplin,
Marx Brothers...) a i tam maji postavy konkrétniho vypravéni malou vahu ve srovnani
s postavou, na niz je zaloZena komika filmu a kterd stejné jako Fred Astaire prechazi
z filmu do filmu. Groucho hraje Groucha, Laurel Laurela, Charlie Chaplina. Mdm za to,
¥e v grotesce jsou mozné dva druhy pohledu do kamery. Prvni z nich si prostfednictvim
pohledu, gesta a feci bere publikum za svédka ironického komentdfe néjaké akce nebo
charakteru néjaké jiné postavy, podobné jako v loutkovém divadle (Guignol). Nejednd se
jen o kritky proslov né&jaké postavy k divdkovi, ale také o odkaz ke tfetimu, jehoz nutnost
a roli ve hie slov analyzoval Freud,” zejména u takového srandisty, v jehoZ roli vynika
a exceluje Groucho. Tento pohled do kamery vrzeny .,do zdkulisi* tedy kupodivu neméni
pozici divdka, ktery ve vztahu k pokradujicimu vypravéni zistdvd stile v pozici tretiho.
A 1o o to vic, Ze obriceni se ,,do zdkulisi“ neni uréeno divdkovi jakozto individuu, nybrz
spiSe rozsahlejsi a abstrakingjsi entité, kterou je publikum, nebo jesté §ifeji si toto obra-
ceni se do ,,zdkulisi* bere za svédka cely svét. Takze, abychom se vritili k pfikladu mu-
zikdlu, kdyZ zamilovand postava z filmu ZPIVANI V DESTI predstavovand Genem Kellym
v dedti rozkiikuje svou ldsku a divd se do kamery (situované ,,v oblacich®), neni k tomu
potfeba zidné diegetické publikum, a to v té mite, v niZ se publikem a svédkem jeho ra-
dosti stdvd vie: jeho pisen se obraci k celému svétu.

Druhy pohled, ktery je v grotesce moZny, se lisi od prvniho jen tim, Ze vyzva pohledu
ziistdvd bez odpovédi a pohled nevyvoldvd stejnou reakei viici postavé. Je to pohled
Laurela, ktery nechdpe, co se déje, a ktery publikum podle vieho Zddd o pomoc nebo
o feseni. I to je klasickd figura loutkového divadla nebo klaunti. Jestlize vSak Laurel vy-
zyva k casti (zatimco Groucho ji pfedpoklddd jen pro sebe tim, Ze ji odnima ostatnim
postavdm), ve své pozici vyvoldvd mstivy smich publika, které s nim neni soliddrni.
Co by podle vieho mélo rozpoutat soupefivou vyménu, se okamzité obraci v odmitnuti
ze strany divika, ktery se posmivd nemotorovi a udrzuje tak rozstépeni mezi diegetic-
kym prostorem a prostorem sdlu. Deflace vypravéni pohledem do kamery a prozrazeni
divika jakoZto voyeura? Nikoli, nebof Laurel zde hraje roli Mannoniho rolnika:"" jeho
hloupost mé& vhan{ do Hardyho naruce. Je vskutku p#ili§ hloupé si myslet, Ze publikum
je mu soupftitomné, kdyZ publikum samo vi, Ze tomu tak neni. Laurel je sméSny, proto-
e ve vypravéni zaujimd pozici divdka, ktery naletél. Poznamenejme také, Ze Laureltv
pohled je prazdny, je to dostfediva prosba, kterd stoji v radikdlni opozici proti vystiele-
nému, rozkazovaénému a odstfedivému pohledu.

Také ve Francii hraje tato pfedchiidnost music-hallu a tato inverze vztahu herec-postava
roli napiiklad v piipadé Fernandela, ktery se v zdvére¢ném zabéru filmu HERCULE obraci
ke kamefe, aby jizlivé dodal: ,,Neméli ho povazovat za pitomece.” Kdo mluvi? Ke komu?
Postava Hercula, kterou se snazili napalit, kterd se viak nenechala a kter4 to ted’ tvrdi?
Tato postava (prostidek, ktery unikne vSiem komplotiim silou svého zdravého rozumu
a svou lidskost{) je Fernandelovou oblibenou postavou. Je to tedy hvézda, kterd se na
konci filmu vyprosti z konkrétn{ postavy a znovu stvrdi svou autonomii. Fernandel pfijde
pied odchodem pozdravit publikum jako na divadle, nebo jako to udélal Orson Welles na

9) Sigmund Freud, Le mot d’esprit et ses rapports avec 'inconscient. Paris 1978, s. 245nn.
10) O. M annoni, Clefs pour l'imaginaire. Paris 1969, s. 161 — 183.
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konci AMBERSONU, nebo jako to tu a tam déld Hitchcock. Kratké setkdni, kdy se hvézda
perverznim zptisobem nabizi pfed svym zmizenim. Také mrknuti, znak spol¢eni mezi
hvézdou a publikem, mezi hercem a tou édsti divdki, ktefi nejsou hloupi a ¥kaji si pro
sebe, Ze ani oni ho nemfizou ,,povazovat za pitomce®, a to v momenté, kdy se s filmem
louéi poté, co mu uvérili. V tomto pozdravu je viak také zjemnéni, které uz je oddélenim,
rozlou¢enim, znakem zmeskané schiizky, jelikoz pfi ném hvézda uz neni plné pifitomna,
aniz by kdy dplné byla. Jde o ve filmu vidy zmeskané setkdni mezi hvézdou pfitom-
nou pii natdceni, ale nepfitomnou pfi projekci, a publikem nepiitomném pii natdcent,
ale pfitomném pii projekei.'”’ Postava a hvézda se obraceji ke dvéma édstem divika.
Av3ak hvézda nepfifaditelnd k jednomu konkrétnimu filmu se obraci také siteji ke své-
mu publiku, jakémusi metapubliku, které ziistivd entitou, kterd se zcela nekryje ani
s publikem v sdle.

1

Opustme komedii. Francesco Casetti nachdzi i ve ,,vaZném* (nenasel jsem lepsi charak-
teristiku) hraném filmu piiklady pohledu do kamery v klasické diegetické situaci: roz-
hlasovy nebo televizni reportér pii praci. Casetti sprdvné poznamendvd, Ze mize-li di-
vdk béhem nékolika vtefin uvéfit, Ze se tento pohled obraci na néj, pochopi velice
rychle, Ze je tfeba ho piifadit k diegetickému publiku posluchaéii ¢i televiznich divdkd,
publiku, které je zde z definice nepiitomné, rozptylené, vykdzané jinam, publikum jez je
viude a nikde. Zd4 se, Ze se reportér obraci do prdzdna, k virtudlnimu souboru, ktery
neni nutné aktualizovatelny. Nick Brown uZ upozornil na to, Ze soubor pohledd (které
nemiti do kamery) postav v hraném filmu uréuje locus, prdzdné misto, které v idedlnim
piipadé zaujim4 divdk a které nenf stejné, jaké zaujimd redlné."” Tuto analyzu miizeme
prodlouZit tim, Ze fekneme, Ze to samé plati pro pohled do kamery, ktery vidy miii k ryze
utopické pozici. Pravé ,tam® lezi zdkladni podminka narace, fikce a jeji recepce. Divdk
viibec nepotfebuje byt viude, aby byl vievidouci: sta¢i mu byt nikde, jinde nez kde fy-
zicky figuruje, byt mimo sebe.

Ale pokro¢me spektrem Zdnrii trochu dal, a zastavme se na Sunset Boulevardu. Vzpomi-
ndame si na konec: Norma Desmond, o¢i vyvalené triumfujicim $ilenstvim, jako by byla
pohlcovdna kamerou, na kterou se uptené divd, ke které sméfuje a ke které natahuje
ruku: mysli si, Ze tam vidf své znovunalezené publikum. Je filmovdna z lehkého nadhle-
du kamery, to znamend v ose spojujici na jedné strané kamery, které jeji odvéky piitel
pfinesl k paté schodisté, a na druhé strané kinosdl na pldtné. S tim, jak postupuje, se za-
bér rozmazava: nakonec se obraz rozpusti. Publikum, se kterym se Norma snaizi spojit,
uz ddvno neexistuje: film ndm ¥ik4, Ze to bylo publikum némého filmu. Duchové, které
Norma, svij vlastni duch, nalezne v minulosti, v Silenstvi: jinde. Publikum v séle pozo-
ruje, jak se nepiitomnd hvézda pokousi spojit se svym zjevné nepfitomnym publikem.
Utopie fikce, chimérické misto. Pohled do kamery, ktery mi Norma podle vieho adre-
suje, se mé nedotykd: lehce po mé piejede. BliZici se, odmitnuté a nezdafené setkdn.

11) Christian M e t z, Le signifiant imaginaire. Paris 1977.
12) Nick Brow n, Rhétorique du texte spéculaire. ,,Communications* 1975, &. 23, s, 207.
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Norma Desmond, o¢t vyvalené triumfujicim Silenstvim, jako by byla nasdvina kamerou...
(Sunset Boulevard, Billy Wilder)

Foto archiv

Nastésti, protoze jinak by bylo monstrézni: SUNSET BOULEVARD je také piibéhem pravem
nepfipusténého incestniho vztahu ilenstvi a smrti. Jinde jsem se pokusil ukdzat,"” jak
byl klasicky hrany film doveden k napodobovdni incestu a kastra¢ni hrozby, a to pro-
stfednictvim své diegeze a svého dispozitivu reprezentace, v némz je spojeni dvou prosto-
rii (prostoru filmu a prostoru kinosdlu) zdroven chténé i potlacované, vytouzené i zaka-
zané. Film tuto situaci fe$i lehkymi doteky mnohych vyobrazeni (delegovini) chténych,
ale nezdatenych setkdni: lehky dotek je denegujicim kompromisem.

Ale nezdar nenf pro divdka zklamanim: setkdni je zimérné zmeSkané, vytouzené jakoz
i nezdarené, aby uspokojilo dvoji pozadavek touhy a zdkazu, ktery ji postihuje. Brany
oteviené nostalgickému zalibeni: obrazy defiluji, piibéh se vytrdci. Viechno se odviji
v modu, ktery Grévisse pékné nazval preludicky kondiciondl'” a ktery je ldtkou détskych
her a film Marguerite Durasové. Nostalgie po tom, co by se mohlo odehrit, co se pysni
barvami vypravéni, ale zaroven také Sedi minulosti. Hudba filmu CASABLANCA: roznéznuji
se nad piibéhem, ktery evokuje ddvno zaslé ldsky, které byly krasné, ale dnes jsou nemoz-
né; roznéznuji se nad filmem, ktery patii do zaslého véku filmu. Music-hall v muzika-
lu ¢ némy film v SUNSET BOULEVARDU fungujf stejné. Pohled do kamery je emblematickou

13) Marc Vernet, La transaction filmigque. In: Raymond Bellour (ed.), Le cinéma américain. Analyses
de films. Paris 1980, s. 123 — 143.
14) Maurice Grévisse, Le bon usage. Paris 1969, s. 681.
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figurou této nostalgie, tohoto setkdni, které by se mohlo odehrdt. Neznamena setkdni po-
stavy s divdkem, nebo divédka s hercem, je spiSe pozvdnim, které je vzapéli zruseno: signa-
lizuje svou moZnost v minulosti a svou nemoznost v pfitomnosti; a divdk tim, Ze ho uvede
do pohybu, zesiluje své vlastni rozStépeni.

53

Laureltiv pohled idiota, Sileny pohled Normy. Prazdné pohledy, které se po nikom nedi-
vaji. K nim je tfeba piidat pohled snéni a vzpomindni, oba stejné tak nostalgické a re-
zignované. Jako v prvnim zdbéru filmu JALSAGHAR, v némZ hrdina za soumraku sedi na
vyprdzdnéné terase ¢nici nad plochou krajinou a s neutralni tvaii tvrdohlavé zird do ka-
mery, aby mi zdroveni ozndmil svou blizkost i sviij nezdolatelny odstup, svou radikaln{
izolaci. Jako v predposlednim zabéru filmu VYTAH NA POPRAVISTE, v némz hrdinka ¢elem
ke kameie upird pohled do prazdna vyvoldvajic muze, kterého miluje a kterého kvili
malic¢kosti, neo¢ekdvané prekdice, ztrdaci. Posledni zdbér ndm ukazuje, co vyvolalo jeji
zdéSené zasnéni, jeji pocit ztraty: vzpominkovou fotografii paru, ktery se podle zvyklosti
divd na fotografujiciho kamardda. Zdvojeni pohledu v zrcadle, ale prazdného, nepfitom-
ného pohledu, ktery uz nemd objekt. Pohled zdvojeny, protoZe nepfitomny, podle princi-
pu opakovani, ktery podle Freuda vytvéii vlasy Medizy. Tento pohled je vSak v hraném
filmu predev&im klasickym pivotem pro uvedeni flashbacku: neni tam proto, aby ukdzal
na filmové vypoviddni, nybrz aby ve vypravéni vyznacil pocdtek jiného vypravéni, pamét
postavy, kterd pozoruje svou minulost, tu postavu, kterou byla.

Je tfeba vzpomenout si na to, co Emil Benveniste vyzdvihl jako jeden ze specifickych
rysti vypovidani: ,.Zdiraznéni diskursivniho vztahu k partnerovi, at uz je redlny, nebo
imagindrni, af uf se jednd o individuum, nebo o kolektiv.*" Je t¥eba to vice upfesnit.
V piedchozich piikladech partner implikovany pohledem do kamery misto aby byl redl-
nym partnerem, byl ve skuteénosti partnerem kolektivnim (publikum) a imagindrnim
(jiné publikum). Je-li pfitomno zdiraznéni, pak se ¢asto jednd o zdliraznéni tohoto vzta-
hu, ktery divdka vylu¢uje ze sdlu, nebo ho alespoii pfimo nezahrnuje. V pfipadé zasné-
ni je tam pohled do kamery skuteéné proto, aby zdtiraznil diskursivni vztah k partnerovi.
SpiZe: v prvni fadé je pohled obrdcen ke kamefte proto, aby vylouéil kazdého jiného part-
nera, ktery by mohl byt mimo zgbér a ktery by byl implikovdn pohledem, jenz by nebyl
namiten ke kamere. Postava se v rdmci diegeze nedivd na nikoho jiného, divd se tam,
kde nikdo neni. Jinak feceno, postava je zde svym vlastnim partnerem. Zasnény pohled je
ikonickou a némou podobou samomluvy, v niZ se ¢lovék neobraci k nikomu jinému nez
sam k sobé. Zdtraznénd diskursivni drdha, kterd se v3ak obloukem, ktery zustdvd sou-
¢asti vypravéni, vraci do svého vychoziho bodu: podtrZena je zasnénd absence postavy,
kterd se ohybd sama k sobé. Ztraceny pohled snéni, dostiedivy jako pohled Laurela nebo
Normy, je jen zrecadlovym obrazem pohledu dividka, kterého zatlacuje do nepiekonatelné
jinakosti, jelikoZ ukazuje, Ze postava zlistavd na jiné scéné, kde ja byt nemtzu. Idiot,
bldzen, ani snilek nejsou pristupni rozhovoru.

15) Emile Benveniste,Lappareil formel de [’énonciation. In: Problémes de linguistique générale, 2. Paris
1974, s. 85.
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Pohled divdka. Zde je tfeba se vztdhnou k Lacanovym analyzdm shromdzdénym v ,,Du
regard comme objet a“.'” Jeho teze? V prvni fadé to, Ze ve voyeurismu se subjekt iden-
tifikuje se svym vlastnim pohledem a Ze ten md tu zvlastnost, Ze je elidovdn. Takze sub-
jekt se poté snazi uchopit stin, dutou formu, siluetu za zaclonou, falus jakozto absentu-
jici. Od té chvile mizZe byt pohled definovdn jako objekt a hledajici objekt a. Elize
pdtrajici po elizi, dutd forma prondsledujici dutou formu. Tento fakt vyznamné ovliviiu-
je misto perspektivy a rdmi v rdmu v ¢ernobilych hranych filmech: pasti na pohled, do
nichZ pohled upadd jako do propasti. Také ,,prazdny“ pohled mi pouze prezentuje tuto
elizi pohledu, kterd je v jddru mého voyeurismu, mé perverze, jejimz piivodem i cilem je
snaha zdsadné se vyhnout realité, a do niZ mé film neustdle znovu uvrhdva. Nezdarené
setkdni: opakovdni. MoZnd proto ve filmu nic a nikdo nikdy neni na misté schiizky: aby
instituce mohla pocitat s obnovenim svého publika, které bude pravidelné prichdzet
nostalgicky slavit nezdar setkdni. Ostatné prave to odhaluje ve své studii Bonitzer, kdyz
ten pohled do kamery, ktery je pohledem bojovné interpelace tvdiicim se, Ze vold ke spo-
jeni a k akei v tutéz chvili, kdy odhaluje jeji naprostou marnost, oznacuje za ,,podly”.
Ale je-li tento ,,podly* pohled vyzvdanim ke spojeni, nelisi se od jiného pohledu, ktery
Bonitzer definuje jako pohled touhy: oba vyzyvaji ke spojeni, o kterém vichni védi, Ze
je nemozné a jehoZ pfitazlivost, jesté jednou, spoc¢ivd v jeho nemoznosti. Ve skutecnosti
neexistuje dvoji pohled do kamery: je jen jeden, dvojznaény, rozdvojeny, perverzni po-
hled, ktery zdroven vyjadfuje touhu i jeji zdkaz, vyzvu i odmitnuti, pldn i zfeknuti se
planu. Bonitzer se svou obvyklou jemnosti vidi, Ze v Godardovych a Straubovych filmech
se pohledem do kamery ,,méni t6n“. Nevidi vSak, Ze klasické hrané filmy, napiiklad
Dwoskinovy, vytvireji naprosto stejny tdinek, ale Ze se v nich uspokojuji neuspokoje-
nim. Pohled do kamery je dvojzna¢nym pohledem, protoZe je kompromisem mezi dob-
rym a $patnym setkdnim. V klasickém filmu také najdeme pohled do kamery ve dvou
protikladnych typech situaci: milostné setkdni a setkdni se smrti.

6

Piikladem milostného setkdni by mohla byt slavnd scéna z filmu LAURA, v niZ se McPher-
son ocitd tvarf v tvaf hrdince. V prvnim velkém detailu Laura-Gene Tierneyovd nabi-
zi kamere svou hladkou tvar a udiveny pohled pffmo namifeny k objektivu. Dalsi dva
zdbéry sleduji, jak se tento pohled posunuje mimo zibér, aby postupné znovu nasto-
lil ,,normalni* smér. Udivujici je, ze v zdbérech, se kterymi se tyto zdbéry stiidaji, se
McPherson-Dana Andrews sdm divd naprosto mimo zdbér, takZe se oba sméry pohledu
naprosto nesetkdvaji, coZ jen posiluje ideu setkdni hrdinky tvd¥ v tvér s divdkem. Tento
velky detail je obétinou, kterd jako p¥ijemné prekvapeni ptichdzi zaplnit dlouhou absen-
ci: aZ do této chvile divdk Lauru povazoval za mrtvou. ReZie, kterd bez ohledu na pfipo-
jeni (raccord) nechd McPhersona divat se mimo zdbér, jen zdtiraziiuje toto: McPherson
ma4 za to, Ze ji vidi tam, kde ona neni. Sni a Laura je ,,pfitomnd™ jen v jeho predstavi-
vosti. Pokud jde o setkdni s Gene Tierneyovou (tento velky detail je také fotografif star),

16) O pohledu jakoZto objektu a viz Jacques L ac an, Le Séminaire Livre XI. Paris 1973.
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nese tutéz pecef ireality, protoZe vim, Ze here¢ka tam neni. Laura s Gene se takto mohou
propojit v jakémsi nedosazitelném jinde.

Podobnou konstrukei pro jiné milostné setkdani mezi Johnem Ballantinem-Gregory Pec-
kem a Constance Petersenovou-Ingrid Bergmanovou nachdzime ve filmu ROZDVOJENA
DUSE, i kdyZ schéma je zde obrdceno, protoZe do kamery se divd Ballantine, zatimco Pe-
tersenovd se divd mimo zédbér. To ji v prvni fadé stavi do pozice nabizené kofisti, a zdro-
veil je tak respektovidno téma rozpacitého dozndni a odvrdceného pohledu: to ona prisla
vyhledat Ballantina v jeho pokoji. Jednd se tedy o klasicky zdbér-protizabér, ktery ma
oznamovat milostnou vyménu, v niz kamera filmujici Ingrid Bergmanovou zaujala misto
toho, kdo se na ni divd: Ballantina. Oba zdbéry jsou zde tedy symetrické stejné jako ve
scéné z filmu DR. JEKYLL AND MR. HYDE, kterou analyzoval Petr Lehman,'” a v ni% jsou
nejprve ukdzani dva milenci, jak si vzdjemné hledi do oéi (vidime je z profilu), a teprve
poté kazdy partner sdém s pohledem upfenym do kamery. Takze pohled do kamery zde
odkazuje k partnerovi (Jekyll se divd na Muriel a Muriel na Jekylla) a nikoli k divdkovi,
ktery tak ma pochopit milostnou volbu a fascinaci, kterd kazdého jiného partnera vy-
lu¢uje. Zdvojeni pohledu v situacich s milostnou tematikou je zdkladem pro jeho zruge-
ni ve vztahu k divdkovi. Proto se mi zdd byt problematické mluvit jako Roger Odin'
o .zndsilnéni mého divdackého ja* v podobné scéné filmu VYLET DO PRIRODY. JestliZe je
»divacké ja* mou souddsti participujici na vypravéni, kterd se identifikuje s postavami,
pohled mé zasahuje jen v ramci vyprdvéni. Jestlize je ,,divacké ja* soudasti mého j4, kte-
ré vi, ze jsem v kiné, pak mé tento pohled nezasahuje, protoze miii bud do diegetického
mista, se kterym nejsem totozny, nebo (v pfikladu Rogera Odina) do jakéhosi jakoby
nekonecna. Divdk je role, kterou subjekt hraje.

Francesco Casetti jinde spravné tvrdi, Ze diskursivni vzorec ,,ja-ty” se skldd4 jen ze
shifterG'”, to znamend z prazdnych forem, které nijak neodkazuji k né&jaké konkrét-
ni osobé&,”™ k néjakému subjektu chdpanému jako cely a specificky, nutné aktualizova-
telny. Kdyz Fred Astaire zpiva s tvdii do kamery ,,I love you®, toto ,,you* neni pro mé,
m4d zde oznacovat nepiitomného adresdta, na kterého se obraci a se kterym se identifi-
kuji jen ¢dste¢né. Jen adolescentni fanousci na néjakém stadionu véfi po tisicovkach,
ze se takovd pisen obraci osobné ke kazdému z nich. Jestlize Francesco Casetti popi-
suje rizné typy navrstveni péla diskursivniho vztahu, je tfeba upfesnit, Ze navrstve-
ni neni nikdy tplné a Ze prechod od jednoho ke druhému se vidy déje ve vedlejSim
planu, kontaktem okrajii, ¢dsteénou podobnosti. Vrafme se k piikladu reportéra, kte-
ry se obraci na kameru: herec ztélesiuje postavu, kterd je ve vypravéni zdstupcem jak
vypravéci, tak divacké instance (jakoZto divdk je svédkem, ktery neni obsaZen v zi-
pletce), postavu, kterd neni dplné jednolitd a kterd se obraci ke svému publiku, které
neni publikem kinosdlu (ve kterém sedim), které je sice skute¢né, ale ani s nim plné
nesplyvam.

17) Peter Leh man, Looking at vy looking at us looking at her. ,,Wide Angle* 1983, &. 3.

18) R. Odin,ec.d.

19) Francouzsky embrayeur, lingvisticka jednotka, kterd uvddi promluvu do vztahu k realité (pozn. prekl.)

20) Zejména toto vyvoldvd zdrZenlivost Gérarda Gennetta pouZivat pro naraci termin osoba. Viz Le nouveau
discours du récit. Paris 1983, s. 64nn.
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Hvézda — metapostava — postava — diegetické publikum — metapublikum — redlné publi-
kum — divdk. Struktura posunujicich se zrcadel, struktura trochu cibulovitd, kterd svym
fungovdnim piipomin4 situaci, kterou znd kazdy, a to zejména ze zkuSenosti nostalgie,
kdy s potéSenim rozjimam nad postavou, kterou jsem byl, kterou uz nemtizu byt, kterou
uZ ani nejsem, kterou jsem moznd nikdy ani nebyl, a v niz se presto rdd pozndviam. Figu-
ry Jaského idedlu prenesené do minulosti, které Freud definuje jako ..ndhrazku za ztrace-
ny détsky narcismus™". Ale aby se mohla uskute¢nit identifikace (vidy ¢dstecnd) s timto
mym jinym jd, je tato ztrdta nutnd, je nutnd tato neredukovatelna diference, je nutny ten-
to doprovodny narcismus. Zndme navic blizkost Nadjd a Jdského idedlu ve Freudové teo-
ril. Jd, Idedlni j4, Jasky idedl, Nadjd, opét zde nachdzime proximadlni fetéz, ktery umoz-
fuje interiorizovat rodi¢ovské hlasy a ktery divdkovi umozituje identifikovat se (¢dstecné)
s naraci prostfednictvim onoho efektu uchvaceni (ktery kvili poutu, ktery jej spojuje
s ordlnosti a #ravosti oka, méiZeme nazvat introjekci), jenz intelektudlné znd milovnik
hudby a fyzicky milovnik noénich klubi.

T

Jestlize pohledy do kamery slouzi k oznac¢eni dobrého setkani, slouzi stejné tak k vyzna-
deni Spatného: smrtelného stietnuti. Pohled do kamery skutecné také nachdzi svij vy-
voleny terén v dobrodruzném filmu (rvacka, souboj), detektivce (agrese, vyfizovani qétd,
vyslech a kone&né vitézstvi zdkona) a ve fantastickém filmu nebo v hororu (vrazda).
Kdo by si nevzpomnél na upieny, podivné zneklidiiujici pohled monstra vytvoieného
Frankensteinem™? Hrlizny efekt je zajistén a peclivé vyuzit. Na jedné strané vyzva
a neodvratitelnd hrozba, na druhé strané marnd prosba. Na za¢dtku filmu Kpyz MESTO SPI
vidime z nadhledu kamery zdbér prvni obéti mladého zabijdka v okamziku vrazdy, obét
ive désem a obraci ke kamere vydéseny pohled. Tento zdbér je skuteéné subjektivni, ne-
bot osa a pozice kamery je na misté zabijdka, tam, kde uz nemize byt dosazen. Smrtici
pohled je skute¢né jakymsi druhem antikomunikace, protoZe se stvrzuje bez potieby
odezvy, takZe reakeim tvaii v tvdf vtiskuje nddhernou neproniknutelnost. Pohled je zde
neosobni, nedotknutelny: ani zde nikoho nepiijimd, protoze neni nikym. Je tim, kdo od-
suzuje bez odvoldni, a niéi toho, na koho se obraci (ve filmu KpYZ MESTO SPI je pohled
obéti dojimavy proto, Ze nenachdzi Zadny soucit): je to pohled vrazedného $ilenstvi, Zra-
vy pohled, pohled Smrti. Pohled smrti, ktery se na mé upird a otevird se do prazdna:
takto ho Hitchcock pouzil na zdvér scény ve sprie v PSYCHO. Pohled, jehoz nositelem je
logicky monstrum Frankenstein, nebot razantné tvrdi svou radikdlni jinakost, svou defi-
nitivni pifslugnost k nedosazitelnému a stra¥nému svétu. Stejné jako pohled hlupdka, §i-
leny nebo zasnény pohled, je dutym pohleaem, ktery se redukuje na sebe sama, jelikoz
rusi kazdou moznost rozmluvy, kterou naznacuje.

Je to také pohled Zikona, ktery je nevyhnutelny, neosobni a také bez odvoldni. Nijak
nds tedy nemuze udivit, Ze byvd ¢asto zobrazovdn jako jediné oko bez téla autonomné

21) S. Freud, Pour introduire le narcissme. In: La vie sexuelle. Paris 1972, s. 98.
22) Uvodni titulky filmu (FRANKENSTEIN; James Whale, 1930) jsou sloZeny z otd¢ejiciho se kola Siroce ote-
vienych, nespdarovanych odi.
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Na jedné strané neodvratitelnd hrozba...
...na druhé marnd prosba
(The Shining, Stanley Kubrick)
Foto archiv
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*, kterou se spi%e nez jeho ne-

existujici v podobé viudyp¥iitomné policejni helikoptéry
dosazitelnost zobrazuje permanentnost dohledu, jeho upfenost a jeho véénost. Postavy
filmu POSTAVY V KRAJINE o tom védély své, Kain také. Ve filmu DOM U REKY ndm poté, co
Louis Hayward pravé uskrtil Emily, dva zdbéry nabizeji obraz velkého anonymniho oka
za kovanym Zelezem francouzského balkonového okna®, které se snazi proniknout po-
hledem dovniti do domu, zatimco ubohy hrdina se.mu snazi uniknout, plaze se po zemi:
neunikne mu. Ve filmu POZNAMENANA ZENA, zatimco prokuritor (kterého hraje Bogart)
prednasi pfed porotou svou obzZalovaci feé, kamera sklouzdvd za porotce, pak postupuje
k Bogartovi, aby ho izolovala, takze konec svého kdzdn{ prondsi sam tvaii v tvdi kamefe.
Zakon nelze zobrazit lépe: scény ze soudni siné, af uz jde o souboj dvou stran nebo o ver-
dikt, jsou oblibenym mistem pro pohled do kamery.

Jestlize pro smrt ¢i pro zdkon (a nékdy smrt rukou zdkona) pohled do kamery znamen4
nedotknutelné jinde, je pfirozené, Ze se objevuje také ve scéndch mdloby, af uz do ni
nékdo upadd (mlad4d ctnostnd divka stizend nevolnosti — je téhotnd — na zacdtku filmu
DARMOSLAPOVE), ¢i af uZ se z ni vynotuje. V tomto posledné zminéném piipadé se jednd
o klasickou figuru, v niz se svédci skldnéji kolmo nad toho, kdo se probouzi, kdo se ,.vra-
ci* z druhé strany. Napiiklad ve filmu VRAZDI, MILACKU, kdyz zdrogovany detektiv blouz-
ni a pak znovu nabyvd védomi, nebo v prvnich scéndch filmu NEKDE v Nocl, kdy?Z se vo-
jak vynoif z kématu a vidi nad sebou sklonéné lékate a sestiic¢ky. V obou piipadech se
jednd o pohled ze zdsvéti, podobné jako v piipadé Laufina zjeveni. Ve filmu TicHY MUZ
dostane hrdina, kterého ztélestiuje John Wayne, béhem probihajici svatby stradnou rdnu
od svého nemluvného $vagra. Spadne a omdli. Nésleduje flashback, ve kterém hrdina
znovu vidi svilj posledni boxersky zdpas, posledni proto, protoZe pfi ném zabil svého
soupere. Nékolik zdbérh tohoto flashbacku je filmovdno ,.subjektivni® kamerou, z hle-
diska smrti. Hrdina, rozhod¢i i sekundanti se vydéSené opakované nakldnéji nad muze
lezictho na zemi. Tolik pohledii do kamery, které jsou ostatné podepieny, zesileny piilis
tvrdym svétlem projektori, zdbleski a bleskii (od reportérii fotografujicich uddlost).
Tento posledni piiklad zduraziiuje dvé véci. V prvni fadé se jednd o ,,imagindrni* scé-
nu, kterou hrdina sni, zatimco je v bezvédomi; tento model je blizky modelu, jenz umoz-
nuje znovuzjeveni Laury. Krom toho, a to je nejdiilezitéjsi, se zdd, Ze je ve scéné piftom-
nd reversibilnost pohledu do kamery, kterému je vystaven jak ten, kdo zabiji, tak ten,
kdo umira. V pohledu do kamery je vidét neviditelno, Jinde, Smrt. At uz figuruje v obra-
ze (typ Frankenstein pro postavu rozhodnutou zabit), ¢i af uz figuruje .,na misté* kamery,
kterd je tak vnimdna jako misto prazdna (typ KDYZ MESTO SPI nebo TicHY MUZ).” Takto
by se podle Petera Lehmana dala vysvétlit ,,nevhodnost” zdbéru, ve kterém se Ivy svlé-
ka a diva se pfitom do kamery ve filmu DR. JEKYLL AND MR. HYDE: tato nevhodnost viak
nespoc¢ivd, jak tvrdi, v pornografické povaze zdbéru, nybrz v tom, ze Ivy podepisuje
vlastni smrt tim, Ze se ji pokousi svést: pozoruje ji totiz Mr. Hyde, ten na ni upird pohled,

23) Jedna se o Zastou figuru detektivek se znovunabytim sily z 80. let. Prikladem je plakdt na film 1984
{Michael Radfort, 1984).

24) Tato voyeuristickd konfigurace oka za mifZovim viz kapitola ,.L’en deca®. (Viz M. Vernet, Figures
de l'absence, s. 29 — 58; pozn. red.)

25) ,,Hledisko smrti** viz analyza filmu VAMPYR v kapitole ,,L.’en deca®.
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zatimco Dr. Jekyll je galantné odvrdcen. Je to zdroven scéna svddéni i scéna smrti, smrti
kviili svddéni. Neudivilo by mé&, kdyby scéna pohledu, ktery si vyménuje Muriel s Jekyl-
lem, byla stejné rozdvojena a nesla stejny vyznam. Zanik je na obou strandch pohledu do
kamery. Takovy smrtici pohled, jehoZ je pohled do kamery jen symetrickym odrazem,
udélal z pohledu kamery Michael Powell ve svém filmu PEEPING ToM. Kamera jako stro-
jové misto zachycovdni Zivého by tak byla myticky Smrti v podobé zlého oka.

8

Pohled do kamery mfiiZe byt analyzovén jediné pod podminkou, Ze vezmeme v iivahu jeho
pii¢iny a jeho G¢inky, jeho misto ve vyprdvéni, stejné jako jeho misto ve filmu, a Ze ho
umistime do nejasnosti bez jediné opory, do nejasnosti panenky a pohledu, zejiciho otvo-
ru a piebytku, touhy a kastrace, a to také v rdmei kamery, kterd se zdroven vrhd vpied
i nahrdva.”” Naznacuje ndm to vracejici se figura slepce ,,s nesnesitelnym pohledem®,
draha Fritzi Langovi, a jesté vice figura zufivého jednookého muze. Tomu se na jeho tvi-
i1 daif skloubit vyénivani jeho Zivého oka se zejici ranou jeho nepiitomného oka, zatimco
paska vytvaif dojem, Ze se na mé bez ustdni divd. Jednooky a slepy jsou dvé figury jina-
kosti, izolovanosti, kterd je klade na jinou scénu. Neexistuje hor$i pohled nez pohled
vyslany bilyma o¢ima bez duhovky: pohled, ktery fikd nemozZnost interpersondlni komu-

e27)

nikace v okamZiku, kdy jeho nositel neni ,,0soba

Prelozil Michal Pacvon

Pielozeno z francouzského origindlu:
Marc Vernet, Le regard a la camera.
In: Marc Vernet, Figures de l'absence: de l'invisible au cinéma.
Editions de I'Etoile, Paris 1988, s. 9 — 27.

Citované filmy:
Casablanca (Michael Curtiz, 1942), Darmoslapové (1 Vitelloni; Federico Fellini, 1953), Dr. Jekyll and
Mr. Hyde (Rouben Mamoulian, 1931), Diim u feky (House by River; Fritz Lang, 1950), Extérieur nuit
(Jacques Bral, 1980), Frankenstein (James Whale, 1930), Gilda (Charles Vidor, 1946), Hercule (Carlo Rim,
Alexander Esway, 1937), Jalsaghar (Satyajit Ray, 1958), KdyZ mésto spi (While the City Sleeps; Fritz Lang,
1956), Laura (Otto Preminger, Rouben Mamoulian, 1944), Léto s Monikou (Sommaren med Monika; Ingmar
Bergman, 1952), Nékde v noci (Somewhere in the Night; Joseph L. Mankiewicz, 1946), Peeping Tom (Mi-
chael Powell, 1960), Postavy v krajiné (Figures in a Landscape; Joseph Losey, 1970), Poznamenand Zena

26) Ch. Metz, c. d.

27) Vyraz ,.personne” znamend osoba a zdroven nikdo (pozn. piekl.).
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(Marked Woman; Lloyd Bacon, 1937), Psycho (Alfred Hitchcock, 1960), Rozdvojend duie (Spellbound,
Alfred Hitchcock, 1945), The Shining (Stanley Kubrick, 1980), Skvéli Ambersonové (Magnificent Ambersons:
Orson Welles, 1941), Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1950), Tereza Raquinovd (Thérése Raquin; Marcel Car-
né, 1953), Tichy muz (The Quiet Man; John Ford, 1952), Vampyr (Vampyr, ou L’Etrange Aventure de David
Gray; Carl Theodor Dreyer, 1932), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958), Vrazdi, mild¢ku (Murder, My Sweet;
Edward Dmytryk, 1944), Vylet do pfirody (Une partie de campagne; Jean Renoir, 1936), Vytah na popraviité
(Ascenseur pour ’échafaud; Louis Malle, 1958), Zdvét doktora Mabuse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz
Lang, 1932), Zpivdni v desti (Singin’ in the Rain; Stanley Donen, 1952), 1984 (Michael Radfort, 1084).
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Rozhovor

Mezi-obrazy Raymonda Belloura

Raymond Bellour (nar. 1939, Lyon) je teoretikem a kritikem, ktery progel neobvykle bohatym
profesnim vyvojem, kdy se jeho odborny zdjem presouval mezi tak odlisnymi oblastmi, jako je dilo
Henriho Michauxe, klasicky americky film a videoart. Po studiu moderni filologie na filosofické
fakulté v Lyonu (1957 — 1963) zalozil a vedl filmovy ¢asopis ,,Artsept® (1963 — 1964). Od roku
1964 ptisobil v C.N.R.S. (Centre National de la Recherche Scientifique), v oddéleni psychologie,
pak filosofie a nakonec v Institutu estetiky a véd o uméni pod vedenim Etienna Souriaua. Zde se
zabyval analyzou, historii a teorii filmu, stejné jako moderni literaturou a komparatistikou.
V prvni poloviné sedmdesdtych let pfednésel analyzu filmu na Université Paiiz I, vedl semindre
na L.D.H.E.C. (Institut des Hautes Etudes Cinématographiques) a hostoval na fadé& zahraniénich
universit (USA, Svédsko, Velk4 Britdnie, Kanada, Venezuela ad.). Roku 1979 obhdjil na Univer-
sité Pariz | disertaci pod ndzvem L analyse du film. V letech 1986 — 1988 vedl magistersky semi-
ndi na Ustavu filmové védy University Paiiz IIl a v letech 1973 — 1992 piednasel o filmu v Cen-
tre Parisien d’Etudes Critiques. V devadesatych letech plisobil jako feditel C.R.A.L. (Centre de
recherches sur les arts et le langage), ¥dil oddélent vyzkumu v C.N.R.S. a v roce 1991 spoleéné
se Sergem Daneyem zaklddal filmovy ¢asopis ,,Trafic®, jehoZ je v soucasnosti $éfredaktorem.
Opakované vytvirel vlastni rozhlasové pofady (na témata humanitnich véd, historie, literatury,
videa), psal scéndre pro kritko i dlouhometrazni filmy, spoluautorsky se podilel na tvorbé video-
eseji, kurdtorsky pripravoval vystavy, napsal romén a sbirku bdsni v préze.

Do dé&jin my&leni o filmu se Bellour zapsal predeviim svymi textudlnimi mikroanalyzami klasic-
kych americkych filmG (mj. Hitchocka, Langa, Minelliho), kterym se vénoval od konce Sedesi-
tych do konce sedmdesatych let a v roce 1979 je souhrnné vydal pod ndzvem L analyse du film.
Ackoli v nich systematicky pracoval s psychoanalytickymi a sémiologickymi koncepty, nepostra-
dalo jeho psani vyrazné osobni styl. Analyzy diléich filmovych sekvenci se soustiedily na struk-
turni hry symetrii a asymetrif, vnitinich odkazii a pferuseni, systematickych repetici a variaci.
Bellour odhalil, ze klasické filmy pracuji s ,,rymy* tvofenymi opakujicimi se rysy zdbérii v rovi-
né jejich formy (pohyby kamery, charakteristické rdimovéni, hlediska) i obsahu (opakujicf se typy
akce, gesta), s principem kondenzace a pfesunu a také se zacleftovdnim bodi zlomu, jeZ naru-
Suji ustanovenou rovnovdhu a korespondence, uvadéji do hry prvky anomadlie a nové informace.
Klasické vypravéni je obecné zaloZeno na napéti a prechodech od stavti nerovnovihy k obnovené
rovnovize, od nejasnosti k rozuzleni, mezi nimiz plisobi systém opakovini a diferenci. Toto za-
kladni schéma podle Belloura odpovidd mechanismim lidské touhy, a je proto vysvétlitelné
v psychoanalytickych terminech oidipovského komplexu.”

Nicméné jiz soubor studii L’analyse du film ohlaSoval Bellourovu tendenci opustit model tex-
tudlni analyzy a srovndvat filmovy obraz s jinymi formami obrazu, uménimi a médii, a to prede-
v&im v ¢ldnku Le texte introuvable. Bellour zde radikdlné problematizuje status filmového textu
ve vztahu k limitéim textudlnf analyzy, kterd na jedné strané ve filmu objevuje textudlni kvality,
ale na druhé strané tentyz filmovy text v jistém smyslu nutné nechdvd v jeho textovosti zmizet.

1) Srov. Francesco Casetti, Theories of Cinema 1945 — 1995, Austin 1999, s. 169 — 174.
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Ackoli film podle Belloura nepochybné miiZe byt chdp4n jako text, je to text v zdsadnim smyslu
nedosazitelny (introuvable), protoze jej nelze citovat. Pojem textu je tedy mozné na film apliko-
vat pouze metaforicky. Analytik miiZe pfesné citovat jen literarni text, kdy ve vztahu teoretic-
kého komentidre a objektu studia panuje ,,absolutni materidlni koincidence mezi jazykem a ja-
zykem*.”

Film je na rozdil od hudebni skladby fixnim, definitivné ukoncenym dilem. Proto mu teprve
zpracovéni jazykem textudln{ analyzy, kterd rozloZi a znovu slozi textudlni operace filmu, pfidd
kvality textudlni procesuality a proménf jej v text v pravém slova smyslu. Nicméné smés vyrazo-
vych materidlfi jej souc¢asné ¢inf pro jazyk této analyzy neuchopitelnym. Obrazovd stopa filmu
se rozkldd4 v prostoru a podobd se malbé, ale probihd také v ¢ase a podobd se tedy i hudbé.
A pravé pohyb obrazu rekonstruovany z pdsu projektorem se zdsadné vzpouzi citovani v textudl-
ni analyze. I kdybychom v knize reprodukovali viechna okénka filmového pdsu, pohyb, a tudiz
sama textualita filmu, ndm bude unikat. Fotografie okének pfedstavuji simulované ekvivalenty
zastaveného obrazu, jen? je klitem k analytické reflexi textuality filmu, ale souc¢asné proudéni
textu zadrzuje — jsou jakymisi simulakry samotného filmu. Proménovat film v text tedy znamena
soucasné jej jako text ztrdcet. Jedind moZnost, jak lze analyzovat film a neztratit jeho textudlni
kvality, je pouzit jako ndstroj analyzy opét film (nebo video, jak vyplyva z pozdéjsich Bellouro-
vych texti).

0d poédtku osmdesdtych let se Bellourtiv analyticky piistup postupné zacal zbavovat explicitné
psychoanalytickych a sémiologickych ndstrojii a v osobnéjii, esejisti¢téjsi formé se tematicky
obohatil o §irsi kontext ,,medidlnitho uméni®, v rdmeci néjZ film figuruje jen jako jeden z mnoha
diléich prvkii (vedle fotografie, videoartu a pozdéji pocitacového obrazu). Jednim ze zdkladnich
zdrojfi inspirace se Bellourovi v této dobé stdvd dilo Gillesa Deleuze, jehoz filosofické studie o fil-
mu dokdzal jako jeden z mdla tviiréim zplisobem rozvinout do novych poloh.” V prvnim z téchto
svych textli — analyze uméleckych experimentii teoretika Thierryho Kuntzela napsané roku
1981 — Bellour zdiraziiuje, jakou vdhu mizZe mit vztah mezi filmem a elektronickym obrazem:
+Piechod od filmu k videu bude mo#n4 jednoho dne p¥irovnian k prechodu od alexandrinu k vol-
nému veri v poezii.“" Video v Kuntzelovych experimentech podle Belloura slouZilo jako ¢initel
sebereflexe filmu, jez konvenovala s Kuntzelovymi vlastnimi teoretickymi studiemi o kinematog-
rafickém apardtu. Koncem osmdesétych let Bellour pouZil pro nezachytitelnost a nepopsatelnost
obrazii videoartu, jezZ je jesté radikdlnéjsi nez nedosazitelnost filmového textu, pojem ,,unspeak-
able images“. Jsou to obrazy, o nichZ nelze mluvit, protoZe prokluzuji (slip) mezi jinymi obrazy,
vstupuji do nedélitelné symbidzy se slovem a zvukem, nechdvaji se pronikat a rozkladat novymi
rychlostmi a rytmy.” Bellour se neodklonil od filmu k elektronickym médiim néjakym nevratnym
pohybem, nybrz zacal zkoumat hraniéni zény mezi nimi. Tato unikavd mista mezi obrazy si po-
jmenoval programovym, byt explicitné nedefinovanym pojmem .,I’entre-images®. Své studie vzta-
hii a prechodi mezi rtiznymi medidlnimi formami obrazt shmul v knihdch L’Entre-images:
Photo, Cinéma, Vidéo (Paris 1990) a L ’Entre-images 2, Mots, Images (Paris 1999).

ObtiZné preloZitelny francouzsky termin ,,I’entre-images* v kontextu Bellourova piistupu oznacu-
je virtudlni misto-mezi-obrazy neboli ,,meziobrazi*." Meziobrazi neexistuje jako objektivné dand

2) R. Bellour, The Unnattainable Text. In: R. B ellour, The Analysis of Film. Bloomington 2000, s. 22.

3) Napiiklad ve svych rozborech zastaveného pohybu obrazu.

4) R. Bellour, Thierry Kuntzel and the Return of Writing. ,.Camera Obscura® 1983, &. 11, s. 30.

5) R. Bellour, The Power of Words, The Power of Images. In: R. Bellour — Elisabeth Lyon (eds.),
Unspeakable Images, ,,Camera Obscura™ 1991, &. 24, 5. 7-9.

6) Prekladatelsky ndvrh Petra Marese. Srov. Joachim Pae ¢ h, Obraz mezi obrazy. ,Jluminace® 14, 2002,
é.2,s.5-16.
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vée &1 prostor vlozeny mezi dva obrazy, ale je spiSe samotnou konstitutivni mezerou, jez umoziiuje
viditelnost obrazu, jeho pohybu a pfechody od jednoho obrazu k druhému. PfestoZe je samo nevi-
ditelné, mize byt za uréitych okolnosti (v medidlné autoreflexivnich dilech) znovu-vepisovano
dovnitf sféry obrazu.

Bellour sviij koncept meziobrazi ¢i presnéji virtudlniho mista-mezi-obrazy vypracoval na zakladé
konkrétnich analyz audiovizudlnich uméleckych textd, v nichz se néjakym zptisobem tematizuji
a zviditelfiuji vztahy a pfechody mezi riiznymi formami a médii obrazu (zabyval se tviirei jako jsou
Jean-Luc Godard, Chris Marker, Hollis Frampton, David Cronenberg, z videouméleii Bill Viola,
David Larcher, Woody Vasulka, Gary Hill, Antonio Muntadas ad.).

Vychodiskovym vzorem mezi-obrazu je éerné pole mezi dvéma okénky filmového pdsu, které neni
chdpdno jako pozitivné existujici prostor, nybrz jako mezera plnici funkei ¢asového intervalu.
Tento prostor mezi obrazy obvykle pfi projekci nevidime, ackoli je konstitutivnim ¢initelem iluze
filmového pohybu.

Bellour se zabyval tim, jakym zpiisobem miZe byt toto neviditelné ,,mezi* zistupné ¢i metafo-
ricky zviditeliiovdno v experimentech se zpomalovdnim a zastavovanim pohybu filmového obrazu
a s formdlnimi vztahy mezi fotografif a filmem. V takovych postupech se pfimo uvnitf obrazu roz-
viji dialog a rozevird mezera mezi filmovym pohybem a zastavenym pohybem fotogramu, zpro-
stiedkované pak mezi ubihajicim ¢asem filmu a zmrazenym ¢asem fotografie. Pod tlakem ma-
nipulace s pohybem se filmovy éas pohybu virtudlné rozklddd a vstupuje do néj princip ¢asu
zmrazeného, spacializovaného — tzv. privilegovany okamzik fotografie a tzv. pregnantni okamzik
maliistvi.” Zastaveny pohyb obrazu je tedy pro film mistem intermedidlnich priinikii par excelen-
ce. Tato pFitomnost jiného ¢asu uvnitf &asu filmového je nicméné pouze virtudlni, ukazuje se ja-
ko néco mozného jen v mentdlni roviné recepce, protoze film nepfestdva byt filmem a béh filmo-
vého pdsu se ve skuteénosti ani pfi prdci se zastavenym pohybem nezastavi (pouze redundantné
opakuje tatdz okénka). Misto mezi fotogramy se tedy objevuje jen jako absolutni limit v jedinec-
né divdacké zkuSenosti (konstitutivni ¢erné pole mezi okénky nemtize byt ddno jako objekt, proto-
7e pak by se musela bud'to zastavit projekce nebo by muselo jit o ndhradni model, napiiklad o ob-
raz pasu nasnimaného na jiny filmovy pés).

Dal&i Bellourovou inicia¢ni zkuSenosti v jeho dsili postihnout vnitini zdkonitosti vynofovéni se
novych forem obrazu bylo setkdni s rliznymi projevy videoartu & tzv. media artu,” které formét

7) Srov. R. Bellour, The Film Stilled. In: Unspeakable Images, s. 98 — 123. Film je ve své zikladni me-
didlni roviné doménou tzv. libovolnych okamZikii, jez jsou automaticky urcovdny stejnymi rozestupy
mezi jednotlivymi okénky filmového pdsu, které se v pravidelné frekvenci exponuji v kamefe, piipadné
promitaji v kiné&, aby vytvofily dojem kontinuity. Vysadni okamzik je klasickym okamZikem nehybné
antické pazy, ktery podle Belloura miiZe vstupovat do fotografie a skrze princip zastaveného pohybu i do
filmu. Pregnantni okamZik je vyznamnym okamzikem klasického malifstvi kumulujicim rozhodujici fize
tasového déje v prostoru. Pregnantni okamzik se miZe vynofit ve filmu v piipadé, kdy vysadni okamzik
zastaveného obrazu iF sviij princip ,,zmrazeni® a spacializace diegezi, vztahuje se vertikdlné k filmu
jako celku, shrnuje v sobé jddro jeho dramatu (jako fotografie chlapce v Bergmanové PERSONE); nebo
kdyz zptisobi v procesu recepce potencidlni trhlinu, proménu ¢asového rezimu: zvlaStni pocit paralyzy,
kvalitu abstrakce a skoku do iredlna, nové druhy pohybii, rytmi a rychlosti; vrcholné okamziky déje, de-
finovatelné jen skrze elipsy, které se nicméné stéle vraceji ve své nemoznosti v podobé pferuseni plynu-
ti filmu (u Godarda 80. let).

8) Videoart se od 60. let diferencoval do fady specifickych zdnrii: napf. videopdsky (videofilmy), video-
eseje, videoautoportrétu, videodopisu, videodokumentu, videoautobiografie, videodeniku, videopoezie,
videomalitstvi, ale také do forem, které format pohyblivého obrazu prendseji do galerie nebo vefejné-
ho prostoru, komponuji jej do trojrozmérnych objektl & uvadéji do Zivé interakce s divdkem: videoin-
stalace, videosochaistvi, video performance, video environment. Do oblasti media artu pati napiiklad
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pohyblivého obrazu rekonstituuovaly v prostoru galerie a pozdéji i poéitace. V rozhovoru komen-
tujicim Bendtské biendle 1999 (jehoz pieklad publikujeme v ndvaznosti na pfitomny text) Bellour
hovofi o tom, Ze nékteré expozice medidlnich uméled pfimo soutézi s filmem tim, Ze rozkladaji
a redistribuuji dispozitiv Kina a dédictvi filmové historie: rozmistuji projekce obrazu riiznych
forem, velikosti a Zdnrovych konvenci v prostoru galerie, komponuji projekéni plochy do archi-
tektonickych udtvard a vyzyvaji divdka, aby mezi nimi prechdzel, vstupoval dovnitf a zase od-
chdzel a z téchto prechod téZil novy typ kvazifilmové zkuSenosti. Tyto videoexperimenty podle
Belloura vyznac¢uji cestu pro prechod filmu a filmového divika do nové formy a nové prosto-
rové situace, kterd film priblizuje mali¥stvi nebo socharstvi, ale rovnéz jeho vlastni prehistorii,
jez je také zaplnéna medidlnimi ,,instalacemi® riizného druhu, od fantasmagorii po kinematograf
(a kinematografie se tak jevi jako jedna z mnoha téchto instalaci). Fyzicky prostor galerie je na-
opak strukturovin podle filmovych principti projekce, rozzabérovéani, montaze, zrecadlovych odra-
zii. Mezi galerif a kinem, filmem a vytvarnym uméni tak vznikd intenzivni intermedidlni dialog,
ktery vede ke konstituci novych forem obrazu. V pokusech videouméled a poéitadového uméni
Bellour nachdzi analogii s hybridizaci ¢asovosti obrazu pii prdci se zastavenym obrazem a jeji
dali rozéiteni. Nynf to jsou meziobrazi jako specificky typ divdkova pfechdzeni mezi obrazy, re-
figurace filmové zkusenosti v kategoriich télesného pohybu a interakce.

Video zevnitf proménuje obraz filmovy (a skrze néj fotograficky) — zastavuje jej, vstupuje do pro-
storu mezi jeho obrazy” a uvadi je do komplexnéjsich vztahi mj. s vytvarnym uménim. Video je
podle Belloura médiem, kterému chybi vlastni identita, a proto neustéle vstupuje do intermedidl-
nich vztahii s ostatnimi formami obrazu a stimuluje pfechody mezi nimi: ,Video je pfedeviim
pievoznikem (pfevadédem).”"" Otevird prichody a umoziuje prechody mezi obrazy (passages de
l'image), které se pfimo v obraze zviditeliiuji dvéma hlavnimi zptisoby pfechodu: mezi pohybli-
v¥m a nehybnym; mezi analogovou fotografif a elektronickym & digitdlnim obrazem. Dal$im ty-
pem piechodu je jiz zminéné piechdzeni samotného divdka mezi obrazy videoinstalace v galerii.
Jinde Bellour piZe je$té o piechodech mezi obrazem a mluvenym slovem, o hlase prechdzejicim
do roviny obrazu ve formé videografickych vibraci."

Ze viech téchto mezi-prostorti a pfechodil se vynofuji nové, nec¢ekané konstelace a formy obrazu,
nové ¢asovosti obrazu. ,,L’entre-images je (virtudlné) prostor véech téchto prechodu. Je to zmnoze-
né misto, soucasné fyzické 1 mentdlni. Misto zdroven velmi viditelné 1 tajuplné ponorené do nitra
dél, znovupretvérejici nase vnitin{ télo, aby mu vnutilo nové polohy, a plisobici mezi obrazy, v tom
nejsirsim a prece vidy jedineéném smyslu. Plave soudasné mezi dvéma fotogramy i mezi dvéma
obrazovkami, stejné tak mezi dvéma tloustkami hmoty jako i mezi dvéma rychlostmi — je tedy ob-
tizné vymezitelné: je variaci a disperzi samotnou. A pravé takto k ndm dnes obrazy piichdze;ji:
z prostoru, v némz je t¥eba zjistit, jaké jsou skuteéné obrazy. To znamend realita svéta, al uz by
byla jakkoli virtudlni a abstrakini, realita obrazu jako moZného svéta.“'” Bellour svou koncepei

umeélecké projekty na CD-ROMech, jako je Markerovo IMMEMORY (srov. R. Bellour, Le livre, aller.
re tour. In: Laurent Roth — R. Bellour /ed./, Qu’est-ce qu'une madeleine? A propos du CD-ROM
Immemory, de Chris Marker. Paris 1997, s. 64 — 154).

9) Toto tvrzeni md rozmér metaforicky i doslovny. Video totiZ v technickém smyslu nemd ¢ernd pole mezi
okénky, protoZe je zapliiuje nepfetrzitym procesem rozsvécovani bodf a fadki televizniho monitoru, pfi
némz se jeden obraz zac¢ind objevovat, zatfmeco druhy jesté zcela nezmizel,

10) R. Bellour, L'Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris 1990, s, 12.

11) Vztahem mezi slovem, hlasem a obrazem se Bellour zabyval ve svych nékolikerych analyzdach filmu
SiLA SLOVA Jeana-Luca Godarda (srov. napi. R. Bellour, Cinema and... .Semiotica™ ¢&. 112-1/2,
s. 207 - 229).

12) R. Bellour, L’Entre-images: Photo. Cinéma, Vidéo, s. 12n (preklad citace Mdria Feren¢uhovd).
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I'entre-images neformuloval jako teoreticky systém, nybrz jako interpretaéni kli¢ pro konkrétni
analyzy. V téchto analyzich hledal momenty zrodu novych forem a konstelaci obrazu z hybridnich
spojent principl fotografie, filmu a videa, a to jak ve formdlnich interakeich v roviné obrazu-povr-
chu, tak v roviné divdcké zkuSenosti a transformace dispozitivu média.

O systematické rozpracovdni Bellourova pojmu ,,I’entre-images” v paradigmatu dekonstrukce
se pokusil némecky teoretik filmu a médii Joachim Paech, ktery mezi-obrazy v nejobecnéjsi rovi-
né povy3il na zdkladni princip kaZdého zobrazeni."' Podle néj jsou meziobrazi v nejprimarnéjsi
roviné jakymisi ,.figurami bez pozadi* — konstitutivnimi diferencemi, operativnimi hranicemi
¢i virtudlnimi centry vizudlni reprezentace, kterd v procesu recepce umoziiuji samotny zrod ¢i
zjeveni se (pro divdka) obrazu jako takového, ale sama jsou v obraze vnimatelnd jen coby stopy.
Tyto paradoxni mezery nemaji povahu viditelného objektu, nybrz podminek zjeveni se objektu
v percepcl.

Provedeme-li shrnujici schematicky vycet zdkladnich aspektii Bellourova a Paechova konceptu
l'entre-images™ (respektive ,,das Zwischen den Bildern®), mizeme jmenovat ndsledujici body:
— V nejobecnéjsi roviné je meziobrazi konstitutivni diferenci, médiem samotnym (pokud médium
chdpeme jako rezim podminek viditelnosti, za nichZ je mozné néco vidét — napt. pohyb filmové-
ho obrazu). '

— Meziobrazi je ,,mentdlni mistem* proménujicim divdckou percepci.

— Meziobrazi — pokud je znovuvepsano do obrazu — m4 tendenci pfimo v obraze reflektovat prin-
cipy dispozitivu a konstitutivni diference umoznujici konstituci medidlniho obrazu v aktu per-
cepee.

— P¥imo uvnitf obrazu konfrontuje riiznd média a ¢inf pfedmétem zobrazeni samu mezeru nebo
prechod mezi nimi. Meziobrazi je v tomto smyslu obrazem interfejsu mezi médii.

— Transformuje divdckou zkuSenost s obrazy tim, ze hlavni vyznam dila nechd vyvstdvat z prechd-
zeni divdka mezi obrazy.

— Ukazuje mista a procesy zrodu novych forem obrazu.

Ndsledujici rozhovor je Bellourovym svédectvim o tom, jaké divody a pozadi mél jeho pfechod od
textudlni analyzy filmu ke zkoumadni vztahti mezi riznymi medidlnimi formami obrazd a jim od-
povidajicimi zkuSenostmi.

Petr Szczepanik

13) Joachim Paech, Das Bild zwischen den Bildern. In: J. Paech (ed.), Film, Fernsehen, Video und die
Kiinste. Strategien der Intermedialitit. Stuttgart 1994, s. 163 — 178. Srov. ¢esky pieklad Petra Marese:
J. Paech, Obraz mezi obrazy. ,Jluminace™ 14, 2002, &. 2, 5. 5 - 16.
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Passages de 'image. Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris 1990

Unspeakable Images. ,,Camera Obscura®™ 1991, ¢. 24

Jean-Luc Godard: Son+Image. Museum of Modern Art, New York 1992

Qu’est-ce qu'une madeleine? A propos du CD-ROM Immemory, de Chris Marker. Y. Gevaert:
Editions du Centre Pompidou, Paris 1997 '.
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Rozhovor

VYZVA FILMU"

Rozhovor s Raymondem Bellourem

Anette W. Balkema — Henk Slager

Anette W. Balkema — Henk Slager: V textu ke Godardové prehlidce (MOMA 1992%)
pisete, Ze ,,novy zdklad pro obraz je tfeba hledat mezi analogovym obrazem a tim, co jej
ohrozuje.”” Vztahuje se tento novy zdklad néjak k onomu novému prostoru sluéovini,
ktery jste nazval ,,I’entre-images“? Jakd je v tomto kontextu pozice media artu?

Raymond Bellour: ProtoZe se v soucasnosti zabyvam otdzkami vztahujicimi se k filmu
a media artu, bylo pro mé velkym zdZitkem Bendtské biendle v roce 1999, které vénova-
lo ohromny prostor diléim vyuzivajicim projekce. Je ndm ¢im dal jasné;si, Ze to, co jsme
obvykle nazyvali filmem — tedy to, co se promitd v kinech prostfednictvim specifického
systému a techniky — je v dnesni dobé vystaveno riiznym vyzvam. Tyto vyzvy prichazeji
ze strany takzvaného media artu nebo videoartu — neexistuje pro né jesté zddny vhod-
néj3i termin. Af je to jakkoli, Bendtské biendle ukdzalo, Ze existuje fada dél, které maji
moznost stdt se druhem nového filmu, vytvofeného novymi prostfedky a predvddéného
ve vefejném prostoru uméleckych vystav, a nikoli jiz v kiné. JiZz roky vime, Ze existuje
kiehkd rovnovdha mezi tim, co se odehrdvd v kinech jako film, a tim, co se tvoii v tele-
vizi, na videu ¢i prostfednictvim instalaci. Pfipadd mi v3ak, Ze dnes poprvé dospivame
k jistému bodu obratu, kdy jiZ pisobeni jednotlivych tirovni typt obrazu — fotografie, vi-
dea, filmu ¢ pocitac¢ového obrazu — nejsou v téchto dilech pouze smichdna jako diléi
vysledek. Nastdvd naopak skuteény zacddtek néceho, co je moiné nazvat soupefenim.
Jakmile se stard ¢dst filmové tvorby prezentuje v kontextu vytvarného uménti, jakym je
tfeba Bendtské biendle, pfimo problematizuje to, co film ¢inil od za¢dtku svych déjin,
i kdyz samoziejmé jinymi prostiedky.

1) Origindlni nédzev .,Challenging Cinema® neznamend jen ,,vyzvu pro film®, ale rovnéz ,,vyzyvavy film*®.
Chei tuto dvojznadnost origindlu zachovat a piekldddm jej proto obdobné nejednoznaénou ,,vyzvou fil-
mu® (pozn. pfekl.).

2) Retrospektiva nesla nazev .. Jean-Lue Godard: Son+Image™ a pokryvala obdobi od TADY A JINDE (1974)
po NEMECKO V ROCE 90 DEVET NULA (1991), béhem néjz Godard experimentoval s videem a televizi. (Tato
a viechny ndsledujici pozndmky pod ¢arou jsou pozndmkami redakce.)

3) Raymond Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker. In: R. Bellour — Mary Lea Bandy (eds.),
Jean-Luc Godard. Son+Image 1974 — 1991. New York 1992, s. 226.
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Dalo by se fici, ze film je do velké miry mozné definovat na zdkladé jeho schopnosti
reprezentovat realitu nebo spolecensky kontext a proménovat vztahy mezi lidmi pro-
stfednictvim rozvijeni piibéhu. V Bendtkdch bylo velmi zajimavé, jak nékolik instalaci
s filmem pfimo soupefilo. Kupfikladu instalace ELECTRIC EARTH (1999) Douga Aitkena.
V této instalaci je ve étyfech mistnostech na rtiznych sténdch umisténo osm projekénich
ploch. Nékteré stény jsou skute¢nymi sténami, jindy to jsou zrcadla nebo prihledné sté-
ny ze skla. Obvykle je mozné sledovat tfi z téchto obrazi soucasné, nikdy ale viechny
najednou. V prvni mistnosti vidime velmi konkrétni a bandlnf situaci chlapika, ktery lezi
na posteli a diva se na televizi. Pokud chcete sledovat vyvoj toho, co se nabizi jako druh
piibéhu — piibéh ve skuteénosti neni vhodné slovo, kazdopddné je to ale néco na zpiisob
pfibéhu — mladého ¢ernocha pred televizi, ktery je postupné konfrontovdn s rtiznymi
prvky reality méstského prostoru na dalsich projekénich plochdch, musite instalaci pro-
chdzet. Ve skute¢nosti uz nejste typickym divdkem, ale spiSe jakymsi chodcem. Musite
prechdzet z jedné mistnosti do dalsi a vase hledisko se méni s tim, jak pristupujete k rtiz-
nym projekénim plochdm. KdyZ dojdete na konec, ktery tvoii velkd sténa, na niz se pro-
mitd obraz ¢lovéka béziciho tunelem, stdle si pamatujete ten prvni obraz chlapika na
posteli sledujiciho televizi. V mezicase jste vidéli nékolik zobrazeni, kterd sestdvala
z rozli¢nych pohybi, abstraktnich obrazli a smésice naprosto rozdilnych rovin zkuse-
nosti. Zkratka to, co kolem vds probihd, neni tak docela piibéh, ale spiSe rozvijeni vzta-
hu mezi onim chlapikem a prostorem mésta. ProtoZe je tu osm projekénich ploch a étyfi
riizné mistnosti, rozviji se tento vztah v prostoru, na zdkladé vaseho vlastniho pohybu,
vaSeho prechdzeni prostorem, coz implikuje rovnéz ¢as, spojeny s projekei kazdého
z onéch obrazti a s individudlné zvolenym pohybem instalaci. Mdm dojem, Ze v tomto
novém typu prostoru dochdzi ke zruseni &i preusporaddni bézného kinosdlu. Soucdasné
to, co se promitd, neni presné film, nybrz uréity ekvivalent filmu. Jde o néco relativné
nového.

Druhym piikladem tohoto vyvoje, ktery na mé v Bendtkdch tak zapiisobil, je instalace
Pipilottiho Rista SUBURB BRAIN (1999). Sestdvd z malého domku, zjevné prostoru, kde se
jednou néco piihodilo. V jednom okné tohoto domu vidite projekci jakési neskutec-
né rodinné oslavy. Jde o velmi dramaticky videoobraz. Diim vypadd jako predméstské
obydli obklopené zahradami, ale stejné tak by to celé mohly byt filmové kulisy. Na zdi
probihaji dvé projekce. Jedna ukazuje tvar Pipilottiho Rista, zardmovanou na pozadi
ubihajici krajiny vidéné z vlaku nebo z auta, jak vede pétiminutovy monolog o rodinném
zivoté. Druhd projekce je obrovskych rozmért a dle mého ukazuje neostry detail prvni
projekce. Tyto projekce se odvijeji ve smycce stdle dokola. Dilo je koncipovino tak, ze
vzdjemné spojuje monolog, obrovskou projekci a projekei na okno domu, jez je rozsire-
nim néceho, co by mohlo byt televizni scénou uvnité domu. Nabizi se tu udélost, na kte-
rou se muzete divat jako na ekvivalent béZzného filmu.

Tato riznd dila v Bendtkdch vyvoldvala dojem, Ze na jedné strané pijde film vlastni
starou zndmou cestou a vzdy se bude promitat v kinech. Svym zpiisobem se tedy film
nezméni. Na druhou stranu mi ale pfipadd, Ze film se prdvé nachdzi v procesu stavani se
novou formou. V tomto novém typu prostorové situace, kterd diive byvala vyhrazena pro
mali¥stvi a sochafstvi, tj. tradi¢néjsi uméni, instalace stdle vice a rliznymi zptsoby sou-
pefi s filmem. Nastdva tedy jakdsi dezorientujici situace, kterd tu dfive nebyla. Nejenze
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video prepracovava film v rdimei video tvorby a film sam akceptuje moZnost proménovat
sviij obraz prostiednictvim videa, ale vzrostla také mozZnost transformace prostfednic-
tvim syntezitoru a dal$ich za¥izeni, kterd nabizeji techniky pretvdieni obrazu mnoha
dalsimi zptisoby. VSechny ty piechody mezi obrazy, které jsme rozpracovali na vystavé

eeh

Passages de I'image*" a které jsem se po mnoho let snazil popsat a zhodnotit ve svych

textech, sebranych v L’Entre-images a L’Entre-images 2,” jsou nyni stdle sloZitéjsi a per-
verzné&jsi. Dochdzi k tomu, Ze se fyzicky prostor instalace stdvd filmovéjsim a vstupuje
s filmem do skute¢ného dialogu. Do jisté miry tedy film pokracuje ddl jako diiv, ale sou-
¢asné prochdzi procesem transformace.

Vezméme si film LEVEL FIVE Chrise Markera za piiklad z opaéné strany, z oblasti filmu.
LEVEL FIVE je filmem, ktery se promitd na béZné filmové pldtno. Ale jako divdci jste
napojeni na zkudenost zeny, kterd vystupuje jako jakdsi hrdinka z rodinného filmu. Sedi
telem k divdkfim a hovoii k nim, ale soucasné oslovuje poéita¢, v némz jsou obrazy od
zdkladu proménovény, pretvdreny, pfepracovdvany. KdyZ se divdam na LEVEL FIVE s vé-
domim, ze se Markerova tvorba posunula k onomu pozoruhodnému dilu na CD-ROMu
nazvanému IMMEMORY, mdm najednou pocit, Ze se véci z oblasti filmu méni téz. Zdd se
mi, Ze projekce filmu byla rozbita zevnitf a znovu se rekonstruuje zvnéjsku, prostrednic-
tvim téchto riiznych typti dél, kterd se snazim piibliZit. Teoreticky je to pro chdpani fil-
mu velmi obtizny okam#ik. Mdme méné zavedenych rysii specifi¢nosti. Definice uméni
a jeho reflexe se koneckoncii vidy tykaji specifi¢nosti. Specifi¢nost nepfestala mit hod-
notu pro minulost a pro to, co je stéle spjato s tim kterym médiem. Nicméné ve vizudl-
nfm umén{ obecné, a totéz plati i pro film, dochdzf stéle vice k propojovdni, které v pii-
padé jednotlivich uméni vytladuje moznost specifi¢nosti a vede nds takovymi sméry,
které ve skuteénosti neznime. Vlastné jsme nikdy difve nevédéli méné. To md sviij po-
dil na obtiznosti sou¢asné zkugenosti s vizudlnim uménim a filmem.

Anette W. Balkema — Henk Slager: Jak se divdte na fenomén vytvarnych umélen,
kteif vyuzivaji doslovné citéty z filmd a za¢lenujf je do svych instalaci? Douglas Gordon
napiiklad na Bendtském biendle prezentoval dilo THROUGH a LOOKING GLASS, jeZ je za-
loZeno na proslulé scéné ,.To mluvi¥ se mnou?“ ze Scorseseho TAXIKARE. Jaky je vas$
ndzor na to, co Gordon provadi s filmem?

Raymond Bellour: Ucast Douglase Gordona v Bendtkdch mi pfipadd skute¢né zajima-
vd. Jeho price za¢ind slavnym momentem zmin&ného filmu, kdy herec hovoii se svym

4) Na slavné vystavé ,,Passages de I'image® (Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou,
1990) se Bellour podilel jako kurdtor a editor katalogu. V doprovodném textu mu dila nékterych zicast-
nénych uméleti (nikoli nutné tatd?, kterd byla souddsti vystavy) poslouzila jako materidl k rozsahlejsimu
rozboru principu ,,I’entre-images® a ,,pfechodfi obrazu“: mj. Garyho Hilla, Thierryho Kuntzela, Chrise
Markera, Billa Violy, Jeffa Walla, Davida Larchera; s videoartovymi experimenty srovndval také napf.
filmy Jeana-Luca Godarda nebo Davida Cronenberga, které nebyly souddsti vystavy. Srov. R. Bellour,
La double hélice. In: R. Bellour — C. David — C. van Assche (eds.), Passages de l'image.
Paris 1990, s. 37 — 56.

5 R. Bellour, L'Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris 1990; L’Entre-images 2, Mots, Images.
Paris 1999.
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obrazem v zrcadle. Tento zrcadlovy zibér je zdkladnim obrazem filmu a v urcitém smys-
lu se poji s mozZnosti figury zdbér/protizdbér, kterd tvoii zdkladni strukturu divdckého
nastaveni. Situace zdbér/protizdabér vidy vede k divdkovi. Douglas velmi inteligentné
dotyény moment filmu pfejimd a pokousi se jej zrekonstruovat v prostoru krychle, jez
vymezuje prostor instalace, a znovuvytvofit efekt zdbé&ru/protizdbéru. Protizdbér ve filmu
ve skutecnosti neni, je jen naznaden situaci zabér/protizdbér prostfednictvim zrcadla.
Msme zde tedy dal¥i reflexi filmu jakozto zrcadla — jak jej teoreticky popsal Jean-Louis
Baudry a Christian Metz —, kterd je pfenesena a rekonstruovdna v prostoru, kde neusta-
le piechdzite od jednoho obrazu k dal§imu. Ocitdme se uprostied nového filmové-teore-
tického prostoru.

Dal¥i dilem Douglase Gordona je FEATURE FILM, ve kterém tviirce prepracovavd Hitch-
cockovo VERTIGO tak, Ze obrazy tohoto filmu nahrazuje zdbéry téla dirigenta dirigujiciho
orchestrdln{ realizaci hudebnf partitury VERTIGA.” Timto zplisobem Gordon pro dividka
vytvaii velmi zvld$tni novy film. Na jedné strané se ze zvuku vynofuji vzpominky, pro-
stiednictvim kterych rekonstruujeme sviij vlastni zdZitek z Hitchcockova filmu, a na dru-
hé strané tu je nyné&j3i fyzickd p¥itomnost dirigenta. Douglas Gordon tak vytvofil obdivu-
hodné dilo zaloZené na principu stfihové skladby a prechod mezi zdbéry. Je diileZité
pfipomenout, 7e FEATURE FILM bylo moZné v jeho formé instalace rozlozit do dvou mist-
nosti s projekei pravého Hitchcockova VERTIGA v jedné z nich. To je kombinace, kterd
divdka vskutku vyvddi z jeho ptivodniho mista.

Na jedné strané mdme tedy umélce, jako jsou Pipilotti Rist a Dough Aitken, ktefi nepo-
uzivaji prvkd filmové kultury, ale jednoduse svymi vlastnimi prostiedky vytvireji to, co jd
bych nazval jakymsi novym filmem. Na druhé strané tfeba dila Douglase Gordona herou
prvky z filmovych dé&jin a filmovych struktur a prepracovdvaji je v novém prostoru, takze
vznikd néco, co lze nazvat novym filmem vytvorfenym ze starého. Jak mame v téchto no-
vych formdch a novych pozicich nazyvat sami sebe? Divdky, navstévniky, chodei?

Anette W. Balkema — Henk Slager: Moznd bychom si mohli fikat potdpéci (immer-
sors), protoze se do téchto novych filmickych instalacich svym zptisobem fyzicky vnoru-
jeme (tmmerse).

Raymond Bellour: To je dilleZitd pozndmka. Jsme prostifednictvim téchto instalaci ve-
deni k tomu, abychom o filmu samotném uvaZovali jako o instalaci, kterd nahrazuje jiny
druh instalace, jenz se z mnoha riznych divod@ ndhle objevil na konci devatendctého
stoleti. Tato filmov4 instalace, film jako instalace, méla po celé dvacaté stoleti enormni
tispéch, ale nesmime zapominat, Ze tomu viemu piedchdzely rtizné typy instalaci ve sto-
leti devatendctém, od fantasmagorii Etienna Robertsona” na konci osmndctého stoleti

6) Jednd se o Jamese Conlona, dirigenta PaiiZské opery; autorem hudby je Bernard Herrmann. Cely projekt
byl publikovén také jako sestava cd-nahrdvky Herrmannovy hudby, Gordonova uméleckého videozdzna-
mu Conlonova dirigovani a knihy s dvéma Bellourovymi eseji o Gordonové dile (srov. Douglas Gordon,
Feature Film. A Book by Douglas Gordon. London 1999).

7) Fantasmagorie Etienne Gasparda Roberta znimého jako Robertsona (1764 — 1837) byly strasidelnymi
projekcemi z vylepSené laterny magiky.
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k Daguerreové diordmé a ddl, po celé devatendcté stoleti. Takovéto instalace pfipravo-
valy odligné typy divdkd a film nepochybné prisel jakoZto jejich mimorddny ndstupce.
Navzdory drobnym obménam zistal film po celé jedno stoleti viceméné beze zmény,
nebo piinejmensim prvni polovinu stoleti, vezmeme-li v tivahu vznik a rozvoj televize.
A to, co se objevuje nyni, znamend neusltdlé pretvdfeni staré instalace zvané film novy-
mi prostiedky. Co kupiikladu udélal Bill Viola ve své vynikajici instalaci s ndzvem
SLOWLY TURNING NARRATIVE? Je to instalace zasazend do obdélnikové mistnosti, rozdé-
lené na dvé ¢asti obrovskym otdcejicim se panelem s projekénim pldtnem na jedné stra-
né a zrcadlem na druhé strané. Z kazdé strany mistnosti se promitaji dva rizné typy
obrazii. Na jedné strané se objevuje muz, ktery hledi viceméné do kamery a na divdka.
Z. druhé strany se promitaji rozli¢né obrazy ze svéta: katastrofy, pfirodni Zivly, riizné udé-
losti kazdodenniho Zivota atd. Jak se tato struktura v mistnosti pomalu otd¢i, obrazy se
ze strany na stranu méni a my v dasledku toho vidime celou mistnost, jak se odrdzi ve
strané se zrcadlem, a své vlastni télo divdka, jak se zrcadlem obiha dokola. Tento prostor
tudiZ predstavuje dokonalou reduplikaci vSech moZnych pozic, které divdk miiZe zau-
jmout jakoZto nehybny bod v kiesle kinosdlu — tyto pozice viak zakousime v jakési struk-
turné pohyblivé situaci. V tom je ndzev ,.Slowly Turning Narrative® nddherny, protoze
roz$ifuje béiné pouto, které nds poji s obvyklou narativni situaci pfi instalaci bézného
filmu a zcela origindlnim zptisobem je prizpisobuje jedné specifické chvili, tj. ¢asu této
jednotlivé instalace.

Mohli bychom tuto novou situaci nazvat rozSifenym filmem (expanded cinema) jako
Gene Youngblood pred tiiceti lety. V tu dobu rozgiteny film jesté ani neexistoval. Video
bylo teprve na vzestupu a novy typ projekce prostrednictvim videa pfedstavoval v sedm-
desatych letech zkusenost, kterd se jen matné rysovala. Youngbloodtv Rozsifeny film®
byl tedy prorockym ndzvem. Je zajimavé, Ze nyni, kdyZ jsme svédky extenze rozsite-
ného filmu, je velice obtizné Fict, co film presné je. Lze odpovédét jen ve velmi tzkém
smyslu, budeme-li pfedpokladat, Ze film ztstal stejnym systémem, jakym byl po celé
stoleti.

Anette W. Balkema — Henk Slager: Je ziejmé, Ze filmovy obraz hraje ve svété vytvar-
ného uméni dilezitou roli. MiiZe byt divodem jeho schopnost nabidnout novy prostor re-
prezentace, tj. prostor, ktery vyzZaduje soustfedéni na zkuSenost trvani, jak fikd Gilles
Deleuze? Nebo je divodil vie?

Raymond Bellour: Prvni tendence toho, o ¢em se bavime, vznikaji samoziejmé na
zacdtku padesdtych let s prudkym ndstupem televize. Proto byla po téméf dvacet let
vétSina videoartu predevsim reflexi a prepracovdnim aéinku televiznich obrazi a te-
levizni situace.” Pokud se snaZime uvaZovat v terminech pfi¢in, zdd se mi, Ze dru-
hy krok byl jasné u¢inén ndstupem pocitace. Spojeni televize a poéitace predstavu-
je moZnost prakticky zménit veskeré konkrétni situace a viechno to, co je pro paméf

8) Srov. Gene Youngblood, Expanded Cinema. New York 1970.
9) Poéitky videoartu jsou obvykle datoviny pfiblizné rokem 1963, kdy predstavili své prvni experimenty
s televizi Nam June Paik a Wolf Vostell.
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teoreticky mozné. ZkuSenost s pocéitadem a sama existence interaktivity oteviely zcela
novy prostor.

Filmem pfedstavujicim vyznamny projev této moznosti je SMOKING/NO SMOKING z roku
1993 od Alaina Resnaise. Vychdzi z pfedlohy anglického dramatika Alana Ayckbourna.
Ayckbourn napsal fadu kratkych her, které jsou strukturné propojené, takZe na sebe vza-
jemné puisobi a spole¢né vytvireji jakousi globdlni, rozéitenou podivanou. Resnais se
z tohoto materidlu rozhodl vystavét dva filmy, prvni nazval Smoking, druhy No Smoking.
Dé&j za¢ind v obou filmem stejnou scénou, ve které se zena rozhoduje, zda koufit, ¢i
nekoufit. Tento moment tvori zaddtek jakéhosi poéitacové rozvétveného systému, jenz
v kazdém filmu vede k Sesti moinym zdpletkdm, které jsou uspofdddny posloupné.
Dohromady tedy mame dvandct zapletek pro jednu situaci, zaloZzenou na principu digi-
tdlntho rozcesti ano-ne. Pro divdka jsou to dva filmy, promitané ve dvou riznych kinech.
Musite si vybrat, zda piijdete do jednoho, nebo do druhého, coz je jakdsi metafora inter-
aktivni situace. ProtoZe zde chybi jakékoli jednozna¢né pokyny, napodobuje tato struk-
tura de facto interaktivni situaci pred poéitad¢em. Samotnd existence poéitace je pro film
SMOKING/NO SMOKING zcela uréujici. Pred dvaceti lety by byl nemyslitelny. Z hlediska
filmu bych fekl, Ze s ohledem na zpiisob mysleni a konstrukce divdcké situace je zalo-
Zen na principu jakési repliky pocitace.

Je zfejmé, Ze v soudasnosti Zijeme ve svété videa, televize a pocitacovych stroji. Rizné
roviny lidské zkugenosti spojené s divanim se, spole¢né s piibéhem kultury uplynulych
deseti stoleti postupné dobyvaji rizné typy prostoru: knihu, divadlo, malifstvi, sochai-
stvi. VEechny tyto rfizné druhy vizudlni zkuSenosti splynou do jedné abstraktnf skiinky.
kterou nepochybné predstavuje poéitaé, a nahradi veskeré vztahy, které jsme kdy s obra-
zem méli. Za¢indme chdpat, Ze divdcké zkuSenosti muzea ¢i kina, které byvaly oddéle-
né, vstoupily do procesu miSeni. To vie, jak se zdd, sméfuje k pocitaci.

Teoreticky vzato zastupuje poéitad to, o ¢em Leibniz uvazoval jako o ,,monadologii®.
To mtiZe plsobit jako oslnivé a intelektudlné zajimavé tvrzeni, retrospektivné proroc-
kd mySlenka, ale nikam ddl nds to neposune. MoZnd to je vSak ¢dsteCné piic¢inou zd-

' T¥eba je

jmu, ktery o Leibnize projevil Deleuze ve své knize Zdahyb. Leibniz a baroko.
existence zdhybu, tohoto nového zptisobu mysleni o Leibnizové kouzelné komnaté,
kterd v monadologii obsahuje veSkeré obrazy svéta, diisledkem nartistajiciho vlivu po-

Citace.

Anette W. Balkema — Henk Slager: Mohou byt klasické kategorie moderniho uméni
a/nebo jeho postupy a vyznam hodnot jako forma, vyvdZenost, barva, svétlo, povrch, iko-
nografickd ucelenost, reprezentace a identifikace preneseny i do video a media artu?
Pokud ne, jaké pojmy potfebujeme, abychom mohli tuto novou oblast zmapovat?

Raymond Bellour: To je ve skutecnosti otdzka, se kterou se potykam, kdyz pisu.
Provadét popis pohyblivého obrazu v klasickych pojmech je vidy obtizné. Byl to vlastné
uz problém ve vyvoji d&jin malifstvi. V maliFstvi je nicméné snazsi nalézt jazyk, ktery
odpovidd realité obrazu. Nyni, kdyZ mdme co do ¢inéni s pohyblivym obrazem, je to

10) Gilles Deleuze, Le pli: Leibniz et le baroque. Paris 1988,
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mnohem sloZitéjsi, protoZe text filmu je takiikajic necitovatelny. Jednou jsem to popsal
jako ,,nedosazitelny text* (le texte introuvable)."" Filmovy zdbhér nelze na papite citovat.
U analogového obrazu existuje ale pfinejmen3im moZnost jej evokovat. Kdyz jsem zaéal
psdt o videu, stédle Castéji jsem nardZel na problém, jak popsat, co se déje na video-
paskdch a hlavné v instalacich. Vybavuji si napfiklad, jak jsem se v textu nazvaném
La chambre' pokousel popsat SLOWLY TURNING NARRATIVE a uvédomoval si, Ze hleddm
svd slova prostfednictvim prondsledovani obrazi.

Nevim tedy, jsou-li problémem kategorie nebo pojmy. Pochybuji, Ze néjaké nové termi-
ny, stejné fixni jako terminy staré, jako nap¥. chiaroscuro, které uplatiiujeme pro popis
malby, se zde mohou osvédéit, nebof obraz ma nyni moznost neustdlého pohybu, trans-
formace a pretvireni. U takovychto terminii je mozné striktné technické zhodnocenti, kde
se fikaji takové véci jako: ,,Obraz tvoii dvacet tisic pixelli ¢ervené a Sest tisic pixeld zlu-

L

té.” (Mohl bych fici i néco jiného). Mezi piisné technickou definici a percepéni situaci
nartistd ¢im dal vétsi propast. Kdybych vdm sdélil ddaje o pixelech, neméli byste sebe-
mensi piedstavu o tom, jak to vypadd. Ale kdybych rekl zptisobem vice odpovidajicim
percepci napiiklad ,.toto je stél®, metaforicky byste tomu rozuméli. Skuteény obraz je
mezi témito dvéma zplsoby feci a zddny jazyk jej nedokdze vyjadrit."”’ Proto je reflexe
uméni skutedné obtiznd. Doslova se honite za obrazem. Je to nicméné zajimavé, kdyz
uvazite, ze takovyto stav vlastné pfipomind situaci divdka. Mluvil jsem jiz o situaci, kdy
se ocitdte uprostied instalace Douga Aitkena jakoito pohyblivy divdk, ktery neustdle
ztraci obrazy. Sledujete obrazy, ale musite si sou¢asné pamatovat, co se odehralo na pro-
jekénich plochdch ze zadatku instalace. Jste ztracenym divdkem, ktery nemad pfilis dale-
ko od situace specialisty, ktery je ztracen v kontextu terminologie. Moznd vam priipada,
ze odpovédét na vasi otdzku popisem situace pordazky a neschopnosti, jak to ¢inim j4, je
piili§ snadné. Nékdo jiny moznd prinese fadu dobrych pojmu, které tuto oblast nové
uspotddaji. J4 nicméné o této moznosti pochybuji.

Anette W. Balkema — Henk Slager: MiiZeme fici, Ze francouzskd povéle¢nd filmovd
teorie klade diraz na kritickou reflexi kartezianského optického rezimu. Jaky je vas teo-
reticky postoj?

Raymond Bellour: Na samém zacdtku své préce jsem se snazil konstruovat segmenty
a subsegmenty a rozliSovat jednotlivé zdbéry, abych prostiednictvim analyzy prevdzné
americkych filmi porozumél klasickému filmu. Jako zdkladni vychodiska a zdroj teo-
retickych ndstrojd jsem vyuZival sémiologii a psychoanalyzu. Postupné jsem ovSem zjis-
til, Ze jsou tyto ndstroje nedostatec¢né, a to diky setkdni s novymi obrazy obecné a kon-
krétné s novymi spojenimi mezi obrazy, na zdkladé zkuSenosti, kterou jsem nazval

11) R. Bellour, Le texte introuvable. ,,Ca* 1975, &. 7 —8,s. 19— 27. Pfetidténo in: R. Bellour, L ana-
Iyse du film. Paris 1979, s. 35 — 41. Anglicky preklad: The Unnattainable Text. In: R. Bellour,
The Analysis of Film. Bloomington 2000, s. 21 — 27.

12) R. Bellour, La chambre (fragment, a propos de Bill Viola) (catalogue). In: Cinquiéme semaine inter-
nattonale de vidéo, 29 oct. — 6 nov. 1993, s. 85 — 89.

13) K tématu videoartu jako sféry nepopsatelnych obrazil srov. R. Bellour — Elisabeth Lyon (eds.),
Unspeakable Images, ,,Camera Obscura® 1991, ¢. 24.
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.»1’entre-images®. PovaZuji ony dvé knihy, které nakonec na toto téma vysly, za teoretic-
ky mnohem méné zavriené a presné, nez byly napiiklad mé analyzy Hitchcockovych fil-
mi."" Pojmy jsou popisnéjii a méné formélni, jako by povaha a enigmaticky rozmér téch-
to pfechodnych a smiSenych objektd, kterym jsem se snazil porozumét, svym zptisobem
pohibila moznost pfisnych deskriptivnich a interpretativnich konceptualizaci, jaké na-
bizela sémiologie a psychoanalytickd teorie.

Disledkem toho, Ze nasi zkuSenost rozsitilo video, byl pro L'Entre-images tikol vydobyt
nové prostiedky konceptualizace, jez by byly nezdvislé na klasickych ndstrojich sé-
miologie. V tomto po¢inani jsem byl hluboce ovlivnén filosofickymi pracemi Gillesa De-
leuze. Soucasné jsem pracoval s experimentdlni a kognitivni psychologii, jeZ se vénuje
Zivotnim podminkdm ditéte, jako je napfiiklad kniha Daniela Sterna The Interpersonal
World of the Infant,"” jez zkoumd nové roviny subjektivni zkuSenosti a nabizi komple-
mentdrni pohled vzhledem k psychoanalyze a jejimu starému strukturnimu modelu.
Takto jsem se pokouSel vytvorit novou smés ze viech zkuSenosti, kterymi jsem procha-
zel. ,,Llentre-images™ piedstavuje roztaveni starych teoretickych ndstroji. Nic jiz neby-
lo nikdy tak spolehlivé jako v ¢asech filmu a s nim spojenych klasickych teoretickych
nastroji. Lze tedy Fici, Ze smiSend média vedla ke smifenym mozZnostem konceptuali-
zace. Nové typy konceptualizace oviem nejsou pro abstrakini mysl tak pfesné a uspo-
kojujici jako stard teorie. Je nasnadé, Ze v obecné roviné srozumitelnosti strukturalismu
&1 Metzova psani o filmu ndstroje pro chdpédni posunu nového obrazu nenalezneme.
Tato situace vytvaif zavazek vrdtit se k filmu s ndstroji, které proménila zkuSenost s no-
vymi obrazy.

Je dilezité védét, ze Deleuze na konci svého Zivota pracoval na knize o virtudlnich obra-
zech a obecnéji o pojmu virtudlniho — coz mél byt jakysi treti dil jeho knih o filmu.
Nakonec jej nestihl dokonéit. Podafilo se zachrdnit jen nékolik stranek, které vysly pod
ndzvem L'Actuel et le virtuel jako doplnék nového vydani Dialogues (ve Flammarion),"
knihy, kterou Deleuze fadu let predtim sestavil s Claire Parnetovou.

Dnes uz hegemonickad teorie neexistuje. Ac¢koli se v nedavné dobé objevilo mnoho dii-
lezitych a preciznich praci, které souvisi s nastinénymi problémy, obecna teorie obrazu
se dosud nezformovala. Mozn4 vzejde od nékoho z takzvaného tretiho svéta, jehoZ mys-
leni se bude vyznadovat naprosto odlisnym pfistupem i piistupnosti. V zdpadnim své-
té jsou lidé hndni k tomu, aby byli ve svém stylu velmi osobni a posouvali hranice sub-
jektivity pfi psani stdle ddl. V tuto chvili jsou pro to ve Francii hlavné dva piiklady.
Jean-Louis Schefer v neddvné fadé knih Du monde et du movement des images, Ciné-
matographies a Images mobiles ddle rozviji, co zapoc¢al pred dvaceti lety svou vynikaji-
cif knihou L’Homme ordinaire du cinéma."” Jeho velmi zaifrovany, hddankovity a osob-
ni zpisob psani znemoZnuje, aby se z jeho dila vyvodil jakykoli teoreticky systém.

14) Srov. R. Bellour, L'analyse du film. Paris 1979; anglicky preklad: The Analysis of Film. Bloomington
2000.

15) Daniel Stern, The Interpersonal World of the Infant: A View from Psychoanalysis and Developmental
Psychology. New York 1985.

16) Gilles Deleuze — Claire Parnet, Dialogues. Paris 1996,

17) Jean-Louis Schefer, Du monde et du movement des images (Paris 1997); Cinématographies (Paris
1998); Images mobiles (Paris 1999); L 'Homme ordinaire du cinéma (Paris 1980).
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Dalsim piikladem je mlady deleuzovsky filosof Jean-Clet Martin, jenZ napsal iitlou
knizku s ndzvem Image virtuelle,'" kterd nabizi pfesvédéivou filosofickou reflexi obra-
z8, ale je opét velmi osobni, co se tyce psanf a posouvdni slov az k jejich nejhlub$im
metaforickym moznostem. Tyto knihy predstavuji ptisobivé pociny a je dillezité je oce-
nit a nechat se jimi vést. Nedd se ale Fict, Ze nabizeji ucelené ndstroje pro zobeciujici
a shrnujici teorii. Dokonce i Deleuzova filosofie, kterd je pro mé nejdilezitéjsi, posou-
vd moznost hldsat filosofické systémy az ke krajni formé nejistoty. Napiiklad posledni
text, ktery Deleuze napsal, se znovu vénuje Spinozovi a nazyvd se T7i etiky — byl vyddn
ve svazku Critique et clinique.” Je to skvostny text o tfech typech etiky ve Spinozové
dile, ale vyzdvihuje vice nez kdy jindy enigmatické piekryvani filosofie a literatury.
Tento text by mimochodem mohl byt dilleZity i pro obraz, nebof se tu hovoii o obraze
jako o svétle. Kdy? jej étete, ptivede vés k tém nejproblematiétéj$im bodiim zkusenosti
myslent, ale nenf tu uz ani ndznak néjaké zaklddajici teorie ¢i dalstho vychodiska. Moz-
nd je novou teorif to, Ze jiz zddnd obecnd a ucelend teorie o obraze neexistuje.

Pielozil Jakub Kuédera

Pielozeno z anglického origindlu: Raymond B e llo ur, Challenging Cinema.
In: Anette W. Balkema — Henk Slager (eds.), Screen-Based Art.
Lier en Boog, Series of Philosophy of Art and Art Theory. Volume 15.
Rodopi B. V., Amsterdam 2000, s. 35 — 43.

Citované filmy a dila z oblasti media artu:

Electric Earth (Doug Aitken, 1999), Feature Film (Douglas Gordon, 1999), Immemory (Chris Marker, 1997),
Level Five (Chris Marker, 1997), Némecko v roce 90 devét nula (Allemange 90 neuf zero; Jean-Luc Godard,
1991), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1963), Sila slova (Puissance
de la parole; Jean-Luc Godard, 1988), Slowly Turning Narrative (Bill Viola, 1993), Smoking/No Smoking
(Alain Resnais, 1993), Suburb Brain (Pipilotti Rista, 1999), Tady a jinde (Ici et ailleurs; Jean-Lue Godard,
1974), Taxikd# (Taxi Driver; Martin Scorsese, 1976), Through a Looking Glass (Douglas Gordon, 1999),
Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958).

18) Jean-Clet M artin, Image virtuelle. Paris 1996.
19) Gilles Deleuze, Critique et clinique. Paris 1993.

99







ILUMINACE

Rocnik 14, 2002, ¢. 1 (45)

Edice a materidly

Némecka dohoda o budouenosti
kinematografie protektoratu

Dohodu o budouci tpravé filmovych zdleZitosti v Protektordtu Cechy a Morava, kterou 17. &er-
vence 1942 podepsali zdstupce fiSského ministra lidové osvéty a propagandy, stdtni tajemnik
Leopold Gutterer a zdstupce Uiadu fi¥ského protektora, stdtni tajemnik Karl Hermann Frank, je
tfeba vnimat v $iréim kontextu ff¥ské filmové politiky. Na jeji vznik mély vliv pravdépodobné pre-
devsim dva faktory: na jedné strané postupujici reorganizace némeckého filmového primyslu,”
v jejimz diisledku vzrostla potfeba zpiehlednéni vztaht a kompetenci mezi berlinskym centrem
a protektordtnimi ufady, na druhé strané pak dokonéeni procesu ovlddnuti deského filmového
priimyslu okupaéni moci. K tomu doglo na jafe 1942” a je samoziejmé, Ze nastala potfeba jasné-
ho rozdéleni pravomoci a napldnovédni dal$iho vyvoje v této oblasti.

1) Vynosem iiiského ministra osvéty a propagandy Josepha Goebbelse z 28. tinora 1942 doslo k rozsdhlé
reorganizaci ii$ského filmu. Byla ustavena centralni zastfeSujici organizace Ufa-Film (Ufi) GmbH, kte-
rd prevzala vedeni produkénich a technickych filmovych spoleénosti Bavaria-Film GmbH, Berlin-Film
GmbH, Terra-Filmkunst GmbH, Tobis-Filmkunst GmbH, Ufa-Filmkunst GmbH, Wien-Film GmbH,
Deutsche Zeichenfilm GmbH a Prag-Fil;n AG. Do této doby zastiesujici, nezavisld funkce fidského pové-
fence pro némecky filmovy priimysl (Reichsauftrager fiir die deutsche Filmwirtschaft) Maxe Winklera
zhistala zachovina, pfibyla viak centrdla pro dramaturgické a umélecké vedeni Rigsk filmové intendan-
ce (Reichsfilmintendanz). Centralizovdna v rdmci Ufi byla také distribuce filmii v figi. Tento reorgani-
zaéni proces mél bezprostredni vliv na postaveni, strukturu a pravomoci filmové vyroby v protektordtu.
Organizaéni smlouva Ufi s Prag-Filmem z 29. ¢ervna 1942 zpfehlednila a predeviim zesilila vliv Ufi na
Prag-Film, a tedy i na podstatnou ¢dst vyrobni a distribuéni infrastruktury v protektoratu, kterd se tim
zacala vymykat vliva kulturné-politického oddéleni URP. Viz vynos ¥ského ministra lidové osvéty
a propagandy ke zvySeni vykonnosti némeckého filmového déni, Berlin 28. dinora 1942; BAB, fond
R 109 I (Ufa/Ufi)/ 3352; téz NFA, fond Prag-Film (nezpracovano). Déle srov. organiza¢ni smlouvu Ufi
s Prag-Filmem z 29. ¢ervna 1942 ,,Obecné obchodni pokyny Ufa-Filmu GmbH Berlin pro Prag-Film AG
Praha®, BAB, fond R 2 (RFM)/ 4835, fol. 68 — 74.

2) Po nastoleni protektordtu vznikla p¥i kulturné-politickém oddéleni URP filmové skupina, kterd zadala
pod vedenim Hermanna Glessgena realizovat pronikavé zdsahy do ¢eské kinematografie a vytvdret no-
vou strukturu filmové vyroby a exploatace filmi na dzemi protektordtu. V ervenci 1939 vznikl arizac-
ni dfad (Treuhandstelle), ktery dosazoval sprdvee vérné ruky (treuhiindery) do arizovanych filmovych
podnikd. V zaii 1939 byl ziizen cenzurni orgdn Filmovd zkuSebna (Filmpriifstelle), kterd pfevzala
z kompetence ministerstva vnitra filmovou cenzuru. V fjnu 1940 byl pokus sloiek ceské kinemato-
grafie o vytvofeni autonomnf organizace vyuzit k zalozeni Ceskomoravského filmového tstiedi (CMFU)
kontrolovaného okupanty. Filmy smély distribuovat pouze Lucernafilm, Nationalfilm a nové vznikly
Kosmosfilm. Pravo vyrdbét ¢eské celavec¢erni hrané filmy ziistalo jen Havlovu Lucernafilmu a Feixovu
Nationalfilmu. V dubnu 1940 prodal Milos Havel pod nitlakem 51 % akeif spolenosti A-B, kterd vlast-
nila barrandovské ateliéry, o rok pozdéji pak také sviij zbytkovy podil v této spolecnosti, V inoru 1942
byly hostivaiské ateliéry odkoupeny ndstupcem A-B, spoleénosti Prag-Film, zaloZenou v listopadu 1941.
Ateliéry Foja prodala majitelka BoZena Foistovd pod ekonomickym natlakem monopolizujicimu se Prag-
-Filmu v bieznu 1942. V téZe dobé prodal pod natlakem své zlinské ateliéry némecké strané také Tom4s
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O poddtcich jedndni v této véci se bohuZel nedochovalo mnoho informaci. P¥imo v protokolu do-
hody se dozviddme, Ze byla uzaviena na zdkladé ujedndni z ¥jna a listopadu 1941 a kvétna 1942,
Je tedy jisté, Ze o jeji existenci bylo rozhodovdno jiz nejméné devét mésicti pred jejim podpisem.
Tato skutetnost poukazuje na dileZitost dohody. Jeji zdvainost potvrzuje také povilecné svédec-
tvi pravnika berlinského tstiedi Gunthera Dahlgriina” u¢inéné v ramei likvidace Ufi, z néhoz vy-
plyvd, Ze jedndni berlinské a protektordtni strany v 1ét¢ 1942 ukonéend danou dohodou byla pro
dalsf rozdéleni kompetenci i z pravniho hlediska zcela klicov4.

Dohoda o budoucf tpravé filmovych zdleZzitosti v protektordtu ze 17. éervence 1942 netvoii kom-
plexni koncepei protektoratni kinematografie, jeji obsah fesi spiZe sporné body a oblasti, v nichz
se kompetence FiSskych a protektordtnich dfadf prolinaly. Pfes svou stru¢nost viak poddvd sveé-
dectvi o zdkladnich postojich vii¢i vétSiné oblasti protektordtni kinematografie.

Bezpochyby nejdilezit&jsi édsti dohody je bod &islo 1, zabyvajici se vyrobou éeskyeh hranyeh fil-
m, ktery dokazuje plény okupantfi na postupnou likvidaci &eské kinematografie. Ceskd povaled-
nd filmové historickd literatura existenci planu na systematické odbourani vyroby ¢eského filmu
stejné jako i jiné body dohody ¢asto zmifiuje, ale tento pldn dosud nebyl doloZen pramenné, pii-
padné se odvozoval z obecné&jgich dokumentdl o kulturni politice okupantfi. Teprve text editované
dohody o tipravé filmovych zdleZitosti v protektordtu planovanou likvidaci skute¢né potvrzuje.

V této &dsti ujedndni je ddle jasn& definovdn vliv Ufadu iSského protektora a Ri¥ského mi-
nisterstva lidové osvéty a propagandy na ¢eskou kinematografii. Rfésk}? protektor podle téchto
rozhodnuti vykonavd pfimy, nikoliv v8ak svrchovany dozor nad vyrobou ¢eskych filmti, minister-
stvo lidové osvéty a propagandy pak dozor (s vyjimkou piipadi odstavce b/) svrchovany, aviak
zprostiedkovany autonomni schvalovaci pravomoci protektora. Z dohody se dozviddme také
o neuskute¢nénych pldnech na reorganizaci-a monopolizaci ¢eské filmové produkce. K tomuto
tématu zatim bohuZel vice materidli nemdme.

Druhy a tieti bod dohody se tyka existence spole¢nosti Prag-Film, kterd jako ndstupce spolec-
nosti A-B pod némeckym vedenim centralizovala do svych rukou ateliérové a viibec vyrobni zi-
zemi na tzemf protektordtu. Zvlastni postaveni této firmy bylo ddno tim, Ze jako obchodni spo-
le¢nost se sidlem na tizemi protektordtu sice podléhala protektordtnim zdkontim a spravé, na
druhou stranu v3ak, jako dcefinnd spole¢nost fidského koncernu Ufi, spadala pod piimé vede-
ni berlinské centrily filmové vyroby, ¢imz oslabovala pole plisobnosti tfednikii kulturné-poli-
tického oddélent Uradu ¥&ského protektora. Ten mohl nadle prostiednictvim CMFU kontrolo-
val pouze persondlni zdleZitosti téch zaméstnanc Prag-Filmu, kteif byli protektordtnimi
ob¢any. Skutec¢nost, Ze Prag-Film ziskal postupné do svych struktur nejen viechny prazské ate-
liéry, ale prostfednictvim své dcefinné spoleénosti Elektafilm také podstatny podil na distribu-
ci na tzemfi protektorstu (viz niZe), limitovala moznost kontroly ze strany Utadu #ského pro-
tektora do té miry, Ze mezi obéma centralnimi tfady, prazskym a berlinskym, vznikalo napéti
a rivalita.” Text této dohody mezi obéma stranami byl zfetelnym dokladem viile tento problém

2) Bafa. Okupa¢ni sprdva tak do jara 1942 kontrolovala viechny vyznamné subjekty filmového priimyslu
na uzemi protektordtu. Srov. Glessgenova koncepce némecké filmové politiky v protektoritu z roku
1939; SUA, fond URP 109 - 12 - 112.

3) Dopis Dr. Gunthera Dahlgriina spoleénosti Ufa-Film, Treuhandwaltung britische Zone z 28. tinora
1952, v némz odpovidd na otazky ve véci organizadni smlouvy Ufi s Prag-Filmem, distribuénich vztahi
Prag-Filmu s Ufou, resp. DFV, a autorskych prdv na filmy Prag-Filmu; BAB, fond R 109 1 (Ufa/Ufi)/
3266.

4) Rivalitu zejména ze strany Utadu figského protektora dosvédéuje ve svém svédectvi také Gunther Dahl-
griin. TamtéZ. O nepiekonané trpkosti némeckych protektordtnich drednikl vi¢i rozhodnutim berlin-
ského dstredi svédéi déle napf. zprdva z jedndn{ 3. prosince 1943 ve véci nedostatku terminfi v ateliérech
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fesit. V dohodé& byla potvrzena svrchovanost berlinskych dfadii ve véci schvalovani scéndii
Prag-Filmu, sou¢innost s protektordtnimi tifedniky se pfedpoklddala jen v piipadé vztahu nd-
métu k tizemi protektordtu. Korespondence mezi if§skym protektorem Kurtem Daluegem a stét-
nfm tajemnikem Ri%ského ministerstva lidové osvéty a propagandy Leopoldem Guttererem po
podepsdni smlouvy z Eervence az srpna 1942 ukazuje, jak jemné nuance ve znéni dohody byly
podrobné diskutovény a jasné definovany. Obé strany se tak pravdépodobné pokousely predvi-
dat dal&f mo7né spory a zdroven obhdjit co nejvéti rozhodovaci pravomoci pro sviij tifad.
Jakoby mimo koncepei dohody piisobi jeji bod, zabyvajici se odvoldnim treuhindera spole¢nosti
A-B a prvniho feditele Prag-Filmu Karla Schulze.” Od zagdtku roku 1942 se kolem jeho osoby
zacala zvedat vina nevole predeviim ze strany Utadu figského protektora, a to nejen kvili jeho
tidajné nezvladnuté roli feditele produkéni spole¢nosti, ale také pro mnozici se pijdcké aféry,
uddni ve véei Schulzovych urdzek predstaviteldl protektordtni spravy a pfedev$im vyzrazovani in-
formaci o budouci dohodé mezi #skym protektorem a $skym ministrem lidové osvéty a propa-
gandy Cechfim s cilem zastragit je.” Schulz mél viak dobré vztahy s berlinskym dstfedim, prede-
v&fm s nékterymi lidmi z kanceldfe Maxe Winklera, kteif se jeho pozici zpoddtku snaZili brdnit.”
Gunther Dahlgriin ve svém povileéném svédectvi® naznacuje, Ze aféry Karla Schulze bylo v jed-
ndnich mezi Uradem #iéského protektora a Ri¥skym ministerstvem lidové osvéty a propagandy
v 1ét& 1942 vyuzito k oslabeni pozice berlinské strany. Tomuto tvrzeni nasvédcuji dvé skutec-
nosti: jednak uz to, Ze piipad Schulz se dostal i do obsahu této dohody, zabyvajici se jinak spise
instituciondlnimi zéleZitostmi, a potom také prekvapivd skute¢nost, Ze Karl Schulz byl nako-
nec pies dohodu obou stran z funkce feditele Prag-Filmu odvoldn nec¢ekané 21. ¢ervence 1942,
tedy jiz étyfi dny po podpisu dohody. Plvodni diived odvoldni nahradilo obvinéni z ¢erného
obchodu, za ktery byl Karl Schulz nakonec v % v ¥jnu 1943 odsouzen k deviti mésictim véze-
ni. Na Schulziiv post byl dosazen pro obé strany velmi pfijatelny sudetsky Némec Josef Hein.
Zvldstni ¢asovd shoda podpisu dohody a nuceného odchodu Karla Schulze z funkce nabizi
nejednu hypotézu, napiiklad o déelovém vyuziti obvinéni nebo o domluvé obou stran obétovat
Karla Schulze apod. Z déivodu nedostatku dalsich pramennych informaci se o skute¢ném priibé-
hu ud4losti miizeme jen dohadovat.

pro filmy Prag-Filmu z dfivodu obsazenf &eskou produkei a produkei Bavarie a Terry: NFA, fond Prag-
-Film (nezpracovdno).

5) Karl Schulz (nar. 1895 ve Frathau v Dolnim Bavorsku, zem. 1983 v Berliné) studoval obchodni kolu
v Berling, pracoval jako tiednik v pojisfovné a posléze slouzil v armddé. Po vilce pracoval v oblasti fil-
mu, ve tiicatych letech vedl v Berliné vlastni spole¢nost Schulz-Wiillner GmbH, po jeji likvidaci se stal
vedoucim vyrobni skupiny firmy Tobis. Od kvétna 1939 vedl na Barrandové produkei filmu Bavarie
URSULA GEHT VORUBER. V &ervnu 1939 ho Fisky protektor jmenoval do funkce spravee éeskych filmo-
vych spoleénosti (Treuhiinder der tschechischen Filmgesellschaften). Schulz byl od roku 1932 ¢lenem
NSDAP, od roku 1939 také élenem SA v hodnosti sturmbannfiihrera. Schulziiv raketovy vzestup v pro-
tektordtu ndsledoval stejné rychly kariérnf pad v 1été roku 1942. Po vélce piisobil ve filmovém priimys-
lu a7 do roku 1957. Rozsudek v cause Schulz z 8. fijna 1943; SUA, fond URP 110 - 11 — 100. Dile srov.
Bogustaw D rewniak, Der deutsche Film 1938 — 1945. Ein Gesamtiiberblick. Droste Verlag, Diissel-
dorf 1987, s. 976.

6)  Srov. odfivodnéni odvolani feditele Schulze z 28. ledna 1942; SUA, fond URP 109 — 4 — 1443. Dile srov.
zprdvu Sicherheitsdienst RF SS Leitabschnitt Prag z 12. dnora 1942; tamtéz.

7) Srov. dalsi korespondenci v pfpadu . Schulz" mez Utadem #¥ského protektora a Winklerovou kanceld-
# (Dr. Bruno Pfennigem, ktery byl posléze v rdmci Schulzovy aféry sdm souzen) o odvoldni Karla Schul-
ze; tamtéz,

8) Dopis Dr. Gunthera Dahlgriina spole¢nosti Ufa-Film, Treuhandwaltung britische Zone z 28. tinora 1952;
BAB, fond R 109 I (Ufa/Ufi)/ 3266.
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Strohost étvrtého bodu dohody, ktery se zabyva rozsdhlou problematikou organizace centralizova-
né distribuce na tizemi protektordtu, ddvé zndt, Ze tato oblast nepatfila mezi sporné. Rozhodnuti
o reorganizaci distribu¢niho trhu v protektordtu totiz padlo v Berliné jiz nékolik mésict pred pod-
pisem dohody, a to pravdépodobné v soudinnosti s némeckymi protektordtnimi tifady. Nafizenim
Ufa-Filmu o distribuci némeckych filmfi na tizemi protektordtu z 12. dervna 1942” byla totiz kon-
stituovdna jeji nov struktura, kterd v podstaté odpovid4 distribuénimu modelu potvrzenému o piil
roku pozdé&ji podpisem dohody. Na valné hromadé Elektafilmu, konané az 29. ¢ervna 1942, byl
schvélen prevod akciového kapitdlu na Prag-Film, ktery se tak stal matefskou spolecnosti Elek-
tafilmu, a ddle nov4 struktura filmové distribuce v protektordtu a pozastaveni ¢innosti deefinné
spolecnosti Slaviafilm.'” K 31. éervenci 1942 byla pod vlivem tohoto nafizen{ zruSena prazska fi-
lidlka spole¢nosti Tobis-Film. VSechny tyto zmény lze pfi¢ist na vrub jiZ zmihované reorganizaci
némeckého filmového priimyslu z dnora 1942." Diky témto rozhodnutim prodélal Elektafilm roz-
Kromé pievzeti zdzemi pro vyrobu hranych filmi projevovali nacisté samoziejmy zdjem také
o ovlddnuti propagandisticky nejzajimavéjsiho ndstroje, filmového tydeniku, jimz byla v Cesko-
slovensku konce tficdtych let Aktualita. Pivodné silné prodemokratické a protifasistické periodi-
kum se brzy po okupaci pod ndtlakem zménilo v tydenik poplatny novému rezimu. Pies zdsadni
zménu politické orientace Aktualitu neopustil jeji dlouholety Feditel a akciondi Karel Peceny,
ktery byl po vdlce pro svou spoluprdci s nacisty obvinén z kolaborace.” Rovnéz vyjmuti Aktuali-
ty ze struktur protektortni kinematografie a jeji pifimé podfizeni Deutsche Wochenschau bylo re-
akef na reorganizaci némeckého filmového priimyslu a odpovidalo postupiim, které Rigské minis-
terstvo lidové osvéty a propagandy uplatiiovalo i v dalsich stdtech okupované Evropy.

Sesty bod dohody se vénoval daliimu z podstatnych pilid filmového primyslu — kinfim. Nacisté
méli pochopitelny finanéni i propagandisticky zdjem na ovlddnuti co nejvétsiho poctu protektorat-
nich kin a v priibéhu nékolika let od za¢dtku okupace také disponovali vice neZ padesati procen-
ty sité kin. Jako hlavnich prostfedk{i pii jejich ziskdvani vyuzili arizace,” zdsahli do pravomoci
zemskych a okresnich tifadii ve véci udélovdni licenef ke kinfim a zdboru kin sokolskych a orel-
skych. Pravé sokolskd kina predstavovala velmi podstatny podil kinofikaéni sité,” takze byla pro
okupanty stejné zajimavd jako premiérovd kina v centrech velkych mést. V dohodé zminovany pldn
na ziizeni Ceskomoravské kinematografické spolenosti se uskuteenil hned v roce 1942. Spoleé-
nost pod némeckou spravou a vedenim obhospodarovala na 700 sokolskych a legiondiskych kin.
Kina orelskd provozoval po zastaveni &innosti Orla v roce 1942 zvlastni divérnik (Treuhinder
des beschlagnahmten Orel-Vermégens)."” Sprdva kinematografickych licenci, dodrzovdni hraciho
t4du a pravidel pro vefejné projekce spadala aZ do konce vilky do kompetence CMFU.

9) Nafizeni Ufa-Filmu o distribuci némeckych filmfi na tzemi protektordtu, 12. ¢ervna 1942; BAB, fond

R 109 I (Ufa/Ufi)/ 1712. '

10) Zapis z valné hromady Slaviafilmu z 29. &ervna 1942; BAB, fond R55 (RMVP)/ 498, fol. 300 — 316,
324 - 331. "

11) Vynos fisského ministra lidové osvéty a propagandy ke zvySeni vykonnosti némeckého filmového déni
z 28. tnora 1942; BAB, fond R 109 I (Ufa/Ufi)/ 3352; téz NFA, fond Prag-Film (nezpracovino).

12) Povile&na vypoveéd Karla Pe¢eného; SOA Praha, fond Mimorddny lidovy soud v Praze, LS XII 521/48.

13) Zevrubnéji se problematikou arizace kin ve své prdci zabyvd Petr Bendafik. Srov. Petr Bednafik,
Arizace &eské kinematografie 1938 — 1942. Diplomovi préice, katedra filmové védy FF UK, Praha 1999.

14) V roce 1937 ¢&inil podil na podil sokolskych biografti 45 % vSech kin. Srov. Jiti Hav el k a, Kronika fil-
mu 1898 — 1965. Filmovy ustav, Praha 1967, s. 104.

15) Jiti Havelka, Filmové hospoddrstvi v zemich Ceskych a na Slovensku 1939 ai 1945. CSFN, Praha
1946, s. 51.
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CMFU bylo zalozeno v ijnu 1940 (s d&innosti od 15. inora 1941) po vzoru Ri¥ské filmové komo-
ry (Reichsfilmkammer) jako dstiedni vykonny a kontrolni orgdn filmového priimyslu na tdzemi
protektordtu. Do jeho pravomoci patfila spréva filmové vyroby (registrace vyrobel i filmf, schva-
lovéani vyroby aj.), obchod s filmy, kina (licence, pravidla pro promitan{, hraci ¥4d aj.) a zamést-
nanecké otazky. CMFU vyddvalo zdvazné smémice, jimiz vytvdtelo novou strukturu filmoveho
podnikdni, bylo oprdvnéno k disciplindrnim fizenim a ¢lenstvi v ném bylo povinné." CMFU vy-
kondvalo svou ¢innost pod p¥fmym vedenim Utadu ¥éského protektora, jemuz bylo i spravné pod-
fizeno. Funkci predsedy CMFU zastdval v letech 1941 az 1943 Emil Sirotek, od roku 1943 pak
Frantisek Bldha.

Kromé& mnoha nepfiiznivych zdsahti pfinesla okupace ¢eskému filmu paradoxné také zvyseni
drovné filmové produkce. Prodluzovala se doba pfipravy a vyroby filmi, rostl jejich rozpocet,
tviirci se Casto priklanéli k zdvaznéjsi tematice atd. V roce 1939 byl na mezindrodnim filmovém
festivalu v Bendtkdch ocenén film TuLAK MAcoUN Ladislava Broma a o dva roky pozdéji jesté
NOCNI MOTYL Frantika Cépa, ktery se prosadil i v zahraniéni distribuci. ﬁspéchy deskych filma
na zahrani¢nich festivalech viak nekorespondovaly s politikou Goebbelsova ministerstva propa-
gandy usilujiciho o omezenf mezindrodniho vyznamu &eské kinematografie a perspektivné piimo
o jeji potlaceni. Stejné jako i¢ast na bendtském festivalu byl v roce 1942 zakdzan také treti roc-
nik Filmovych #ni ve Zlin&. Zd4 se, e dfivod tohoto zdkazu nespoéival ani tak v obavdch z mani-
festace deské kulturni vyspélosti jako spi%e v realizaci koncepéniho zdméru piivést ¢eskou kine-
matografii k zdniku.

Tereza Dvordkovd

Ediéni poznimka

Editované dokumenty pochazeji z nékolika zdroji. Text dohody, spolu s korespondenci mezi Kur-
tem Daluegem a Leopoldem Guttererem o piipravé dohody a pozménéni problematlckeho bodu 2
dohody se nachdzeji ve Stdtnim tstfednim archivu v Praze pod signaturou URP 114 — 13 - 8, fo-
lia 57 az 69. Dali verze dohody se dochovala téz v nezpracovaném fondu spolecnosti Prag-Film
ulozeném v Narodnim filmovém archivu. Tato verze se od ndmi editované lisi posléze pozméné-
nou variantou problematického bodu 2 o Prag-Filmu. K dohodé je ve fondu Prag-Filmu priloZe-
na korespondence spolec¢nosti Ufi s dalsimi subjekty (Ufa a DFV), kterd souvisi s bodem 4, tedy
distribucf na tzemi protektordtu. Text dohody spolu s opisy dopisti K. Daluegeho a L. Gutterera
z 20. a 29. ervence 1942 je dile obsazen téz ve fondu Mimoifddného lidového soudu ve Stdtnim
oblastnim archivu Praha pod signaturou LS XII 521/48, a to v &eském prekladu, ktery byl pofizen
v rdmei trestniho Fizenf proti Kurtu Daluegemu pravdépodobné v roce 1946; uchoval se oviem ve
spisu Karla Pec¢eného.

NaZe edice predkldda text dokumenti v piekladu, proto jsme upustili od fédné editorské techniky
fixujici viechny formdlni znaky dokumenti do pozndmkového apardtu. Nékteré grafické zvldst-
nosti dokumentii (podtrzent, proloZen{ znakil, ipravu textu na strance apod.) nicméné pfendsime,
naopak vypoustime réizné grafické ozdoby (napf.: —.—.—.—) uZivané k oddéleni specifickych &dsti

16) Stanovy, vyhlisky a smérnice, tykajici se CMFU. Karel K n a p, Prehled prdva filmového. Filmovy kuryr,
Praha 1945, s. 121 — 350.
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textu. Opravili jsme chybné& psané jméno Penceny na Peceny. S vyjimkou dokumentu ¢. 5 jde
vesmés o novodobé pieklady, které poridila Jitka Kucharova. V piipadé dokumentu ¢. 5, z néhoz
se v origindle dochoval pouze fragment, jsme vyuzili dochovaného bezprostfedné povilecného

prekladu.
T.D.al.K.

Fondy:
Bundesarchiv Berlin: fond R 109 I (Ufa/Ufi), R 2 (RFM), R55 (RMVP)

Ndrodni filmovy archiv Praha: fond Prag-Film (nezpracovano)
Stétnf tstfedni archiv Praha: fond URP
Stdtn{ oblastni archiv Praha: fond Mimo#ddny lidovy soud v Praze

Seznam zkratek:

BAB - Bundesarchiv Berlin

CMFU — Ceskomoravské filmové tstiedi

DFV — Deutsche Filmvertriebs-Gesellschaft (Némeckd distribuéni filmova spole¢nost)

NFA  — Ndrodni filmovy archiv Praha .

RFM  — Reichsfinanzministerium (Ri¥ské ministerstvo financf)

RMVP - Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda (Rigské ministerstvo
lidové osvéty a propagandy)

SOA —  Stdtni oblastni archiv Praha

SUA - Stétni dstiedni archiv Praha

Ufa —  Universum-Film A.G.

Ufi — Ufa-Film GmbH

URP - Utad fi%ského protektora
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NEMECK{( )
RISSKO-PROTEKTORATNI DOHODA
O FILMOVYCH ZALEZITOSTECH

Korespondence

OBSAH:

. Dopis statniho tajemnika L. Gutterera fiSskému protektoru K. Daluegovi (14. 6. 1942)
. Dopis figského protektora K. Daluega ministru J. Goebbelsovi (1. 7. 1942)

. Dohoda o budouci dpravé filmovych zdleZitosti v protektoratu (17. 7. 1942)

. Dopis statniho tajemnika L. Gutterera fiSskému protektoru K. Daluegovi (20. 7. 1942)
. Utednf ndvrh odpovédi Fi¥ského protektora K. Daluega (29. 7. 1942)

. Dopis fisského protektora K. Daluega stdtnimu tajemniku L. Guttererovi (31. 7. 1942)
. Dopis stdtniho tajemnika L. Gutterera ii¥skému protektoru K. Daluegovi (13. 8. 1942)
. Dopis fiského protektora K. Daluega stdtnimu tajemniku L. Guttererovi (21. 8. 1942)

O~ O = W~

1.
1942, 14. éerven, Berlin. — Dopis stdtniho tajemnika Leopolda Gutterera z Fisského minis-
terstva lidové osvéty a propagandy fisskému protektorovi Kurtu Daluegovi. Pisatel se v do-
pise dozaduje naplnéni dohod z Fijna a listopadu 1941 o uspordddni kinematografickych

zdleZitosti v protektordtu (pFevedeni feskych vyrobni a distribucnich aktivit na Fisské subjek-
ty, schvalovdni scéndric Prag-Filmu v Berliné) a zdtwodriuje naléhavost téchte opatien.

Opis!

Stdtni tajemnik Berlin, 14. ¢ervna 1942
RiSského ministerstva lidové osvéty a propagandy

oberstgruppenfiihrer SS a
generaloberst policie Daluege

Berlin NW 7
Unter den Linden 74

Véc: produkce ceskych filmi.

Vézeny piisludniku strany Daluege!
V fijnu a listopadu minulého roku byly mezi ii8skym protektorem a mym minister-

stvem uzavieny zasadni dohody o filmu v protektordtu, zvldsté ale o produkci ¢eskych
hranych filma.
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Podle té&chto ujedndni méla produkce ¢eskych hranych film probihat v jedné pro-
dukéni skupiné spole¢nosti Prag-Film AG, jiz vlastnime, poté, co ndm budou predem
intern{ sluZebnf cestou pfedloZeny scéndfe ke schvdleni. S timto povolenim by mél byt
zéroveii spojen zdsadni souhlas s exportem téchto filmi a povoleni k promitini v #i.

Dile bylo dohodnuto, 7e ¢eskd kina, desti filmovi distributofi a ¢esky tydenik Aktua-
lita by rovnéz mély byt prevedeny na ¥¥ské spolecnosti.

K uskuteénéni téchto zdsadnich dojedndni dodnes nedoslo. K jiz domluvenému roz-
hovoru mezi obergruppenfiihrerem Heydrichem a mnou, ktery mél provedeni téchto opa-
tteni urychlit, jiz bohuzel nedoglo.

Mezitim je vSak dprava téchto otdzek, zvlasté otdzek tykajicich se vyroby ¢eskych fil-
mii, stdle naléhavéjsi. S ohledem na napjatou hospodarskou situaci, snizené mnozstvi
materidlu a nedostatek odbornych sil neni sou¢asny stav ddle inosny.

Vyroba ceskych filmii probihd pies ¢eské soukromé osoby. ProtoZe jsou veskeré ces-
ké ateliéry v némeckych rukou, musi némecky nositel kontingentu pridélit témto soukro-
mym Geskym producentiim kontingent nezbytny pro jejich produkei (!). Cesti producen-
ti své filmy zhodnocuji pies ¢eského soukromého piijéovatele nejenom v protektoritu,
ale i exportem a v piipadé schvileni film dokonce na tzemi celé fise. Tim tedy poziva-
ji vétSich prdv neZ fiSskonémedti soukromi vyrobei, ktefi jsou jak zndmo nyni slouc¢eni
jako vedouef vyroby do spolecnosti BerlinFilm. Tento stav je tak neudrzitelny, Ze jej jiz
nelze odiivodnit ani internimi protektordtnimi politickymi divody.

Proto bych Vis chtél poprosit, abyste se témto otdzkdm zvlasté vénoval a natidil ne-
odkladné provedeni imluv z tehdej$i dohody.

Heil Hitler!
Vias podeps. Gutterer’

SUA, URP 114 — 13 — 8, fol. 69.

1) Preklad strojopisného opisu psaného po obou strandch listu formétu A 4.
- Ve spodnf ¢dsti druhého listu dopisu jsou étyfi pozndmky (¢islované od 2 do 5, prvni dvé strojopisné, druhé
dvé rukopisné) tykajicf se vyfizeni Guttererova dopisu:
»2/ Dolozka oberstgruppenfithrera z 17. 6. 42: panu stdtnimu tajemniku Frankovi, prosim o rozmluvu.
3/ Vedouer IV. odd. zaujal 24. 6. 42 v dolozce k dopisu stdtniho tajemnika Gutterera své stanovisko a na-
vrhl, aby zdstupce i3ského protektora stdtniho tajemnika Gutterera ve své odpovédi nejprve krdtce pozi-
dal o predloZeni dopisu obergruppenfiihrera Heydricha z 8. 5. 42 a zaujal krdtké stanovisko. Oberstgrup-
penfiihrer Daluege 25. 6. 42 s timto ndvrhem vyslovil souhlas. '
4/ Dolozka §la 26. 6. 42 zpét na IV. odd. '
5/ Odeslete k pripadu -Film-.**
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2.
1942, 1. ¢ervenec, Praha. — Dopis FiSského protektora Kurta Daluega Fisskému ministru
lidové osvéty a propagandy Josephu Goebbelsovi. Pisatel Zddd Goebbelse o zdsadni sou-
hlas s Heydrichovymi zdvéry formulovanymi v nezndmém dopise z 8. 5. 1945, aby mohl
zapocit s realizaci dohody.

Opis!

l:v{féski protektor v Protektordtu Cechy a Morava Praha, 1. ¢ervence 1942
povéreny spravou

Pan
iiSsky ministr Dr. Goebbels
Berlin W 8
Wilhelmplatz 8/9

Mily Dr. Goebbelsi!

Pan stdtni tajemnik Gutterer mé dopisem ze 14. 6. 42 prosi o proveden{ ujedndni z lis-
topadu 1941 stran produkce ¢eskych film s poukdzanim na to, Ze jiZ nedoslo k sjedna-
nému rozhovoru mezi nim a obergruppenfithrerem Heydrichem o otdzce provedeni
zasadnich dohod. Podle toho patrné pfisludnik strany Gutterer jesté nic nevi o dopisu
z 8. kvétna 1942, ktery byl adresovdn Vdm osobné, v némz obergruppenfiihrer Heydrich
podrobné uvadi zdsady fiSského protektora tykajici se kone¢né regulace ceské filmové
produkce. Reichsleiter Bormann a gauleiter Dr. Jury v souc¢asné dobé obdrzeli opis to-
hoto dopisu.

Pfirozené se rad ujmu zdvaznych ikolt filmové politiky. ProtoZe i dnes povazuji Heyd-
richtiv dopis z 8. kvétna za vhodny zdklad dalsiho jednani o téchto otdzkdch mezi Vasim
a mym ufadem, byl bych Vam s diky zavdzan, kdybyste mi nejprve sdélil sviij zdsadni
souhlas se zdvéry Heydrichova dopisu, aby mohlo byt na tomto zdkladé bezodkladné za-
pocato s dal§imi opatfenimi.

Heil Hitler! —
Vas podeps. Daluege

SUA, URP 114 — 13 - 8, fol. 68.
1) Pieklad strojopisného opisu psaného po jedné strané listu formditu A 4.
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3.
1942, 17. ¢ervenec, Praha. — Text dohody mezi praZskym Uradem iisského protektora
a berlinskym Ri&'skfm ministerstvem lidové osvéty a propagandy o budouci iipravé filmo-
vych zdlezitosti v Protektordtu. Za protektordtni stranu dohodu podepsal stdtni tajemnik
K. H. Frank, za Fisské ministerstvo propagandy stdtni tajemnik Leopold Guitterer.

Opis
Praha, 17. ¢ervence 1942
Piipis!
Véc: Dohoda o budouci dpraveé filmovych zélezZitosti v protektoratu

Na zdkladé protokolu z 14. 10. a 7. 11. 1941 a dopisu zastupujiciho ¥Sského protekto-
ra obergruppenfiihrera SS Heydricha ¥f8&skému ministru dr. Goebbelsovi z 8. 5. 1942 byla
za piitomnosti referentd obou stran dne 17. 7. 1942 uéinéna ndsledujici dohoda mezi ¥%-
skym ministrem lidové osvéty a propagandy (stdtni tajemnik Gutterer) a fiSskym protekto-
rem Protektoratu Cechy a Morava (generaloberst Daluege a stétnf tajemnik Frank):

1) Produkce ¢eskych hranych filmi.

a) Panuje shoda o tom, %e produkce &eskych filmfi musi byt pldnovité odbourdna;
tento titlum m4d probihat podle vyvoje politickych poméra v protektordtu ve vz4-
jemné shodé mezi fi$skym ministrem lidové osvéty a propagandy a fiSskym pro-
tektorem. Aby mohl byt vyvoj utvdfen pruzné, upousti se od stanoveni presnych
¢isel.

b) Panuje shoda o tom, Ze uréité filmy s politickou tendenci, které fidsky protektor
povaZzuje za potiebné, budou v budoucnosti schvdleny i tehdy, kdyz nejsou vhod-
né k promitdn{ v ¥{8i nebo zahrani¢i.

c) ProtoZe md byt ¢eska filmova produkce ve své dosavadni podobé dovedena k zi-
niku, neni idelné vytvdret ze spole¢nosti ,,Lucerna“ a ,,National“ novou spoled-
nost pro produkci ¢eskych filmi a ze strany fi%e podilet se na produkei éeskych
filmt. Proto se poéitd s tim, Ze budouci éeské filmy vyrobi spole¢nosti ,,Lucerna*
a ,,National®.

d) Rissky protektor klade rozhodujici dfiraz na to, aby spole¢nost Prag-Film AG ve

svém kulturn&-politickém vyznamu pro Cechy a Moravu nebyla jiz od po&étku za-
téZovdna produkei ceskych filmd.

e) Ceské filmy budou nejprve predlozeny k prezkougeni kulturné politickému oddé-

leni fi8ského protektora a po pozitivnim posouzeni ddle pfeddny fiSskému minis-
terstvu propagandy, které rozhodne ve shodé s Fi¥skym protektorem.
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2) Prag — Film AG.

Némecké filmy spole¢nosti Prag-Film AG budou ve scéndfi bezodkladné predlo-
Zeny Fisskému ministerstvu propagandy ke schvdleni. Pokud jde o témata, kterd se
vztahuji k prostoru Cech a Moravy, predd f{&ské ministerstvo propagandy tuto 14t-
ku Ff&skému protektorovi k posouzeni.

3) Reditel Karl Schulz.

Stédtni tajemnik Gutterer sdéluje, Ze ¥i8sky ministr propagandy odvold z Prahy
pana Schulze pan Schulz md vSak jeSté nékolik mésict ziistat k zapracovani své-
ho ndslednika. O otdzce ndslednika se dohodnou fiSsky ministr propagandy a Fi%-
sky protektor.

4) Pjcovani c¢eskyech hranyceh filmi.

Ceské hrané filmy se v Protektorstu distribuuji vyhradné prostiednictvim prazské
filidlky spole¢nosti Universum-Film AG a Elekta. Podminky, za kterych budou
¢eské hrané filmy prevzaty od UFA Prag a Elekta, vyZzaduji schvéleni ii8ského
protektora a FiSského ministra propagandy. V fisi provadé&ji phjéovdni ¢eskych
hranych filmi if¥ské némecké piijéovny. Ceské hrané filmy se v zahraniéf distri-
buuji prostiednictvim spole¢nosti Transit-Film GmbH.

5) Protektoritni tydenik ..Aktualita®.

a) Hlavni akciondf tydeniku ,,Aktualita® Peéeny pfevede 36 % svého akciového ka-

b)

c)

pitdlu ,,Aktuality” na Deutsche Wochenschau GmbH Berlin. Deutsche Wochen-
schau GmbH Berlin podnikne v dohodé s fisskym protektorem kroky potfebné
k ziskdni uvedenych akcii. Zbyvajicich 49 % akcif ,,Aktuality”, které jsou vlast-
nictvim Pec¢eného, budou ve vhodném okamziku, predpokldddme na konei valky,
pievedeny na Deutsche Wochenschau GmbH.

Dosavadni zmocnénec iSského protektora u ,,Aktuality®, Lampl, je sou¢asné zmoc-
néncem spoleénosti Deutsche Wochenschau GmbH.

Vnéjsi vzhled ,,Aktuality® se z propagandistickych divodi a% na dal¥{ neméni.

6) Ceskomoravskd kinematografickd spolec¢nost.

Nastdvd doba vyjasnéni majetkové pravnich otdzek sokolskych kin, kterd dosud
stdla v cesté zaloZeni kinematografické spolecnosti. Jakmile bude tato otdzka vy-
jasnéna, odevzdd i¥sky protektor ¥i¥skému ministru propagandy podrobny ndvrh
na zikladé tehdejsi dohody. Reprezentativni protektoratni kina, ktera jsou v rukou
fiSe, zastdvaji spoleénosti UFA. Kromé toho souhlasi fissky protektor s prevede-
nim kin Kosmos v Moravské Ostravé a Elektra v Plzni na spole¢nost UFA.

¥l Ceskomoravské filmové tstiedi.

Cesky prezident Cesko-moravského filmového iistiedi, které podléh4 bezprostied-
né fi¥skému protektorovi, bude nejprve ponechdn z toho diivodu, Ze je uicelné, aby
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nepopuldrni opatfeni, kterd bude muset v budoucnosti filmové dstiedi provést
a kterd povedou k dal3imu ziZeni ¢eského filmového uméni, podepisoval Cech.

8) Biendle Benatky.
Na budoucich Biendle v Bendtkdch by jiz ¢eské filmy nemély byt uvddény. Tak-

ticky podminéné &lenstvi desko-moravského filmu v Mezindrodni filmové komore
neni touto upravou dot¢eno.
S vyhradou schvilen{ ¥{$skym ministrem lidové osvéty a propagandy a fi¥skym protekto-
rem Protektordtu Cechy a Morava podepsén:
Praha 17. ¢ervence 1942

Podeps. Frank

Podeps. L. Gutterer’
SUA, URP 114.— 13 — 8, fol. 65-67.

1) Pieklad strojopisného opisu psaného na listech formétu A 4, listy 65 a 66 jsou popsény po obou strandch,
list 67 po jedné strané. Na konci opsaného dokumentu je pfipojeno ¢esky ,.Za spravnost vyhotoveni opisu:*™.
Podpis u této kolonky chybi.

112



ILUMINACE

Némeckd F¥sko-protektordtni dohoda o filmovych zdlezitostech

4.
1942, 20. &ervenec, Berlin. — Dopis stdtniho tajemnika Leopolda Gutterera z berlinského

ministerstva propagandy Fi§skému protektorovi Kurtu Daluegovi tykajici se kompetenci ve
véci schvalovdni scéndii Prag-Filmu.

Opis
Stdtni tajemnik Berlin W 8, 20. ¢ervence 1942
Ri3ského ministerstva Wilhelmplatz 8-9
lidové osvéty a propagandy
Obch. zn.: St.

Rizsky protektor v Cechdch a na Moravé
Pan oberstgruppenfiihrer SS Daluege

Praha.
Mily piislugniku strany Daluege!

Ri¥sky ministr dr. Goebbels schvilil piipis o dohodé& o budouci regulaci filmovych z4-
lezitosti v protektordtu z 17. dervence 1942, prosi viak zménit odstavec na strané 2, pis-
meno 2 nasledovné:

»2. Prag-Film AG

Filmy spolecnosti Prag-Film AG budou ve scéndii neprodlené piedlozeny Ri¥skému
ministerstvu lidové osvéty a propagandy ke schvaleni. Pokud jde o témata, kterd se
vztahuji k éeskomoravskému prostoru, mohou mit vliv na néladu v protektoritu a jsou
urcena k promitdni v kinech protektordtu, predd fi$ské ministerstvo propagandy tuto
latku k posouzeni i f{¥skému protektorovi.*

Ne kazdy film, jehoZ obsah se zabyva problémy ¢eskomoravského prostoru, bude mit
vliv na ndladu v protektordtu anebo viibec bude schvdlen k promitini v protektoratu.
I filmy ostatni fiSské némecké produkce budou prezkoumsny ¥iSskym ministrem lidové
osvéty a propagandy, zda jsou vhodné pro schvileni k vefejnému promitdni v protekto-
ritu, takZe jiz z tohoto déivodu neexistuje nebezpeéi, Ze se do protektordtu dostanou fil-
my, které by mohly mit nepfiznivy vliv na taméjsi ndladu.

Prosim Vs, abyste proto vyjadfil souhlas s touto zménou.
S pratelskym pozdravem

Heil Hitler!

Vs podeps.: Gutterer
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SUA, URP 114 — 13 — 8, fol. 60.

1) Preklad strojopisného opisu psaného po obou strandch jednoho listu formdtu A 4.

5.
1942, 29. ¢ervenec, Praha. — Ndvrh odpovédi risského protektora na dopis Leopolda Gut-
terera z 20. 7. 1942. Navrh a zdtiwodnéni odmitavé odpovédi vypracoval sekretaridt Kurta
Daluega.

OPIS
Ndvrh

Rl’ésk}? protektor v Cechdch a na Moravé Praha, 29, ¢ervence 1942
W/G

Tyka se: Ujedndni o budouci dpravé filmovych véei v protektordtu

. Zdznam

Risskym ministrem Dr. Goebbelsem 7&dand zména jest zdsadniho vyznamu a podle
mého nazoru nemtize byt ddn k ni souhlas, nebof timto dstupkem by se fi3sky protektor
vzddval podstatné ¢dsti svého vlivu. To, Ze FiSsky protektor miZe zakdzati filmy, které by
s ohledem na smy&leni mohly v protektordtu Spatné pisobit, nepotiebuje vykladu, nebof
to odpovid4 dosud obvyklému postupu. Ale naproti tomu nemiize byti Fisskému protek-
toru piec lhostejné, jak budou feseny specidlni problémy ¢eskomoravského prostoru ve
filmu, i kdyZ piisludny film nemd byt v protektordtu promitan.

Pro srovndni miize byt snad pouzita i¢ast ¥i§ského krimindlné-policejniho dfadu pii kri-
minalnich filmech nebo dcast ¥ského komisatfe pro upevnéni némecké ndrodnosti pri
filmech s ndméty ndrodné-politickymi.

Navrhuji ndsledujici dopis:

Panu stdtnimu sekretdfi
Guttererovi
v fi8ském ministerstvu ndrodni osvéty a propagandy

Berlin W 8
Wilhelmplatz 8 — 9

Mily Gutterere!

Ve vasem dopise z 20. ervence 1942 formulovanou zménou bodu 2 zdpisu ze 17. cer-
vence nemohu se bohuZel ztotozniti.

114



ILUMINACE

Neémeckd rissko-protektordtni dohoda o filmovych zdlezitostech

V tpravé, jak si ji pfeje fissky ministr Dr. Goebbels, byly ndaméty, vztahujici se k ¢esko-
moravskému prostoru piedklddany FiSskému protektoru k dobrozdédni pouze za dvou né-
sledujicich predpokladi, a sice kdyZ se jednd o ndméty, které by mohly miti vliv na
minéni v protektordtu, a kdyz se ocekdvd, Zze budou promitany v kinech protektordtu.
Obé tato omezeni by znemoZnila ¥i8skému protektoru splnéni dileZitého politického i{3-
ského poslani. Vliv na filmovani ndmétd, tykajicich se Cech a Moravy, jsem si vyhradil
nejen s ohledem na jejich é¢inek na minéni v protektoratu, ale predevsim proto, Ze mné
pifsludi politickd zodpovédnost za to, zda a jak jsou ukazovény problémy Cech a Mora-
vy v ostatni fi8i a v daném pfipadé také vné fise.

Jsem piesvédcen, Ze pan FiSsky ministr Dr. Goebbels se témto diivodim neuzavie a pro-
sim Vds kone¢né, abyste vymohl jeho souhlas k pavodnimu znéni, aby tak celé ujedna-
ni mohlo co nejdfive vstoupiti v platnost. '

Heil Hitler!
Vis
podp. Daluege 30. VII.

II. Wv.u IV

SOA Praha, fond Mimorddny lidovy soud v Praze, LS XII 521/48.
1) Bezprostiedné povileény dvoustrankovy preklad strojopisného opisu psaného po jedné strané. V pra-
vém hornim rohu prvniho listu je pfipsdno perem ,,Pieklad pfilohy 41 ze spisu proti Kurtu Daluegovi

¢j. Ls 1 2043/46" a pfipojeno razitko ,,Krajsky soud trestni v Praze oddé&l. XIIL., dne 31/1 1948%. Tato vy-
plij¢end pfiloha se nach4zi ve spisu Karla Peceného.
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6.
1942, 31. ¢ervenec, Praha. — Odmitavd odpovéd Fisského protektora na dopis stdtniho ta-
jemnika Leopolda Gutterera z ministerstva propagandy tykajici se Goebbelsovy snahy ome-
zit vliv Fisského protektora na filmové naméty vztahujici se k ceskomoravskému prostoru.

Opis

f{l’?'ssk)? protektor v Cechdch a na Moravé Praha, 31. ¢ervence 1942
povéreny spravou

Pan

statni tajemnik Gutterer

v Rigském ministerstvu lidové osvéty
a propagandy

Berlin W 8
Wilhelmplatz 8-9.

Mily Gutterere!

BohuZel nemohu souhlasit se zménou bodu 2 pfipisu z 17. dervence 1942, kterou jste
formuloval ve svém dopise z 20. ¢ervence 1942, .

Ve znéni, které si prdl fiSsky ministr Dr. Goebbels, by témata, kterd se vztahuji
k ¢eskomoravskému prostoru, méla byt fi§skému protektorovi pfeddna k posouzeni pou-
ze za dvou dal§ich predpokladd, a sice, pokud se jednd o témata, kterd mohou mit vliv
na ndladu v Protektordtu a kterd jsou uréena k uvedeni v kinech protektoratu. Tato dvé
omezeni by Fi¥skému protektorovi znemoznila splnit dileZity politicky ¥3sky ikol. Vliv
na zfilmovdni témat, kterd se tykaji Cech a Moravy, jsem si vyhradil nejen z hlediska je-
jich G€inku na ndladu v Protektordtu, nybrz predeviim proto, Ze mam politickou odpo-
védnost za to, zda a jak jsou problémy Cech a Moravy predstaveny v ostatnf % a pifpad-
né také mimo Fisi.

Jsem presvédden, Ze se pan fiSsky ministr Dr. Goebbels vii¢i témto argumentim
neuzavie, a znovu Vds proto prosim, abyste vymohl jeho souhlas s ptivodnim znénim,
aby celd dohoda mohla co nejdfive vstoupit v platnost.

Heil Hitler!
Vas podeps. Daluege

SUA, URP 114 — 13 - 8, fol. 59.

1) Pieklad strojopisného opisu psaného po obou stranach listu formdtu A 4.
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Némeckd #ésko-protektordtni dohoda o filmovyeh zileZitostech

Ts
1942, 13. srpen, Berlin. — Dopis stdtniho tajemnika Leopolda Gutterera z fiSského minis-
terstva propagandy riSskému protektoru Kurtu Daluegovi obsahujici novy ndvrh sporného
bodu filmové dohody (mira vlivu Fisského protektora na filmové ndméty s problematikou
ceskomoravského prostoru).

Stdtni tajemnik Berlin W 8, 13. srpna 1942
Ri%ské ministerstvo ndrodni osvéty Wilhelmplatz 8-9
a propagandy

Obch. zn.: St.

Rigsky protektor v Cechdch a na Moravé
pan oberstgruppenfithrer SS Daluege
v Praze

Mily piisludniku strany Daluege!

i Na zdkladé VaZeho dopisu z 31. éervence 1942 nyni navrhuji pro pis-
meno 2 dohody ze 17. ¢ervence nésledujici znéni:

»Némecké filmy spoleénosti Prag-Film AG se neprodlené ve formé
scéndie predlozi Fi¥skému ministerstvu propagandy ke schvilenti.
Pokud jde o témata, kterd maji politicky vztah k ¢eskomoravskému
prostoru, piedd ministerstvo propagandy tuto latku fi¥skému protekto-
rovi k posouzeni.”

Doufdm, ze jsem timto v kaZdém ohledu vyhovél Vagim pfanim. Prosim
Vs, abyste mi potvrdil Vas souhlas s timto znénim.

Heil Hitler!
Vs podeps.: Gutterer

SUA, URP 114 — 13 - 8, fol. 58.

1) Preklad strojopisného opisu psaného po jedné strané listu formatu A 4.
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Némeckd fissko-protektordtni dohoda o filmovych zileZitostech

8.
1942, 21. srpen, Praha. — Dopis ii3ského protektora Kurta Daluega stdtnimu tajemniku
Leopoldu Guttererovi z ministerstva propagandy akceptujici s drobnou vyhradou nové zné-
ni sporného bodu filmové dohody (mira vlivu Fi3ského protektora na filmové naméty s pro-
blematikou ceskomoravského prostoru).

povéfeny sprdvou 21. srpna 1942

Mily pifslusniku strany Gutterere!

S formulaci pismene 2 dohody z 17. &ervna, kterou navrhujete ve svém dopise z 13. 8.
1942, vyslovuji sviij souhlas za predpokladu, Ze pojem ,.politicky vztah* nebude vykld-
dén piilis tzce, tzn. Ze bude zahrnovat vegkerd kulturné a ndrodné politickd stanoviska.
Pokud od Vds neobdrzim opaéné vyjadieni do 1. 9., budu se domnivat, Ze jsme zcela za-
jedno, a povazuji celou dohodu z 17. Eervence tohoto roku za platnou od 1. z4ff 1942.

Heil Hitler!

Vas

Rl’ésk}f ministr lidové osvéty
a propagandy,
k rukdm pana stdtniho tajemnika Gutterera,
Berlin W 8
Wilhelmplatz 8-9

SUA, URP 114 — 13 - 8, fol. 57.

1) Pieklad strojopisného dopisu psaného po jedné strané listu formdtu A 4.
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Dvojpohled

Chvala montaze

Predposledny" film Orsona Wellesa F AKO FALZIFIKAT (1973) nie je iba filmovou esejou
o klame umenia a klamstve v umeni, o probléme signatiry a autorstva, o falsovani ako
umeleckej produkeii, ¢éi o kritizovani inStitticie miizea s celym vojom odbornikov na
otdzku, ¢o je alebo nie je pravé (¢i pravdivé) umenie. Je to predovietkym majstrovské
cvi¢enie na tému ,,montdz: képia a origindl®, zaloZené na skiimani a predvadzani moz-
nosti produkovania zmyslu. A to priradovanim jedného obrazu k inému obrazu, spdja-
nim priestorov, postdv a vypovedi, predvddzanim efektov a vzbudzovanim afektov. Je to
nazornd ukdzka zakladnych filmdrskych postupov a pouZitych ndstrojov, kde si kl'i¢ové
tri terminy, prezentované naviac ako jeden jediny: strih-nardcia-komentdr. F AKO FALZI-
FIKAT je zdroven prvym (a opif tak trochu predposlednym”) filmom, kde Welles nemon-
tuje iba svoje, povodné obrazy, ale prebera obrazy nasnimané niekym inym, dokrica
vlastné ¢asti, vkladd medzi ne cudzie, montuje, priddva, meni a opif montuje, prekri-
ca, ¢aruje, vytvara pouzitim hotového novy origindl — ktory je napriek vietkému opét
falzifikdtom.

Za¢nem pdvodom filmu: mozno je to znamy pribeh, ale chce sa mi ho zopakovaft, prebraf
fakty a vloZif ich do novych siivislosti, trochu na spésob Wellesa, nendpadne naznaéuju-
ceho, Ze niet pravdivej a nepravdivej, ani origindlnej alebo sfalSovanej produkcie: exis-
tuje len dobra — ¢iZe kvalitnd a zI4 — ¢iZe nepodarend produkeia. Za¢inam teda s nutnym
vedomim tohto rizika. Na poc¢iatku filmu F AKO FALZIFKAT bolo stretnutie Orsona Wellesa
s televiznym rezisérom a milovnikom umenia Frangoisom Reichenbachom. Reichenbach
sa rozhodol nakritif o Wellesovi dokumentarny film” a Welles od neho na oplétku odkii-
pil nepouzité materidly nakritené pri priprave Reichenbachovej televiznej snimky"

1) Uvadzany niekedy ako posledny, ale aj ako pred-predposledny. Problém elementdrnej matematiky je
tu nastoleny tym, Ze FILMING ,,OTHELLO® (1977), napriek svojej konvenénej dlzke 84 mindit nespad4 do-
statotne a ochotne do samostatnej filmografie, ked’Ze i5lo o snimku autoreferenémi, skimavii a retro-
spektivnu, s materidlmi naknitenymi Garym Graverom pocas prezentdcie Othella a realizovani pre zi-
padonemecki televiziu. Okrem F AKO FALZIFKAT a FILMING ,,OTHELLO® pripravoval Welles, v rokoch
1970 — 1976, este The Other Side of the Wind, ktory — ked'Ze ide o nedokonéeny projekt — vo viacerych
monografidch o Wellesovi vobec nefiguruje.

2) No FILMING ,,OTHELLO® obsahuje z externych, ,,archivnych* prvkov akurdt zdznam Wellesovej diskusie
pri prezentovani OTHELLA a F AKO FALZIFKAT nakriteny Wellesovym kameramanom, takze nejde o tdplne
cudzi® material.

3) Co sa Reichenbachovi aj podarilo a vysledkom bol film, ktory ziskal pri premiére na Berlinale v roku
1968 zlatého medved'a za najlepsi kratkometrdzny film.

4) Tu sa moje zdroje rozchddzaji: jedni tvrdia, Ze i§lo o reportdZ pre 2. kandl franciizskej verejnoprdvne;j
televizie, inde sa Reichenbachov film uvddza ako dokument pripravovany pre BBC.
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Maria Ferentuhovd: Chvila montdze

o vel'kych falsovateloch umenia 20. storo¢ia, konkrétne tie, ¢o sa tykali Elmyra de Hory-
ho. V roku 1972 za¢ina Welles montovaf, no vtom mu do konceptu, prostrednictvom tele-
viznej aktuality, ndhle vpadne d'al{ falfovatel, Clifford Irving, autor falognych memodrov
Howarda Hughesa a knihy s ndzvom Fake: The Story of Elmyr de Hory, the greatest art
forger of our time (1969). Welles sa nanovo pii&fa do price, dokrica dalSie materidly, aby
napokon film v roku 1973 ,,uzavrel“ (do striebristych obalov na filmové kotiice, s fareh-
nym népisom Fake) a v roku 1974 vydal na milosf a nemilost publiku aj odbornikom.
Nepouzité zabery z filmu Frangoisa Reichenbacha nie sii v8ak jediné ,,archivne™ mate-
ridly, z ktorych Welles svoj film vyskladal. Zébery z medidlneho Zivota hollywoodske-
ho producenta, letca a vynilezcu podprsenky Howarda Hughesa viahuji do filmu d'al-
Sie napohlad cudzorodé prvky: fotografie idajnych Hughesovych dvojnikov, ¢i zdbery
z OBCANA KANEA, kde Welles otvdra tému modelu a portrétu v tiplne novom kontexte.
Nezrealizovany, ale pévodne planovany Kane-Hughes zrazu nendpadne vytla¢i z naSich
hldv Kanea-Hearsta a upriami pozornost na samého Wellesa-falSovatel'a. Ten sa cez Voj-
nu svetov prepoji so svojim takmer-menovcom H. G. Wellsom a mystifikdcia sa zrazu
naStepi na redlnosf faktov. Ostatne, redlnost faktov, i ,,pravdivost™ (alebo nepravdivosf)
zdberov je tiplne irelevantnd v porovnani s pravdivostou iného rddu: s uz zmienenou ki-
nematografickou pravdivosfou ¢erstvo vytvoreného zmyslu pomocou spojenia dvoch
(alebo viacerych) zdberov. A to bez ohl'adu na to, &i uz tieto spolu predtym ¢asovo, pries-
torovo a obsahovo stiviseli, alebo boli montdzou ,,sfalSované* a posteriort.

Z hladiska oc¢ividnej dokumentdrnosti jednotlivych zdberov je viak tento postup pomer-
ne problematicky, a to okrem iného aj preto, Ze Elmyr de Hory, Clifford Irving, Howard
Hughes aj Orson Welles s, so vSetkymi svojimi zvldStnostami a vystrednostami, predsa
len redlnymi osobami, a informdcie, o ktorych je vo filme reé¢, si faktickej povahy.
No ked'Ze ide o klamstvo a fal3ovanie, aj dokumentdrnosf filmu je od prvej chvile nahlo-
ddvand fal$ou, ktori by hoci taky Jean-Luc Godard zrejme zglosoval slovnou hrackou
typu: dans document, il y a ment — ¢ize: slovo dokument v sebe obsahuje slovo klame.
A Orson Welles klame ¢isto kinemtografickymi postupmi vyuZivanymi tak rezisérmi hra-
nych filmov ako aj dokumentaristami a toto klamstvo prizndva rovnako v obraze ako
i v komentdri. Jeho filmovy iluzionizmus prechddza totiz najskor mizanscénou fikcie,
(strihového) predstavenia zdkladnych trikov: premenif mincu na kli¢ a potom spaf, ¢i
premenit Oju Kodar na kufrik a vyslaf ju na cestu montdzou, na cestu falogného spd-
jania nesiirodych zdberov. Druh4 sekvencia filmu ndm ukazuje Oju, krdcajicu letnym
Rimom v kratuckych 3atdch, a poukazuje na efekt, ktory tito jej prechddzka vzbudila.
Vietci mu#i, starf, mladf, pekni i $karedi, sa za Ojou otdcajii, vyvedeni z miery, nadSent,
zarazeni. LenZe, ako podotyka sém Welles, tieto zdbery nie si navzdjom synchrénne;
obrazy muZov pochddzaji z celkom iného filmu nez tcelovo nasnimané zibery Oje.
Neprezradi v8ak, odkial pochddzaji a ja sa aZ neskdr dozveddm, odkial si Welles tych-
to otddajiicich sa panov pozic¢al — zo skeéa Alberta Lattuadu TALIANI SA OTACAJU, ktory
bol sidasfou filmu-falosnej ankety v $tyle cinéma vérité, AMORE IN CITTA (1953). Vypo-
7i¢ka a polopriznany citdt sa viak ocitaji v reaktualizovanom kontexte ,,girl-watchingu®
vnitorne spitom s Wellesovym filmom, &iZe z tohto hladiska je tplne jedno, ¢i sa muzi
obzerali za Ojou alebo za niekym inym. Pojem pravdivosti by mal byf teda nahradeny
menej problematickym pojmom vierohodnosti spojenia, vytvoreného nastolenim vel'mi
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pravdepodobnej kauzality. A tento priklad Welles rozviddza, pravda v inej rovine, aj v kom-
ponovani ¢asti o falSovateloch de Horym a Cliffordovi, ktord nasleduje po Ojinom pre-
chode Rimom.

Technickd montdz je zalozend na efekte kontinuity, a nezélezi vidy na tom, ¢i spdjame
dva homogénne prvky, zdlezi prave na vierohodnosti tohto spojenia. Existuji isté pra-
vidld, od ktorych tdto vierohodnost zdvisi — napriklad pravidlo neprestipenia 180°, ak
chceme nastolif iliiziu snimania dvoch 0séb v spolo¢nom priestore. To je aj pripad neredl-
neho, ale vierohodne pdsobiaceho stretnutia Elmyra de Horyho, ktory je na Ibize, s Clif-
fordom Irvingom, ktory je v tom ¢ase na tiplne inom mieste, alebo Wellesa komunikuji-
ceho zo strizne s de Horym a Irvingom, ktori v obraze prdve sedia kaZdy u seba doma.”
A naopak, prechod Oje a rdmcovanie jej tela bolo nutné zosiladif so smerom pohladu
muzov z filmiku TALIANT SA OTACAJU spojenim rovnako orientovanych zdberov.

No Welles nemontuje len obrazy, ale takisto zvuk a vypovede oséb na kameru s hlasmi
mimo zdberu i s vlastnym komentdrom, a tymto prebytkom zvukovych podnetov, ktoré
spolu nie vzdy priamo siivisia, vytvdra efekt nepretrZitej, hoci delokalizovanej komuni-
kdcie” Tdto delokalizdcia je ostatne niekolkokrat priznand: v ivodnej sekvencii na sta-
ni¢nom ndstupisti sa Welles presiiva k napnutému bielemu pldtnu, k neutrdlnej ploche,
ktord sa stdva dokonalym filmovym ne-miestom. Prestrihom na polocelok sa Welles oci-
td, stdle na rovnakom pozadi, v celkom inom priestore — vo svojej strizni, kde nanovo
prizndva manipuldciu s uz hotovym materidlom. Zastavi vypoved Elmyra de Horyho
jedinym stisnutim ¢arovného gombika, a falosnym spojom tento zaber vzapiiti ukdze zre-
dukovany a exponovany na minipldtne strihacieho pultu. Pravda alebo falo$ vypovede sa
tak stdva druhoradou, a v popredi odteraz definitivne tréni umely proces vytvirania
sprdvy, hoci sa obe roviny (mechanickd rovina produkcie a afektivna rovina prezenticie)
neustdle prestupuju.

Tento princip je v poslednej ¢asti filmu nanovo demonstrovany v pévabnom strihovom
klamstve o stretnuti Oje Kodar s Picassom, korunovanom klamstvom komentéra, hovo-
riaceho o vzniku 22 portrétov, ktorych majitelkou sa mala sle¢na Kodar stat, o ich sfal-
Sovani fiktivnym strykom onej sleény a o takisto fiktivnej vystave tychto falzifikatov.
Napriek Wellesovej Isti o ,,hodine pravdy” a sedemndstich minitach klamstva nasle-
dujiicich bezprostredne po tejto hodine, sa viak v tejto sekvencii, v porovnani s tymi

5) Nie je nezaujimavé porovnat tento postup s Godardovym priznanim nesynchrénneho snimania a ndsled-
ného ,montovania® zdberov v CINANKE (1969). Nejde len o priznanie kamery tym, Ze kameraman nasme-
ruje objektiv na zrkadlo, ¢fm sa ,,zve¢ni!” vo vniitri filmu, ale napriklad aj o prestrihy na Véronique pri
diskusii: Véronique md totiz v kazdom novom zdbere oble¢eny iny sveter, hoci scéna z ¢asového hladis-
ka vyzerd spojitd.

6) Na ukdzku uvddzam prepis jedného z ., dialégov*:

Welles (v strizni): We hanky panky men have always been with you.
de Hory (doma): That’s a fact.

Welles (m.o.): What’s new?

Irving (m.o.): The expert!

‘ Welles (m.o. — v obraze Irving u seba doma): The expert!
‘ de Hory (doma): The so-called expert
: Welles (m.o.): Experts are the new moral,

de Hory (doma): who are greatly pretencious. ..
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predoslymi, vzfah pravda-loZ nijako zvldsf nemeni. Epizéda o Picassovi je len hyperboli-
zovanou ilustraciou Wellesovych predchddzajiicich postupov a jediny rozdiel je v tom, Ze
tito ilustricia je fikciou, kym pribeh de Horyho a Irvinga maji ¢osi ako ,,redlny* pred-
obraz. Ked'Ze z technického hladiska je F AKO FALZIFKAT predovSetkym lekciu montdze,
Wellesovym cielom je predostriet v fiom ¢o najviac moznych prikladov ¢inku spdjania
zaberov, tak afektivneho, ako i narativneho — od zndmeho KuleSovho efektu spojenia
neutrdlneho detailu tvdre s inym, afektivne pésobiacim zdberom, az po sofistikované
posobnie komentdra na neutrdlny vizudlny materidl. Kulesovsky priklad je sice trochu
pootoceny, ked’Ze prave expresivnost Picassovej tvdre na fotografidch, spojend s ,,neutral-
nou Ojinou pritomnosfou, vytvdra faloSny efekt Picassovej reakcie na Ojinu krasu.
Podobne aj komentar fal3uje neutrdlnosf zdberov a doddva im afektivny ndboj, ktory by
bez neho zrejme nemali.” Okrem nevypovedaného, bezhlasého a ¢isto vizudlneho komen-
tovania vypovedi postdv filmu vstrihnutymi zabermi (ako je to v pripade de Horyho
nad$eného rozprédvania o zZivote na Ibize, pricom Welles do jeho slov montuje zdbery s pe-
simistickej$im vyznenim) pouziva Welles ete lest kombindcie svojho autorského komen-
tdra s vypoved’ami, ktoré obéas sdm vyslovuje ako jedna z postdv svojho vlastného filmu.
Na jednej strane sa Welles totiZ stavia presne na tu isti droven ako de Hory a Irving, no
paradoxne m4d nad nimi podstatne viaé¢$iu moc, pretoZe neustdle ich vypovede aj ich pri-
tomnost v kontexte celého filmu manipuluje.

Zvukovd bohatost komentdra a hlasov, ¢asto zmixovanych do jedného prehovoru, vSak
presne zodpovedd sposobu mixovania obrazov. Tym vznikd origindlny produkt zloZeny
z mnozstva ¢asti, kde autorstvo doslova fluktuuje a neda sa dourcif, podobne ako v pripa-
de romdnsko-gotickej katedrily v Chartres, pred ktorou sa Welles zamy$la nad mdrnasfou
instancie autora. No napriek vSetkej rezisérovej pokore (som len Sarlatdn, mdg a klamar)
je F AKO FALZIFKAT produktom, kde je posledny zostrih, definitivny a dominantny director’s
cut, jednoznaénou a nespochybnitelnou signatiirou.

Na zaver sa k montdzi vratim z trochu inej strany. Najsamozrejmej$im sposobom, ako ten-
to Wellesov spdsob prdce postihmif, odhalif a pochvdlif ako legitimny a plodny, sa mi to-
tiz zdala byf prdve montdz képii: vyskladaf tento text okrem iného aj z hotového, sfalSo-
val ho a zdroven ho nespochybnitel'ne ,,vyprodukovat* ako origindl. Mnoho veci v tomto
texte su kdpie, aj ked’ text nechce byt falzifikdt a uz vébec nie plagiat. No na predoslych
strandch som kumulovala a kombinovala mnohé zndme informédcie, omielala isti sumu uz
tisickrat pouzitych slov — a od samého zadiatku vdhala, ¢i tento ¢ldnok vlastne potrebuje
autora. Ale ked’Ze mi ide o chvalu (wellesovskej) montdZe, patri sa za ti moju prevzial
aspon zodpovednost. V dobrom aj v zlom.

Miria Ferencéuhovi

7) Podobny priklad pésobenia komentdra vo vzfahu s ukazovanym ndjdeme napriklad aj vo filme Chrisa
Markera LA LETTRE DE SIBERIE (1957), kde je jeden sled zdberov zopakovany trikrdt, zakazdym s inym
komentdrom, raz neutrdlnym, raz ,,prozdpadnym® a skeptickym a raz nad3ene budovatel'skym. Zdbery si

zakazdym dotované novym vyznamom, ktorého jedinym zdrojom bol komentdr.
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Dwvojpohled

Pravda fikce

Film Orsona Wellese F JAKO FALZIFIKAT je filmovy esej kombinujici scény dokumentarni
(resp. dokumentdrn& piisobici) se scénami inscenovanymi (vidy ovSem velmi pfiznané
inscenovanymi). Tématem filmu jsou padélky, podvody a mystifikace, jinak feceno tvor-
ba iluzi. Welles na jednu stranu nevnucuje jediné stanovisko a nahliZ{ téma filmu z mno-
ha 1ihl&i, nechdvaje koneény verdikt na dvaze divdka, na strané druhé ovSem predestira
pomérné jasné vlastni ndzor na véc, pfedznamenany uz tim, Ze se hned na pocdtku filmu
sdm oznadi za kouzelnika, Sarlatdna. Padélky a mystifikace, které Wellese zajimaji a je-
jichz existenci svym filmem v podstaté radostné obhajuje, jsou predevsim ty, které jsou
néjakym zptisobem tviiréi — trik stojici v jejich zdkladu se ukazuje byt ¢imsi produktiv-
nim, ,,oklamani* divdka je vzdpéti vyvdZeno tim, Ze je mu umoznéno zaZit néco neceka-
ného, zdbavného, ptisobivého.

Kouzelnictv{ se tu stdvd metaforou kinematografie ¢i uméni viibec — af uz se jednd o kou-
zelnické &islo, vymysleny piibéh, nebo (padélany) obraz, v jejich zdkladé nachdzime
vidy iluzi, okouzleni divdka, vznik nového — afsi imagindrniho, ,,neskute¢ného® — vyje-
vu, zazitek ,,nemozného”... Welles nabizi pohled zbaveny falesnych predsudki, pohled,
ktery je ochoten téit se i z padélkii, pojimanych jako radostnd multiplikace (krdsy, Zivo-
ta, svéta), kterd ni¢emu neublizuje. Jak iikd padélatel obrazii Elmyr de Hory v jedné
scéné v souvislosti s Modiglianim, kterého praveé kresli: ,, KdyZ pfidime nékolik obrazi,
nékolik pldten, tak to jeho dilo nezni¢i.*

Na zac¢dtku filmu se objevi titulek: ,VSe v tomto filmu je zaloZeno na dostupnych fak-
tech.“ Mohlo by se zdat, e takovato véta slibuje, Ze vie v onom filmu bude pravdivé, real-
né — to je oviem omyl. Zminénd véta odhaluje podstatny mechanismus klamini: ona
sama je naprosto pravdivd, ,klam™ pfindsi az sdm divdk, jeho nesprdvnd interpretace.
Fakta samotnd — jez ndm jsou slibovdna — jsou totiZ vlastné vidy sprdvnd, pravdivd,
nespravnou se ukazuje byt vidy aZ jejich interpretace, to, co je na jejich zdkladé vystavé-
no. Tento mechanismus oklamani, ktery tato véta odhaluje jak svym obsahem, tak svym
ptisobenfm (mylnou interpretaci, kterou miize diky své chytré formulaci vyvolat), postup-
né objevujeme u mnoha dal$ich piipadd podvodii — od kouzelnického triku zaloZeného na
ochoté divdka nechat se oklamat, ackoli dobfe vi, Ze jde o trik, aZ po obraz-padélek, kte-
1y je stvrzen coby origindl ani ne tak samotnym padélatelem jako spiSe odpovédnymi
institucemi — galeristy, véhlasnymi muzei, struéné znalci... ,,KdyZ se ty obrazy dostanou
do muzea, stanou se z nich nakonec origindly,” smé&je se Elmyr. Sama existence padélki
zdvisi paradoxné na tom, e existuji experti, ktefi je mylné oznacuji za originaly.
Ukazuje se tak, Ze sama otdzka po tom, zda je néco ,,pravé® ¢i ,,faleSné“ je asto Spatna:
jednak bude vZdy nutné existovat ur¢ité procento pfipadi, kdy to nedokazeme uréit,
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resp. zmylime se, jednak nds odvdd{ od otdzky podstatnéjsi, a sice zda je ono konkrétni
dilo samo o sobé dobré, ¢i Spatné. Jméno autora nemtize byt nikdy jedinou zarukou hod-
noty dila. Uménim mohou byt stejné dobfe padélky (odhalené i neodhalené) ¢i dila ,,bez
autora” (Welles mluvi tfeba o ,,anonymnf slavé* katedrédly v Chartres) — skute¢ny nemu-
si byt autor, ale samo uméni.

Otdzka mozZnosti rozpozndni hranice mezi ,,skute¢nym® a ,.falesnym® a jejiho vyznamu,
jeZ je tématem filmu, je kladena i skrze samotny esejisticky zdnr filmu umoziujici zne-
pokojivé balancovdni na hrané fikce a dokumentu. Problém definice a odlisen{ hraného
a dokumentdrniho filmu, jenZ dodnes trdpi nékteré filmové teoretiky a historiky, stavi
Welles jako Spatné poloZeny a na zdkladé filmu samého kazdopddné nefesitelny. Ackoli
nds jako divdky Welles ,,napdli* tim, Ze nepozorované piejde od dokumentu k fiktivnimu
pitbéhu, coZ na zdvér filmu pofouchle prozradi, neucini tak prostfednictvim néjaké oci-
vidné 17, naopak jeho film je aZ vzdené ,,pravdivy®. Dokonce i ve scéndch, jez se poslé-
ze ukdzi jako fiktivni, vlastné nikdo doopravdy nehraje, nejsou tu herci predstirajici, ze
by byli nékym jinym, nez jsou, neni tu zobrazovan uzavieny a jakoby autonomni svét fik-
ce, nevznikd onen slavny ,,dojem reality” — Welles a Oja Kodar piibéh pouze vypravéji,
ziistavajice oviem stdle zdrovei sami sebou, ,,svét™ vypravéného piibéhu je pouze impli-
kovin vypravénim a obc¢asnymi obrazovymi fragmenty nezastirajicimi ovSem nijak svou
umélost, ,,rekonstruovanost™ (Oja jdouei na pldz je filmovdna, jak vime, az poté, co se
samotny pithéh udal; Picasso je zndzornén pouhou fotografii atd.). Cistd fikce tu vznikd
na zdkladé vpravdé dokumentdrnich, ,,pravdivych® zabéri. Dokument je pfitom na dru-
hé strané odhalovan jako néco odvislého od manipulace (viz scéna, v niZ je Oja Kodar
vysldna v minisukni do ulie, zatimco dva kameramani natdceji skrytou kamerou chtivé
pohledy otd¢ejicich se muzii, které ji provizeji — ackoli nikdo ,,nehraje”, celd situace je
od poédtku zinscenovand) ¢i od tviiréiho vidéni (ackoli je film sestaven z dokumentar-
nich zdbérl, je vyrazné ,autorskym®, jasné ukazuje nejen stanovisko, ale kupfikladu
i origindlnf filmovy styl svého tvirce).

Uchvacujici na tomto filmu neni nakonec ani tak jeho ,,obsah” (a¢ chytry a zabavny), ale
jeho formdlnf strdnka — bleskurychld montdz vytvérejici elegantné plynuly proud obrazi
a myslenek; v8eprostupujici hudebnost doddvajici filmu lehkovdznou, ale zaroven i str-
hujici atmosféru; jakoby minimalistickd, ale pfitom ndpaditd rezie stavéjici na fragmen-
tech a ndznacich, zapojeni divdkovy imaginace. Skrze svou vlastni magii odhaluje styl
tohoto filmu samotny princip ,,okouzleni®, to, na ¢em je jakékoli kouzlo zalozeno — na
rytmu (viz rychlost a zdroven dokonald plynulost gesta; Sarmantni hudebnost, jez odva-
di pozornost) a na neznatelnosti prechodii (viz montaz a dvojexpozice umoziujici vytva-
et v mZiku nejrozmanitéj$i fale$nd piipojent, a to na zakladé rychlosti a omamné fasci-
nace, kterou vyvoldvaji pravé tehdy, kdyz odkryvaji ve své nepostrehnutelnosti, ve svych
tuSenych mezerdch, ,,neviditelné®).

Helena Bendov4d
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F jako falzifikdt
(F for Fake)
Francois Reichenbach, 1973 (Francie/Némecko/frén)

Rezie: Orson Welles. Seéndi: Orson Welles, Oja Kodar. Kamera: Christian Odasso, Gary Graver. St¥ih:

Marie-Sophie Dubus, Dominique Engerer. Hudba: Michel Legrand. Produkee: Frangois Reichenbach.
Uéinkuji: Orson Welles, Oja Kodar, Elmyr de Hory, Irving Clifford, Joseph Cotten ad.
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Obzor

Viriliov stroj videnia

Paul Virilio: Stroj videnia.
Slovensky filmovy tstav, Bratislava 2002, 113 stran, naklad 500 vytiska.

Bohatstvo podnetov na zamyslenie, ktoré poskytuje nie prili§ rozsiahle dielko Paula Virilia Stroj
videnia, sa dotyka najmii vzfahu obrazu a Pudského subjektu, do ktorého dnes vstupuje technika
v miere presahujticej celd doterajsiu Fudski skisenosf. Ludské videnie, ktoré estetika a filozofia
uz od antiky spdjala nielen s vedeckym pozorovanim, ale ¢asto aj s elementdrnou formou vedec-
kého dokazu (ad oculos, ad sensu), podliehalo v dejindch postupnym nebadatelnym a navonok
zanedbatelnym zmenam. Na tieto zmeny vSak predsa upozoriiuje permanentnd filozofickd, este-
tickd a umeleckd otdzka ,,pravdy” videného ¢&i ,,pravdivého® spdsobu videnia. Pri posidzovani
tejto pravdy sprevadzalo novoveky racionalizmus vedomie (ne)dostatoénosti zmyslovych organov.
Zmyslové orgdany nadobudli (v porovnani s rozumom) sekunddrne postavenie, pretoZe podstaty
predmetov a javov, postupne odhalované vedou, boli viéSinou potencidlne i prakticky neviditel-
né. ,,Neviditelnost* prirodnych zdkonov, mikrostruktir, atémov, l'udského vmitorného sveta sa
viak dostala do celkom nového kontextu prave vd'aka ndstupu novych pristrojov (d'alekohladu,
mikroskopu, optickych pomécok maliarov). Mnohé z toho, ¢o bolo dovtedy viditelné iba ,.ro-
zumom®, ¢o teda existovalo vo svojej redlnej podobe iba vo forme moznosti ¢i predpokladu, sa
pretvorilo prave prostrednictvom spomenutych pristrojov na ,,bezprostredne vnimatelnd realitu®.
I5lo teda o realitu uz skuto&ne vnimanii a sugestivnu naliehavost jej pritomnosti uz nebolo moiné
prehliadnuf.

V prvej ¢asti Topografickd amnézia upozoriuje Virilio na novii situdciu, ktori do tychto vzfahov
videnia a reality priniesla fotografia. Prekvapivé pre sti¢asnikov bolo najmai ,,zastavenie® skutoé-
nosti, teda zobrazenie pohybujicich sa predmetov vo fotografickom zdzname skuto¢nosti. Virilio
toto ,,zastavenie konfrontuje s bezprostrednymi ndzormi sii¢asnikov zrodu fotografie (napr. s né-
zormi sochdra Augusta Rodina; s polemikou okolo Géricaultovho obrazu Epsomské derby). Upo-
zormuje v tejto stvislosti najmi na fakt, Ze fotografia v tejto siivislosti ,.falzifikuje temporalitu vni-
matelnii svedkom®. V ,,momentke* dochddza k zastaveniu ¢asu, ktory je inak sii¢asfou pohybu
veci, a tak pohyb v tomto zastaveni vlastne uz nie je pravdivy (s. 10).

Ndstup spomenutych pristrojov v8ak podla Virilia zmenil topografiu vnimania uz ddvno pred
vznikom fotografie. Vzdialené predmety sa (napr. pomocou teleskopu) priblizuji a tak v prostre-
di naSej imagindcie (pri vytvdrani mentdlnych obrazov) strdca re-prezentdcia veci svoj povod-
ny lokdlny charakter, svoju situovanosf na urcité miesto, dosiahnutelné zmyslovymi orgdnmi:
. Vo chvili, ked’ sme vyslovili tvrdenie, Ze sme objavili prostriedky, vdaka ktorym méZeme ne-vi-
dené celého univerza vidief lepsie a v SirSom rozsahu, sme totiZ dospeli do bodu, kedy sa zadala
vytracafl nasa hoci slabd moc predstavit si ho* (s. 12). Virilio upozoriuje, Ze sa tym zmenilo 'ud-
ské chdpanie bezprostredného dosahu toho, & pdvodne bolo vo vizudlnom poli jednotlivea.
Vébec to neprispelo ku konsoliddcii pamiiti, povodne podmienej a motivovanej aj ,,miestom® vy-
skytu javu a prejavilo sa to aj v si¢asnosti, teda v prostredi tzv. ,,audiovizudlneho mixu®. Preruse-
nie stivislosti obrazu v pamiiti subjektu so zmyslovo bezprostredne dostupnym miestom vyskytu
javu ¢i predmetu (teda javu, ktory je ndm dostupny pomocou technickych prostriedkov) ma nes-
porne $iréf dosah, nez bolo moZné spoéiatku o¢akévat. Sivisi napriklad so sii¢asnym problémom
¢itania a redi, teda s tym, Ze najmladSie generdcie si uz ¢asto nevedia predstavif obsah ¢itaného,
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zjednodugene povedané, prave kvoli zdplave obrazov, s ktorymi prichddzaji do styku. Podl'a Vi-
rilia pévodné ¢itané slovd boli uz na zac¢iatku minulého storo¢ia viac menej timyselne nahradza-
né (kvoli intenzite poskytnutych informdcii) rychlejdimi (umelo vytvdranymi) obrazmi. Nadobud-
nutie mentdlneho obrazu v8ak neméze byt nikdy okamzité, vyZzaduje si svoj ¢as, ktorého sa dnes
mladému ¢loveku nedostdva. Preto dnes dochddza vlastne k prevritenej situdcii, Ze tieto (umelé)
obrazy nemaji ¢o nahradif (pretoZe Citatel'ské zdzemie ¢asto chyba). Paradoxne viak prdve v si-
vislosti s tym narastd aj poet ,,analfabetoy a dyslektikov pohTadu®, teda Tudf, ktorf prestdvaji ro-
zumiel obrazom samotnym, lebo ,,povodna™ vybava prirodzenych mentdlnych obrazov im chyba
a nie je mozné ju vybudovat ani obnovif: ,,Disocidcia zraku, kde heterogénne nahrddza homogén-
ne, pripomina narkoticky stav, pri ktorom série vizudlnych vnemov strdcaji vyznam, prestdvaji
byl nasimi vlastnymi a len tak existujii, akoby rychlost svetla bola tentoraz tou jedinou sprdvou,
ktoré so sebou svetlo prindga® (s. 18).

Vsetky tieto faktory sprevddza ,tuhnutie®, t.j. strata citlivosti a rychlosti pohladu, ktory v tom
ustiipil kyklopskému oku kamery: ,.[...] videnie prestdva byf substancidlnym a stdva sa akciden-
tdlnym* (s. 25). Inak povedané, doraz v obrazovej sprave pre vnimatela sa obracia ¢i presiva
na detail. Na rade prikladov Virilio poukazuje na analogicky proces v dejindch vytvarného ume-
nia, ktory viedol od kompozicie k dekompozicii moderny — a napokon az k dekompozicii zraku.
Prirovndva v tejto sivislosti Seuratov divizionizmus k zmitosti prvych daguerrotypov, teda k vi-
zudlnej sprive ,,hodnej morzeovky® (s. 28). Upozoriiuje popri tom na suvislost umeleckého obra-
zu s bytostnou telesnosfou umelca: ,,Ak umenie predklada zdhadu tela, zdhada techniky predkla-
dd zahadu umenia. Materidly videnia sa totiz bez umelcovho tela zaobidu len do tej miery, do akej
je to prdve svetlo, ¢o vytvdra obraz* (s. 30). '

V druhej ¢asti Menej ako obraz Virilio interpretuje Niepceove zdvery o vzfahu svetla a telies
(hmoty) a vracia sa k pévodnej myslienke zastavenia ¢asu vo fotografickej expozicii. Interpretuje
ju uz v inej polohe — v potencislnej oddelitelnosti svetla a dasu. Cas expozicie sa postupne skra-
cuje, umoznuje zachytil pohyb s mnozstvom detailov. Fotografickd momentka sa stdva nespo-
chybnitelnym dékazom existencie objektivneho sveta, pretoZe svojou presnosfou predstihuje
ruku umelca a preto, Ze mnoZstvo detailov, ktoré spristupiiuje zraku, v oby¢ajnom vnimani vnima-
telovi unikd. V skutoénosti viak prindSa prédve fotografia ,,objektivnosti sveta™ budicu skazu.
Fotografia prienikom do oblasti beZzne ne-videného sa nielen vzdaluje beinému oku, ale prind3a-
la zdroveii so sebou novy problém interpretécie fotografie samej, teda jej ¢itatelnosti. ,,Citanie®
fotografie sa v najrozmanitejSich oblastiach, kde zacdala zohrdval rozhodujiicu alebo aspoi vy-
znamnu tlohu stdva vysoko Specializovanou zdlezZitosfou: vojenskej, lekdrskej, sidnej a pod.
Pévodné priznanie racionalistickych myslitelov, ktoré vyplynulo z protire¢enia videnej a (vedec-
kej) reality, teda z toho, Ze (vedeckd, rozumovd) podstata je pre F'udské oko neviditel'nd, poniklo
v tomto kontexte paradoxne a ndhle tplne iny zdver, totiz, ,,Ze ani vedeckad tedria a pravdepodob-
ne ani umenie nie si ni¢im inym nez manipuldciou s nasimi iliziami*. Prdve tento zdver vedie,
podla Virilia, k politicko-ideologickym diskurzom, ktoré chei presvedéil ¢o najvacsi pocet lTudf
o neomylnosti ur¢itych doktrin; ktoré vedii k ideologickému Sarlatdnstvu, ale shizia predovet-
kym ,,neomylnym“ spésobom manipuldcie s masami (s. 42).

Vzdjomné odecudzenie jednotliveov a ich prostredia, ktoré sposobuje prdve toto uplatnenie foto-
grafie, totiZ vytvdra neobsadené pole, ktoré sa zdkonite stdva volnym polom pre propagandu, mar-
keting a umoziuje rozvinil len slabi odolnost svedka voéi fatickému obrazu. Prave tento moment
vyuziva napriklad vojnova ¢i ind Stdtna propaganda a zac¢ina pomocou fotografie a filmu vytva-
ral akisi ,antoldgiu verejného videnia“: ,,Prvou obefou vojny je pravda, vyhldsil paradoxne
Rudyard Kipling, jeden z otcov anglickej dokumentaristickej skoly. Kinematografia tejto skoly,
ktorej sa malo ¢oskoro podarif nahradif tak trochu elitdrsku dogmu o objektivite objektivu inou,
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odlifne perverznou dogmou o nevinnosti kamery, totiz zamyslala zaitoc¢il prave na princip rea-
lity™ (s. 43).

Virilio potom opiif na rade prikladov poukazuje na krehky charakter viiitorného prezivania (¢asu,
prostredia), do ktorého vpadol vyndlez sériovosti nielen obrazov-foriem, ale aj sériovosti mental-
nych obrazov. Stru¢nym poukazom na ich vyvoj uzatvdra Virilio druhd kapitolu: ,,Strategickd
hodnota ne-miesta rychlosti dnes definitivne vytla¢ila hodnotu miesta. Spolu s okamzitou v3a-
depritomnostou teletopoldgie, okamzitym zo&i-voé&i vietkych refrakénych povrchov, s vizudlnym
kontaktom vZetkych lokalit sa konéi dlhodobé tuldetvo pohladu® (s. 50).

V tretej kapitole Verejny obraz sa autor, v nadviznosti na tiito ,,sériovost mentdlnych obrazov*, ve-
nuje hlbsie vyznamu a hodnote sikromia, ktoré sa dostdva do protikladu s osvetlovanim verej-
ného priestoru. Viriliovi ide vlastne o metaforu vzdjomného prieniku sitkromného a verejného.
Osvetlenie sikromia a jeho ,,zverejnenie sa stdva ndstrojom a pomdckou policajného teroru, ku
ktorému sa pridruzuje napriklad uddvanie a dondSanie aj v najintimnejSom kruhu — v rodine.
Postupny proces na zdklade poZiadavky tejto jasnosti a priehladnosti socidlneho priestoru vSak
postupne vyvoldva opaény efekt — vedie k vieobecnému strachu, ktory nastupuje po revoluénych
zmendch vo franctizskej spolo¢nosti. Napokon — ako sa ukazuje — neliitostnd vyzva Viac svetla!
symbolicky vytsfuje do technicky fascinujiceho vyuZitia verejnych kamier spojenych s poéitad-
mi (VLL) v sidnych procesoch. Vypovede ¢&i spomienky svedkov (v kontraste napriklad k povod-
nej poziadavke udavacstva a dondSania) sa v tomto prostredi stdvaji pre policajné vySetrovanie
i samotny stidny proces fakticky bezcennymi: ,,Ak sa aj pred siidom este stdle objavuje telo za-
drzaného (ak s tym ndhodou sthlasil), elektronické mikroskopy, hmotnostné spektrometre a vi-
deografy s laserovym naéitavanim okolo neho vytvdraji nedprosni elektronickii arénu. Architek-
tiira stidneho divadla zacala pripominaf najskor kinosélu a potom videostidio, kde rozni advokti
a aktéri obhajoby strdcaji vSetky nddeje na to, aby svojimi vlastnymi prostriedkami vytvorili
dojem redlneho, ktorym by si ziskali porotu a publikum, zvyknutych ziskavat informdcie, komu-
nikovaf, vnimaf realitu a konaf v nej vyluéne prostrednictvom videa, minitelu, televizie ¢i obra-
zoviek poéitadov.” V tejto &asti knihy Virilio upozoriluje aj na my$lienkové podnety na ktoré
nadvizuje — Lacana (Neniitim vds to hovorit!); Foucaulta (Zrodenie kliniky, Dozeraf a trestat);
Barthesa (Svetld komora), a opif ilustruje svoje myslienkové postupy poéetnymi prikladmi z ob-
lasti vytvarného umenia a literatdry.

Stvrti @asti knihy Skrytd kamera otvéra Virilio problematikou automatickych kamier in3talova-
nych na verejnych priestranstvach, ktord prindSa so sebou aj zmiznutie vizudlnej subjektivity,
ktorti pévodne stelestioval napriklad fotograf (kameraman) v spravodajskej reportazi: ,,0d okami-
hu zachytenia pohl'adu zameriavacim apardtom sme svedkami vyndrania sa uZ nie simula¢ného
mechanizmu (ako v pripade tradiénych umeni), ale mechanizmu substitu¢ného. Substitiicia sa
stdva poslednym trikom kinematografickej ilizie® (s. 72).

Autor opil upozoriiuje na deSifrovanie fotografie (napriklad vojenskej leteckej fotografie, t.j. mi-
liénov poli¢ok filmu) $pecializovanymi odbornikmi. Ide o obrovské siibory fotografii, ktoré od
zaciatku poddvaji obraz o priebehu vojnového konfliktu. Na oby¢ajného divika vSak neposobia,
tomu sti uréené reportdze. Na vnimatel'a md vak po ¢ase fascinujici ti¢inok aj ,,nepotrebny* ma-
teridl ,,nevydarenych reportdzi ¢i zdberov, ktory sa prdve preto prestal v jednotlivych Stididch
odhadzovaf a likvidovaf. Tisice anonymnych Statistov vojnového konfliktu poskytovali divakom
nihle vi&sie vzruSenie ako najlepsi herci v hranych filmoch. Napriklad i v niektorych filmoch
talianskeho neorealizmu (Rosselini, RiM, OTVORENE MESTO) sa objavujii scény naknitené priamo
pocas vojny — ide v danom obdobi o vSeobecnii tendenciu, ktord sa ndvratom k technickej a ve-
deckej podstate filmu odtfha od umeleckého citlivého vnimania, od pamiite a imagindcie divdkov:
,»Osemdesiat rokov po Rodinovej obhajobe umeni, ktorym hrozilo vymiznutie, si svedkov Ziada
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film, a to nielen oéitych, ale bytostnych, pretoze ich vyskyt v tmavych sdlach je ¢im d'alej tym
vzacnejSi a oni sami sii ¢oraz nedovercivejsi (s. 78).

Paradoxne, hl'adanie objektivity vedie niektorych tvorcov k tplne opa¢nému postoju (napr. voj-
nového fotografa Cecila Beatona k akcentovaniu tragickej individuality 'udského osudu vo vojno-
vych podmienkach. ljmysel vyuzif subjektivnu fotografiu na zobrazenie spravodlivej vojny v ty-
ridsiatych rokoch, vyvoldva prave opacny efekt (v konflikte vo Vietname). Prive tito skiisenost
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vedie k vyliddeniu obrazového spravodajstva v d'al&ich konfliktoch, ¢i dokonca priamo k vrazddm
reportérov. Paradoxne tieto vrazdy pdchaji a vyuZivaji aj teroristi, ktori prostrednictvom psycho-
logicke) vojny v podobe divokého dokumentarizmu ponidkaji tla¢i a televizii fotografie ¢1 zdbery
svojich obeti, ¢asto reportérov... Patri vlastne uz k Viriliovmu $tylu, Ze tézy a antitézy potvrdzuju
priklady, ktoré nasledujii rychle za sebou a navzdjom sa popieraji, respektive smeruji k necaka-
nym zaverom. Neznamena to vSak, Ze by islo o Styl, ktory by bol preto menej pritazlivy. Preto
1 my$lienkam z ddvnej minulosti dokdze Virilio priradif novy obsah, ak ich zasadzuje do kontex-
tu neskorsieho vyvinu alebo priamo do sidasného diania.

Tému poslednej (piatej) ¢asti knihy Stroj videnia predznamendva myslienka, ktorti vyslovil ma-
liar Paul Klee: ,,Teraz predmety vnimaji mna® (s. 88). V podstate v nej autor domysla postrehy
predchddzajicich kapitol, ku ktorym pripdja tému ,,videnia® samotného stroja, t.j. automatizédciu
percepcie alebo otdzku ,,prevodu prdvomoci analyzy objektivnej reality na stroj*: ,,Hovorif o roz-
voji audiovizuality dnes vlastne nie je mozné bez toho, aby sme sa zdroven nezamerali na vyvoj
virtudlnych obrazov a na ich vplyv na sprdvanie, alebo aby sme nepredpovedali i tii novii indus-
trializdciu videnia, nastolenie skuto¢ného trhu syntetickej percepcie; a to so vietkymi etickymi
otdzkami, ktoré predpokladd a ktoré sa tykaji nielen kontroly a dozoru, vyvoldvajiceho stiho-
mam, ale predovietkym filozofickej otdzky zdvojovania uhla pohFadu, zdielania percepcie okolia
medzi Zivym — vnimavym subjektom a neZivym — strojom videnia® (s. 88). Virilio upozornuje, ze
obrazy vytvdrané strojom pre stroj sii pre nds rovnakou hddankou ako mentélne predstavy nezna-
meho partnera v rozhovore. Problémom, ktory vznikol vlastne uZ rozvojom kinematografie a foto-
grafie, ktoré zacali konkurovaf nasej beznej imagindcii, sa zacala v inom zmysle zaoberaf psycho-
légia vizudlnej percepcie v USA priblizne v Sesfdesiatych rokoch. Podla autora sa tento problém
netyka samotnych mentdlnych obrazov vedomia (ich objektivity alebo aktuality) ale skér instru-
mentdlnych obrazov vedy a ich paradoxne faktickej povahy. Otdzka vedie od pévodného objavu
perzistencie sietnice k celkom inej otdzke sii¢asnosti, a tou sa stdva predovietkym otdzka perzis-
tencie mentdlnych obrazov (sivisi s faktom podprahového vnimania i pri rychlosti 60 a viac poli-
¢ok za sekundu): ,,Problém objektivizdcie obrazu sa nevytvidra ani tak vo vzfahu k hocijakému pa-
pierovému ¢&i celuloidovému podkladu-povrchu, ¢ize k materidlnemu referenénému priestoru,
ako skér vo vzfahu k ¢asu, k tomu expoziénému &asu, ktory ddva vidief, alebo ktory uZ vidief
neumoZiuje” (s. 90).

Reklamné fotografie, moznosti ,,telendkupu upozorfiuji na zmeny v sposobe vnimania, ktoré uz
charakterizuje novi epochu ¢éi éru. Pre porovnanie, podla Virilia, éra formdlnej logiky obrazu
zodpoveda prostriedkom maliarstva, rytectva, architektiry; éra dialektickej logiky patri kinema-
tografii alebo fotogramu 19. storo&ia; éra paradoxdlnej logiky obrazu za¢ina vyndlezom video-
grafie, holografie a infografie. Zdkladné danosti prvych dvoch si véeobecne zndme, problémom
zostdva virtualita paradoxdlnej logiky videogramu & numerickej vyroby obrazov. Prive tdto vir-
tualita dominuje v sic¢asnosti aktualite a otriasa pojmom reality, postupne nahrddzanej pojmom
teleprezencie. Teda teleprezencie predmetu alebo bytosti na dialku, ktord je schopnd nahradif |
jeho existenciu, t.j. jeho skutoéné ,.tu a teraz”. Umoziiuje uz dnes napriklad nielen tele-spektakel
vystavenych predmetov, ale aj tele-akciu (prikaz na dialku a dondsku priamo domov). (Osvetle-
né) verejné priestranstvd dnes podl'a autora prekonala obrazovka a o¢akdvanie ndstupu ,,strojov
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videnia®, schopnych vidief a vnimat nds. Ako priklad uvddza pomerne primitivny pristroj MOTI-
VAC, ktory je zabudovany do prijimadov a meria sledovanost jednotlivych stanic, ale pritom uz
registruje aj osoby pritomné pred obrazovkou: ,,0d okamihu ked’ verejny priestor za¢ina ustu-
poval pred verejnym obrazom, treba v podstate ocakdvat, Ze aj dozor a osvetlovanie sa presuni
z ulic a tried smerom k terminélu pitadov umiestnenych priamo doma, nahradzajicich tie pouli¢-
né, pricom sikromnd sféra takto postupne strdca svoju relativnu autonémnost™ (s. 94). Pocho-
pitelne, Ze vSetky tieto moZnosti vyvoldvaji aj potrebu ¢&i existenciu protiopatreni, napriklad
v oblasti zbrojnych systémov, kde mézu technické prostriedky uz dnes nielen ukazaf drdhu stre-
ly, ale aj miesto faktického dopadu este pred dopadom samotnym — drdha v zobrazeni, akoby
predbiehala strelu samotni. V pritomnosti ,,redlneho ¢asu* vojenskych pristrojov je ukrytd i ¢ast
budicnosti. Svojim sposobom sa tak vojna meni na vzdjomné zastraSovanie a odstraSovanie
(napriklad zbranami hromadného ni¢enia). Technicky pokrok vSak prendSa vojnu z aktudlna do
virtudlna, ktoré je chdpané pozitivnejie ako skutoénd vojna, lebo k znic¢eniu sveta nedochéddza.
Ale, a to je podla Virilia podstatné, zbrane tejto proveniencie sii uz rovnocenné s klasickymi zbra-
nami, mozno ich pouZif napriklad na vytvdranie elektronickych ,striel-obrazov® ¢ fiktivnych
cielov, ktoré protivnika oklamii v rozhodujicom zlomku sekundy.

Stroj videnia sa vzhladom na rychlost svetla stdva strojom absoliitnej rychlosti a menf rozdiel po-
zorovate[ného a nepozorovatel'ného: jeho produktom je vlastne nevidomost a produkcia videnia
bez pohl'adu, teda vlastne reprodukcia ,,intenzivneho oslepenia®. Stroj videnia je potom ,,posled-
nou formou industrializdcie: industrializdcie ne-pohfadu* (s. 106). Virilio upozoriiuje na to, Ze
syntézny obraz, ktory je produktom automatickej percepcie, je vlastne iba ,.Statistickym obra-
zom®, ktory sa méZe zjavif iba vd'aka rychlemu vypoétu PIXELov tveriacich numericky kéd
reprezentdcie. T4 nahrddza nielen ,,objektivnu informdciu® o uréitych udalostiach, ale aj subjek-
tivnu optickii interpretdciu pozorovanych javov, pri¢om méze prispief k rozdvojeniu principu rea-
lity: ,,Akoby sa na3a spolo¢nosf pondrala do tmy dobrovolnej slepoty a jej vol'a k numerickej moci
akoby uz nakazila horizont videnia aj vedenia® (s. 110).

S mnohymi Viriliovymi postrehmi je mozné sihlasif i nesihlasit, ale to ni¢ nemeni na veci, Ze
premy3laf o nich je potrebné uz dnes. Hranice 'udskej schopnosti percepcie ¢i apercepcie nie je
niteny Ziaden technicky ¢&i elektronicky produkt reSpektovaf — stroje dokdZu uz dnes produkovat
obrazy ovela rychlejsie ako to dovoluji prahy na%ej vnimavosti, ale napriek tomu aj takéto
pdsobenie na naSe vnimanie nie je moZné popriel. Strata zmyslu pre to, ¢o by sme z estetického
hladiska mohli nazvat ,,celkom obrazu®, teda vlastne oslabenie ¢i strata schopnosti vnimat obraz
ako taky (v tradi¢nom zmysle slova), by subjekt nepochybne priviedla k strate obrazu samotného.
Ide teda o dosledok, ktory najlepsie ilustruje sam autor zdvere¢nou myslienkou prvej kapitoly,
v ktorej poukazuje nielen na fakt samotny, ale aj jeho ,,nové* metaforické zasadenie do kontextu
celej Zapadnej kultiry a civilizdcie: ,,Na Zdpade sti smr{ Boha a smrf umenia od seba neodluéi-
tel'né a nulty stupefi reprezentécie je len naplnenim proroctva ohldseného uz podas ikonoklastic-
kého sporu pred tisicimi rokmi Nikoforom, patriarchom konStantinopolskym: ,Ak odstrdnime ob-
raz, nezmizne iba Kristus, ale cely svet (s. 30).

Oliver Bakos
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Obzor
Psat déjiny pouziti filmovych Zdanra

Rick Altman: Film/Genre.
British Film Institute, London 1999,

Tendence posilovdani vyznamu historického vyzkumu na dkor ,velkych teorii®, projevujici se
ve film studies od osmdesitych let minulého stoleti, zasdhla pochopitelné i pfistup k filmovému
zanru. Jako vhodny vychozi bod pro upfesnéni rozdilu mezi star$imi pojetimi filmovych Zinrd
a progresivnéjsimi liniemi vyzkumu, a také pro postizeni pozice, kterou v tomto poli zastdvaji star-
§i prace Ricka Altmana i jeho novd kniha, miize poslouZit hojné citovany text Steva Neala Questions
of Genre." V ném je totiz reflektovdn dosavadni vyvoj Zinrové teorie skrze Altmanovu kritiku ,ritu-
dlntho* a ,,ideologického® piistupu, ale také kriticky zhodnocen Altmaniiv sémanticko/syntakticky
piistup. Sif vzdjemnych (tfebaze do jisté miry korektivnich) odkazi v textech Neala a Altmana, kte-
rou dopliiuje Altman ve Film/Genre, ukazuje zfejmé afinity v pojeti obou autorti a zvyraziiuje tak
urcitou tendenci teorif Zinrd, jejichZ nejsilnéj$im spoleénym jmenovatelem je procesualita.
Kritika star§ich Altmanovych praci v Questions of Genre vychdzi zejména z Nealova dirazu na
takovy intertextudlni piistup k Zdnru, ktery bere v tvahu diléi texty produkované filmovym pri-
myslem. V této souvislosti pak vy¢itd Altmanovi, Ze v knize The American Film Musical® pripisu-
je jen velmi omezenou roli primyslovému a Zurnalistickému diskursu pfi zaklddani Zanrového
korpusu. Altman zde totiz kladl diraz na definici Zdnru z pozice kritiky, pro kterou priimysloveé/
zurnalistické pojmy slouZi jen jako zdroj vychozi hypotézy a soubor Zdnrovych filmi vytvofeny
v tomto instituciondlnim diskursu tvoii jen predbézny korpus. Na néj pak md byt aplikovan uréi-
ty typ analyzy, a to podle preferenci kritika. Tento vSeobecné formulovany postup Altman sim
realizuje ve vztahu k muzikdlu skrze ,,sémanticko-syntakticky piistup®, jim definovany poprvé
v textu A Semantic/Syntactic Approach to Film Genre” (studie o americkém filmovém muzikélu
predstavuje pokus o aplikaci tohoto pfistupu na konkrétni materidl).

Sémanticko-syntakticky p¥istup spojuje dva dosud uplatiiované a o sobé nedostate¢né zpiisoby
definovdni Zdnru, zalozené bud’ na sdilenych sémantickych prveich (postavdch, zabérech, lokali-
zacich, tématech, obrazech a zvucich...), nebo na podobnosti uspofddani téchto jednotek (vztahy
postav, struktura zdpletky, obrazovd a zvukovd montdz...), tj. na zdkladé fundamentdlni Zinrové
syntaxe. Uspokojivéjsi je spojeni obou metod do sémanticko-syntaktického piistupu, ktery miize
presvédéive vysvétlit trvalost nékterych Zanrt (horor, western, muzikdl...), jez vykazuji jak vyso-
ky stupeii sémantické rozpoznatelnosti, tak syntaktické koherence. Oviem rozpoznéni jeho nedo-
stateCnosti (spoéivajici v absenci pragmatického aspektu) vedlo Altmana k formulovani séman-
ticko/syntakticko/pragmatického pifstupu, ktery je vychodiskem knihy Film/Genre."

1) Steve Neale, Questions of Genre. In: Barry Keith Grant (ed.), Film Genre Reader. Austin 1997,
s. 159 — 183.

2) Rick Altman, The American Film Musical. Bloomington 1989.

3) R. Altman, A Semantic/Syntactic Approach to Film Genre. ,,Cinema Journal® 23, 1984, ¢. 3,s. 6 — 18.
Srov. ¢esky preklad Vlastimila Zusky: Sémanticko-syntakticky pfistup k filmovému zdnru. ,lluminace* 1,
1989, ¢. 1,s. 17 — 29.

4) Zohlednéni pragmatického aspektu znamend v Altmanové pojeti opuiténi linearity lingvistického mo-
delu (v linii zvuk-foném-morfém, roziitené po vzoru Jurije Lotmana na text a Zdnr) zdfiraznénim role
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Zde vice nez dostatecné napravuje piehliZivy postoj k priimyslovému a Zurnalistickému diskursu,
z nichz ¢ini (spolecné s diskursem kritikd, filmologh a divdku, resp. riznych divdckych skupin
reprezentujicich rozli¢né zdjmy) dileZité hrade v soupefeni o ustaveni a vyuziti Zdnrovych pojmi
k vlastnim u¢eliim. Zakladnimi otdzkami diskursivniho pfistupu tak jsou: kdo promlouva urcity-
mi Zdnrovymi pojmy, ke komu a pro¢? Pro¢ jsou nékteré filmy v nékterych situacich popisoviny
pomoci zdanrové terminologie a jindy jsou Zdnrové pojmy diisledné opomijeny? Zanry maji podle
Altmana multidiskursivni povahu, kazdy Zdnr je kédovan vice kédy, které odpovidajf riiznym sku-
pindm uzivateldi, podilejicim se na definovdni Zdnru.

Jinym bodem, v némz Neale naznacuje linii budouciho vyvoje pfistupu k filmovym zdnriim, jaky
poté realizuje Altmanova kniha, je zdfiraznéni role historického vyzkumu. Jsou to pravé dobové
primyslové a Zurnalistické pojmy a oznacenti, které skytaji nejlepsi (a vlastné jediny) dostupny
materidl pro historické vyzkumy ukazujici vyuZivani Zdnrové terminologie a odhalujici, jak byly
jednotlivé filmy vnimdny v uréitém ¢asovém okamziku a jak se jejich Zinrové zarazeni promeé-
fiovalo. Siroce zmifiovanym piikladem, ktery cituje jak Neale, tak Altman, je text Charlese Mus-
sera The Travel Genre in 1903 — 1904: Moving Towards Fictional Narrative.” Musseriiv text stavi
film Edwina S. Portera VELKA VLAKOVA LOUPEZ z roku 1903, ktery je tradiéné pojimén jako prvni
western, do zcela nové a odligné perspektivy. Prvni polovinu filmu fadi mezi Zelezni¢ni filmy
(railways films) coby subZdnr tehdy populdrniho cestovatelského Zdnru (travel genre), druhou po-
lovinu pak mezi filmy o zlo¢inu (violent crime genre), tedy k Zanru, ktery byl v té dobé importovin
z Anglie. Musser svou tezi presvédéivé podporuje argumenty poukazujicimi jednak na kontex-
tudlni souvislosti zaji%téné hereckym obsazenim a jménem reziséra, jednak na okolnosti uvddéni
filmu. Jednim z hereti byl Max Aronson, pozdéji znémy jako ,,Broncho Billy* Anderson. V dobé
vzniku filmu to ale je$té nebyla hvézda westernii a divdk jej mohl zndt pfedeviim z filmu WHAT
HAPPENED IN THE TUNNEL, patficimu k Zelezniénimu Zanru. Porter i)ak nebyl v té dobé jesté rezi-
sérem dal3tho filmu Fazeného mezi westerny (LIFE OF A CowBOY, 1906) ale snimku ROMANCE OF
THE RAIL, ktery byl inzerovdn mj. sloganem ,,veselé scénky ze Zeleznice®. Filmy VELKA VLAKOVA
LOUPEZ a WHAT HAPPENED IN THE TUNNEL byly navic uvddény v ramei okruhu Hale’s Tours, tedy
v fetézei kin, jejichz sdly pfipominaly Zelezni¢ni vagony a kde byly divak&im nabizeny pohyblivé
obrdzky ztotoziiované s pohledem z jedouciho vlaku. Ur¢ité prvky piitomné ve VELKE VLAKOVE
LOUPEZI sice mohly vést k situovani tohoto filmu mezi westerny, takové pojeti ale radi film do
tehdy jesté nekonstituovaného Zdnru® a je pro Altmana piikladem retrospektivniho a historicky
neospravedlnéného piistupu. V této souvislosti formuluje Altman v kapitole nazvané ,,Odkud
Zinry pochdzeji?* dilezitou hypotézu: LZanrov terminologie, kterou jsme zdédili, md prevdzné
retrospektivni povahu; ackoli mizZe zajistit ndstroje odpovidajici nadim potfebdm, neni schopn4
zachytit gkdlu potieb vykazovanych predchozimi producenty, majiteli kin, divdky a jinymi uzi-
vateli Z4nr.“"

typu uzivateldl (divackych skupin, producentii, distributorfi, provozovatelii kin...), pfi¢emz tato riiznoro-
dost a soupefeni mezi uzivateli charakterizuje a podminuje samotnou existenci Zdnru.

5) Charles M us s er, The Travel Genre in 1903 — 1904.: Moving Towards Fictional Narrative. In: Thomas
Elsaesser — Adam Barker (ed.), Early Cinema: Space, Frame, Narrative. London 1990,
s. 123 — 132. Srov. téZ Charles Musser, The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907.
New York 1990.

6) Podle Altmana prochazi vznikajici Zinry obdobim, kdy jediny zdroj jejich jednoty pochdzi ze sdileni po-
vrchovyceh charakteristik zapojenych do jiného Zdanrového kontextu, ktery je v té dobé vnimdn jako domi-
nantni. Pro Altmaniiv popis procesu konstituovdn{ Zdnru srov. Altmaniv text Obaly na vicero poufiti.
Zdnrové produkty a proces recyklace (s. 5 — 40 tohoto &isla Iluminace).

7) R. Altman, Film/Genre. London 1999, s. 48.
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Shoda v pojeti Zénru u Neala a Altmana je nejzietelnéji patrnd v diirazu na chdpdni Zanru jako
procesu.” Procesualitu Zdnru popisuje Neale jednak v roviné priibéhu jeho zmény, prekryvani \
s jinymi Zdnry a hybridizace (tomuto problému se Altman v&nuje velmi podrobné a dokldd4 jej
konkrétnimi historickymi piiklady), jednak v roviné promény divického ocekdvani, budovaného
jak ur¢itym Zdnrovym korpusem, znalosti jinych filmi téhoZ Zdnru, tak i Zdnrovymi obrazy produ-
kovanymi inzerdty, plakdty apod. Neale zde piimo odkazuje k Jaussovu pojmu ,,horizont oceka-

266
1

vani®, ktery Altman sice nikde nezminuje, nicméné je zfejmé, Ze jeho kritika retrospektivniho

uplatiiovdni Zinrové terminologie a pozadavek vyzkumu dobovych diskursii konstituujicich z4n-
rovou identitu filmt odpovida Jaussovu ndroku na rekonstrukei horizontu ocekdvini dila.”
Altmanova kniha je tvofena dvandcti kapitolami a zdvérem, ktery vymezuje zmitovany ,,séman-
ticko/syntakticko/pragmaticky piistup k Zdnru®, jako apendix je pfipojen i dnes uz klasicky text
Sémanticko-syntakticky pFistup k filmovému Zdinru. Prevdznd &dst étvrté a pdté kapitoly (,.Jsou
#4nry stabilni?* a ,,Podléhaji Zdnry redefinici?) je obsazena v textu Zdnrové produkty a proces
recyklace, ktery byl publikovédn pred vyddnim knihy Film/Genre a jehoz pieklad nabizi toto &islo
Tuminace. Uvodni dvé& kapitoly knihy predstavuiji kriticky komentdr teorie literdrnich zanrt,
resp. Zdnri filmovych. PrestoZe teorie filmovych Zanri jsou do znaéné miry pokracovdnim vyzku-
mi zanra literdrnich, upozoriiuje Altman jednak na skuteénost, Ze spojent filmovych Zinrii s ce-
lym procesem produkce, distribuce a konsumpce predstavuje $irsi koncept, nez jaky je bézny
v piipadé Zdnrii literdrnich, jednak na to, Ze od konce Sedesdtych let se diky zdjmu fady filmolo-
gl o tuto problematiku ustavilo pole vyzkumu filmovych #4nri jako do zna¢né miry nezivislé na
sféfe literatury (srov. zejména studie Ricka Altmana, Edwarda Buscomba, Johna Caweltiho, Ma-
ry Ann Doanové, Thomase Elsaessera, Steva Neala, Thomase Schatze, Willa Wrighta a dal3ich).
Altman také charakterizuje a komentuje zdkladnf{ p¥fstupy k filmovému Z4nru, které se konstituo-
valy béhem poslednich dvaceti let, a podrobuje je kritice. Pfedev&im odmitd predpoklad, Ze Zin-
ry maji jasné a pevné identity a hranice, ktery vedl teoretiky k reduktivnimu vylucovéni film#
stojicich v hrani¢nich oblastech a ktery je ostatné zpochybiiovdn dé&jinami filmové recepce. Je to
préavé historizace recepce filmovych Zdnrfi a zohlednéni pragmatického aspektu Zinr a Zdnrové
terminologie, co naruSuje nejen predstavu o ¢istoté Zdnru, ale také o ahistorické povaze Zdnru.
predpovéditelnosti a teleologi¢nosti vyvoje jednotlivych Zdnri (prochdzejicich obdobim zrédni
k nartistajici mife sebevédomi a kone¢nému zdniku) nebo o tom, Ze jeden film méze nélezet jed-
nou provzdy pouze do jednoho Zdnru (pfi¢emZ zména zafazeni m4d svédéit pouze o mylnosti pied-
choziho hodnocent).

Tradice vyzkumu filmového Zanru nabizi také rizné odpovédi na otdzku, kde je nutné Zanr hle-
_ dat: zda na strané autora, textu, média &i dilem evokovaného svéta. Prestoze Altmantiv ,,séman-
ticko-syntakticky pfistup® situoval Zdnr jednoznaéné do textu, jeho ,,pragmatizovani® varianta
klade diiraz na to, 7e pouze text neméZe tvofit Zdnr. Zanrové texty nelze pojimat jako izolované
objekty, ale jako komplexni situaci, jako sérii udélosti opakovanou podle uréitého vzorce. Exis-
tence Zanru vyzaduje, aby pomémé velké mnozstvi textd bylo produkovano, distribuovino a reci-
povéno Sirokym publikem, a to vSe relativné homogennim zpfisobem. Zanr se nenachdzi v nékte-
ré diléf ¢dsti tohoto procesu, ale v cirkulaci vyznamu, ktery je sou¢dsti tohoto procesu. Zanr je

8) ..Zanr jako proces® je ndzev jedné z kapitol jak u Neala (c. d., s. 170), tak u Altmana (Film/Genre, s. 54).
Srov. téz kapitolu Altmanova textu v tomto &fsle [luminace, s. 9 — 19,

9) ..Rekonstrukce horizontu ocekdvdni, na némz hylo dilo v minulosti vytvofeno a pfijimano, [...] umo#iiu-
je kldst otdzky, na které text daval odpovédi, a tak zjistit, jak tehdejsi ¢tendf dilo vidél a jak je mohl cha-
pat.” Hans Robert J auss, Déiny literatury jako vyzva literdrni védé. In: Milos Sedmidubsky —
Miroslav Cervenka — Ivana Vizdalovd (eds.), CtendF Jako vyzva. Vybor praci z kostnické skoly

recepéni estetiky. Brno 2001, s. 19.
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tak vedlejiim produktem celé série. Toto pojeti Zdnru coby uré¢ité komplexni situace odporuje tra-
diéni zjednodu&ujici redukei Zdnru na korpus texti nebo na textudlni strukturu. Pro adekvdtné&js{
porozuméni Zdnrtim je potfeba pfijmout pistup orientovany vyraznéji na uZivatele a na diskur-
sivitu, vénovat pozornost tomu, e Zdnry se ocitaji v rizném kontextu a jsou riizné pouZivdny.
Zzinry sice maji svého autora, ten se ale snaZi skryt za domnélou univerzalitu Zdnru, ktery neni
bezproblémové komunikovan pfijemci, ale je mistem soupefeni mezi uZivateli.

Jednu z kapitol vénuje Altman otdzce miSeni zdnra a podobné jako fada jinych pfednich histori-
kit tvrdi, Ze tento fenomén neni vysadou nového Hollywoodu, ale je jasné piitomen i napiiklad ve
,»zlatém obdobi* klasického Hollywoodu. Zddni jednozna¢ného Zdnrového zatazeni nékterych fil-
mil je predeviim vysledkem kritického diskursu, ktery m4 zdjem na jasné definovaném Zdnrovém
slovniku a Zdnrovém korpusu. Studia naopak tradi¢né potlacuji moZnost identifikovat predeviim
své prestizni snimky s jedinym Zdnrem a ve snaze zaujmout co nejSirsi segment publika se snazi
vytvdfet spojeni s vice Zdnry &i cykly (tuto tendenci presné ilustruje HRAC Roberta Altmana, kde
je scéndf nabidnuty producentovi Griffinu Millovi charakterizovan jako ,,OUT OF AFRICA meets
PRETTY WOMAN®, tedy jako spojeni takovych protikladnych prvki jako Afrika a Los Angeles, in-
telektudlni kvality a komeréni pFitazlivost, zkuSend herecka a novd pivabnd tvd...). Zatimco stu-
diovy diskurs m4 krdtkodobou paméf a jeho kategorizace je orientovdna predeviim do budoucna,
kriticky diskurs md pamé& mnohem dlouhodobéj3i a je orientovany predeviim do minulosti. Prdvé
z tohoto zdroje tak pochdzi prevdind ¢dst zanrové terminologie, kterd ovSem svoji zddnlivou jed-
noznacnosti ddvd zapomenout na to, Ze se zanry nachdzi v neustdlém procesu stdvdni.

Dalsi ¢dsti knihy jsou vénovdny napiiklad roli Zanru v divdcké zkuSenosti ¢i ndvrhu adekvétniho
komunika¢niho modelu, ktery by odpovidal 1épe situaci komunikovani Zdnrové zpravy nez model
Romana Jakobsona. Altmantiv model bere v dvahu skuteénost, Ze Zdnry zdviseji do jisté miry na
konstelované komunité, kterd je zaloZena na podobnosti vkusu a jejiZz ¢lenové nejsou propojeni
piimou interakef (jde o komunitu, kterd neni realizovand kontaktem tvéii v tvar, ale pouze imagi-
novanou spolupfitomnosti ostatnich ¢élenti). Druhym specifickym znakem tohoto modelu je vy-
znam laterdlni komunikace — pfi komunikovdni zprdvy tak nedochdzi jen ke kontaktu mezi ode-
silatelem a pifjemcem, ale i mezi jednotlivymi pfijemeci.

Tématem posledni kapitoly s ndzvem ,,Co nds mohou Zinry nauéit o narodé?* je vztah Zdnru a nd-
roda. Toto zdanlivé nepravdépodobné a fantastické spojeni je podle Altmana logickou extrapola-
ci pojeti zanru jako systému a procesu, kdy kazdy Zdnrovy systém je vytvofen ze sité uzivatelskych
skupin a podplirnych instituci, pfi¢emZ kazd4d z téchto skupin uZivd Zdnr pro vlastni potieby
a uspokojeni svych tuzeb. Zdnry jsou schématy umoZitujicimi integraci rozli¢nych frakef do jed-
notné spoledenské struktury, a tak funguji obdobné jako nédrody a jiné komplexni komunity.
Altman se odvoldva zejména na Benedicta Andersona a jeho pojeti ndroda jako imaginované ko-
munity, jejimz zdkladem je sdilend a zdroven oddélené zakousend zkuSenost, kterd umoziiuje jed-
notlivetim predstavit si sebe sama jako souddst Sirsi komunity (pfikladem takovéto zkuSenosti je
zpév stdtni hymny u piileZitosti napf. stdtniho svdtku). I pres jisté rozdily spojuji ,,imaginované®
a ,.konstelované* (tj. pro Zdnr charakteristické) komunity obdobné mechanismy. Pravé proto ndm
porozuméni procesu opétovného ,,zzdnrovéni* (regenrification) mize pomoci pochopit, jak vztahy
zdédnlivé stabilni (jako napf. vztahy konstituujici narod) podléhaji proméndm.

Titul zdvérecéné podkapitoly (Genre/nation) v ¢dsti vénované vztahu Zdnru a ndroda neni oviem
pouze slovni hiickou (Generation), ale zdroven findlnim projevem jednoho ze zdkladnich princi-
pt Altmanova uvaZovani, charakteristického schopnosti syntézy, hleddnim analogifi, imaginativ-
nim uchopenim problému spojenym s poukazovanim na konceptudlni prekryvy. Je to znak lomit-
ka, ktery je Altmanovym ndstrojem, noZzem i pojitkem v takovych — pro jeho préci zdsadnich —
slovnich spojenich jako Semantic/Syntactic/Pragmatic, Genre/nation, Film/Genre.
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Price filmovych historikf jako jsou Rick Altman, Barbara Klingerovd, Richard Maltby ¢i Steve
Neale jsou vyrazem toho, jak se pod vlivem nové filmové historie proméfiuje chdpani filmového
Zénru. Ani toto pojeti samoziejmé neni zbaveno rizik uréitych jednostrannosti a zjednodusent,
spocivajicich napiiklad v piiklonu ke konceptudlné nezakotvenému empirickému historismu ne-
bo v piili¥ném diirazu na uréeni ptivodu a oslabeni povédomi o hybridnosti Zdnru jako nikoli pou-
ze priimyslového, ale i kulturntho procesu.'” Altmanova kniha si je evidentné téchto moznych sla-
bin védoma a piedstavuje dosud nejucelenéjii pojeti filmového Zdnru, které zohlediiuje impuls
nové filmové historie. Film/Genre je oviem nejpodnétné&jsi v tom, Ze pii zohlednéni pragmatické-
ho aspektu filmového Zdnru z néj ne¢ini autonomnf definiéni znak Zdnru (jak to déld Noél Carroll
v piipadé hororu)", ale koncizné jej propojuje s rovinou textu, s rovinou sémanticko-syntakltic-
kou, v ,.sémanticko/syntakticko/pragmaticky pfistup k filmovému Zdnru™.

Pavel Skopal

10) Srov. Christine Gledhill, Rethinking genre. In: Christine Gledhill — Linda Williams (eds.),
Reinventing Film Studies. London — New York 2000, s. 221 — 243.
11) Noél Carroll, The Philosophy of Horror. Paradoxes of the Heart. New York 1990.
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Priiloha

Z piirastka knihovny NFA

ALTMAN. Rick

Film/Genre / Rick Altman. — 1st publ. in 1999 by
the British Film Institute, reprinted 2000. —
London: British Film Institute, 2000. —

X, 246 s.: il. — Reprint: 1999. —

Predmluva, vynatky, pozndmky na s. 226, —
Bibliografie na s. 227 — 236, rejstitk Altman, Rick
[SBN 0-85170-717-3 (broz.)

Knizni studie, revidujiei dosavadnf v¥voj ndzort
na téma filmovy Zanr, vymezuje
.sémanticko/syntakticko/pragmaticky piistup

k zdnru*.

BEDNARIK, Petr

Arizace ¢eské kinematografie: 1938 — 1942 /

Petr Bednafik; vedouci diplomové price

Ivan Klimes. — [1. vyd.]. — Praha: Filozoficka
fakulta UK, katedra filmové védy, 1999. — 224 s, —
Vyd. Univerzita Karlova, filozofickad fakulta. —
Piilohy, pozndmky, prameny, literatura, seznam
zkratek, rejstfik jmenny, instituci. —

Ptiloha 2 v néméiné Bednaftik, Petr

Prdce o arizaci ¢eské kinematografie v obdobi
Protektordtu Cechy a Morava rozebird projevy
antisemitismu ve spolecnosti, ndsledné zmény

a protizidovskd opatfeni v kinematografii, koncepci
némecké filmové politiky, déni ve filmovych
ateliérech, pijéovnach a kinech napf.: Barrandov,
Host, Bapoz, Foja, Elektafilm (zmifiuje se i o situaci
po vilce) Slaviafilm aj. Uvddi konkrétni piiklady
filmovych spole¢nosti a filmé. v nichz se projevil
antisemitismus. Jsou zde obsazeny portréty
némeckych arizdtorti, v piiloze piehled Zidovskych
filmovych firem, podnikatelii a tviiret.

BONDANELLA, Peter

The films of Federico Fellini / Peter Bondanella. —
1st publ. — Cambridge: Cambridge University
Press, 2002. — xiv, 205 s.: il. — (Cambridge film
classics / general editor: Ray Carney). —

Uvod, seznam ilustraci, vyiatky, pozndimky na

s. 163 — 176, filmografie. — Bibliografie na

s. 177 — 184, rejstitk Bondanella, Peter, 1943—
ISBN 0-521-57573-7 (broz.)

Monografie vénovana tvorbé italského reziséra.

DUDKOVA, Jana

Linie, kruhy a svety Emira Kusturicu /

Jana Dudkova. — 1. vyd. — Bratislava:
Slovensky filmovy tstav, 2001. — 289 s.: il. —
(Camera obscura). —

Bibliografii zpracovala Margita Nagyova —
Filmografii zpracoval Miro Ulman —

Autorem fotografie na obhdlce Milos Fikejz. —
Vynatky, citdty, poznamky, vysvétlivky,
filmografie. —

Bibliografie na s. 278-281 Dudkovd, Jana, 1977—
ISBN 80-85187-29-9 (bro.)

Monografie o jednom z nejvyznamnéjsich tviired
balkdnské kinematografie Emiru Kusturicovi.

DUTKA, Edgar

Animovany film: dvod do scendristiky animovaného
filmu: minimum z historie ¢eské animace /

Edgar Dutka. — 1. vyd. —

Praha: Akademie muizickych uméni, filmovi

a TV fakulta, 2002. —

98 s., [4] s. obr. pfil.: barev. il. —

(Studijni texty). — Uvod. —

Bibliografie na s. 98 Dutka, Edgar, 1941-

ISBN 80-85883-94-5 (broz.)

Mezioborovi skripta scendristiky animovaného
filmu a struény piehled dé&jin ¢eského animovaného
filmu s diirazem na tvorbu Jiftho Troky.

DYER, Richard

Stars: new edition / Richard Dyer;

with a supplementary chapter and bibliography
by Paul McDonald. —

Ed. 1st in 1998 by the British Film Institute,
reprinted 2001. —

London: British Film Institute, 2001. —

vi, 217 s.: il. — Reprint: 1998. —

Uvod, vyitatky, poznamky. —

Bibliografie na s 164—174, rejstiik Dyer, Richard
ISBN 0-85170-643-6 (broz.)

Kniha studii, v nichZ autor analyzuje historicky,
ideologicky a esteticky vyznam hereckych hvézd.
Toto nové vydanf je doplnéno kapitolou

o Paulu McDonaldovi.
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ELSAESSER, Thomas

Weimar cinema and after : Germany’s historical
imaginary / Thomas Elsaesser. —

1st publ. — London : Routledge, 2000. —

viil, 472 s, 1 il -

Seznam ilustraci, vyfatky, poznamky. —
Bibliografie na s. 445-456, rejstitk filma,
jmenny a pojmovy Elsaesser, Thomas, 1943—
ISBN 0-415-01235-X (broz.)

Komplexni analyza némecké filmové produkce
v obdobi vymarské republiky a kritce po ni.

FRITZ

Fritz Lang. Leben und Werk. Bilder un Dokumente
= Fritz Lang. His life and work. Photographs and
documents = Fritz Lang. Sa vie et son oeuvre,
Photos et documents / Herausgegeben von

Rolf Aurich, Wolfgang Jacohsen und Cornelius

Schnauber ; unter Mitarbeit von Nicole Brunnhuber

und Gabriele Jatho. —

Berlin: Filmmuseum, 2001. — 512 s.: il., portréty,
faksim. (nékteré barev.). —

Piedmluva, vyfatky, o sestavovatelich. —

Rejstitk

ISBN 3-931321-49-5 (broz.)

Reprezentativni shornik vénovany Zivotu

a tvorbé reziséra Fritze Langa pii prileZitosti

jeho retrospektivy na Berlinale 2001.

V chronologickém sledu a s bohatym obrazovym
doprovodem (fotografie ze soukromi, z nataceni,

z filmu, korespondence, plakaty, ndérty) publikace
mapuje viechny etapy jeho Zivota a dila ve Vidni,
Mnichové, Pafizi, Berliné a Hollywoodu.

HALA, Tomas

Vyvoj poetiky ve filmech Sergeje Paradzanova
(vrcholné obdobi 1964 — 1990) [rukopis]:
diplomovd préace / Tomas Hala; vedouci diplomové
prdace: Galina Kopanéva. —

Praha: Univerzita Karlova, filozofickd fakulta,
katedra filmové védy, 2000. —

209 s., (4] s. obr. piil.: barev. il. —

Uvod, poznamky, filmografie na s. 128-147. -
Bibliografie na s. 192198, rejstitk jmen a filmf
Haila, Tomds, 1975—

Diplomovd prdce vénovand Zivotu a tvorbé
gruzinského reZiséra a vytvarnika Sergeje
ParadZanova. Nejvétsi pozornost je soustfedéna
na filmy: STINY ZAPOMENUTYCH PREDKU, HAKOB
HOVNATHANJAN, KYJEVSKE FRESKY, BARVA
GRANATOVEHO JABLKA, LEGENDA 0 SURAMSKE
PEVNOSTI, PIROSMANI, ASIK—KERIB a ZPOVED.

V pfiloze jsou pifipojeny piivodni rozhovory

s ParadZanovymi spolupracovniky:

vitvarnik Stépan Andranikjan, hudebni skladatel
Tigran Mansurjan a kameraman Albert Javurjan.

HORAK, Antonin

Svétla a stiny zlinského filmu: volné vypravéni/
Antonin Horik. —

Vizovice: Lipa — A. J. Rychlik, 2002. —

94 s.: il., portréty. — Editor: A. J. Rychlik. —
Uvod, vyiatky, o autorovi Hordk, Antonn, 1918
ISBN 80-86093-61-1 (viz.)

Historie filmového primyslu ve Zliné z pohledu
pamétnika a tamniho pracovnika, kameramana

a fotografa Antonina Hordka. Kromé dé&jinného
piehledu jsou v textu predstaveny vyznamné
osobnosti zlinskych ateliérii: Ladislav Kolda,
Alexandr Hackenschmied, Elmar Klos,

Jaroslav Novotny, Eman Kanéra, Hermina Tyrlova,
Karel Zeman. dr. Jaroslav Boucek,

Zdenék Rozkopal, Josef Pinkava, Zdenék Liska

a Josef Sudek.

HUGHES, David

The complete Kubrick / David Hughes. —

This ed. first publ. in Great Britain, reprinted
2001. — London: Virgin, 2000. —

303 s...[16] s. obr. pfil.: barev. a ¢b. il. —
Autor predmluvy Peter Bogdanovich. —
Vyiiatky, pozndmky na s. 2692806,

technické tidaje filmé. —

Bibliografie na s. 289-290, rejstitk Hughes, David
ISBN 0-7535-0452-9 (broZ.)

Ohsdhld monografie o dile amerického reziséra
Stanleyho Kubricka. V chronologickém sledu
a podrobném faktografickém piehledu jsou
predstaveny viechny rezisérovy filmy.

IMAGINIERTE

Imaginierte Antike: Osterreichische
Monumental-Stummfilme Historienbilder und
Geschichtskonstruktionen in Sodom und G
omorrha, Samson und Delila, Die Sklavenkénigin
und Salammbo / Armin Loacker, Ines Steiner
(Hg). — Wien: Filmarchiv Austria, 2002. -

480 s.: il. a faksim. (nékteré barev.). —

Uvod, poznamky, filmografie, o autorech

ISBN 3-901932-15-1 (vaz.)

Vypravnd publikace o étyfech rakouskych némych
velkofilmech s mytologickou tematikou

(SODOMA A GOMORA, SAMSON A DALILA, KRALOVNA
OTROKU A SALAMBO)
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KENDALL, Elizabeth

The runaway bride: Hollywood romantic comedy of
the 1930s / Elizabeth Kendall. — New York:
Cooper Square Press, 2002. — 285 s.: il. —
Predmluva, prameny, poznamky na s. 267-271. —
Bibliografie na s. 273-274,

rejstitk Kendall, Elizabeth

ISBN 0-8154-1199-5 (broz.)

KniZni studie vénovana genderovym aspektiim
hollywoodskych romantickych komedii 30. let
20. stoleti.

KOCANDOVA, Monika

Kratké filmy — dlouhé z4zitky [rukopis]:

hrand a dokumentdrni tvorba Drahomiry Vihanové:
diplomové prace / Monika Kocandovi;

vedouei diplomové préce: Jifi Cieslar;

oponent: Stanislava Pfadnd. —

Praha: Univerzita Karlova, fakulta filozofick4,
katedra filmové védy, 2000. — 98 5. —

Vynatky, pozndmky, filmografie, ceny. —
Bibliografie na s. 91-92 Kocandovd, Monika
Diplomovd préce zabyvajici se kompletni filmovou
tvorbou reZisérky Drahomiry Vihanové.

KUCERA, Jan

Stiihovd skladba ve filmu a v televizi /

Jan Kuéera. — 2. dopl. vyd. —

Praha: Akademie muzickych uméni, filmova

a TV fakulta, 2002. - 230 s.: il. —

(Studijni texty). —

Autor predmluvy Josef ValuSiak. —

Predmluva Kuéera, Jan, 1908-1977

ISBN 80-7331-896-2 (broZ.)

Doplnéné vydéni analytického textu, v némz
autor — piedni filmovy teoretik a pedagog —
nepoddv4 pouhy souhmn praktickych femeslnych
pravidel a doporuceni, ale pfedklddd fadu ivah
na téma estetiky a psychologie vnimadni.

MACDONALD., Scott

The garden in the machine: a field guide to
independent films about place / Scott MacDonald. —
Berkeley: University of California Press, 2001. —
xxvi, 461 s., [16] s. obr. pfil.: il. (nékteré barev.). —
Uvod, seznam vyobrazenf, vyniatky,

adresdr distributorfi, pozndmky na s. 387-446. —
Rejstiik MacDonald, Scott, 1942-

ISBN 0-520-22738-7 (broz.)

Publikace mapujici americké nezdvislé filmy

z hlediska prostiedi. kde se odehrdvaji a co
zachyeuji.

MACEK, Viclav

Stefan Uher 1930-1993 / Viclav Macek. — 1. vyd. —
Bratislava: Slovensky filmovy dstav, 2002. ~

293 s.: il. — (Orbis pictus). —

Uvod, vynatky, pozndmky na s. 243-255,
filmografie, angl. summary, o autorovi. —
Bibliografie na s. 262-279, rejstitk ndzvovy

a jmenny Macek, Viclav, 1952—

ISBN 80-85187-30-2 (bro.)

Monografie vénovand tvorbé slovenského reZiséra
Stefana Uhra. Obsahuje studie a rozhovory

(z dobového tisku) o jeho filmech i dalsi umélecké
¢innosti.

MAYA

Maya Deren and the American avant-garde /
edited by Bill Nichols. —

Berkeley: University of California Press, 2001. —
xv, 331 s.: il. —

Uvod, seznam ilustraci, poznamky, vyatky, citdty,
o autorech. —

Bibliografie na s. 233-234, rejstiik

ISBN 0-520-22732-8 (broZ.)

Sbornik studif vénovanych tvorbé avantgardni
filmarky Mayi Derenové. Publikace obsahuje
pretisk ptivodniho vyddni knihy Derenové

An anagram of ideas on art, form and film (1946).

MELKOVA, Radana

Filmovy plakét do roku 1945 ve sbirkdch
Moravské galerie Brno / Radana Melkovd;
[redakce textu a vybér plakatl Karel Tabery]. —
1. vyd. — Olomouc: Univerzita Palackého,
filozofickd fakulta, 2002. —

54 s.: barev. il. — (Prameny) Melkovd, Radana
ISBN 80-244-0403-6 (broz.)

Soupis a charakteristika sbirky filmovych plakati
Moravské galerie v Brné s nékolika reprodukcemi.
Tato price vznikla v rdmei studentského projektu
v semindfi oborového vyzkumu ve studijnim roce

2000/2001.

MILLER, Toby

Global Hollywood / Toby Miller ... [et al.]. —

1st publ. — London: British Film Institute, 2001. —
279 s.: il -

Piedmluva, pozndmky, citéty, diagramy. —
Bibliografie na s. 220-271, rejstitk Miller, Toby
ISBN 0-85170-845-5 (broz.)

Kniha studif analyzujicich z riiznych hledisek
strukturu a ¢innost Hollywoodu.
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NELSON, Thomas Allen

Kubrick: inside a film artist’s maze / Thomas Allen
Nelson. — New and expanded ed. —

Bloomington: Indiana University Press, 2000. —
333 s.: il. — (Film Studies). —

Poznamky, vynatky, filmografie. —

Bibliografie na s. 307-312,

rejstitk Nelson, Thomas Allen

ISBN 0-253-21390-8 (broz.)

Obsghld monografickd studie o dile amerického re-
Ziséra Stanleyho Kubricka.

NOVOTNA, Ivana

Kenneth Branagh a jeho shakespearovské adaptace
[rukopis] / Ivana Novotna; vedouei diplomové
prédce: Stanislava Pfddnd. —

Praha: Univerzita Karlova, filozoficka fakulta,
katedra filmové védy, 1999. — 103 s. —

Uvod, zdvér, poznamky, filmografie,

divadelni tvorba. —

Bibliografie na s. 91-94 Novotnd, Ivana, 1974—
Diplomovd price vénovand tvorbé britského
reziséra a herce Kennetha Branagha. zejména

o jeho filmovych prepisech Shakespearovskych
her: Jindrich V., Mnoho povyku pro nic a Hamlet.

OSEMDESIATINY

Osemdesiatiny filmu Jdnosik z roku 1921 /
[autorsky pFipravili Stefan Vrastiak

a Rudolf Ure]. =1. vyd. —

Bratislava: Slovensky filmovy dstav, 2001. —

49 s.: il. — Ndzev prevzat z tirdZze. —

Uvod, pozndmky, angl. summary

ISBN 80-85187-25-6 (broz.)

Jubilejn{ sbornik, ktery v SirSich historickych
souvislostech piiblizuje slovensky film JANOSIK
z roku 1921 a celovederni animovany film
ZBOINIK JURKO z roku 1976. Né&které texty jiz byly
publikovdny v &asopise Slovenské divadlo 2001,
é. 1-2.

PRADNA, Stanislava

Démanty viednosti: ¢esky a slovensky film 60. let:
kapitoly o nové vlné / Stanislava Pddnd, Zdena
ékapové, Jiff Cieslar; doslov Jan Svoboda;

editor Jan Dvoidk. — Vyd. 1. —

Praha: Prazskd scéna, 2002. — 387 s.: il. —

(Zlatd Sedesdtd ve filmu). —

Predmluva, pozndmky, citdty, vynatky, angl. sum-
mary, o autorech. —

Bibliografie na s. 371-372, rejstifk jmenny a filmt

Piddnd, Stanislava, 1952—
ISBN 80-86102-17-3 (broz.) |
Kniha studif analyzujicich z riznych aspekta dila

Ceskoslovenské nové viny 60. let. Texty zachycuji ]
poetiku filmové feél a interpretuji obraz doby,

v niz dané filmy vznikaly.

REES, A. L.

A history of experimental film and video: from
the canonical avant-garde to contemporary
British practice / A. L. Rees. —

Lst publ., reprinted 2000. —

London: British Film Institute, 1999. —

viii, 152 s., [32] s. obr. pFil.: il. —

Uvod, pozndmky na s. 121-145, vyiatky,
soupis vyobrazeni. —

Bibliografie na s. 146-149, rejstiik Rees, A. L.
ISBN 0-85170-681-9 (broz.)

Pokus o souhrnné déjiny avantgardniho

a experimentdlniho filmu a videa do 90. let
minulého stoletf.

RIDL, Jan

Karnevalové prvky v dile Juraje Jakubiska
[rukopis] / Jan Ridl; vedouci diplomové price:
Jan Bernard. —

Praha: Univerzita Karlova, filozoficka fakulta,
katedra filmové védy, 2000. —

145 s. -

Uvod, pozndmky na s. 106-112, filmografie

na s. 134-141. — Bibliografie na s. 142-145
Ridl, Jan, 1973-

Diplomova prdce vénovand tvorbé reziséra Juraje
Jakubiska, zejména pak trilogii ZBEHOVIA A PUTNICI,
VTACKOVIA, SIROTY A BLAZNI a DOVIDENIA V PEKLE,
PRIATELIA. Na zdvér je piipojena piiloha, kterou
tvoii ptivodni rozhovor s J. Jakubiskem,

jeho Zivotopis a filmografie.

SZCZUKOVA, Andrea

Emir Kusturica [rukopis]: ¢tyfi zpravy o hleddni:
diplomové price / Andrea Szezukovd: -
konzultant: Ivan Klimes. —

Praha: Univerzita Karlova, filozoficka fakulta,
katedra filmové védy, 2000. — 143 s. —
Piredmluva, filmografie. —

Bibliografie na s. 140 Szczukovd, Andrea, 1974~
Diplomovi price vénovand tvorbé jugoslavského
reziséra Emira Kusturicy rozebird zejména jeho
&tyfi filmy: DUM K POVESENI, ARIZONA DREAM, l
UNDERGROUND, CERNA KOCKA, BILY KOCOUR. ‘
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TRIBUTE

Tribute to Sasha: das filmische Werk von
Alexander Hammid: Regie, Kamera, Schnitt und
Kritiken / Herausgegeben von Michael Omasta. —
Wien: SYNEMA, 2002. — 239 s.: il, faksim. —
SYNEMA — Gesellschaft fiir Film und Medien. —
Pozndmky, vyiatky, filmografie, o autorech. —
Bibliografie na s. 153

ISBN 3-901644-08-3 (broz.)

Shornik riiznorodych piispévkii vénovany zivotu
a dilu Alexandra Hammida (Hackenschmieda)
obsahuje studie o jeho tvorbé, rozhovor s nim,
jeho tvahy o filmu, podrobnou filmografii

i s dobovymi ohlasy a obrazovy doprovod.

TLCEK, Benjamin

Do posledniho okna / Benjamin Tucek. —

1. vyd. — ;

Praha: Akademie miizickych uméni, filmova

a TV fakulta, 2002. — 131 s. — (Studijni texty). —
Uvod, zdvér, vyiatky. —

Bibliografie Tu¢ek, Benjamin

ISBN 80-85883-88-0 (broz.)

Teoretickd prace, jejimz cilem je srovndni scéndri
s jejich vyslednym filmovym tvarem.

Ke své analyze si autor vybral hrané debuty
Radima Spacka (RYCHLE POHYBY 0CI), Sadi Gedeona
(INDIANSKE LETO) a Petra Viclava (MARIAN).

USAI, Paolo Cherchi

Silent cinema: an introduction / Paolo Cherchi
Usai; new preface by David Robinson;
preface to the first english edition by

Kevin Brownlow. — 1st publ. — London:
British Film Institute, 2000. —

xix, 212 s., [20] s. obr. pitil.: il. (nékteré barev.). —
Pieklad: Emma Sansone Rittle. —

Uvod, 7 dodatki. —

Rejstitk Usai, Paolo Cherchi

ISBN 0-85170-746-7 (broz.)

Soubor studif zabyvajicich se vyvojem némého

filmu.

WOLF, Milan

Cesky film v obrazech 1898 — 1945 / Milan Wolf. —
Vyd. 1. — Praha: Hart, 2002. —

257 s.: il., portréty a faksim. (nékteré barev.). —
O autorovi Wolf, Milan

ISBN 80-86529-15-0 (vdz.)

Obrazovd publikace predstavujici méné zndmé
fotografie z piedvaledného obdobi Ceské
kinematografie. Vétsinu kolekce tvoif snimky

z filmil a z jejich natdéeni, ale zafazeny jsou

i snimky pritkopnikii éeského filmu, biografy,
ateliéry, reprodukce plakati a reklamnich

materiald.
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Karel Thein: Rychlost a slzy. Filmové eseje
Obsah aneb Od srdce k akci:
Obraznost, déjiny, kritika

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

v temnotdch
11

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

111
Slunecni Pierrot. O svétlech a stinech Henriho Alekana * Triumf Trichromniho Technicoloru.
Pozndmka k rytmu filmovych d¢jin * Stanley Kubrick: duse a stroj * Zrozeni autora z ducha
kritiky. Alfred Hitchcock a zlom v déjindch filmu # Do fiSe mrtvych. Pozndmka k Alpigianové
interpretaci Vertiga * Oko bez tize. Hadi oc¢i Briana De Palmy * Hddej, kdo to mluvi. O celo-
vecernim debutu Spika Jonze = Zit a nechat zem#it. MFF Karlovy Vary 1998 * Filmové ostrovy
déjin. MFF Karlovy Vary 1999 * Asie v laznich. MFF Karlovy Vary 2000 * Katedrala krdsy a kru-
tosti. MFF Karlovy Vary 2001

AY
Ospald dira plna zazraki. Okouzleny ¢arodéj Tim Burton * Nebe, peklo, rdj. O novém filmu
Davida Lynche * Cerna voda ¢asu. David Lynch, Mulholland Drive * Smutek pfiser. Godzilla
a promény lidskosti v soucasném filmu * Prevleky duse. F. W. Murnau v Divadle Archa * Zvuky
ve tmé. Zdhada Blair Witch, filmovd senzace roku 1999 * Michael Myers se vraci. Mechani-
ka zla v soucasném hororu * Tajemstvi nipodoby. Gus Van Santovo Hitchcockovo Psycho
* Dobry den, smutku. Po Sestém smyslu pfichdzi Vyvoleny * Spor o budoucnost. V ¢em je film
Matrix zklamanim # Blizka setkdni v domdcim nekoneénu. Hvézdné vdlky po dvaceti letech

v
~It's Alive!* Gilles Deleuze a evoluce filmového obrazu * Stiny a zrcadla z Planety opic. O zvi-
ratech i lidech v soucasném filmu * Kralovstvi vé¢ného chladu. Spielbergova Uméld inteligence
Stanleyho Kubricka * Mrtvi se nebavi. James Bond a hon na Lisku * Kral komedie v fisi dobra
a zla. John Woo, Face/Off * Legenda o vladci chaosu. Tsui Harkovi s ldiskou * Mira ¢lovéka.

Televizni seridl jako vé¢ny ndvrat nového * Zlomky tekutého svéta. Co prinesla filmova 90. 1éta

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

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




FILM A MALIRSTVI

MONOTEMATICKE CIiSLO ILUMINACE 4/2003

Vztahy mezi mali¥stvim a filmem jiZ byly v historii my$leni o filmu reflektovany v fadé kon-
textfi. Avantgardni manifesty usilovaly o zrovnopravnéni filmu vzhledem k tradi¢nim umé-
nim a definovani jeho specifi¢nosti (jako sedmého uméni apod.). Tviirci experimentdlniho
filmu pouZivali pifbuzné tviiréi postupy prace s povrchem obrazu jako vytvarnici a vyvozo-
vali z toho teoretické zdvéry. Teoretici analyzovali filmy tematizujici malitské obrazy, Zivot
a tvorbu mali¥e, p¥ipadné uZzivajici intertextové citace z d&jin vytvarného uméni. Filosofické
tivahy o ontologii filmového obrazu srovndvaly vztah obou uméni ke skute¢nosti.
Ve specidlnim é&isle Iluminace otevirdme pole nejen pro takovéto druhy analyz, ale ob-
zvldsté pro zkoumdni problémi formdlnich, Zdnrovych a kulturnich korespondenci a his-
torickych ndvaznosti & zlomf, které 1ze mezi filmem a mali¥stvim pozorovat v riiznych ro-
vindch, poéinaje stylovymi vzorci a kon¢e mody recepce. Piijmeme-li pfedpoklad, Ze
zdkladem filmu i mali¥stvi je obraz, ktery je plochy, zardmovany, ma jisté zndzornovaci
a expresivni funkce, charakteristickou kompozici, ¢asovou i prostorovou dimenzi, vztah
k prostoru vné rému, barevné, svételné, texturni, rytmické ad. kvality a Ze urcitym zpiiso-
bem oslovuje divdka v rdmei souboru historickych konvenci, Zdnru a instituce, vynoifi se
pied ndmi celd 8kdla komparativnich otdzek — napiiklad:
Jakym zplisobem film navazuje na historické konvence malifského znazornovani krajiny,
téla, tvdie, nezobrazitelného nebo napt. historické udalosti? Které zanrové vzorce rozviji a ja-
kym zpiisobem je transformuje v diléich obdobich svych déjin? Které tseky filmovych déjin
a které Zdnry lze z hlediska stylového povazovat za vyraznéji ,,pikturdlni* nez jiné?
Ve kterych formdch z dé&jin mali¥stvi lze objevit anticipace kinematografického pohybu
v obraze a pohybu rdmovan{, mimoobrazového pole, hloubky prostoru, montdze? A naopak,
v jakych filmovych formdch 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 ne# jako prithled do svéta fikce? Je mozné uvazo-
vat o praci s barvou, svétlem nebo pohybem kamery jako o ekvivalentech tah@ $tétce na-
naSejictho barvu na pldtno, aniz bychom se pfitom nutné omezili jen na experimentdln{
filmy, v nichZ tviirci zasahuji pfimo do fotografické emulze?
Jaké typy divdckého pohledu a percepce viibec mize implikovat soucasné vytvarné umeé-
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 reZzimy pohledu
malitského?
Které filmové koncepce stimuluji pfekra¢ovani instituciondlni a diskursivni hranice mezi
kinem a galerif, mezi kunsthistorii a filmovou teorii? Jakou roli v tomto procesu hraje ex-
perimentdlni film na jedné strané a videoart na strané druhé? MiiZe vytvarné uméni komen-
tovat a kritizovat kulturni status kinematografie? A naopak, kdy filmy rozvijeji implicitni
diskurs o svém postaveni vii¢i malifstvi?
Jaké kulturni topoi, rétorické figury a obecné prvky ikonografické tradice malitstvi lze
objevit ve zplisobech, jak film spoluutvéfi nasi vizudlni zkuSenost se svétem, pfirodou,
déjinami a kulturou?




Vyhérova 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 'image. Paris: Centre Pompidou 1990
Bonitzer, Pascal: Peinture et cinéma: Décadrages. Paris: Editions de I’Etoile 1985
Dalle Vaceche, Angela: Cinema and Painting: How Art Is Used in Film. Austin:
University of Texas Press 1996
Hollander, Anne: Moving Pictures. New York: Knopf 1989
Jost, Frangois (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 Intermedialitiit. Stuttgart: Metzler 1994
Peuck er, Brigitte: Incorporating Images: Film and the Rival Arts. Princeton:
Princeton University Press 1995

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

Rddi bychom vyzvali viechny, ktef{ maji zdjem pfispét do ¢isla piwodnim textem nebo o pri-

spévku predbéiné uvazuji, aby nds co nejdfive kontaktovali. Vitdme nejen podnéty ze strany

filmovych kritik@ a historikii, ale i ndvrhy a pFipominky z perspektivy kunsthistorie, estetiky,
teorie uméni, historie kultury ad.

uzdvérka ¢&isla je 30. 7. 2003

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

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










TLUMINACE

Podahné jako vétfing ditlegityek poimi nicldzime | . ilumi-
maci® jif u Platéna: Popisuje (fnto torminen sdfitok - pro
ného sjeend Susty ~ naliléha poroswméni. prosfont, zdpluvy
srdtla, Kerd salévd mysl dosud 1dpajief v tmdich. Platdn se
plidesuje analogie se¢ softlem e kadn koreapimdenci mesi
vidénim a védéntai, svétlem fyzikilnin u svétlemn logi. VyZa-
dujouli ko o piedméty, kieré vidiy so¥tlo, pak porosuméni
avdtu, mysl P Pdd vdel vyiadigi soétlo indelefdu - ihoninaci,
Visdvidoni ducka | akntednost do joxu, mdnost nazieni celkn
e apdtle rosunm, ilnminace, bos niz nelse posnat pravdu, si-
¥ & pockodni velliéhn Roka déjinami. Zivotoddron enorgii
pElfimafi Augustin @ Pseudi-Dioiysios, Kek chiapou. 2 jon
diky asviceni, jon cidénim vlef | sehe gamych ve sftle sto-
Jicich miZe bytogt padand rozumem pochopit Fdd wiiversa
i sed mislo v ném,

Tuminace, vhled do pudstaty véei, neni sdlesitosil chladnélio
mumy. Nahld prosfeni sachracuje celou bytost videnctho
Jei ne hwonsi v beshivhy veedn reikerenstva.

Svétla jo katem stfmic, ale sintfasné § jeho matkow. Wra svétel
@ stinki, pravdy a klamu, posndn « ala - co vie jo Fivo1? A co
vic jo film? Jo filncjon duese: mikotues cheéni faliv o ploché
witmwy, nebo jde analogiv: ddle? Mise byt film ituminact
v prapficodnim smysls — odlhilovdnim krdsy, pravdy o dob-
rav poditatd lidské | v podstaté seéta? IWUMINACE prote
ahracei kriticky” puprsek reflexe nu film a jelw roli, na johe
historii, teorii i spolecenské sonfadnice v prescédéent. 2
v podstais filmi je potonee sedtelné sfly - ilaminace.
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