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Edito rial 

, 
FILMOVY EXIL 

Cílem tohoto tematického čísla bylo představit fenomén filmového exilu jednak jako 
problém filmové historiografie, jednak v souboru dílčích článků, edicí a pramenů, jež 
reprezentativně přibližují rozličné individuální osudy filmových exulantů (s důrazem 
na český a slovenský kontext) . Filmový exil byl až donedávna filmovou historiogra­
fií opomíjen nebo marginalizován, neboť jako hraniční a hybridní jev neodpovídal 
konceptu lineárních dějin v rámci homogenizovaného celku národní kinematografie. 
Změna přišla s nástupem nové filmové historie. Od osmdesátých let se bádání o fil­
movém exilu stává součástí akademického diskursu (především v USA) a předmě­
te m bohatě narůstající literatury. Impozantně se jeví jednak německy psaná literatura 
o německém antinacistickém exilu, jednak anglicky psaná literatura o hollywoodské 
imigraci. Metodic ky se tu uplatnil princip integrace, který bere v úvahu specific­
ký status exilových filmařů. Exilový aspekt či status bývá definován jako existence 
v „mezi-prostoru", která souvisí se specifickou situovaností exilového tvůrce, jež vy­

chází z napětí mezi kontextem původním (domácím) a přisvojeným (exilovým). Takto 
je nastolen klíčový vzorec exilového údělu, totiž opozice vlasti jako domova a exilu 
jako vyhnanství. S tím souvisí vazba k původnímu kulturnímu prostředí, vědomí spoji­
tosti s určitou kulturní tradicí a na druhé straně nutnost adaptovat se na nový kulturní 
a produkční kontext. Exil takto představuje primárně politicky motivovanou formu 
migrace, jejíž rozhodující moment spočívá v nemožnosti návratu. Tím se filmový exil 
odlišuje od běžné pracovní migrace, jež se ve světové kinematografii prosadila jako 
přirozený a mnohdy záměrně iniciovaný jev. 
Zřejmě nejvli vnější a nejpropracovanější pojetí filmového exilu rozvinul americký fil­
mový historik íránského původu Hamid Naficy, který svůj koncept accented cinema I 
kinematografie s přízvukem souhrnně pojednal v knize An Accented Cinema. Exilic and 
Diasporic Filmmaking (2001). Jakkoli je Naficy zaměřen zejména na filmaře z Íránu, 
respektive z třetího světa v USA, poskytuje ucelený pojmový a metodický aparát. Úvod 
k tématu čísla obstarává právě překlad z Naficyho klíčové (výše jmenované) práce, 
konkrétně z její první části, kde autor přehledně a systematicky vyložil své pojetí 
„stylu s přízvukem" (a to včetně tabulky s výčtem základních stylových prvků) . Tho­
mas Elsaesser se ve druhé přeložené studii zabývá německou meziválečnou imigrací 
v Hollywoodu a nabízí jistou revizi zavedeného příběhu tím, že vedle politického as­
pektu reflektuje i oblast, jež „souvisí s obchodem a konkurenčním bojem, kontrakty 
a trhy". Tyto dvě studie nastolují dva odlišné a současně komplementární přístupy ke 
sledované problematice, které určují současný způsob její reflexe. 
V další části čísla následuje čtveřice původních studií, které jsou zamčřcny na indi­
viduální umělecké kariéry čtyř filmových emigrantů/exulantů. Stanislava Přádná se 
v portrétu Miloše Formana zabývá zejména souvislostmi mezi jeho dílem a osobním 
příběhem, respektive osobnostními „dispozicemi a strategiemi, jež stojí v pozadí jeho 
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oslnivé kariéry", přičemž hlavním předmětem úvah se stává Formanova autobiogra­
fie Co já vím? aneb Co mám dělat, když je to pravda? Václav Macek sleduje spletitý 

případ Jána Kadára zejména z toho pohledu, jak se Kadár coby prominentní režisér 
státní kinematografie adaptoval na odlišné produkční prostředí za Atlantikem. Vili­
am Jablonický přehodnocuje legendu herecké hvězdy Poly Negri s ohledem k jejímu 
slovens kému původu. Jaromír Blažejovský analyzuje „jediný exilový film" Luciana 
Pintilieho, který tento rumunský režisér natočil v Jugoslávii; článek tak přináší „exi­
lový příběh" z jiného než Česko-slovenského teritoria a současně přibližuje ojedinělý 
případ exilu do jiného státu se socialistickým zřízením. Tyto biograficky orientované 
studie doplňuje (v rubrice „Obzory") drobnější stať Borise Jachnina o německém exilu 
Ivana Steigera, který jako nezávislý filmař vynikl trikovými filmy o dějinách hraček. 
Ve formě rozhovoru jsou přiblíženy také životní a profesní osudy Jana Uhdeho, profe­
sora filmových studií na University of Waterloo v kanadském Ontariu, a Miloše Steh­
líka, zakladatele chicagské firmy Facets Multimedia, která proslula zejména filmově 
vydavatelskou a distribuční činností. Obdobnou funkci „osobního příběhu", zachyce­
nou tentokrát v autobiografické perspektivě, plní edice jedinečných pramenů - vzpo­
mínek Vojtěcha Jasného, které psal koncem osmdesátých let pro rozhlasové vysílání 
Svobodné Evropy, a „Popisu mé emigrace" od Gustava Machatého z roku 1961. Nová 
rubrika „Příběh fotografie" přináší historické fotografie z newyorské premiéry STALINA 
Ivana Passera a z basilejského natáčení PsíCH DOSTIH Ů Bernarda Šafaříka. V rubri ce 
„Ad Fontes" je zveřejněn inventář Osobního fondu Vojtěcha Jasného, který je uložen 
na FF MU v Brně a zpřístupněn tímto k badatelským účelům. 

JV 
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Články 

KINEMATOGRAFIE S PŘÍZVUKEM 
Stylistický přístup 

Hamid Naficy 

Způ ob, jak se filmy tvoří a jak j ou přijímány, souvisí do značné míry s jejich zasa­
zením do určitého dis kursivního rámce. Filmy významných režisérů , kteří přesídlili 

z jedné kultury do druhé, například Alfreda Hitchcocka, Luise Buňuela či Jeana-Lu­
ca Godarda, se někdy řadí do kategorie „mezinárodní" filmové tvorby.'> Nejčastěji e 
vč l eňují buď do kontextu národních kinematografií hostitelských zemí, nebo do rámce 

zavedených filmových žánrů a stylů. Filmy Friedricha Wilhelma Murnaua, Douglase 
Sirka, George Cukora, Vincenta Minnelliho a Fritze Langa se tak obvykle pokládají 
za vzorové příklady americké kinematografie, klasického hollywoodského stylu nebo 
žánrových kategorií melodramatu a filmu noir. Navíc jsou díla těchto i dalších zaw~de­

ných režiséiů přirozeně traktována i v kategorii „auteurismu". Existuje ovšem i počet­

ná kupina nezávislých exilových filmových tvůrců, kteří točí filmy o exilu a o kultur­

ních a politických problémech svých rodných zemí Uako například Abid Med Hondo, 
Michel Khle ifi, Mira Nairová č i Ghasem Ebrahimian), a také menší skupina těch, kteří 

e zabývají tvorbou filmů o svých etnických komunitách (například Rea Tajiriová, 
Charle Burnett, Christine Choyová, Gregory Nava, Haile Gerima či Julie Dashová). 

Tyto dvě skupiny se nezřídka ocitají na okraji zájmu a jsou označovány za předsta­
vitele výlučně národních kinematografií či za filmaře třetího světa, zástupce „třetího 

filmu", „filmu identity" nebo „etnické filmové tvůrce", kteří nejsou s to plnohodnotně 

oslovit většinové publikum. Prostřednictvím různých forem finanční podpory, festiva­
lové dramaturgie a marketingové s trategie jsou tito tvůrci často pobízeni k tomu, aby 
se zapojili do „záchranné filmové tvorby", jíž se rozumí natáčení filmů , které slouží 
udržování a oživování příslušného kulturního a etnického dědictví. Jiní exiloví tvůrci , 

jako například Jonas Mekas, Mona Hatoumová, Chantal Akermanová, Trinh T. Minh­
ha, 1 aac Julien nebo Shirin Neshatová, se řadí mezi avantgardisty, a konečně další, 
jako Agnes Yardová či Chris Marker, j ou považováni za nezařaditelné. 

I) Přes svou ,.internacionálnost" nebo dokonce „transnacionálnos t" se tito režiséři - jež Douglas Come­
ry označuje jako „mezinárodní filmové umělce" - v rámci definice, s níž tu pracujeme, neřadí mezi 

„exilové" či „diasporické"' tvůrce. Srov. Douglas C o m e r y, Movie History: A uney. Be lmont, CA: 

\X'aclsworth 1991. 
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Ačkoliv jsou tyto klasifikační metody důležité, chceme-li filmy nějak zařadit, aby­
chom jim lépe porozuměli nebo abychom je s větším úspěchem umístili na trh, zá­

roveň příliš determinují a zužují potenciální význa my filmů . Jejich nežádoucí dopad 
je zvlášť ci telný u „filmů s přízvukem" (accentedfilms), neboť metody klasifikace ne­
jsou neutrálními strukturními mechanismy. Jsou to „ ideologirkP. konstrukty". které se 

pouze tváří jako neutrální kategorie.2
l Násilné zařazení „filmů s přízvukem" do jedné 

ze zavede ných ka tegorií má za následek uzávorkování, dezinterpretaci č i úplné setření 
jejich kons titutivních kulturních a politických základů . Podobná trad iční schémata 
kromě toho podporují tendenc i k izolaci filmových tvůrců v jakýc hsi diskursivních 

ghe ttech, jež nedovolují reflektovat či vykládat časový průběh jejich tvůrčího vývoje 
a stylových proměn. Tvůrci filmů s přízvukem, jimž byla jednou přisouzena nálepka 

filmařů „etnických", „etnografických" či „naturalizovaných" (h)phenated), se jí v ro­
vině diskur ivní kategorizace nezbaví ještě dlouho poté, co se vydali jiným směrem. 
Na druhé traně jsou i takoví jako Gregory Nava, pi ke Lee, Euzhan Palcyová či Mira 

Nairová, kteří se více či méně úspěšně posunuli od filmové tvorby etnické či soustře­

děné na témata třetího světa směrem k mainstreamové kinematografi i, a to tím, že své 
etnické a národně akcentované příběhy podávají prostřednictvím srozumitelnějších 

narati vních forem. 
Jedním z hlavních cílů této tudie je nalezení a rozpracování teorie, jejíž pomocí by 

se daly nejlépe vyložit komplexní souvislosti , konstanty i proměny filmů vznikajících 

v exilu či diaspoře, ale i vli v, který má na práci příslušných tvů rců jejich prahová 
(liminal) a meziprostorová (interstitial) situovanost. Občas je taková teori e explici tně 
formulovaná přímo v jednotlivých filmech; tak tomu je v případě snímků Jonase Meka­
se LosT, Lo T, Lo T (1949- 1976), Fernanda Solana e TA cos: EXILE or GARDEL (1985) 
či Prajny Para herové EXILE ANO D1 PLACEME T (1992). Častěji však je třeba teoretické 
východisko objevovat a upřesňovat až ve chvíli, kdy je daný film na cestě k příjem­
cům - je to úkolem distributorů, krúiků a samotného publika. Takovýto deduktivní 

proces je pak značně obtížný. Vyžaduje detekci rysů shodných pro různorodé výtvory 
rozdílně situovaných filmových tvůrců působících mimo svůj původní kontext, pochá­
zejících z různých národních prostředí a žijících i tvořících v mezipro torech (intersti­
ces) uvnitř odlišných hos tite lských společností, v podmínkách neznámých a často vůči 

nim nepřátelských politických a kinematografických systémů. V této čá ti své práce 

se zaměřuji na s tylistické aspekty, které nazývám „styl s přízvukem".31 Jak napsal 

David Bordwell, his torie stylu je jedním z „nejsilnějších argumentů ve prospěch .film 
studies jako samostatné vědecké disciplíny".4J Styli stický výzkum ovšem dnes nenf 

příliš v módě. Mohou za to obavy z fonnalismu, nedostatečná znalost komplikovaných 

2) Rick A l tma n, The American Film Musical. Bloomington: Indiana University PrPss 1989. s. 5. 
3) V jedné ze svých předchozích praef jsem se zabýval slibnou perspektivou zařazení těchto fi lmů do 

teoretického rámce jako transnacionální „žánr". H. a f i c- y, Phobic Spaces and Liminal Panics: 
lndependent Transnational Film Cenre. ln: Rob W i I s o n - Wimal D i s s a n a y a k e (eds.). 
GlobaULocal: Cultural Production and the Transnational lmag inary . Durham. N.C.: Duke University 
Press 1996. s. 119-144. 

4) David Bor d w e I I. On the History oj Film Style. Cambridge. MA: Harvard IJniv<>rs ity Press 1997. 
s . 8. 
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otázek filmové estetiky a postupů filmové produkce, a implantace různých teorif bez 
valného ohledu na specifické textové a divácké aspekty kinematografie. 

V nejužším slova smyslu je s tyl „vzorovým a s ignifikantním použitím technických pro­
středků" .51 V závislosti na kontextu se označení s tyl může vztahovat ke s tylu filmu 
(vzorce ignifikantních postupů v jediném filmu), filmaře (vzorce opakující se jedineč­

ným způsobem v díle jednoho tvůrce) nebo nějaké skupiny (soustavné používání dané­
ho po lupu v dílech několika režisérů). Věnujeme tu sice pozornost i autorským stylům 

jednotlivých režisérů, středem zájmu té to práce však je skupinový styl. Obecně jsou 

pro volbu stylu rozhodující společenská a umělecká hnutí, pravidla stanovená v ob­
lasti cenzury, vývoj v oblasti techniky, výrobní systém převládající v dané společnosti 

(v obla ti kinematografie i celkově), dostupnost finančních prostředků a volby, k nimž 

dospívají jednotliví filmoví tvůrci jako aktéři v celospolečenské oblasti a na poli ki­
nematografie. Skupinový styl někdy utvářejí režiséři, kteří sledují určité filozofické 
a estetické cíle, jako tomu bylo u německých expresionistů či u přístupu sovětských 

tvůrců k filmové montáži. Skupinový styl s přízvukem ovšem dosud existoval pouze 
v omezené, latentní a zárodečné formě, a jako takový teprve čeká na rozpoznání. I ti, 
kdož e tvorbou filmů s přízvukem přímo zabývají, obvykle hovoří o exilu a diaspoře 

jako o tématech, jež jsou předmětem těchto filmů, nikoli jako o s tylotvorných slož­
kách. Navíc se drtivá větši na početných cenných studií zabývajících se filmovou tvor­

bou v exi lu a diaspoře zaměřuje úzce buď na díla jednoho konkrétního tvůrce, nebo 
na tvorbu určité regionální skupiny rež i sérů. Existují tak například s tudie (obsáhlé 
i stručné) věnované režisérům Raúlu Ruizovi, Fernandu Solanasovi, Va lerii Sarmi­
cntové, Amosu Citaiovi, Michelu Khleifimu, Abidu Medu Rondovi, Chantal Akerma­

nové, Jonasu Mekasovi, Atomu Egoyanovi a Trinh T. Minh-ha, a vedle nich i s tudie 

zabývající se chilským exilovým filmem, a rabským exilovým filmem, beurským fil­
mem, chicano filmem,6l íránským exilovým filmem a černošskými filmy vznikajícími 
v brit ké a americké diaspoře. Tyto práce sice objasňují modus operandi, stylistické 
prostředky, politické postoje a tematické zaměření konkrétních tvůrců č i filmů vzni­

kajících v regionálních nebo kolektivních dia porách, žádná z nich však adekvá tním 

způ obem neřeší teoretickou problematiku exilové a diasporické kinematografie ja­

kožto kategorie, jež prostupuje napříč všemi nebo alespoň mnohými z těchto aspek­
tů a jež je jim společná.7l Mým současným úkolem tedy je podat teoretický výklad 

S) D. Bor d w e 1 1- Kristin Thompson, Film Art: An lntroduction. New York: McGraw-Hill 199.'3 
(4. vyd.), s. 3~7. 

6) Beur - slangový francouzský výraz pro potomka přistěhovalců ze severnf Afriky narozeného ve Fran­
cii: chicano - přistěhovalec do U A mexického původu. (Pozn. red.) 

7) K regionální exi lové filmové tvorbě existují ná ledujícf pozoruhodné práce: o latinskoamerických 
exilových režisérech viz Zuzana M. Pic k, Exile and Displacement. ln: The New latin American Ci­
nema: A Conlinental Project. Austin: Univer ity ofTexas Press 1993, s. 157-185; Julianne Bu r t o n 
(ed.), Cinema and Social Change in latin America: Conversations with Filmmakers. Aust in: Univer i­
t) ofTexas Press 1986; o chilských exi lových filmi>ch viz John K i n g, ChilPan l.inPma in RPvol11tion 
and Exile. In: Magie Reels:A HistoryofCinema in latinAmerica. ew York: Verso 1990, s. 169-187; 
o kubánských exilových filmech viz Ana M. Lope z, Greater Cuba. In: Chon A. r o r i eg a - Ana 
M. L ope z (eds.), The Ethnic Eye: latino Media Arts. Minneapolis: University of Minnesota Pre 
1996, s. 38-58: o kinematografiích černošské diaspory viz Michael Martin, Cinemas of the Black 
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kinematografie s přízvukem, jenž zahrne charakteristické vlastnosti společné dílům 

rozdílně situovaných filmových tvůrců zapojených do rozmanitých decentralizovaných 

sociálních formací a kinematografických praktik v celosvětovém měřítku, u nichž se 
přitom předpokládá, že vesměs sdílejí úděl vykořeněnosti ( displacement) a deteritori­
alizace. Tento společný „přízvuk" musí být odhalován (přinejmenším v počáteční fázi) 
v rovině recepce těchto filmů a musí být výrazněji artikulován, a to zejména kritiky 
a až potom samotnými tvůrci. 
Styl s přízvukem tvoří tyto složky (uvedené souhrnně v tabulce, viz níže): vizuální 

styl daného filmu; narativní struktura; postavy a jejich vývoj; námět, téma a dějová 
zápletka; strukturace exilového prožitku; biografické a sociokulturní situování tvůrce; 
a způsob výroby, dis tribuce, uvádění a recepce daného filmu. Některým z těchto slo­

žek či jejich doplňujícím prvkům jsem věnoval samostatné kapitoly této knihy, jinými 
se zabývám ve vymezených oddílech knihy nebo průběžně . 

Diaspora. Vol. 2, Studies oj National Cinemas. Detroit: Wayne Sta te UniversityPress 1995 a Nwa­
chukwu Frank U k ad i ke, Black African Cinema. Berkeley: University of California Press 1994; 
o britských černošských nezávis lých filmech viz Kobena M e r c e r, Diaspora Culture and the Dialo­

gic Imagination: The Aesthetics of Black Independent Film in Britain. In: Welcome to the Jungle: New 
Positions in Black Cultural Studies. London: Routledge 1994 s. 53-68; Manthia O i a w a r a, Power 
and Territory: The Emergence of Black British Film Collectives. In: Lester Fr i e d man (ed.). Fires 
Were Started. British Cinema and Thatcherism. Minneapolis: University of Minnesota Press 1993, s. 

] 4 7-160 a Coco F u s c o, Young British and Black: A Morwgraph on the Work oj Sankoja Film/Video 
Collective and Black Audio Film Collective. Buffalo. N. Y.: Hallwalls 1988; o amerických černošských 

diasporických filmech viz M. Di a w ar a, Black American Cinema. New York: Routledge 1993; 
Mark A. R e i d, Africa and Black Diaspora Film/Video. Jump Cut 1991. č. 36, s. 43-46; o postko­

loniálnfch a multikulturnfch diasporických filmech viz Elia S h o h a t - Robert S t a m, Unthinking 
Eurocentrism: Multiculturalism and the Media. London: Routledge 1994; Dina S her ze r (ed.), 

Cinema, Colonialism, Postcolonialism: Perspectivesfrom the French and Francophone World. Austin: 
University of Texas Press 1996; o ženské otázce a afrických a asijských diasporických filmech viz 

Gwendolyn Audrey F o s t e r, Women Filmmakers oj the African and Asian Diaspora: Decolonizing 
the Gaze, Location Subjectivity. Carbonale: Southern Illinois University Press 1997; o karibských exi­

lových filmech viz Mbye B. C ham, Ex-!les: Essays on Caribbean Cinema. Trenton. .J.: Africa 

World Press 1992; o asijskoamerických filmech viz Russell Le on g (ed.), Moving the Image: ln ­
dependent Asian Pacific American Media Arts. Los Angeles: UCLA Asian American Studies Center 

199) ; o filmech mexické menšiny v USA (chicanos} viz Rosa Linda F r e g o s o. The Bronze Screen: 
Chicana and Chicano Film Culture. Minneapolis: University of Minnesota Press 1993; Ch. A.No -

r i e g a, Chicanos and Film: Esscl)'S on Chicano Representation and Resistance. New York: Garland 

1992; o středovýchodnfch exilových filmech viz Jonathan Fr i e d 1 a n d e r (ed.), The Cinema oj 
Displacement: Middle Eastern ldentities in Transilion. Los Angeles : UCLA Center for Near Eastern 
Studies 1995; H. Na f i c y, Recunent Themes in the Middle Eastem Cinema of Diaspora. ln:]. 

Fr i e d I a n de r (ed.), c. d., s. 3-63; o filmech v jiddiš viz J. H ober m a n, Bridge oj light: Yid­
dish Film between Two Worlds. New York: Museum of Madern Art 1991: o fránských ex ilových filmech 
viz H. a f i c y, The Making oj Exile Cultures: lranian Television in Los Angeles. Minneapolis: Uni­

versity of Minnesota Press 1993; o tureckých exi lových filmech viz H. a (i c y, Phobic Spaces and 

Liminal Panics: Independe nt Transnational Film Genre. ln: R. W i I s o n - W. D i s s a n a y a k e 

(eds.), c. d.; o sovětských a východoevropských režisérech na Západě viz Graham P e t r i e - Ruth 
D w y e r, Before the Walt: Society and East European Filmmakers Working in the West. Lan han. Md.: 
University Press of America 1990; o exilovém a emigrantském filmu zejména ve Francii a Evropě 

včetně obsáhlých filmografif viz zvláštnf čfs la časopisu CinémAclion : č. 7, „Ci néma contre racisme" 

(nedatováno); č. 8, „Cinémas de l'émigration" (léto 1979); č. 24. „Cinémas de l'émigration" (nedato­

váno); č. 56, „Cinémas mé tis: De Hollywood aux films beurs" (červenec 1990). 
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Již dříve jsem tvorbu s přízvukem rozdělil na kategorie exilových, diasporických 
a po tkoloniálních etnických filmů, přičemž toto dělení vychází zejména z rozdílů ve 
vztahu daných filmových děl a jejich tvůrců k jejich faktickým či imaginárním domo­
vi nám. Další stylové rozlišení nyní povedu mezi filmy hranými (feature) a experimen­
tálními. Hrané filmy s přízvukem jsou obvykle narativní, fikční, celovečerní, uhlazené 
a upravené pro komerční distribuci a promítání v kinosálech. Experimentální filmy 
s přízvukem jsou naproti tomu obvykle točeny na nízkoformátový filmový pás (16 mm 
a super-8) nebo na video, přičemž se jejich technická nedokonalost, pomalost a takřka 
amatérská kvalita zpracování považuje za přínos. Kromě toho jsou často nonfikční, co 
do délky se pohybují v rozpětí od několika minut do několika hodin, a jsou určené 
k dis tribuci a promítání mimo běžnou síť kin. Hrané filmy jsou přitom obecně spfše 
exilové než diasporické a jejich tvůrc i jsou často starší režiséři působící v emigraci. 
Experimentální filmy a videa jsou naproti tomu někdy spíše diasporické než exilové 
a jejich tvůrci bývají příslušníci mladší filmař ké generace, kteří se již narodili či vy­
růstali v diaspoře. Experimentální filmy také obvykle více nebo nepokrytěji než hrané 
filmy pracují s autobiografickými či biografickými prvky.8l Režisérův vlastní komentář 
mimo obraz tu působí jako prostředník mezi jednotlivými typy filmů (dokumentár­
ním, fikčním) a mezi různými rovinami identity (osobní, etnickou, genderovou, raso­
vou, národnostní). Ačkoliv je narativní hybridita charakteristická pro filmovou tvorbu 
s přízvukem jako celek, experimentální filmy jsou hybridnější než filmy hrané, což 
e v nich projevuje záměrným překračováním a problematizováním různých hranic, 
například mezi videem a filmem, fikcí a nonfikcí, narativním a nenarativním modem, 
soc·iálnf a psy<'hologir.kou rovinou, autohiografickým a národním zaměřením.9l 

Styl s přízvukem 

Je tliže se v klasické kinematografii obvykle vyžadovalo, aby stylové komponenty, 
tedy například mizanscéna, filmový obraz či střih, sloužily k vytváření realis tického 
zobrazení věta, exilový přízvuk poznáme podle toho, že u něj dochází ne-li přímo 
k zásadnímu popření realistického přístupu, tedy alespoň k jeho odlišnému nasměro­

vání. Henry Louis Gates Jr. charakterizoval texty černošských autorů pomocí termínů 

8) K experimentá lní diasporické filmové t vorbě viz Laura M. M ar k s, A Deleuzian Politics of I lybricl 
CinPma. Scree11 35, 1994, č . 3, s. 244-264. 

9) Ani tyto dva typy akcentovaných filmů nejsou jednoznačně definované - díla některých režisérů 
mohou spadat částečně do jedné z těchto kategorií, nebo v sobě mohou sdružovat charakte ri stické 

rysy obou. I v tomto smyslu se tedy jedná o hybridní filmy. Tak například Solanasův snímek T.\:'\GOS: 

Ex11.E OF G IHOEL či Krishnova M ·\SALA se dajf zafadit mezi hybridní filmy pro své překrafovánf hranic 
a směšování prvků muzikálu a melodramatu, tragédie a komedie. narativních a nonnarativních postu­

pů. fikC"e a dokumentu. realismu a surrealismu. prvků národních a osobních. Přitom ovšem olanas 

i Krishna točí celovečerní filmy. mají vysoké ambice a usilují o široké divácké zázemí. Klíčový rozdíl 
mezi nimi spočívá v tom. že zatímco M \S •\L\ je diasporický film. T \\COS zůstávají filmem exilovým. 

nPboi se zamHují výhradně na problém exi lu a oboustranného propojení s původní vlastí. Obdobně 

Mekat>ovy fi lmy mají některé vlastnost i celovečernkh filmů (délku) a zároveň filmů experimentálnfch 

(este tiku). 
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„mulatto" či „mulatta", s tím, že podle něho obsahují zdvojený hlas a jsou výrazem 
dvojité ho dědictví: 

Tyto texty promlouvají standard ními románskými a germánskými jazyky 
a literárními strukturami, téměř vždy však promlouvají se svébytným a zně­
lým přízvukem, který označuje (a odkazuje na)101 rozmanité tradice černoš­
ské lidové slovesnosti, jejichž písemná forma se teprve tvorí, a zároveň tyto 
tradice. 111 

Filmy s přízvukem jsou také texty typu mulatta. Vznikají s vědomím ohromného histo­
rické ho dědictví většinových kinematografických modů. Vznikají ale i v intencích no­

vého modu, který je tvořen jednak pocitovým ustrojením samotných filmových tvůrců, 

vyplývajícím z jejich situace subjektů vytržených ze svého prostředí, jednak tradicemi 

exilové a diasporické kulturní tvorby předcházející jejich vlastnímu působení. Z tra­
dic kinematografie tak těží jednu množinu hlasů, z exilových a diasporických tradic 

množinu druhou. Toto zdvojené vědomí konstituuje s tyl s přízvukem, který nejenže od­
kazuje (signifies upon) k exilové kinematografii a jiné filmové tvorbě, nýbrž i označu­
je (signifies) exilovou situaci jako takovou. Ke kinematografickým tradic ím odkazuje 

prostřednictvím svých řemeslných ( artisanal) a kolektivních modů produkce, jež tvoří 

ruš ivý element ve vztahu k dominantnímu modu produkce, a prostřednictvím narativ­
ních strategií, jež podrývají realis tické zacházení s kategoriemi času, prostoru a kau­

zality v rámci dominantního modu produkce. Dále pak označuje a odkazuje k situaci 

exilu, a to tak, že vyjadřuje, alegorizuje, komentuje a kritizuje podmínky své vlastní 
tvorby a deteritorializace. Jak toto označování, tak odkazování tu tvoří stavební prvky 
stylu s přízvukem, jehož základní vlastnosti podrobně probereme v následujícím textu. 
Atributy s tylu z nich přitom činí jejich opakované užití v jednom filmu, v souboru díla 

jednotlivého filmového tvůrce či v dílech různých exilových tvůrců, bez ohledu na 

místo jejich původu či současného pobytu. Konečně pak je tento styl dokladem jejich 
di lokace ( dislocation), ovšem zároveň je lokalizuje (locate) jakožto autory. 

Jazyk, Was, oslovení 

V lingvis tice se termín přízvuk ( accent) vztahuje výlučně k výslovnosti, zatímco dialekt 

odkazuje také ke gramatice a s lovní zásobě. Konkrétněj i pak existují dvě základní de­
finice přízvuku, podle nichž je Lo „kumulativní auditivní působení těch prvků výslov­
nosti , jež jsou určující pro identifikaci regionálního a sociálního původu dané osoby", 

a „důraz, jehož použití vyčleňuje určité slovo či slabiku z toku řeči". 121 Jednotlivé 

I O) V originále „Signifies (upon)"' - s touto dichotomií označovatlodkazovat · aficy pra('uje i níže 'e 
svém textu. Henry Louis Gates Jr. použil výraz „ ' ignifyin(g)"' s velkým S a uzárnrko..,aným g (Nmž 
t<>nto „frrný" termín odlišuje od ,.bMho" ,.signifying") jako metaforu intertextuality ' afroamt>riC'k~ 

literární tradici, a to jak ve smyslu odkazů mezi afroamerickými texty. tak jejich pfrpisování ,.bílýC'h„ 
lite rárních forem - viz následujfcf pornámka. (Pozn. red.) 

J 1) llenry Louis Gates Jr .. The Signifying Monke): A Theory of African-American Literar) Criticism. 
ew York: Oxford Uni versity Press 1988, s. xxiii. 

12) David C r y s t a I, A Diclionary of linguistics and Phonetics. New York: Blackwell 1991 (3. vyd.). >i. 2. 
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přízvuky s ice mohou být standardizované (jako například britský, skotský, indický, 
kanadský, australský či americký přízvuk v angličtině), přitom však nelze mluvit bez 

něj akého přízvuku. Pro rozdílnost přízvuků exis tuje řada důvodů . V angličtině je 
většina píízvuků regionálních. Osoby, pro něž je angličtina druhým jazykem, rovněž 
mluví s přízvuky, jež pramení z jejich vlastních regionálních specifik a specifik jejich 

mateř kých jazyků . Rozdílnosti v přízvuku se také často pojí s dalšími faktory, jako 
jsou společenský a třídní původ , náboženské vyznání, úroveň vzdělání č i politická pří­
slušnost. 1.3J J akkoli jsou z lingvis tického hlediska všechny přízvuky stejně významné, 
nejsou všechny přízvuky rovnocenné co do významu sociálního a politického. K pří­
zvuku lidé přihlížejí v sou vislosti s posuzováním nejenom společenského postavení 
mluvčích , nýbrž i jejich osobnostních kvalit. Podle přízvuku tak lze některé mluvčí 
kvalifikovat jako rodáky z určité oblasti , vesnic ké ba líky, sprosťáky, ošklivce či šašky, 
a j iné zase považovat za vzdělané, urozené, kulti vované, krásné č i spořádané. Přízvuk 

je tak jedním z nejosobnějš ích a nejvýraznějších znaků kolektivní identity a solidarity, 
a ovšem i individuální rozdílnosti a osobito ti. Reprezentativní zpravodajské pořady 
většinových celostátních televizních a rozhla ových stanic tradičně používají obecně 
nej přijatelnější „ofi ciální"' přízvuk, tedy přízvuk, který je pokládán za standardní, ne­
utrá lní a hodnotově bezpříznakový. 

Přeneseme-li tento vzorec na kinematografi i, vidíme, že se tu standardní, neutrální, 
hodnotově bezpříznakový přízvuk kryje s dominantní typem filmu produkovaného 
v rámci modu výroby převládajícího v dané společnosti. Jako typický příklad tu může 
posloužit kinematografie klasického i nového Hollywoodu, jejíž filmy jsou realistické 
a určené vý lučně pro zábavu, a jsou tudíž oproš těné od explicitních ideologických 
prv ků či přízvuků . Z této definice vyplývá, že všechny typy alternativních kinema­
tografií jsou vesměs akcentované, přičemž se ovšem přízvuk každé z nich vyznačuje 
určitými specifickými rysy, které j i odlišují od ostatních. Filmová tvorba, jíž se zabývá 
tato práce, čerpá svůj přízvuk ze svých řemeslných a kolektivních modů produkce 
a z <leteri torializované situovanosti svých autorů i publika. Z toho plyne, že ne všechny 
fi lmy s přízvukem jsou exilové a dia porické, avšak všechny exilové a diasporické 
filmy j ou akcentované. Jestliže se přízvuk v lingvis tice pojí toliko s výslovností, za­
tímco gramatiky a slovní zásoby se netýká, exilový a diasporický přízvuk pro tupuje 
do hloubkové s truktury filmového díla - do jeho narativního a vizuálního stylu, postav, 
námětu , tématu a zápletky. V tomto s rny lu funguje styl s přízvukem ve filmu obdobně 
jako přízvuk i dialekt v lingvis tice. Teoretické úvahy o přízvucích a dialektech se ob­
vykle omezují na oblast ús tní s lovesnosti a obecněji mluveného projevu. Existuj e jen 

málo prací - nepočítáme-li typografické způsoby akcentování slov - o tom, co Taghi 
Modarressi nazval „psaní s přízvukem": 

Každý přistěhovalec samozřejmě mluví svým nově přijatým jazykem s pří­
zvukem a přinejmenším zpočátku nesrozumitelně. Domnívám se, že takový 
„artefaktický" jazyk má svou vlastní vyjadřovací hodnotu. Psaní s přízvu­
kem je organicky propojené s myšlením přistčhovaleckého spisovatele. ení 

13) H. E. A s hrr. The Enc)klopedia oj language and linguistics. Vol. 1. 1ew York: Pergamon Press 
1994, s. 9. 
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čímsi, co si člověk dokáže vymyslet. Často je zasuté pod nánosem individu­
álních zábran a pochybností. Hlas s přízvukem je naplněný skrytými posel­
stvími z oblasti našeho kulturního dědictví, poselstvími, jež často přesahují 
možnosti běžných slov jakéhokoli jazyka. [ ... ] Snad právě individuální jazyk 
[přistěhovaleckých a exilových autorů ] může tvořit most mezi tím, co znají, 
a tím, co je pro ně cizí. Pak mohou dospět k tomu, že tu lze vytvářet nové 
a objevné paradoxy. Naše juxtapozice a naše transformace - ladnosti a nemo­
tornosti, krásy a ošklivosti - si tu hoví vedle sebe v jakési věčné metamorfó­
ze, proměňování jednoho v druhé. Připomíná to hrbáče z Chrámu Matky Boží 
v Paříži snažícího se vypadat před cizinci jako okouzlující princ.141 

Na své nejelementárnější úrovni sestává tvorba filmů s přízvukem z práce s postava­
mi a herci snímanými kamerou nebo mluvícími v komentáři mimo obraz, kteří mluví 

s výrazným výslovnostním přízvukem. V klasické hollywoodské produkci ne byly řečo­

vé přízvuky postav spolehlivým vodítkem k určení etnického původu herců. 15l V ak­

centované tvorbě j sou ovšem přízvuky postav často etnicky příznakové, neboť v této 
tvorbě se velice často shoduje e tnická příslušnost herce, postavy a hvězdné persony. 
V některých z těchto filmů však dochází k problematizaci uvedené shody. Příkladem 
j sou filmy-dopisy Chantal Ackermanové (NEWS FROM HOME, 1976) a Mony Hatoumové 

(MEASURES OF DISTANCE, 1988). V obou těchto dílech předčítá v synchronním komen­
táři dcera-režisérka anglicky s cizím přízvukem dopisy, které jí přišly od matky. Di­
váci s i mohou domýšlet, že oba hlasy patří matkám (šlo by o úplnou shodu všech tří 

přízvuků), jelikož se však ani v jednom z filmů výslovně neuvádí, čí hlas tu slyšíme, 
je tato shoda zpochybněna, a diváci se tak buď musí dohadovat o skutečném vztahu 

dotyčného přízvuku k identitě, etnickému původu a autenticitě mluvčí, nebo se musí 
spolehnout na mimotextové informace. 
Jednou z největších ztrát, které přináší exil, je postupný úpadek znalosti mateřského 

jazyka, vedoucí někdy až k jejímu vymizení, protože jazyk slouží nejen k formování 
identity jedince, nýbrž i k utváření regionálních a národních identit v období před 
odchodem z vlasti. Řada tvůrců akcentovaných filmů pod hrozbou takové katastro­
fální deprivace zarputile trvá na psaní dialogů ve svém původním jazyce, což ovšem 

zmenšuje vyhlídky na širší distribuci jejich snímků . Většina filmů s přízvukem je však 
bilingvní nebo dokonce multilingvní, multivokální a multiakcentová - jako napří­

klad Egoyanův CALE DAR (1993), který obsahuje řadu telefonních monologů proná­

šených ve více než desítce nepřekládaných jazyků, nebo film Raúla Ruize H ET DAK 
VAN DE W ALVTS (1981) s dialogy ve více než šesti jazycích včetně jednoho, který si Ruiz 

14) Taghi M o d a r r e s s i, Writing with an Accent. Chanteh l , 1992, č . 1, s. 9. 
15) V klas ickém hollywoodském filmu si herecké hvězdy, které si zachovaly „cizí" přízvuk, vedly růz­

ně. Některé kvůli svým silným akcentům nemohly sehna t role. Skandinávské hvězdy, zvláště Grela 
Garbo, Sonja Henie a Ingrid Bergmanová, byly obvykle obsazovány do úloh cizinek z Evropy a So­

větského svazu. Některé herecké hvězdy původem z Británie, například Cary Grant, získaly časem 
„ transatlantický přízvuk", j emuž se tak říkalo proto, že byl celkově dobře srozumitelný a zároveň těž­
ko zařaditelný. Viz lan C. J ar v i e, Stars and Ethnici ty: Hollywood and the United Sta tes, 1932-51. 

ln: Lester Fr ied man (ed.), Unspeakable Image: Ethnicity and the American Cinema. Urbana : 
University of Illinois Press 1991, s . 93. 
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vymysle l. Je-li dominantní filmová produkce rozhodujícím způsobem ovlivňována he­

gemonií sync hronního zvuku a s triktního pojení mezi mluvčím a hlasem, j sou filmy 

přízvukem v tomto smyslu protihegemonické, jelikož mnohé z nich se odvracejí od 

synchronního zvuku, kladou důraz na vyprávění v první osobě singuláru a dalš í typy 
komentářů mimo obraz, jež se vyznačují akcentovanou výslovností jazyka liu~Litebké 

země, vytvářejí posuny ve vztazích mezi hlasem a obrazem mluvčího a začleňují do 

děje všednodenní nedramatic ké pauzy a dlouhé odmlky. 
Ruku v ruce s důrazem, jenž filmy s přízvukem kladou na vizuální fetiše upomínající 

na domovinu a minulost (obrazy krajin, památe k, fotografií, upomínkových předmětů, 

dopisů) a na vizuální ukazatele rozdílnosti a naopak sounáležitosti (držení těla, vzhled, 

tyl oblékání a způsob chování), jde i důraz na orální, vokální a hude bní s ložky - ře­

čové přízvuky, intonace, hlasy, hudbu a písně, jež rovněž fungují jako ukazatele indi­

viduální i kolektivní ide ntity. Tyto hlasy mohou patřit reálným empiricky existujícím 

osobám, jako je tomu u Mekasova hlasu vyprávějícího děj jeho deníkových filmů , ne bo 

to mohou být hlasy fikti vní, jako v Markerových snímcích LETTRE DE SIBÉRIE (1957) 

a A~- • OLEIL (1982), nebo konečně může jít o hlasy s přízvukem, jejichž identita není 
přesně určená, jako u výše uvede ných filmů Akermanové a Hatoumové. Čtveřice ce­

lovečerních filmů Sergeje Paradžanova se vyznačuje nejen intenzivní vizualitou vy­
zařující z malířského pojetí j ejich mizanscén a prezentačního filmařského pří tupu, 

nýbrž i neméně s ilným důrazem na orální stránku projevujícím se v j ejich výstavbě, 

jež připomíná ús tní vyprávění sdě lovaná na kameru. 

Důraz na hude bní a řečové přízvuky odklání naši pozornost od hegemonie vizuality 
a modernity smčrem k akustičnosti exilu a k smčšování prcmodcrních a postmoder­

ních prvků v těchto filmech. Polyfonie a heteroglosie tyto film y lokalizují a zároveň je 

i definují j akožto texty kulturně a časově odlišné . 
Filmy s přízvukem čím dál víc využívají filmový obraz jako jakous i psací tabulku, 

na níž e objevuje množs tví textů v původních j azycích a v překladu v podobě titulů , 

podtitulků , mezititulků či textových bloků. Kaligrafic ká úprava těchto textů redukuje 

důraz na vizuá lní stránku a staví do popředí textovost a překladové aspekty interkul­

turního umění. Vzhledem ke své mnohojazyčnosti vyžadují filmy s přízvukem k pře­

kladu dialogů rozsáhlý titulkový aparát. Řada z nich ovšem tento rámec ještě překra­
čuje a experimentuje s filmovou typografií jako s dodatečným narativním a výrazovým 

prostředkem . Mekasův snímek LosT, Lo T, LOST (1976), film Trinh T. Minh-ha SuRNAME 
V1ET G1vE NAME NAM (1989) a Tajiriové H1 TORY AND MEMORY (1991) experime ntují 

s rozma nitými typografickými prezentacemi anglic kých textů na plátně, jež j sou slo­

ž itě pospojovány s filmov ými dialogy a komentáři mimo obraz, v j ejichž výslovnosti 

j e rovněž patrný přízvuk. Tam, kde se objevuje text na plátně v „cizích" jazycích , 
j a ko v ul eimanově HoMAGE BY AssA · I 'ATIO (1991) či Hatoumové filmu MEA URE or 

01sT•\"iCE, kde se v obou případech objevují lova v arabštině, je tak přízvuk hlasů do­
plněn o přízvuk kaligrafický. Inskripce těchto vizuálníc h a vokálních přízvuků promě­
ňuje diváckou recepci z pouhého sledování na sledování doprovázené doslova četbou 

filmové ho plátna. 

Zapojením vypravěčského komentáře mimo obraz, přímého oslovení, mnohojazyčnos­
ti a mnohohlasnosti destabilizují film y s přízvukem, zejmé na ty, j ež používají fo rmu 
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dopisů, postavení vševědoucího vypravěče a celý narati vní systém mainstreamové ki­
nematografie a žurnalistiky. Filmové dopisy často obsahují přímou řeč ( direct address) 

příslušné postavy (obvykle v první osobě singuláru), nepřímou řeč (indirect discourse) 
režiséra (coby vypravěče příběhu) a volnou nepřímou řeč (free indirect discourse) da­
ného filmu, v níž přímý hlas kontaminuje řeč nepřímou. Egoyanův CALENDAR kombi­

nuje všechny tři uvedené diskursivní formy s úmyslem vyvolat zmatek ohledně toho, 
co se na plátně děje, kdo právě mluví, kdo oslovuje koho, kde mizí diegetický fotograf 
a jeho filmová žena (v podání Egoyana a jeho skutečné manželky) a kde začíná příběh 
historicky reálných osob Atoma Egoyana a Arsinée Khanjianové. Styl s přízvukem je 
sám o sobě příkladem volné nepřímé řeči, a to v tom smyslu, že nutí dominantní kine­
matografii promlouvat menšinovým dialektem. Jak konstatoval Dick Hebdige, je s tyl 
- každý styl - „gestem vzdoru či opovržení, vyjádřeným pomocí úsměvu či úšklebku. 
Signalizuje nějaké Odmítnutí."16

) Styl kinematografie s přízvukem je právě takovým 
gestem, úsměvem či úšklebkem značícím odmítnutí a vzdor. Ačkoli se odmítá přizpů­
sobit klasickému hollywoodskému stylu, stylu národní kinematografie kterékoli kon­
krétní země, stylu jakéhokoli konkré tního filmového hnutí či kteréhokoli filmového 
tvůrce, je styl s přízvukem všemi z nich ovlivňován a zároveň na ně odkazuje (signify 
upon) a kriticky se k nim vztahuje. Z podstaty svého řemeslného a kolektivního modu 
produkce, svého podvracení narativních konvencí a konvenčního způsobu situování 
diváka, svého kritického usouvztažnění 1ůzných světů, jazyků a kultur a své estetiky 
nedokonalosti a maličkostí, je kritikem dominantní kinematografie. Zároveň je i vý­
sostně politický, neboť politika jím prolíná ve všech fázích, od počátečního impulsu 
až po stadium recepce. Z těchto důvodů není kinematografie s přízvukem toliko kine­
matografií minorit, nýbrž také kinematografií menšinovou, a to v tom smyslu, jak tento 
pojem definovali Deleuze a Guattari. 17l 

To, co bylo řečeno výše, se ovšem nesmí chápat tak, že kinematografie s přízvukem 
je kinematografií opoziční, tedy že sama sebe vymezuje primárně v intencích odporu 
vůči neakcentované dominantní filmové produkci. Filmy s přízvukem jsou produková­
ny v rámci kapitalistického (byť alternativně pojatého) modu produkce, nejsou tudíž 
nutně radikální, jelikož fungují jako nositelé nejen sebevyjádření a vzdoru, nýbrž 
i asimilace nebo dokonce legitimizace svých tvůrců a svého publika. V tomto smyslu 
představuje kinematografie s přízvukem jeden z dialektů našeho kinematografického 
jazyka. 

Pocitové struktury s přízvukem 

Vzhledem k tomu, že styl s přízvukem není styletn programovým a definitivně zformo­
vaným, dá se o něm hovoíit jako o rodící se „struktuře pocitů", což podle Raymonda 
Williamse není termín označující nějakou zavedenou instituci, formaci , s tanovisko 
ani nějaký formální pojem typu světového názoru či ideologie. Je to spíše označení 

16) Dick H e b d i g e, Subculture: The Meaning oj Style. London: Methuen ] 979, s. 3 . 
] 7) Gilles D e I e u z e - Félix G u a t l a r i, Kajka. Za menšinovou litera.turu. Praha: Hermann a syno­

vé 2001. 
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pro soubor nesporných indi viduálních a sociálních zkušeností - s vn itřními vztahy 

a pnutími -, který je 

dosud ve stadiu vzniku, vlastně dosud často ani není uznáván jako součást 

sociálního prostoru, nýbrž považuje se za soukromý, idiosynkratický, ba do­
konce izolující. Lze u něj nicméně analyticky Uinak ovšem jen zřídka) roze­
znat jisté zárodečné spojující a dominantní vlastnosti, jež jsou uspořádány ve 
spec ifických hierarchiích. Ty se často profilují výrazněji v pozdějším stadiu, 
poté co už došlo (v souladu s běžnou praxí) k jejich formalizaci, klasifikaci 
a v řadě případů i k j ejich zabudování do sociálních institucí a formací. 18

) 

tyl s přízvukem je jednou z ta kovýchto zárodečných kategorií, k jejímuž definitivnímu 

zavedení a formalizaci dosud nedoš lo. Jeho struktura pocitů vyrůstá z hlubokých pro­

žitků filmových tvůrců v situaci deteritorializace, přičemž tyto prožitky oscilující mezi 

dysforií a euforií, odříkáním a s lavením. Tyto dislokační struktury pocitů se v případě 
filmů přízvukem výrazně projevují v chronotopických konfiguracích původní vlast 

jako utopické a otevřené, zatímco exil je tu chápán jako dystopický a klaustrofobický. 

Do jisté míry j e to, co tu popisujeme, podobné s trukturám pocitů v postmoderní mu. 
Fred Pfeil v ouvislosti s poukazem na vytvářen í nového masového publika pro po t­

modernistické umění konstatuje, že pro vnímání tohoto umění je charakteristická 

jakási velice neukotvená hra mezi prvotním potěšením a prvotním strachem, 
mezi dvěma simultánními verzemi prvotního agresivl'lího pudu, tím, co usilu­
je o směstnání světa uvnitř sebe sama, a tím, co se všemožně snaží zabránit 
vlastnímu pohlcení. Tato dialektika tvořf postmoderní „strukturu pocitů". 1 9> 

Právě tím, že nás akcentovaná i postmodernistická kinematografie zapojují do těchto 

dys topických a euforických momentů nerozřešené polarizace, jsou si vzájemně po­
dobné. e všechny postmodernis tické filmy j ou ovšem diasporicky či exilově akcen­

tované, zato všechny filmy s přízvukem j ou do jisté míry postmodernistické. Filmy 

přízvukem se od jiných postmodernistických filmů liší, protože obvykle po tulují 
původní domovinu jako významný a hluboce zakořeněný referent, což brání další 

postmodernistické hře označování. J elikož s ituaci exilu (ve větší míře než diasporu) 

ovládají modernistická témata a tropy nacionalismu a formování státu, což postuluje 

exi Lenc i a reálnost země, hor, moří a pamětihodností, ale i národů, dějin , politiky 

a kultur domovské země, j sou mnohé exilově akcentova né filmy intenzivně vázané 
na místo a hnací silou jejic h příběhů je touha po znovunabytí vlas ti nebo po návratu 

clo ní. V důsledku toho není během prahového s tadia přesídlení v exilové politice 

ani kinematografii pro postmodernistickou hravost, neurčenost a intertexlualitu příliš 
mí ta. Referenční vlast je příliš citelně reálná, ba posvátná, než aby se s ní dalo za­

hrávat a vta hovat ji do intertextových odkazů. Právě tento mocný vliv domoviny sytí 

18) Ra) mond W i I I i a m s . Struc tu re of Feeling. ln: ~farxism and literature. London: Oxford Unive rsit) 
Pres~ 1977. s. 132. 

19) Fred P f e i L Postmodernism as a Strueture of Feeling. In: Cary e I s o n - Lawrence G r o s s -

b e r g (eds.). Marxism and the lnterprelation of Cu/ture. Urbana: University of Illinois Press 1988, 
s. 386. 
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akcentované struktury pocitů oním smutkem a pocitem nenapravitelné ztráty, které 
popisuje Edward Said: 

O exilu je překvapivě lákavé přemýšlet, jeho prožitek je však strašný. Zpu­
sobuje nepřeklenutelný předěl mezi lidskou bytostí a jejím rodištěm, mezi 
j ednotlivcem a jeho pravým domovem: bytostný smutek exilu nelze nikdy 
překonat. A vzdor tomu, že literatura a historie opravdu zaznamenávají he­
roické, romantické, slavné, dokonC"e i triumfální epizody v životě exulanta, 
jsou tyto momenty pouhými pokusy o překonání ochromujícího zármutku 
plynoucího z odcizení. Exulantovy úspěchy jsou permanentně podrývány 
ztrátou čehosi, co navždy opustil.201 

Smutek, osamělost a odcizení jsou častým i tématy a smutní, osamělí a odcizení lidé 
j ou oblíbenými typy postav filmů s přízvukem . 

Až ve chvíli, kdy se ukáže, že onen slavný návrat do vlasti není možný nebo že je ilu­

zorní či nežádoucí, nastává chvíle pro nástup postmodernistické semiózy. Pak mohou 

být nos talgie za referentem a bolest z odloučení od něj transformovány v no taJgii za 

jeho syne kdochami, fetiši a signifikáty - oněmi znehybnělými zvuky a obrazy domo­

viny-, j ež se následně dostávají do oběhu v exilových médiích a pop-kultuře (včetně 

nástěnných kalendářů, jako v Egoyanově filmu CALENOAR).211 

Struktury pocitů exilu a diaspory jsou utvářeny mnohočetnými mís ty, kulturami a ča­

sovými pásmy, a to všechno pak filmy s přízvukem staví před výzvu, jíž je zobrazování 
simultánnosti a multiplicity míst (multisitedness). George Marc us uvádí s odkazem na 
Sergeje Ejzen štejna montáž jako metodu, jíž lze neje n zakódovat mnohočetné časy 

a místa, ale také autoreflexi vně problematizovat realistické zobrazení světa. Ve filmové 

tvorbě s přízvukem, stejně jako v multisited ethnography, o níž pojednává Marcus, 

se toho dá dosáhnout prostřednictvím kritických juxtapozic mnohočetných prostorů, 

ča ů, hla ů, vyprávění a ohnisek pozornos ti. 22
> 

Taktihú optika 

Lidské tělo je zakoušeno z obou stran fenomenologické hranice: zvnějšku, prostřed­
nic tvím zrcadel, fotografie, filmu, elektronických senzorů a reakcí druhých Jidí; a ze­

vnitř, prostřednictvím vlastního zraku, ús trojí rovnováhy a propriocepce.211 U trau-

20) F:dward S a i d, ReAections on Exile. ln: H.ussf'll f' e r g u s o n, Martha G ev e r, Trinh T. M i n h -
h a, Corne I West (eds.), Out There: Marginalization and Contemporary Cultures. Cambridge. MA: MIT 
Press 1990. s. 357. 

2 1) Více k exilové nostalgii a fetišizaci \•iz H. a f i <' y, The Making oj Exile Cultures. kap. 4. 
22) G. E. M a r c u s, Modemist Sensibility in Recent Ethnographic \1'riting and the Cinematic \1etaphor 

of Montage. ln: Lucien Ta y I o r (ed.). Vi.sulizing Theory: Selected Essa_)Sfrom 1.4.R., 1990-1991. 
"lew York: Routledge 1994. s. 37-5:~. Pozn. rťcl.: Wultisited ethnography je metoda. kterou Mareu;. 
navrh l pro etnografické studium cirkulace prostorově nelokalizovatelných kulturnkh významu. ob­
jektů a identit typických pro sociální světy clruhťl polo\•iny 20. století;\" praxi to mj. znamená nutno-.t 
propojit terénní výzkumy na několika ~asto \ ťlmi vzdálených místech a redefino\ al ;,amotný pojem 
místa (zapojením virtuálních proston~. pohybu kapitálu apod.). 

23) vivian Sob c ha c k, ls Any Body Home"ť: Embodied lmagination and Visihle Evic·tions. ln: li. 

18 



ILUMINACE 

matických forem vyhnání a exi lu , zejména ve spojení s následnými projevy ra i mu 
a nepřátelství v hostite lské zemi, často dochází ke zpochybnění jis toty a integrity 

vla tního těla (a ovšem i mysli). Integrita těla, jež předpokládá soulad mezi vnitřním 
a vnějším prostředím, se ocitá v ohrožení, takže může vznikat pocit, že tělo je izolo­
vané, zborcené, zpřelámané, zbavené vnitfoostf či znehybněné. Exilovou dislokaci lze 

prožívat simultánně v její všednosti i v jejím hlubinném působení, v rovině somatické 
i psychické. Důsledky dislokace pro jazyk jsme již probrali. Dominance zraku - jež 
je všeobecně uznávaným projevem modernity24

l - je u exulantů oslabována výrazným 

zapojením ostatních smyslů, jež je průběžně a bolestně upozorňují na jejich zdánlivě 
nť'zrušitť'lnou odlišnost, ztrátu č i nedostatek pocitu identifikace s okolím. Závan něja­
ké konkrétní vůně na s tráni, letmá výměna pohledů v restauraci, dotyk cizího těla na 

pře lidněné ulici, to, jak s i stoupl jeden ze spolucestujících ve výtahu, záblesk vzpo­
mínky během běžné konverzace, zvuk známých s lov pronesených v rodném jazyce, 
jenž se k člověku donese z auta s tojícího před emaforem na červenou - každá z těchto 
enzorických zpráv aktivuje osobní vzpomínky a zintenzivňuje pocit vykořeněn( (dis­

placement), pocit, který v sobě člověk třeba již potlačil , aby mohl dál žít. Tytéž zprávy 
však mohou právě tak často a stejně výrazně plnit i opačnou funkci a navozovat pocity 
návra tu a začlenění (emplacement) prostřednictvím znovuvytvořených vazeb. 
Je likož mezi nejpalčivější připomínky exilu patří impulsy nevizuální povahy hluboce 
zakořeněné v prožitcích každodenního života, dochází v souvislosti s nimi k posílení 

důležitosti taktilní citlivosti. Jak vysvětluje Michael Taussig, zahrnuje pocit (sense) 
všednodennosti „podstatný díl čehos i , co není ani tak pocitem, jako spíš projevem 
smys lovosti fsensuousness}, v těleným a do jislP míry automatickým ,poznáním', jež 

funguj e jako pe riferní vidění, nikoli jako přemítavé pozorování - poznáním oriento­
vaným spíš na obrazivost a smyslovost než na pojmové myšlení".25

> Takovéto periferní, 
rozptýlené, hmatové vidění nového mí ta je replikováno ve „hmatové optice" filmů 
s přízvukem čili v jejich ne lineární výstavbě, jejímž hybným principem je juxtapozice 
mnohočetných prostorů, časů, hlasů, vyprávění a ohnisek zájmu - tedy efekt montá­
že. Tento efekt přitom nabírá sílu z oblasti vzpomínek, nostalgických tužeb a oubo­
ru frustrací a přání prožívaných diegetickými postavami , exilovými filmovými tvůrci 
a jejich publikem. Zároveň je nutno konstatovat, že takovýto rozptýlený modus bytí ve 
světě je příznačný i pro postmoderní životní tyl. Vezmeme-li v úvahu, že rozptýlenost 
vidění a letmost pohledu jsou charakteri tické i pro sledování televize, jež se tím liší 

od převážně soustředěného pohledu filmového diváka, můžeme dospět k částečnému 
vysvětlení toho, proč mají tvůrci ex perimentálních filmů s přízvukem tak blízko k te­

leviznímu typu vizuality. 
Vť'dle dis traktivní este tiky montáže souvisí hmatová optika i se stylem filmového zpra­
cování. Něktelí režiséři nutí di váky zakoušet diegezi prizmatem zviditelněných textur 

'i a f i e y (ed.). Horne, Exile, Homeland: Film, Media wul the Politics oj Place. New York: Routledgť' 

1999. s. 45--01. 
24) \1artin J a y. Do1mcast Eyes: The Denigration of Vision in Tu·entieth-Century Frenc/z Thought. Bť'rke­

l<'y: Cniversi ty of California Press 1993. 
25) \1iehael Ta u s s i g. Taeti lity and Distrať'tion. ln: George M. Mar c u s (ed.), Reading Cultural 

1nthropology. Durham, N.C.: Dukt> Lniversity Press 1992, s. 8. 
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obrazových ploch filmu, videa a počítače (například v Egoyanových nímcích EXT 

OF K1 , SPEAK! G PARTS a CALE 'OAH, či v Markerově filmu SA:-> SOLEIL). Jiní používají 
dlouhých záběrů, jež poskytují divákovi čas na pohodlnou sebeprojekci do diegeze. 
až se posléze sami stávají její součástí Uako v Tarkovského No TALGII a ve filmu Mi­
chaela Snowa WAVELENGTH, 1966 - 1967). Pookénkové snímání a zvukové amplování 
nabízejí možnost zachycovat prchavé okamžiky zrakových vjemů, paměti a hlasových 
projevů, a tím replikovat rozptýlenou pozornost (například v Mekasově filmu W i\L­

DEN, kde je jedna z částí nasnímaná pookénkově, nebo ve snímku Trinh T. Minh-ha 
REASSEM BLAGE z roku 1982, kde se v různých iteracích opakují nedokončená slova 
a věty) . Evokace materiálových vlastností (textur) se zprostředkovává důrazem na či­

chové a smyslové vjemy Qako v Ang Leeově EAT DHINK MAN WOMAN /Y1Ns111 NAJ\ Nl/ 
z roku 1994), předváděním síly plírodních živlů (například ve snímku Artavazda Pe­
lešjana SEA o /1982/ a v Ivensově a Loridanové A TALE OF THE WI'.'ID /1988/) nebo 
zařazováním záběrů krajně klaustrofobicky působících městských prostředí (například 

ve filmech Yilmaze Gtineye T1 IE W i\LL /1983/, Tevfika Basem 40 :-.12 GrnMA \ 't /1986/, 
Sohra ba Shahida Salesse UTOPIA /1982/, Jurije Iljenka Sv;·A · LAKE: T11E Zo'lE /1990/ 
a Yilmaze Arslana PASSAGE /1982/). Zdrojem evokace rozmanitých materiálových 
struktur může být i tématické zaměření na cestu, putování či kočovnické stěhování 
Qako v Tarkovského STALKEROVI /1979/, filmu Ulrike Ottingerové JOHA NA n'Attc or 
Mo COLJA /1989/ či snímku Rachida Bouchareha CHEB /1990/).261 

Hmatovost se šíří i neaudiovizuálními způsoby, jimiž vystěhovalci vnímají audiovizu­
ální média. Jelikož se sami ocitají v průsečíku odlišnosti a jinakosti, vnímají každý 
film v kontextu svého vědomí této odlišnosti. Určité obrazy, zvuky, postavy, herci, řeč 
přízvukem, gesta, příběhy, místa či svícení v daném filmu exilovým divákům připo­

mínají cosi, co Laura Marksová označuje jako jejich soukromé „smyslové vzpomín­
ky",271 tedy osobní vzpomínky jednotlivých diváků na obrazy, zvuky, vůně, lidi, místa 
a časová období jejich minulosti. 
Exilové struktury pocitů a hmatová optika připomínají tvrzení Dudleyho Andrewa, 
který označil „poetický realismus" za „optiku" charakteristickou pro klas ické fran­
couzské filmy z konce třicátých let 20. století. Tato optika v jeho pojetí „implikuje 
vizuální a ideologické mechanismy ,perspektivy', jež oba hrají roli ve filmovém mé­
diu".28) Svým mnohostranným propojením s filmovým průmyslem a publikem e opti-

26) Na tomto místě je třeba zmínit „exilový" s tatus filmových tvůrců, kteří pracovali v bývalém ov/\tskt"m 
svazu, jako byli Paradžanov, Tarkovskij, lljenko ('i Pelešjan. Z těchto reži sérů žil pouz<' Tarkov;,kij 
v zahranifoím exilu, kde natočil své dva poslední filmy. Paradžanov žil ve vnitřním exilu a část života 
strávi l ve vězení. Bez ohledu na rozdíly v jejiC"h osudeC"h i dílech tvořili tito reži séři své film) ' rárnC"i 
státem regulovaného modu produkce, nikoli nějakého subvnzivního intersticiálního modu. Přítom­
nost arménské etnicity a regionální identity v Paradžanovových a Pelešjano,·ých filmech 'ýznamně 
souvisela s oficiální sovětskou politikou v oblasti kinematografie, jež proklamovala takZ\anou družbu 
mezi národy. Výběr tématu byl pro režiséra (oasto věcí strategické úvahy. Možná by tedy b~ lo \hodnější 
hovořit o režisérech z „minoritních„ sovětských ~-n azO\·ých republik spíše jako o subalternkh t\ urdch 
než jako o režist"rech exilových. Za upozornění na tyto skutečnosti děkuji usan Lar>.enO\ é. 

27) L. M. M ar k s. A Deleuzian Politics of I lybrid Cinema. s. 258. 
28) Dudley A n dr e w, Mists of Regret: Culture and ensibilit)' in Classic French Cinema. Princf'ton, \J: 

University of Princeton Press 1995, s. 19. 
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ka podobá žánru, zatímco tím, jak postuluje spontánní, idiosynkratický a autentický 
vztah mezi filmy a jejich tvůrci se zase blíží oblasti stylu. Styl s přízvukem je exilovou 
optikou, neboť nabízí vizuální i ideologickou perspektivu vzhledem k deteritorializaci. 
Vizualita je tu zakódována ve hmatové optice, ideologie pak ve strukturách pocitů 
a synestetické senzibilitě tohoto stylu. 

Estetika třetího fihnu 

Vznik a vývoj stylu s přízvukem souvisí nejen s epochálními přeměnami, jež s sebou 
přinesly postkolonialismus a postmodernismus, nýbrž i s transformací struktur, teorie 
a praxe kinematografie, probíhající od šedesátých let 20. století. Konkrétně se jeho 
počátky datují k nástupu a následnému teoretickému uchopení latinskoamerického 
cine liberación, pro nějž se vžilo označení „třetí film" a který byl později podrobně 
zpracován Teshomem H. Gabrielem a dalšími badateli. Na základě inspirace kubán­
skou revolucí z roku 1959, estetikou italského filmového neorealismu, griersonovským 
stylem sociálního dokumentu a marxistickou analýzou napsal brazilský filmový reži­
sér Glauber Rocha vášnivou polemiku „Estetika hladu" a argentinští filmoví tvůrci 
Fernando Solanas a ve Španělsku narozený Octavio Getino, režiséři monumentální 
HODINY VÝII Ě (LA HORA DE LOS HoRNOS, 1968), publikovali slavný manifest „K třetímu 
filmu". Následoval avantgardistický manifest „Za nedokonalý film" z pera kubánského 
režiséra Julia Garcíi Espinosy.29

) Další „revoluční" manifesty filmových tvůrců vznik­
ly v Severní Africe a na Středním východě.30l Ve Francii na tyto manifesty navázaly 
mimo jiné skupiny SLON (pozdější ISKRA) a groupe Dziga Ve11ov, v USA pak skupina 
Newsreel a další, a připojily se k nim vlastními výzvami k uplatnění nových filmových 
praktik. Zvláště zmíněné latinskoamerické polemiky a manifesty, a také film HODINA 

VÝHNĚ, kritizovaly mainstreamový kapitalistický „první film" a maloburžoazní autor­
ský „druhý film"; místo nich navrhovali zavedení nové výzkumné kategorie - „třetího 

filmu", vyznačujícího se nedokonalostí, neuhlazeností a nonprofesionálním zpracová­
ním.31' Po formální stránce je nepochybným předobrazem stylu s přízvukem právě film 
HODINA VÝH Ě. 

Kinematografie s přízvukem je jednou z odnoží třetího filmu, s nímž ji spojují některé 
atributy a od něhož se odlišuje některými aspekty své senzibility. Jak upřesnil T. H. 
Gabriel, přestože díla třetího filmu vznikají hlavně ve třetím světě, mohou být natáčena 
kdekoli a kýmkoli, mohou zpracovávat libovolné téma a činit to rozmanitými způsoby 

29) Soubor těchto polemických projevů a manifestů z Latinské Ameriky a na téma třetího filmu viz M. 
M a r t i n (e<l.), New latin American Cinema. Vol. J. Theory, Practices and Transcontinental Articu­
lations. Detroit: Wayne State niversity Press 1997. 

30) K některým z nich viz Paul W i I I e m e n, The Third Cinema Question: Notes and Reflections. ln: 
Jim Pin e s - P. W i 11 e m e n (eds.), Questions ofThird Cinema. London: BFI 1989, s. 5--0; k dal­
ším viz M. M a r t i n, Cinemas of the Black Diaspora. 

31) Panuje názorová neshoda o obsahu termínů první a druhý film. Například T H. Gabriel přiřadil 
označení první film k produktum mainstreamového filmového prumyslu v kapitalistických tržních 
ekonomikách a označení druhý film k produktům komunistických/socialistických direktivně řízených 
ekonomik. Viz Teshome H. G a b r i e I, Third Cinema in the Third World: The Aesthetics of Liberati­
on. Ann Arbor, Mich.: UMI Research Press 1982. kap. 1. 
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a formami, ovšem za předpokladu, že jejich zaměření bude opoziční a liberacionistic­
ké.32J Jako tvorba zabývající se s tavem vykořenění je ovšem akcentovaný film daleko 

výraznější co do situovanosti než třetí film, protože jeho tvůrci (a často i jeho cílovými 
diváky) jsou z podstaty věci konkrétní vykořenění jedinci a konkrétní v diaspoře ži­
jící komunity. Byť je méně polemicky vyo třená než třetí film, je tato tvorba nicméně 
tvorbou politickou, stojící v opozici vůči autoritářství a útlaku. Jestliže díla z obla ti 
třetího filmu vesměs hlásala třídní boj a ozbrojený odpor, filmy s přízvukem upřed­
nostňují diskursivní a sémiotické formy boje. Ačkoliv na rozdíl od třetího filmu není 
kinematografie s přízvukem nutně marxisti cká, a dokonce ani socialisticky ori entova­
ná, patří do kategorie angažované tvorby. Její a ngažovanost se však nevztahuje ani tak 
k „lidu" či „masám", jako tomu bylo u třetího filmu, jako spíš k osudům konkré tních 
jedinců, etnik , národností a identit a ke zkušenosti deteritorializace jako takové. V ki­
nematografii s přízvukem je tak každý příběh zároveň soukromým příběhem nějakého 
jednotlivce a sociálním či veřejným příběhem exilu a diaspory. Tato angažovanost ve 
vztahu ke kolektivu a problému deteritorializace činí z akcentovaných filmů alegorie 
exilu a diaspory - nikoli tedy ony totalizující „národní alegorie", za něž Jameson kdy i 
označil literaturu a kinematografii třetího věta.33l 

Třetí kinematografie a kinematografie s přízvukem se shodují ve svých snahách o de­
fini ci a vytvoření jakési nostalgické, dokonce fetišizované autentické původní kultury, 
v případě třetího filmu předcházející kontaminaci ze strany Západu, u akcentovaného 
filmu předcházející stavu vykořenění a emigrace. Stejně jako u Hoo1 Y VÝ llNĚ i u filmů 
s přízvukem dochází k hybridizaci plynoucí z jejich využívání formálních prostřed­
ků, jež přesahují národní, typologické, žánrové a stylové hranice. Podobnč se řada 
z nich řídí estetikou prozatímnosti , experimentu a nedokonalosti až amatér tví a vzni­
ká v rámci řemeslného, nízkorozpočtového modu „kinematografie hladu". V souhrnu 
lze konsta tovat, že vzdor některým výrazným odlišnostem platí pro filmovou tvorbu 
s přízvukem i pro produkci z oblasti třetího filmu to, že jsou his toricky uvědomělé, po­
liticky angažované, kriticky zaměřené, žánrově hybridní a vyráběné řeme lným způ o­
bem. Vzájemná příbuznost obou tvůrčích měrů a způsob, jak se navzájem ovli vňují, 

mají paralelu v životních příbězích některých tvůrců, například Argentince Fernanda 
Solanase a Chilana Miguela Littína, kteří e od působení ve sféře třetího filmu v šede­
sátých le tech vyvíjeli k akcentované tvorbě let osmdesátých a pozdějších. 

Hraruční vlivy, hraniční psaní 

Vědomí hranic plyne ze situovanosti na hranicích, kde se protínají mnohočetné de­
terminanty vztahujíc í se k rase, třídě, gende ru, a příslušnosti k rozdílným, někdy 
i antagonistic kým historickým a národnostním identitám. V důsledku toho je vědomí 
hranic podobně jako prahovost exilu teoreticky zaměřeno proti binárnosti a dualitě 

32) T. li. G a br i e I, c . d„ s. 2-3. 
33) Fredric J ames on, Third-World Li terature in tht> Era of Mul tinational Capi ta lism. Sorial Te.ti 

1986, i". 15 (podzim), s . 65-88. 
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a inklinuje k nějaké třetf optice, jež je multipe rspektivní a toleruje mnohoznačnost, 
ambivale nci a chaos. 

V důsledku globalizace kapitálu, pracovních sil, kultury a médií hrozí, že hranice 
se stanou přežitkem a národní vrchovanost bude ire levantní. Fyzic ké hranice však 
j ou reálné a kraj ně nebezpečné. zejména pro ty, kteří je musí přecházel. V uplynu­

lých le tech nezažil a žádná obla t na větě vražednější dlouhotrvající boje o fyzické 
(a zároveň i diskursivní) hranice než Střední východ a bývalá Jugoslávie. Konflikty 
kvůli fyzickým a konkrétním územím, dokonce i kvůli jednotlivým budovám a jejich 

symbolickým významům, probíhají i v akcentovaných filmech. Od Anzaldúovy široce 
akceptované formulace těchto pojmů3 ~) dochází ve vztahu k vědomí hranic a teorii hra­

nic k jejich romantizování, univerzalizaci a kooptaci, což je důsledek ignorování spe­

cifických di lokačních a konfliktních historických a teritoriálních základů, jež vedou 
k jejich vzniku. Hranice však j ou otevřenými a infikovanými ránami a ubjektivita, 
již plodí, nemůže být postnárodní ani post-jakákoli, nýbrž jen inters ticiální. Nerovno­

váha sil a inkompatibilita identit znemožňují proces hojení ran. 
Vzhledem k tomu, že subjektivita vnímání hranic prostupuje napříč kulturami i mezi 

kulturami, má filmová tvorba s tematikou hranic tendenci přijímat spíše akcent „stra­
tegie překladu než strategie reprezentace".-'l5

l Takováto s tra tegie narušuje rozlišení 
mezi autochtonními a cizími kulturami, a to v zájmu podpory jejich interakce a in­

tertextuality. V důsledku toho j ou nejlepší filmy tematikou hranic hybridizované 
a experimentá ln í, přičemž je pro ně typická multifokálnost, mnohojazyčnost, asyn­
chronnost, kritický odstup, fragmentovaná či mnohočetná subjektivita a přeshraniční 

amfi holické po~tavy - postavy, jež lze nejpřiléhavěji označit jako „šíbry" („shifters"). 
Poslední z uvedených charakteri tik si tu zaslouží hlubší rozbor. 
V lingvistice označuj e anglický výraz „shifter" slova jako „já" a „ty", jej ichž referen­

ce lze chápal pouze v kontextu příslušné promluvy. Obecněji pak je hifte r jakýmsi 
„čachrářem" („operator"), Ledy kýmsi nečestným, vyhýbavým a vypočftavým, nebo je 
to dokonce cos i jako „kašpar" („ mimic"), ve významu formulovaném Horním Bhab­

hou, tedy jako osoba operujíc í s excesem, ironií a potutelnou zdvoíilos tí.36l V kontextu 

filmové tvorby tematikou hranic jsou šíbři postavy, jež se vyznačují některými nebo 
všemi ze jmenovaných odstínů myšlení a chování. Z tohoto titulu pak jim patří vý­
znamná pozice v politické ekonomii reálných i diegetických přechodů hranic. Tak 

například v Navově snímku EL NoRTE, což je klas ický film s tematikou hranic, jsou 
takovými šíbry následující pos tavy: poLlo (sourozenecký pár přecházející hranice, 

Enrique a Rosa), kojot (mexický převaděč, který dvojici za úplatu dostane na druhou 

stranu), migra (američtí imigrační úředníci, kteří pronásledují a zatknou Enriquea), 
pocho (Američané mexického původu, kteří mluví lámanou mexickou španělštinou, 

č lověk , který ve filmu udá Enriquea imigračním úřadům), cholalchoLo a pachucalpa­
chuco (mladí obyvatelé pohraničního podsvětí, hovořící vlastním dialektem nazýva-

34) Gloria A n z a I d ú a. Borderlamls//,<i Frontera: The New Mestiza. San Franisco: pinsters 1987. 
35) Emily O. 11 i c k s, Border Writing: The Multidimensional Text. Minneapolis: University of Minnesota 

Press 1991. s. xxiii. 
36) Homi K. B ha b ha. The Location o/Cu/ture. London: Routledge 1994. 
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ným caló), a mexičtí či hispánš tí zaměstnavatelé, s ídlící v USA, u nic hž utečenci přes 

hranice pracují jako nádeníci (mezi nimi i Enrique)Y 1 Moc těchto pohraničních šíbrů 

pochází z jejich existence podmíněné danou s ituací, j ejich obeznámenosti s kulturní­

mi a právními kódy vzájemně inte ragujíc íc h kultur, z toho, jak manipulují s identitou 
a ze situace Rsymetrického rozložení il, v níž se ocitají. 

Filmy s přízvukem pracují i s dalšími amfibolickými typy postav, kte ré všelijak štěpí, 

zdvojují, kříží a hybridizujf a jež hrají své identity. Ja kožto prahové subje kty a inte rsti­

ciální tvůrci jsou mnozí režiséři filmů s přízvukem sami také takovými šíbry vyznaču­

jícími se zmnožením perspektiv a rozporuplností č i hranos tí vlastních ide ntit. Nemají 

třeba vůbec cestovní pas, ne bo naopak mají pasů víc, a mohou se v životě pohybovat 

na pomezí legality a ilegality. Mnozí jsou pozname naní mučivými zážitky z vlas tních 

přechodů hranic. Někteří z nic h mohou čerpat ílu, zatímco jiné může paralyzovat 

strach z o obní zaujatos ti. Ve svých filmech z takových vlastních zážitků z přechodů 

hranic často čerpají. 

Témata 

Důležitou oučást te matic ké ho přediva tvoří ve filmech s přízvukem pochopitelně 

cesty, ať už kutečné či imaginární. Cestám jsou pol ečné prvky moti vace, směru a tr­

vání, z nic hž každý ovlivňuje c ha rakter cesty i s ituaci cestující osoby. Zde se zabý­

váme třemi různými typy cest: útěky pryč z určitého místa, hledáním domova a j eho 

nalézáním; cestami hledání s následnými poc ity be zdomovectví a bloudění; a cesta­

mi do určitého mís ta, návraty domů. Směřování cest j e určující pro hodnoty, jež jim 

jsou připisovány. Akcentovaná fi lmová tvorba hodnotí zvlášť vysoko ce ty měrem na 

Západ, zčá ti proto, že se v nich zrcadlí osobní zkušenost režisérů a také obecný směr 

toku hodnot v celosvětovém měřftku. Téma cesty na Západ je zabudováno v různých 

podobác h ve filmech Xaviera Kolle ra ]OURNEY OF H OPE (1990), Nizamettina Ari<;e 

A CRY FOR BEKO (1992) a Ghasema Ebrahimiana T11 E SUITORS (1989). V Navově filmu 

EL NoRTE vábí příslušníky may ké ho národa z Guatemaly do Spojených států předsta­

va cesty z jihu na sever. 

Existuje řada případů líčení návratů , které hrdinovi vrátily s ílu - do Maroka ve sním­

ku Faridy ben Lyazidové DooR TO TII E SKY (1989), do Afriky ve filmu Raque l Gerbero­

vé ORi (1989), do Ghany ve filmu Haileho Gerimy SA KOFA (1993). Není-li možný a ni 

útěk, ani návrat, vzniká velice silná vazba inte nzivního puzení k útěku a touhy po ná­

vratu na urči té ikonické prvky přírody původní domoviny a určité nara tivní typy. Tyto 

narativy přijímají podobu rozmanitých cest, od dystopického a neurči tého bloudění 

v Tarkovského STALKEROVI (1979) přes nos talgic ky radostnou cestu domů v Mekasově 

filmu REMi ISCE CES OF A JOUR EY TO LITHLANIA (1971 - 1972) po rozporuplný návrat do 

Japonska a Číny ve snímku Ann Huiové SoNG or TIIE EXILE (1990). 
Ne všechny cesty probíhají ve formě reálného fyzi c kého putování. Existují i me tafo­

rické a filozofické cesty hledání ide ntity a vnitřního přerodu, j ež podnikají postavy 

37) Z dalších 7.prostředkovatelských postav tohoto pohrani~ního d ramatu lze u\t"~t přhržence azylového 

hnutí. kteří pomáhaj í potenc iá lním uprchlíkům se získáváním azylu v USA. 
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daných filmů a někdy i samotnf jejich tvůrci, jako je tomu v Mekasových dflech nebo 
v lvensově a Loridanově A TALE OF' TllE WIND. 

Autorství a autobiografický vklad 

Jestliže před trukturalis tické teorie chápaly autora jako kohos i exi tujícího mimo 
text a před textem, který jedinečným způsobem vyjadřuje jejich osobnost, a pakliže 
strukturalis tická filmová teorie pohlížela na autora jako na strukturu exi tující uvnitř 

vlastního textu, poststrukturalismus autory pokládá za fikce existující uvnitř jejich 
textů, k jejichž odhalení dochází teprve a výhradně prostřednictvím divácké recepce. 

Posts trukturali tická teorie autors tví tak vyrůstá z teorií ideologie a kon trukce sub­

jektu, přičemž s taví diváckou interpretaci nad interpretaci autorskou. Roland Barthes 
zašel tak daleko, že prohlásil , že „ke zrození čtenáře musí dojít za cenu smrti Auto­
ra".38' V takovémto poje tí se autor jakožto biografická osoba s rodičovským vztahem 

k danému textu vytrácí a zanechává po sobě dychtivé diváky oddávající se hledání 

autora. Tento autor, jehož si sami konstruují, není ani projekcí, ani reprezentací reál­
ného autora, nýbrž jakou~i fikti vní postavou v rámci textu.39l Podle této definice není 

fikti vní s truktura či subjekt „Atom Egoyan", jehož diváci objevují ve filmech Atoma 
Egoyana, totožný empirickou osobou jménem Atom Egoyan, ani se do ní nezbytně 

neproje ktuje . J elikož texty vytvářejí subjektové pozice pro autory i diváky, musí se 
posts trukturali stická teorie zabývat konstrukcí autorů i .diváků. Divác i ovšem právě 

tak jako autoři nejsou pouze subjekty textů , nýbrž i - navzdory Barthesovi - subjekty 
his torie vyj ednávajícími si pozice v rámci psycho ociálních formar.f, produkujícími 
mnohočetné inte rpretace a mnohočetné autorské a di vácké efekty. Neviditelný s tyl 
klasické hollywoodské produkce vytváří filmový reali mus prostřednictvím důrazu na 
dojem kompaktnosti času, místa a kauzality. V důsledku toho se diege tická realita jeví 

jako cosi bez autora, přirozeného a mimetického, exis tujícího v organickém vztahu 
k „profilmovému" světu. John Caughie k tomu poznamenává, že „odstranění či potla­
čení zjevných znaků ,autorem vytvořené výpovědi' transformuje ideologii z čehosi , co 

pochází z nějaké mf stně definova telné, historické, determinované pozice, na cosi ve 

světě přirozeně existujícího". IO) 

Cílem této mé práce pak je právě vrátit pojmu autorství onu místní definovanost a his­

torické ukotvení autora. Potud představuje teorie filmové tvorby s přízvukem extenzi 
teorie au tors tví, a je tak v opozic i vůči valné části postmoderního teoretického uva­
žování, jež usiluje buď o úplné potlačení autors tví jako takového, nebo o multiplikaci 
autorských původců až k „popření počátků té které promluvy". it i Filmoví autoři však 

nejsou nějaké autonomní tran cendentální bytosti , jimž se dostalo jakýchsi jedineč­
ných, prapůvodních a plodivých jisker génia. Autoři filmů s přízvukem j ou doslovně 

i metaforicky všedními řemeslníky, kteří byli vypuzeni nebo se jim podari lo uprchnout 

38) Roland Barth es, Image, Mu.sic, Text. New York: Hill and Wang 1977, s . 148. 
39) R.Barth es, The Pleasure oj the Text . ew York: Hill and Wang 1975, s. 27. 
40) John C a u g h i e (ed.), Theories oj Authorship: A Reader. London Routledge and Kegan Pau l 1981, 

s. 202. 
41) Tento výrok jsem přejal od Pfeila, viz F. P f e i I, Postmodernism as a Struc ture of Feeling, s. 387. 

25 



IL U MI NACE 

z jejich původních domovů, odešli buď pod tlakem násilí, či z vlastní vůle, a vydal i 
e na cestu mučivého hledání, jej íž součástí je vykořenění a následné znovuzačlenění 

v nových prostředích, která doprovázejí prožitky natolik hluboké, osobní a tran forma­
ti vní, že utvářejí nejen autory samotné a jejic h filmová díla, ale definují i vlastní otáz­
ku a11tor!';tví. Každý rozbor exilového autorství musí brát v úvahu nejen individua litu, 

původnost a osobitost jedinečných osobno tí jakožto filmových autorů vyjadřujících 

sebe sama, nýbrž také, a dokonce v první řadě, jejic h (di s)lokaci jako inters ti c iá lních 
subjektů působících v rámci určitých soc iálních formací a kinematografické praxe. 

Filmy s přízvukem jsou stejně osobní a jedinečné jako otisky prs tů, neboť jsou jak 
autorské, tak i autobiografické . J e třeba, aby v rámci diskursu o exilu vznikla opozice 
vůči snahám některých postmodern ích kritiků o odtržení autora filmu od vypovídaj ící­

ho ubjektu filmu , neboť exil a autors tví j ou zásadním způsobem provázány s his toric­
kými pohyby empirických subjektů - nejen textů - přes hranice států. 

Je třeba upřesnit, že existují postmoderní tvůrci filmů s přízvukem, jako jsou napřík lad 

Egoyan či Caveh Zahedi, v jejichž dílech není vztah autora-režiséra k textu i k au­
torské struktuře uvnitř textu vztahem bezpro tředního původcovství, nýbrž vztahem 
komplikované performance. Avšak zpochybňování vazby existující mezi autobiografi í 

a autors tvím nesmí být používáno jako postmodernis ti cký trik sloužíc í k popřt=>n í spe­

cifičnosti podmínek exilu nebo k eliminaci jejich rušivého a zplnomocňuj ícího po­
tenc iálu. Snahy o něco takového přicházejí přesně v okamžiku, kdy se historie, účast 

na dějinných událostech a autobiografic ké vědomí s ta ly pro utlačované a do diaspory 

zahnané skupiny s ignifikantními i významotvornými komponentami identity, umě lec­
ké tvorby a společenské angažovanosti. Autory s přízvukem je tedy třeba chápal jako 

empirické subjekty existující mimo rámec svých filmových děl a předcházející jejich 
vzniku. 

Ve filmové tvorbě s přízvukem je autor v textu přítomný prostřednictvím mnoha růz­

ných forem, překračujících teorie autor tví od před trukturalismu po poststrukturali -

mus. Longitudinální i inte rtextuá lní výzkum filmů jednotlivých tvůrců nám může od­
ha lit určité soustavně se opakující prvky, z nichž lze konstruovat autorovu přítomnost 

v daných dílech. Právě tak se z autorů távaj í diskursivní fi gury,421 jež přebývají a jsou 
konstruovány nejen v dějinách, ale i ve svých vlastních filmových textech. Způsoby, 

jak ve svých filmech přebývaj í, nebo, v Bordwellově terminologii , i.~1 jak tu jsou „per­

sonifikováni'', se různí: mohou v ni ch být přítomni jako reálné empirické osoby, vypo­
vídající subjekty, strukturovaná nepřítomnost, fikti vní struktury nebo jako kombinace 
těchto variant. Ve filmech s přízvukem je určování způsobu, jímž se autor zpřítomňuje 

uvnitř svého textu, složité, a to i u filmů, v nichž se režiséři sami zviditelňuj í v podobě 

empiric kýc h osob a v roli sebe samých, buď audiovizuálně Qako v Mekasových fil ­
mech včetně LosT, LOST, LosT), nebo jen vizuálně Qako v Suleimanově CHHONICLE OF 
0 1 APPf:AHA "iCE), nebo pouze vokálně a v roli adresáta filmu Qako v Akermanové NEW~ 

FHOM HOME), nebo jako fikti vní postavy (Egoyanův CALENDAR), nebo konečně jako po-

42) Michel Fo u ca u l t, language, Memory, Practice. Oxford: Basil Blackwell 1977. 

43) D. Bor d w e I I, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the lnterpretation oj Cinema. Cam­
bridge. MA: Harvard University Press 1989, s. 15 1- 168. 
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stavy zastupující autora ( aderiho M A llAíťA BY NUMBERS či R OSE FOR A FRICA ha­
hida ale se, 1991). Ve všech uvedených případech se režiséři zabývají předváděním 

vla tního já. Stručně řečeno exiloví autoři mají i v situacích sebeprezentace tendenci 
k navozování dvojznačnosti co do své vlastní reálné, fiktivní či diskursivní identity, 
čímž problematizují teorii Pillipa Lejeuna o „autobiografickém paktu", jenž vyžaduje 

identitu autora, vypravěče a hrdiny:14
J 

Exilové autorství je rovněž funkcí režisérova modu produkce. Ve svých mnohočetných 
inkarnacích či personifikacích jsou autoři vlastně produkty svého modu produkce. 

Jestliže dominantní postindustriální mody produkce v oblasti kinematografie upřed­

nostňují určité typy autorství, pak řemeslné mody produkce s přízvukem musí dávat 
přednost jiným autorským znakům a přízvukům. Stojí za úvahu, že tyto znaky č i ak­

centy označují jak rozmanité inkarnace dotyčných autorů, tak podmínky života v exilu 
a diaspoře. Interpretace těchto znaků a přízvuků závisí na divácích, kteří jsou často 
ami v s ituaci na pomezí různých kultur a života uvnitř určitých kole ktivních formací. 

Pak tedy jsou i postavy, jež sami vytvářejí tím, že se dívají na režiséry akcentovaných 
filmů jako na autory, odstíněné podle jejich vla tnfch mimotextových pnutí ouvisejí­

cích s odlišností a identitou. 

44) Phillipt> L t' j e u n e, On Autobiography. Minnt>apolis: niversi ty of Minnesota Press 1989, s. 5. 
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Tabulka 

Následující tabulka může vytvořit dojem, že styl s přízvukem je jednotný či homogen­
ní a že všechny filmy natočené v tomto stylu obsahují veškeré uvedené komponenty. 
To není tak úpln~ pravcla, v praxi totiž každý film zahrnuje buď některé z nich, nebo 
všechny, ovšem v rozdílné míře. 

Složky 

VIZUÁLNÍ STYL 

Mizanscéna 

Prostředí 

Motivované rekvizity 

Způsob osvětlení 

Styl snímání 

Složky stylu s přízvukem 

Základní prvky 

Obecné rysy: 

Simultánní zobrazování spontánního a úzkostně for­
málního chování. 

Menší důraz na akčnost, větší na verbální a emoční 
projevy. 

Rozkolísané tempo, nedořečenost občas nepropraco­
vaná amatérská estetika, bez konečného završení. 

Ve smyslu všeho, co je vidět v záběru : 

Obvykle reálové lokace. 

Klaustrofobické interiéry, často etnicky příznakové. 

Neobyčejně rozlehlé exteriéry, krajinné záběry, pří­
roda a pamětihodnosti staré vlasti . 

Místa přechodu hranic: letiště a přístavy, vlaková 
a autobusová nádraží. 

Fetišizované předměty a obrazy odkazující k vlasti 
a minulosti. 

Odpovídající otevřeným a uzavřeným filmovým for­
mám (viz níže). 

Charakteri:stiky obrazové složky: 
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Framing 

NARATIVNÍ STRUKTURA 

Orální zaměření 

Kaligrafie/titulky 

Víct>jazyčnost 

Víct>hlasost 

AsynC'hronnost 

Vyprávěčský komentář 

Etn ická hudba 

Dopisová forma 

Juxtapozice 

~arativní prostor a čas 

ILUMINACE 
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Uzavřená forma důrazem na klaustrofobii, kontro­

lu, dystopii. 

Otevřená forma s důrazem na otevřenost, možno t, 
euforii. 

Střihová skladba, vztah zvuku a obrazu: 

Důraz na orální, sluchovou a vokální složku. 

Texl na plátně v původním písmu nebo v překladu. 

Užití více než jednoho jazyka v mluvené/titulkové 

složce filmu. 

Prezentace několika hlasů : přímých, nepřímých, 

volných nepřímých. 

Úmyslná a ynchronnost zvuku a obrazu Diskonti­
nuita diegetického času a prostoru synchronizova­

ná pomocí epistolárních prostředků, vzpomínko­
vých fl ashbacků, toužebně laděných narativních 
sekvencí. 

Často ám režisér nebo jeho mimo obraz 

představ i tel. 

žívá se jak <liegeticky, tak extradiegetic ky. 

Zapojení komunikačních prostředků a aktů, jejichž 

součástí jsou dopisy, telefony, kazety, počítače. 

Kladení reálných a potenciálních prvků do analy­
tických a kritických juxtapozic. 

Kritická juxtapozice vztahů odporu a souhlasu za 
účelem komparace aspektů místa, času, kultur, 
společností. 

Juxtapozice veřejných dějin a privátní paměti. 

Ve třech modalitách: bezčasovost/bez meznos t, 
klaustrofobie/soudobost a přechodné časy/prostory. 
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Sebereflexivnost 

Vzpomínky/nostalgie 

Nedokončenost 

Inkoherence 

Strukturované absence 

Hraniční estetika 

Estetika třetího filmu 

Časový odstup 

POSTAVY /HERCI 

Řeč s přízvukem 

Identita a performance 

Outsiderství 

Šíbli 

Dvojakost 

Herci 
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Sebereflexivnost ve vztahu k exilu a procesu filmové 

tvorby. 

Nostalgické vzpomínky na dětství a vlast často ur­

čují dynamiku děje, flashbacků a jednání postav. 

Obtíže s dosahování závěru, završení. 

Relativní tolerance vůči narativní inkoherenci 
a chaosu. 

Určité postavy, osoby a místa se vytrácejí, chybí. 

Multifokálnost, asynchronnost, fragmentace vy­
právění, zmnožená subjektivita, „šíbři", kritický 
odstup. 

Historické uvědomění, politická angažovanost, kri­
tické vědomí, žánrová hybridnost, řemeslný modus 
produkce. 

Mezi natáčením a střihem, mezi natáčením a zá­
znamem komentáře mimo obraz, mezi filmovými 
projekty. 

Typy a vlastnosti postav: 

Vícejazyčné postavy mluví dominantním jazykem 
s cizím přízvukem . 

Kolísání mezi identitou a předváděním identity. 

Postavy jsou často lidé na okraji, odcizení, nelegál­
ní přistěhovalci, sami a osamělí. 

Amfibolické postavy přizpůsobující se v životě dané 
situaci. 

Postavy jsou někdy hybridní, dvojaké, rozpolcené. 

Časté využití neherců, lidé hrají sami sebe. 
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Režiséři reprezentují sami sebe v obraze a ve zvuku. 

NÁMĚTrfÉMA/ZÁPLETKA Opakující se náměty, témata a zápletky: 

Cesta - hledání domova dálosti, jež vedly k odchodu a exilu, hledání 

Cesta lidí bez domova 

Cesta - návrat domů 

Identita 

Rodina 

Historizace 

Realita 

Exil, vykořenění 

STRUKTURY POCITŮ 

Typy senzib ility 

Synestézie 

Retrospektivnost 

domova. 

Bloudění, trvalý pocit vykořenění, bezdomovectví. 

Návrat, touha po návratu, nemožnost návratu, insce­

nování návratu. 

Hledání integrity a nápravy rozštěpené identity. 

Performativní charakter identity. 

J ednotka vystavená dras tickému tlaku. 

naha o rekapitulaci a vysvětlení individuální/ná­

rodní minulosti. 

Dvojznačnost a nejis tota ohledně toho, co je sku­
tečné a viditelné. 

Zaujetí deteritorializací a nezařazeností. 

Soubor nepopiratelných individuálních a sociálních 
ex ilových zkušeností zakódovaných ve filmech: 

Oscilace mezi protilehl ými póly: dysforie/euforie, 

dystopie/utopie, odříkání/oslava. 

Rozpoznání a masochis tické potěšení z ambivalen­

ce a asynchronnosti. 
Zjitřená senzualita, emocionalita, nostalgická touha 

oustředění na úplný rejstřík smyslových vjemů 
a jejich využití jakožto znaků odlišnosti, deprivace, 

touhy a exilu. 

Postavy i film se ohlížejí zpět, zatímco záple tka se 
rozvíjí dopředu 
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Převažující nálada 

Prahovost 

lntersticialita 

Hybridnost 

Multifokálnost 

Politizace 

Simultánnost 

Hmatovost 

ILUMINACE 
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Melancholie, anomie, strach, panika. 

Život na pomezí mezi různými duševními stavy 
a společenskými formacemi. 

Situovanost v průsečíku estetických systémů, jazy­
kových prostředí, národností, zvyků, kultur. 

Selektivní osvojování si jiných kultur a zvyků a udr­
žování stavu napětí z toho plynoucího. 

Simultánní povědomí o rozdílných systémech po­
znání a kulturních orientacích a přístup k nim. 

Politická interpre tace veškerých jevů, přesun poli­
tického vědomí z oblasti tvorby do sféry recepce. 

Rozpoznání simultánnosti prostorů a časů. 

V ní mání založené spíše na rozptýlenosti než na 
soustředění. 

Důraz na materiálovou strukturu zvuků, obrazových 
ploch, kultur, gest, vzhledu, přírodních prvků. 

Nomádské vnímání Čas je subjektivní, cyklický, simultánní. 

Osamělost Osamělost postav i režisérů, tvorba v izolaci. 

SITUOVANOST REŽISÉRA Biografické/sociální/filmové situování: 

Kulturní/sociální situování Filmový tvůrce je prahová a intersticiální postava. 

Autobiografie Zapojení režisérovy biografie, osobního vývoje 

a subjektivity. 

Sebezačlenění Autor, vypravěč a subjekt děje jsou ve filmu často 
jedna osoba. 

Autorství Režiséři naddeterminují autorskou složku tím, že ve 
filmech působí v různých funkcích. 
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MODUS PRODUKCE 

Al ternati vn í/nezá vi sl ý 

Menšinová filmová praxe 

Integrovaná praxe 

Multifunkčnost 

Alternativní distribuce 

Uvádění 

Financování 

Divácké kategorie 

Divácká aktivita 
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Produkce, distribuce, předvádění a recepce filmů 
a videosnímků: 

Řemeslný, kolektivní a transnacionální modus. 

Užívání deteritorializovaného jazyka, 

Filmař se podílí na všech fázích, od předprodukce 
po předvádění. 

Filmař plní od začátku do konce řadu různých 
úloh. 

Malé obchody, alternativní, aktivistické, etnické, 
mikrodistributoři. Distribuce převážně ve formě 
videa, rozšiřuje se dist1ibuce v internetové síti 

Repertoárová kina, artová kina, muzea, univerzity, 
etnické/ diaspo1ické/exilové kulturní organizace. 

Různorodé zdroje: národní a mezinárodní TV kaná­

ly, veřejné a soukromé grantové agentury, etnické 
a soukromé zdroje. 

Film je adresován rozmanitému a někdy nesouro­
dému publiku: příslušníci etnických skupin, et­
nické komunity, národní komunity, mezinárodní 
publikum. 

Simultánní pozorování a čtení filmového plátna. 

Př e ložil Ivan Vomáčka 

Přeloženo z anglického originálu: 
Hamid N a f i c y, An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking. 

Princeton - Oxford: Princeton University Press 2001. 
Přeložený text je částí první kapitoly, nazvané „Situating Accented Cinema" 
(s. 19-35, poznámky s. 295-297), tabulka je součástí příloh (s. 289-292). 

33 



IL UM INA CE 
llanuct ~aÍIC'~ ; Kinemalograíif" ~ prfHukrm 

Citované filmy: 
40 m2 Cermany (Tevfik Baser, 1986), A Cry for Beko (N izamettin Arie;, l 992), A Tale of the Wind (Joris 
lvens, 1988), Calendar (Atom Egoyan, 1993), Door to the Sky (Farida ben Lyazidová, 1989), Eat Drink Man 
Woman I Yinshi Nan Nu (Ang Lee, 1994), El Norte (Gregory Nava. 1983), Exile and Displacement (Praj na 
Parasherová, 1992), Het Dak van de Walvis (Raúl Ruiz, 1981 ), History and Memory (Rea Taji riová. 1991). 
Hodina výhn! (I JI Horn de los Hornoc;; Fernando Solanas - Octavio Celino, 1968). Homage by Assassina­
tion (Elia Suleiman, 1991), Cheb (Rachid Bouchareb, 1990), Chronicle oj Disappearance (Elia Suleiman. 
1996), Johanna ďArc oj Mongolia (Ulrike Ottingerová, 1989), Journey oj Hope (Xavier Koller. 1990). 
lettre de Sibérie (Chris Marker, 1957), Lost, lost, lost (Jonas Mekas, 1949-1976), Manhattan by Numbers 
(Amir aderi, 1993), Masala (Srinivas Krishna, 1991 ), Measures oj Distance (Mona llatoumová, 1988), 
News from Home (Chantal Ackermanová, 1976), Next oj Kin (Atom Egoyan, ] 984), Nostalgia (Andrej 
Tarkovskij , J 983), Ori (Raquel Gerberová, 1989), Passages (Yilmaz Arslan. 1982). Reassemblage (Trinh 
T. Minh-ha, 1982), Reminiscences oj a }ourney lo Lithuania (Jonas Mekas, 1971-1972), Roses for Africa 
(Sohrab hahid aless, 1991), Sanko/a (Hai le Gerima, 1993), Sans soleil (Chris Marker, 1982), Seasons 
(Artavazd Pelešjan, 1982), Song oj the Exile (Ann Huiová, 1990), Speaking Parts (Atom F.:goyan, 1989). 
Stalker (Andrej Tarkovskij, 1979), Surname Viet Given Name Nam (Trinh T. Minh-ha, 1989), Swan Lake: 
The Zone (Jurij lljenko, 1990), Tangos: Exile oj Gardel (Fernando Solanas, 1985), The Suitors (Ghasem 
Ebrahimian, 1989), The Walt (Yilmaz Cuney, 1983). Utopia ( ohrab Shahid Saless. 1982), Walden (Jonas 
Mekas, 1969), Wavelength (Michael Snow, 1966-1967). 

Poznámka o autorovi: 
Hanůd Naficy se narodil v Íránu, roku 1964 přesídlil do USA, nyní působí jako profesor Fil­

mových a mediálníc h s tudií na Rice University (Houston, Texas). Soustavně a š iroce se zabý­
vá exilovou teorií, kulturou, televizí a kine matografií a dějinami kinematografií f rá nu a třetího 
světa. Je autorem vlivného konceptu „kinematografie s přízvukem", který souhrnně pojedna l 
v knize An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking (2001). Dá le publikoval mj. The 
Making oj Exile Cultures: lranian Television in Los Angeles (1993), nyní připravuje Cinema and 
National Identity: A Social History oj lranian Cinema (Universi ty of Texas Pre s). 
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Články 

ETNICITA, AUTENTICITA 
v , 

A EXIL: FALESNY OBCHOD? 
Němečtí filmoví tvůrci a Hollywood 1

) 

Thomas Elsaesser 

Proč vlastně tolik talentovaných evropských filmových tvůrců, herců , scenáristů , skla­
datelů a scénografů skončilo v Hollywoodu? Tato otázka sice poutá značnou pozor­
nost životopisců i historiků kultury, výsledkem je nicméně většinou toliko anekdotická 
forma odpovědi, jež je už stejně předem známá.2l Zvlášť ti z badatelů, kteří se soustředí 
na osobnosti z německy mluvících zemí, tu mají svou teorii víceméně přichystanou, 

neboť je samozřejmé pohlížet na emigranty jako na politické uprchlíky, kteří nejdřív 
prchali z Evropy před fašismem, jen aby později čelili ústrkům ze strany neomale­
ných a nekulturních filmových magnátů, a nakonec se stali terčem honu na čaroděj­
nice vedeného paranoidní mi antikomunistickými americkými senátory. Čelná místa 
v této verzi zaujímají Fritz Lang a Bertolt Brecht, expresionismus a.film noir, Thomas 
Mann a Arnold Schonberg, Marlene Dietrichová a William Dieterle. Za autoritativní 
a klasické podání této teze o liberálně-intelektuálském charakteru politické emigra­
ce lze považovat knihu Johna Russella Taylora Strangers in Paradise, kde je čitelná 
již z přiléhavě nadepsaných kapitol jako „Schyluje se k bouři", „Hollywoodská levice 

1) Tento text byl rok po j eho prvním vydání, jež je předlohou přítomného překladu, a utorem začleněn do 

jeho monografie o výmarském filmu. Viz Thomas E I s a e s s e r, To Be or ot To Be. Extra-territorial 

in Vienna - Berlin - Hollywood. ln: T ý ž, Weimar Cinema and Afier. Germany's Historical lmaginary. 
London - New York: Routledge 2000, s. 361-382. (Pozn. red.) 

2) Z obsáhlé literatury upozorním na následující tituly: John B a x t e r, The Hollywood Exiles. New 
York: Taplinger 1976; Mike D a v i s, City oj Quartz: Excavating the Future in Los Angeles. New 

York: Verso 1990; Otto F r i e d r i c h, City oj Nets: A Portrait oj Hollywood in the 1940s. Be rkeley: 

Univers ity of California Press 1997; Gundolf S. F r e y e r m u t h , Reise in die Verlorengegangenheit. 
Hamburg: Rasch und Rohring 1990; Anthony H e i I b u t, Exiled in Paradise. New York: Viking 

1983; Maria Hi I c he n b ac h, Kúw im Exil. Die Emigration deutscher Filmki.instler 1933-1945. 
Munic h: Saur 1982; Jan Chris tophe r H o r a k, Fluchtpunkt Hollywood. Muenster: Maks 1984; Mar­
tin J ll y, Pmnan.ent Exiles. NPw York: Columbia University Press 1985; Frederick Kohn e r, The 
Magician of Sunset Boulevard. Palos Yerdes, CA: Morgan 1977; Thomas K o e b ne r (ed.), Exilfor­
schung Band 2. Munic h: text+ kritik 1984; Jean Michel P a lm i e r, Weimar en Exil. Paris: L'Har­

mattan 1988 (2. sv.); Cornelius S c h n a u b e r (ed.), One Way Ticket to Hollywood: Film Artists oj 
Austrian and Cerman Origin in los Angeles, 1884--1945, nedatováno. 
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a pravice", „Nový Výmar", „Hollywood ve válce", „Zač bojujeme" č i „Jak být nea­
merický".3) Této kanonické verzi nechybí ani věrohodnost, ani dostatek svědeckých 

dokladů, přesto však je její zdánlivá samozřejmo t ošidná . .i) V ná ledujícím textu bych 
rád celý obraz trochu zkomplikoval, nejprve tf m, že prodloužím jeho časovou osu na­
zpět, a posléze tím, že k jeho politickému rozměru přiřadím další dimenzi - totiž lu, 
jež souvisí s obchodem a konkurenčním bojem, kontrakty a trhy. Konečně je třeba říci, 
že i válka proti fašismu a obchodní válka jako takové mají svůj odpovídajfcf protějšek 
v kinematografii: jejich zrcadlovým odrazem je zde válka konkurenčních způsobů re­

prezentace identity a etnického původu, v níž význam domova a odchodu z něj nabývá 

ještě dodatečné konotace. 

Imigranti, nebo invaze, 
místa exilu, nebo trhu? 

Přestože je právě kinematografie nepochybně americkým uměním par excelence, již 
dlouhou dobu panuje shoda v tom, že základními stavebními prvky toho, co se rozumí 
pod označením americký filmový průmysl, jsou migrace, exil a přistěhovalectví. Hol­

lywood - který vznikl v době, kdy se nezávi lí producenti vymanili z područí Filmové­
ho trustu (Motion Picture Trus t), působícího na východním pobřeží, a osamostatnil i se 
na západním pobřeží USA - nelze pochopil, aniž bychom vzali v úvahu onu hru, v níž 

jsou e tnická příslušnost a systé m rodinných hodnot, doprovázeny vědomou distancí 
od vlastního původu, metaforami ekonomicko-institucionálních vazeb. Jestli že La to 
distance mnoha různými způsoby zmfněné vazby posilovala, ani jeden z těchto faktorů 
se v urputné snaze imigrantů o asimilaci a integraci neztrácel bezezbytku. Tento proces 
po sobě zanechal pozůstatky přesunů, zažitých návyků a vzdoru, jež- promítneme-li je 
do budoucích podnikate lských aktivit imigrantů jakožto výsledku jejich dynastickýc h 
ambicí a kulturních aspirací - definovaly konformismus nové elity, kte rá i své po ta­
vení vybudovala vlastním přičiněním. Carl Laemmle byl v ěmecku narozený účelní, 

který nastoupil kariéru v jednom wi con in kém obchodě s oděvy; Samuel Goldwyn, 

který se narodil ve Varšavě jako Samuel Goldfisch, byl až do chvíle, kdy se přiženil 
do rodiny kabare tních podnikatelů La kyových galanterním obchodníkem v severn í 

části státu New York; Adolf Zukor se narodil v Maďarsku a své první jmění získal jako 
kožešník v Chicagu, načež se pustil do podnikání se zábavními automaty; William 
Fox se narodil jako Wilhelm Fried v Maďarsku a otevřel si oděvní závod v newyorské 

čtvrti Lower East Side, později pak vyplacením získal zkrachovalý Blacktonův podnik 

s automaty; Louis B. Mayer, rodák z Ruska, přešel z otcova bostonského obchodu 

3) John Russell Ta y I o r, Strangers in Paradise: The Hollywood Emigrés, 1933-1950. New \ ork: I lolt, 

Rinehart & Winston 1983. 
4) Základní schéma tohoto příběhu se zvláštně shoduje s historií vnitroamerické migrace 40. a 50. let. 

kdy se uměl ci . pracovníc i zábavního průmyslu a spisovate lé z východního pohřf>ží nf>ho stf<·rloz<iparl11 
A stěhovali do Hollywoodu, přifrmž jej za čas mnohdy znovu opouštěli, rozčarovaní, St' znil"f>nými 

kariérami a životy. Na předních místech jejich seznamu figurují Orson Welles a Joseph Lo>.t>), a lf' 

zv láště po mccarthyovském honu na čarodějnice se stejnou cestou vydal bezpočet newyorských ;,pi­
sovate lů či broadwayských herců, divadeln ích producentů a choreografů. 
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s kovošrotem k provozování vlastních biografů v Nové Anglii; i Joseph a Nicholas 
Schenckovi pocházeli z Ruska, potom vlastnili dragstory a zábavní parky v New Yorku 
a zároveň pečlivě sledovali situaci ve vysoce rizikovém filmovém podnikání. Další 
Rus, Lewis Selznick, byl majitelem pittsburghských klenotnictví, prosázel v hazardu 
jmění, jež získal ve filmovém průmyslu, byl však i otcem dvou slavných synů, jejichž 
přičiněním se rodinné jméno stalo nedílnou součástí hollywoodské legendy. 
Přes to všechno není patrně tím nejpozoruhodnějším na „otcích zakladatelích" Hol­
lywoodu jejich etnická příslušnost či snad dokonce jejich židovská víra. Paradoxem 
těchto Američanů první generace je to, že sehráli tak velkou úlohu v transformaci 
filmové produkce v kartel, jemuž se začalo říkat hollywoodský studiový systém, a to 
právě proto, že si dokázali získat kulturní vliv na vkus masového publika, přičemž tvr­

dili, že jsou toliko obchodníky. Neboť i když nelze říct, že „vynalezli Hollywood", jak 
dovozuje Neal Gabler;5l tím, že v sobě potlačili a odmítli svou vlast a kulturní kořeny, 
určitě pomáhali implantovat do srdce Hollywoodu onu dvojznačnost kulturní identi­
ty, která už od té doby zůstala pro roli cizinců v Hollywoodu příznačná a jež od nich 
vyžaduje, aby se buď asimilovali a stali se stodesetiprocentními Američany, nebo se 
prosadili jako exotičtí Evropané, ovšem rovněž stodesetiprocentní! Takováto asymetrie 
a excesivita by také mohla být projevem dvou skrytých figurací, jež dávají v souhrnu 
tento vztah k „centru", který je sám o sobě projekcí rozdílných typů jinakosti, což na­
povídá tornu, že otázky emigrantů a etnické příslušnosti, vlasti a Hollywoodu je rovněž 
třeba včlenit do širšího kontextu. 
Působení rozporuplného silového pole je asi nejpatrnější mezi německými emigranty 
v Hollywoodu, pravděpodobně největší skupinou, nebo, jak bylo naznačeno výše, sku­
pinou, o níž se nejvíc píše. Příběh Němců v Hollywoodu komplikuje dvojice faktorů. 
Přišli sem ze země, která se přinejmenším ve dvacátých letech 20. století mohla pyšnit 
silným filmovým průmyslem; zároveň však také pocházeli ze země, jež byla po první 
světové válce politickým vyvrhelem uváděným do přímé spojitosti s válkou, agresí 
a prušáckou brutalitou a která se ve třicátých letech stala zemí, kde docházelo k ne­
skrývané perzekuci Židů. V důsledku této situace soupeří spolu o větší věrohodnost 
dva různé výklady. Jeden z nich se soustředí na třicátá a čtyřicátá léta a podává příběh 
v obráceném pořádku - vypráví o emigrantech prchajících z Evropy před fašistickou 
diktaturou a válkou, kterým se v Hollywoodu dostává ponižujícího přijetí ze strany 
tyranských, nevzdělaných a špatně vychovaných filmových magnátů typu Louise B. 
Mayera, Darryla Zanucka či Harryho Cohna. Tato verze postupně vytěsnila starší po­
jetí, jehož ústředním motivem ovšem byla rovněž válka. V něm byli Němci označováni 
za nájezdníky a ztotožňováni s ničivou „záplavou", což byly termíny zavedené v době, 
kdy filmy KABINET DOKTORA CALIGARIHO a MADAME DUBARRY přinášely zisky (americ­
kým) distributo1ům. Zmíněné metafory přitom ovšem odkazují k militaristickým naci­
onálně podbarveným klišé, jež se stala součástí obecného povědomí po roce 1918, kdy 
se vzedmula velká vlna odporn proti dovozu německých filmů. 

5) Neal G a b I e r, An Empire oj Their Own: How the Jews lnvented Hollywood. New York: Crown Pub­
lishers 1988. 
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Oborový tisk té doby se v podobném válečnickém výrazivu velmi vyžíval, přičemž tato 
tendence vyvrcholila s příchodem Ernsta Lubitsche, který si s sebou přivezl celý do­
provodný štáb z konglomerátu německých tudií Ufa. David Robinson přináší v práci 

Hollywood in the Twenties ozvuk zmíněné atmosféry, když píše o „Ernstu Lubit chovi, 
nejúspěšnějším a nejodolnějším z těchto cizích nájezdníků".6> John Baxte r pojednává 
o tomtéž tématu takto: „Příjezd Paula Davidsona a Ernsta Lubitsche do New Yorku 

24. prosince 1921 - a o několik týdnů později okázalejší vylodění Poly Negri - [byly] 
předzvěstmi záplavy, jež od základu změnila americký filmový průmysl",7> a s jis tou 
dávkou uspokojení o pár s tránek dál dodává, že tato záplava byla nakonec „odražena", 

a to buď proto, že se režiséři „vraceli s hanbou", nebo proto, že Hollywood „zdeptal 

nej talentovanější evropské umělce".81 

Dalo by se tu namítnout, že obě Baxterova tvrzení jsou přehnaná, a já se zde také po­

kusím o poněkud odlišný výklad. Existuje-li například vůbec nějaký oprávněný důvod 
pro použití onoho vojenského slovníku s termíny typu „nájezdníků", pak se hodí píš 
ve vztahu k Hollywoodu než k Německu: šéfové amerických s tudií po celá dvacátá 

léta podněcovali a řídili kampaně, jejichž cílem byl lov talentovaných tvůrců, vydávali 

se do Evropy na „ trofejní hony", jak tomu říkal Fritz Lang, přičemž měli v úmys­
lu porazit konkurenci tím, že skoupí jejich nejnadanější umělce, aby pak ami těžili 

z jejich práce v mezinárodním měřítku. Na jedné z takových výprav „koupil" Harry 
Warner v Berlíně Michaela Kertésze. Kertész předtím do Německa odešel z Maďarska 

po rozpadu rakousko-uherské monarchie a v Hollywoodu si následně změnil jméno na 

Michael Curtiz a s tal se nejspolehlivějším a nejnápaditějším ze smluvních režisérů 
Warneruva :stu<lia, pru něž za <lvacet let natočil na padesát filmů, včetně německé 
jazykové verze snímku Lloyda Bacona MoBY DICK (DA.MON DES MEERE , 1931) a (mno­
hem později) nejoblíbenější emigrantský film CA ABLA CA (1942). Také le tní dovolené 

Carla Laemmleho, jež ve dvacátých le tech trávíval v (dnes českých) lázeňských měs­

tech Mariánské Lázně a Karlovy Vary, neslavně prosluly tím, že se tam sjížděli berlín­
ští filmaři a mohli se přetrhnout snahou o získání kontraktu na práci u Univer alu .9> 

Baxter ovšem jaksi mimochodem vznáší závažný argument: zabýváme-li e tématem 
emigrantů ve filmařském oboru, může být zavádějící soustředit se při tom výhradně na 

režiséry, jelikož Hollywoodu šlo v první řadě o aktiva v podobě popularity (na evrop­
ské m trhu) určitých hereckých hvězd, jež měli být příslušní režiséři schopni přitáh­

nout (kromě Poly Negri tak Lubitsch přivedl i Emila Janningse, zatímco Mauritz Stil­
ler přivedl Gretu Garbo). Tohoto jevu si v knize The lubitsch Touch všiml i Hermann 

Weinberg: 

Zahraniční „invaze" už začala, i když o skutečnou invazi nikdy šlo, protože 
evropský kontingent sem byl zván po jednotlivcích, kteří sem byli postupně 

6) David R o b i n s o n, Hollywood in the Twe11ties. London: A. Zwemmer - 1ew York: A. . Barnt>" 
1968, s. 57. 

7) J. Ba x I e r. c. d., s. 36. 
8) Tamtéž, s. 54, 65, 72. 
9) F'. K o h n e r, c. d., s. 52. 
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váben i. Tak se tu v těsném sledu záhy objevili Emil Jannings, Conrad Veidt, 
Erich Pommer, Alexander Korda, Paul Leni, Lothar Mendes, Lya di Putti, 
Karl Freund, Lajos Biro, Friedrich Murnau, E. A. Dupont, Ludwig Berger, 
Camilla Homová a řada dalších - hereckých hvězd, kameramanů a scéno­
grafů, načež Ufa skončila oloupe ná o mnohé ze svých nejtalentovanějších 
lvůrcu. 101 

r s méně talentovanými filmaři ovšem zůstávalo konečným cílem vyrábět filmy, jež 

měly pronikat na zahraniční národní trhy, a to na úkor místních producentů. Lubitsch 

si tak s sebou například přivedl jako osobního asistenta mladíka jménem Heinz Blan­

ke, který se posléze uplatnil v zákulis ním dění jako jeden z nejdůležitějších zprostřed­

kovatelů obchodů mezi Berlíne m a Hollywoodem. V letech 1933 až 1962 působil jako 

klíčový producent studia Wame r Brothers pod vedením Hala Wallise. 

Protihollywoodské ladění patrné ve Weinbergově práci převzali i další autoři, mezi 
jinými i Siegfried Kracauer a Lotte Ei nerová, kteří hovoří o exodu, jaké msi odli­

vu, v j e hož důsledku se německý filmový průmysl ocitl bez lidí i prostředků. Zde 

e e konomická argume ntace přechyluje měrem k argumentaci politické, neboť se tu 

nabízí představa o s trmém úpadku německého filmového průmyslu v druhé polovi­

ně dvacátých le t, j e nž nevyhnutelně vyústil do umělecké rezignace v roce 1933. Jak 

a le zdůraznil George Huaco, tento výklad nemůže být správný, jelikož filmy natáčené 

v Německu koncem dvacátých a začátkem třicátých le t - za všechny jmenujme ales­

poň LIDÉ V NEDĚLI , MODRÝ ANDĚL, KONGRES TANčf, VRAll MEZI NÁMI, ŽEBRÁCKÁ OPERA, U Pf R 

ANEB PODIVNÉ DOBRODRUŽSTVÍ DAV IDA GRAYE či KUHLE w AMPE - jsou po estetické s tránce 

stejně závažné, te matic ky stejně průbojné a s tylis tic ky stejně rozmanité jako kterýkoli 
sníme k produkovaný v téže době v Hollywoodu . 11

) Tyto filmy navíc německému fil­

mové mu průmyslu zajišťovaly vyšší míru tability i mezinárodní úspěšnosti, než ja ké 

dosáhl kdykoli jindy ve své historii . Zi kyz řady hudebních filmů vzniklých v produk­

c i Eric ha Pommera a režírovaných většinou Ha nnsem Schwarzem, Karlem Hartle m 

a Gu tavem Ucickym (poslední dva jme novaní zůstali v Německu, resp. v Rakousku) 

tačily Ufě k zaj ištění aktivní účetní bilance, a to vzdor obrovským investicím vlože ­

ným do přechodu na zvukový film. 12
l Vezme me-li v úvahu to, jak nepřátelsky se avant­

gardní kritika ve svém celku stavěla k nás tupu zvukového filmu, může nás napadnout, 

zda nad ne mohly být politic ké důvody onoho exodu po roce 1933 umocněny i určitou 

dávkou este tických předsudků. 

Vlna za vlnou? 

His toric ky opodstatněnější hodnocení vztahu mezi Německem a Hollywoodem tudíž 

nemůže b ýt a ni výlučně e konomické, ani čistě politické . Ony dvě stěžejní verze, vy­

cházející z „německé invaze", nebo naopak z teorie o „německých uprchlících", i 

totiž vzájemně odporují a zároveň jedna druhou doplňuje, a to právě proto, že k jejich 

10) Herman W e i n ber g, The l ubitsch Touch. ew York: Doubleday 1964, s. 47. 
11 ) rov. George A. H u a c o. The Sociology oj Film Art. ew York: Basic Books 1965. 
12) ~ejúplntljšf informace lze najít in: Hans Michael B o c k - Michael Tot e b e r g (eds.), Das Ufa 

Buch. Frankfurt a. M.: Zweitausendeins 1992: Klaus K r e i m e i e r, Die Ufa Story. Mu nich: Hanser 
1992. 
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průniku dochází v jiné rovině, v oblasti etnického imaginárna, kde dilema Němců 
z dvacátých let i z let třicátých odpovídá situaci „otců zakladatelů" z desátých let 20. 

století. Odtud pak zájem o zmapování zvláštního typu kulturní logiky tvořící podloží 

těchto interakcí. Začněme od interakce ekonomické: jestliže Němci nebyli přímo zá­
plavou, mohli bychom je přirovnat k vlnám, přičemž mezi jednotlivými vlnami je třeba 
rozlišovat. Lubitsch v roce 1921 by se tak dal považovat za hřeben první vlny, zatímco 

Murnau v roce 1925 tvořil vrchol vlny druhé. Po úspěchu filmu POSLEDNÍ ŠTACE (1924) 
byl Mumau importován s konkrétněj i formulovaným posláním, totiž s tím, že má do 

Hollywoodu přinést hodnoty „filmového umění", 13l přičemž za ním stáli tvůrci , na něž 

Hollywood pohlížel jako na specialisty v určitých stylech či úzce ohraničených trzích, 
jako byli například E. A. Dupont či Paul Leni , z nichž oba byli v Evropě stejně jako 
Murnau známí svou tvorbou novátorských, zároveň však i ezoterických filmů (KABINET 

VOSKOVÝCH FIGUR, 1924; v ARIETÉ, 1925). Dupontovy i Leniho motivy byly v první řadě 
ekonomické, nebo přinejmenším profesní: Hollywood vyráběl filmy s vyššími rozpočty 
v lépe vybavených studiích a pro početnější publikum. 

Kromě režisérů, kteří již za sebou měli jisté zkušenosti, jako například Lothar Mendes 
či Ludwig Berger, přinesla tato (druhá) vlna do jižní Kalifornie i dobrodruhy, kteří 
měli zkušeností z dřívějška málo - mezi ně patřil třeba Fred Zinnemann, anebo je­

jichž zkušenosti byly různorodé - jako u Edgara Ulmera, který přijel poprvé v roce 
1923 jako asistent Maxe Reinhardta, potom se vrátil v roce 1925 jako člen Murnauova 

týmu, v roce 1929 se vrátil do Německa, v roce 1931 už ovšem znovu zkoušel štěstí 
v Hollywoodu, tentokrát jako filmový výtvarník, až konečně chytil dech filmem ČER Á 

KOČKA (1934) a v letech 1935 až 1940 si vydobyl specifickou pozici nejvýznamnějšího 
režiséra filmů v ukrajinštině a jidiš. 

Tito filmaři tedy nebyli ani chudými přistěhovalci, prchajícími před hladem z mateř­
ské země za americkým snem, ani politickými vyhnanci a utečenci, nýbrž filmový­

mi tvůrci a profesionály, které sem lákala technika, materiální zdroje a odměny, jež 
jim Hollywood dokázal nabídnout. Tato migrace je tedy v první řadě a zdaleka nejvíc 

projevem mimořádně vysoké ekonomické dynamiky filmového průmyslu jako celku 
v polovině a koncem dvacátých let a nevyhnutelně mezinárodního charakte ru jeho 
fungování na všech úrovních, ať už se jednalo o produkci, distribuci či předvádění. 
Zcela jasným dokladem této skutečnosti byla další imigrační vlna kolem roku 1930, 

s níž do Hollywoodu při šli William Dieterle, Hans Heinrich von Twardowski, Gtinther 

von Fritsch a několik dalších, ktefí se nezdrželi tak dlouho. Najala si je berlínská 
pobočka Warner Brothers, Deutsche National, aby se zabývali výrobou c izojazyčných 

verzí Warnerových filmů, přičemž Dieterleho vybrali proto, že byl zároveň hercem 

i režisérem, a Fritsche zase proto, že ovládal španělštinu natolik, že mohl spolu s ně­
meckou verzí režírovat i verzi latinskoamerickou, čímž Wamerům šetři l výdaje na do­
pravu, s travování a ubytování pro importované pracovní síly. Němci tak v Hollywoodu 
točili německé filmy, přičemž také nadále přispívali k americkému filmovému podni­
kání, a to zejména na tehdy klíčových zámořských (evropských a latinskoamerických) 

13) Robert C. A I I e n - Douglas G o m e r y, Film History: Theory and Practice. ew York: Random 
House 1985. 
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trzích. Obdobný kontext zafungoval i v případě Duponta, když se mu podařilo vzkřísit 
svou skomírající mezinárodní ka riéru tím, že v letech 1928 až 1931 natočil řadu an­

glicky, francouzsky a německy mluvených verzí pro londýnskou společnost British 

lnte rnational Pictures a jej í německou pobočku Sudfilm. 14l 

Poslední příklad ukazuje, že boj ne lítostnou konkurencí a uzavírá ní s trategic kých 
a liancí tvořily modus operandi nejen ve vztazích mezi Evropou a Hollywoodem, ale 

i mezi j ednotlivými národními kine ma tografie mi a ta ké mezi různými producenty 

uvnitř národních kinematografií. Často byl hnací s ilou onoho pohybu tvůrců a tech­

nic ké ho pe rsonálu z jedné země do druhé samotný ka pitál, jenž se potřeboval drže t 

v oběhu uvnitř jednotlivých sektorů (mezinárodního) filmového průmyslu. Platí to do­

konce i pro onu imigrační vlnu, kte rá dorazila po roce 1933, u níž se dá oprávněněji 

hovoři t o politi c kých uprchlících a do níž patřili Fritz La ng, Joe May a Billy Wil­

der, později během téže dekády pak i Robert Siodmak, Curtis Bernhardt, John Brahm 
a William Thie le . Tito emigranti měli přitom společné to, že řada jic h do Los Angeles 

nepřijela z Berlína či Vídně, nýbrž z Paříže, kde předtím všichni rovněž točili filmy, 

jiní pak přijížděli z Londýna, ka m odešli v naději (falešné, jak se později ukázalo), že 

se odtud budou moci vrátit do Německa, jakmile se urovná tamní politic ká situace. 

Žádný z nich neměl původně v úmyslu hledat štěstí v Hollywoodu a všic hni se museli 

kulturně i profesně přeorientovat, pokud tam chtěli uspět. 

Zmíněná pařížská mezis tanice nadmíru názorně ilustruje onu směs e konomic kých 

a politic kýc h hledisek určujících motivy této migrace, neboť poukazuje na převahu 

německého filmového průmyslu nad kine matografií francouzskou v období od konce 
d vacátých le t dál po celá léta třicátá. Až závěrečná vlna emigrantů, přicháu~jfoí kon­

cem třicátých let a počátkem le t čtyřicátých, do níž patřili zejména Max Ophi.ils, Jean 

Renoir a René Cla ir (kteří uprc hli z okupované Francie ne bo přes Hola ndsko) a také 

Reinhold Schi.inzel, Frank Wisbar a Douglas Sirk (z Německa), opouštěla Evropu z po­

litických důvodů . 'Iři posledně jme novaní režiséři ihned po příjezdu do Ameriky na­
razili na obtíže, a lo v ne pos lední řadě proto, že na ně místní emigrantská komunita 

hleděla s podezřením, j elikož se o nic h vědělo, že po nástupu nac ismu natočili pro 

Ufu význa mné a vysoce úspěšné filmy, mimo jiné na p1iklad snímky VIKTOR A VIKTORIA, 

BOHOVÉ E BAVf (oba Re inhold Schi.inzel, 1933, 1935), A 'A A ALŽBĚTA a PŘEVOZ 1-

CE MARIE (oba Frank Wisbar, 1933, 1936), POSLEDNÍ AKORD a K OVÝM BŘEH ŮM (oba 

Douglas Si rk, 1936, 193 7). Patrně nejtragičtějším případem je osud Georga Wilhelma 

Pabsta, jenž se koncem dvacátých a začátkem třicátých let proslavil svými filmy expe­

rime ntálními (ZÁHADY LIDSKÉ DUŠE, 1926), soci álně angažovanými (ULIČKA, KDE NENÍ RA­

DOSTI, 1925), ve stylu nové věcnosti (DE fK ZTRACE É, 1929), liberálně laděnými (LÁSKA 

J EAN1 E NEYOVÉ, 1927) a kriticko-pacifis tickými (KAMA RÁDI, 1931). I on odešel v roce 

1934, po období (1930-1933), v němž točil francouzské filmy a francouz ké jazykové 

verze, do USA. Když se mu nepodařilo dosáhnout úspěchu snímke m MODERNÍ HRDI A 
(1934, natočeným u Warner Brothe rs pro Henryho Bla nke ho a Hala Wallise), pokračo­

val v letech 1936 až 1939 s režírováním ve Francii . A~koliv pa k už měl rezervovanou 

14) Andrew H i g s on, Film Europa: Dupont unddie britische Fi lmindustrie. ln: Jurgen Br e t sc h ne -
i d e r (ed.), Ewald Andre Duporll: Autor und Regisseur. Munich: text+ kriti k 1992, s . 34-52. 
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palubní jízdenku na parník Normandie do New Yorku, vrátil se ještě do svého rakou -
kého sídla, kde v okamžiku vyhlášení války onemocněl, čímž se jeho odjezd oddálil na 
neurčito. Filmoví historici mu nemohou zapomenout, že tehdy „zmeškal loď'. 1 ~> 

Pabstů v příklad poukazuje zřetelněji než spletité osudy Ulmera, Bernhardta č i Du­
ponta na to, že i teze o „vlnách" je zavádějící, jelikož z velké části šlo o obousměrný 

proces. 16l Zvlášť koncem dvacátých le t a začátkem let třicátých se jednotlivé případy 

odvfjely v závislosti na různých faktorech i zcela náhodně, a to ještě předtím, než poli­
tic ký vývoj v Evropě a Hitlerův nástup k moci vnutily přemnohým osudové pa radi gma 
pronásledování, exodu a zmařených vyhlídek. Přestože zrněny, k nimž došlo v Němec­

ku po roce 1933, postihly každého, kdo byl na očích veřejnosti , často právě herci, spi­
sovatelé, skladatelé a zpěváci pocftili dopad fašismu a antisemitismu bezpro tředněji, 

jakožto přímé ohrožení života i způsobu obživy; ti pak také tvořili jádro komunity poli­
tických uprchlíků. Režiséři , a zejména ti , kteří si již stačili vybudovat jisté postavení, 
udržovali se zahraničím průběžné kontakty; byli obeznámení se základními po tupy 
i technickým vybavením používaným při natáčení filmů všude na světě a mnozí navíc 
znali i ystém práce zavedený v jiných studiích, vůbec už nemluvě o tom, že jazyk pro 
ně byl při shánění práce daleko menší překážkou než pro spisovatele či herce. Během 
dvacátých let také už docházelo k nepřetržitému pendlování mezi Evropou a Amerikou 
díky zdokonalujícímu se systému komunikací a námořní dopravy. John Baxter na to 
poukazuje následovně: „Do Hollywoodu jich přišla spousta - stěží najdeme jediného 
předního evropského režiséra té doby, který by neabsolvoval alespoň jednu povinnou 
návštěvu Los Angeles - ale jen zlomek [„ .] tam zůstal."17J 

Ani tak ale ještě není obraz úplný: za režiséry stojí producenti. O úloze Paula David­
sona při zajišťování Lubitschova příchodu do Hollywoodu tu už byla zmínka. Pabst 
mohl pracovat ve Francii proto, že předtím dlouhodobě spolupracoval se spo lečností 

Nero Film Seymoura Nebenzala, jež zase měla konexe na Warner Brothers a Pathé 
Nathan. 18l Těsné svazky, které pojily německou filmařskou obec s Paříží, Londýnem 
a Los Angeles, však byly v nemalé míře výsledkem rozsáhlé sítě kontaktů a neúnav­
ného cestování jediného člověka, Ericha Pommera, po značnou část dvacátých le t 
šéfa produkce studií Ufa, jenž začínal jako německý zástupce Gaumontu, pracoval 
pro Eclair, měl uzavřené kontrakty s Paramountem a MGM a ve třicátých letech pro­
dukoval film y pro Foxe ve Francii a v USA, spolupracoval s Kordou v Anglii, valnou 
část čtyřicátých let strávil přejížděním mezi Londýnem a Los Angeles, a v roce 194 7 
se vrátil do Německa jako americký důstojník, aby tu reorganizoval západoněmecký 

filmový průmysl. Konstatujeme-li tedy, že na jedné straně byla motorem a důvodem 

] 5) H. M. B o c k (ed.), CineGraph - Lexikon zum deulschsprachigen Film. Munich: text + kritik 1984. 
s. 228-230. 

16) Dobře se vf, že Louise Brooksová se s tala hvězdou polé, co ji dovezli z Hollywoodu k práci na Pab­
stových fi lmech PANDOŘINA SKŘfNK.\ a DE:\'fK ZTRACE:\'É. Viz Louise B r o o k s, Lulu in Hollywood. 

ew York: Knopf 1982. Méně známé už asi je, že Emil Jannings, který toužil po oživení své kariéry 
v ěmecku, s sebou přivedl Josefa von ternberga. aby tu režíroval MODRÉHO -\ \DÍ.:L.\. 

17) J. B a x t e r. c. d., s. 54. 
18) Paul Davidson zůstal v ěmecku. Po vytvoření s tudií fa se jeho předtím závralná kariéra začala 

hroutit, a po někol i ka nepovedených nových začátcích v roce 1926 zemřel. palmě sebevraždou. Viz 
11. M. B o c k (ed.), c . d. 
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konkurence, spolupráce a směny neosobní ab traktní logiky kapitálu, musíme doda t, 
že na opačném pólu byla hnací s ilou udržujíc í v pohybu otáčivé dveře tohoto mecha­

ni mu, ať už přímo, či nepřímo, právě Pommerova charismatická osobnost. 19l 

Dynanůka ueruvuých směn 

Vnucuje se ovšem otázka, co je nakonec v takovémto uspořádání nerovných a neekvi­
valentních směn skutečným předmětem obchodu. Jaký výkaz zisků a ztrát se tu vlast­

ně vede? Jde tady o zboží, pověst, služby, expertní znalosti, trhy, know-how, patenty? 

Soustředíme-li pozornost na nejkonkrétnější komoditu, tedy filmy, je zřejmé, že jen 
velice málo německých filmů z ka tegorie ta kzvané klasické německé kinematografie 

do á hlo úspěchu po komerční stránce nebo alespoň u kritiky. Po vlně nadšení vyvola­
né KABI ETEM DOKTORA CAUGA RIHO se objevily kritičtěj ší hlasy, a to nejen v tisku. Jak 
i všímá Baxter: 

V době, kdy byly v USA uvedeny do cli tribuce fi lmy Madame Dubarry, Anna 
Boleynová, Buchowetzkého Danton a ostatní poválečné hrané filmy, nadšení 
Hollywoodu pro německé filmy už značně ochablo. Studia, která skoupila 
veškeré známější nové produkce, aby je udržela mimo dosah konkurence, 
teď na své nahromaděné zásoby hleděla se znepokojením.20l 

Baxter dál c ituje z rozhovoru s šéfem produkce s tudia Famous Players-Paramount, 
který měl v roce 1922 na s tarosti sestříhání osmidílného seriálu Joea Maye VLÁDKYNĚ 
SVĚTA (1919- 1920) pro americký trh. Te n e o německých filmech vyjadřuje přezíravě 
a vytýká jim „formu, která by musela i těm nejamatérštějším americkým filmovým fa­
nouškům připadat směšná", přičemž dochází k názoru, že „německý způsob uvažování 
nedokáže zhušťovat informace [ . . . ] Střih ja ko by byl v německém filmovém studiu 

naprosto neznámým uměním." Obdobnou, byť známější reakci lze najít v článku Ran­
dolpha Bartletta „Cerman Film Revision Upheld as Needed Here",211 kde se uvádějí 

argumenty ve prospěch rozhodnutí provést střihové úpravy Langova filmu METROPOLI 

(1926). Bartlett tvrdí, že sestříhaná a přetitulkovaná americká verze „vynáší na po­
vrch skutečnou myšlenku" filmu, kterou se Langovi jaksi nepodařilo sdělit v origi­

nální verzi. Pokud jde o herecké hvězdy, ve třicátých le tech se nepodařilo pokračovat 

v americké kariéře ani Emilu Janningsovi a Pola Negri , jíž proslavil víc její románek 

s Rudolphem Valentinem a rozepře s Glorií Swansonovou než její americké filmy, po 
celá třicátá léta křižovala mezi Hollywoodem a Německem. 

Upřeme-li však pozornost na to, jak se ve Spojených státech dařilo filmům, herec­
kým hvězdám a režisérům, ztrácíme ze zře tele skutečnost, že zde vůbec nešlo o boj 
o americký trh, nýbrž o americký vliv na západoevropské, jihoamerické či východo­

evrop ké publikum. Jak plyne z investic vkládaných zpočátku do cizojazyčných verzí 

19) Un.ula H ardt, From Caligari lo California: Eric Pommer's l ije in the lnternational Film Wars. 
Providenee/Ox.ford: Berghahn 1996, s. 141-162. 

20) J. B a x I e r, c. d„ s. 55. 
21) New York Times, 13. 3. 1927. 
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amerických filmů, a to jak v Hollywoodu, tak ve studiu Paramountu v Joinville u Pa­
říže, byl americký filmový průmysl neustále na s tráži, aby si udržel dominantní po ta­

vení v oblasti exportu, jež se zdálo být příchodem talkies ohroženo. Tak pronikavé 

technické a finanční změny, k jakým v průmyslu docházelo v souvislosti s přechodem 
na zvukový film, zvlášť silně komplikují snahu vytvářet hypotézy o filmařské emigraci 

do Hollywoodu pouze kolem několika prominentních osobností. Po celá dvacátá lé ta 
proudili do Hollywoodu také představitelé nižších filmařských profesí, přičemž jejirh 
vliv tu byl v některých ohledech trvalejší a hlubší než vliv filmových režisérů. tačí 

uvést třeba kameramany jako Karl Freund, Theodor Sparkuhl či Eugen Schufftan, 

výtvarníky jako Hans Dreier či Ali Hubert a skladatele jako Erich W. Korngold, Franz 
Wachsmann, Max Steiner či Dimitri Tiomkin. Každý z těchto lidí měl v Hollywoodu 

jedinečnou kariéru a přinesl do svého oboru nezanedbatelný vklad, jemuž se také 
dostalo patřičného uznání alespoň v rámci filmového průmyslu, ne-li vždy ze strany 

široké veřejnosti . 

Tak například Karl Freund je osobno t, která si jistě zaslouží samostatnou monogra­
fickou s tudii. Po práci na filmech Po LED r ŠTACE, v ARIETÉ a METROPOLI. e Freund 
stal nejen klíčovým kameramanem tudií Universal a MGM a také režisérem osmi 
celovečerních filmů (včetně klasických snímků jako MUMIE /1932/ či 0RLAKOVY RLCE 

/1935/), ale i aktivis tou v Society for Motion Picture and Television Engineers, a po 
válce pracoval v televizi jako hlavní kameraman seriálů Lucille Ballové, vyráběných 

společností Desilu. Od poloviny dvacátých le t se navíc s tal i držitelem významných 
patentů na technické vynálezy v oblasti filmového zvuku, barvy a optických přístrojů. 

Ty pak komerčně využíval prostřednictvím vlastní firmy Photo Research Corporation, 
která udržovala úzké kontakty s americkým zbrojním průmyslem, je nž tehdy vyvíjel 

systém naváděných střel. 
Jestliže měl Freund jakožto emigrant několik „viditelných" i „neviditelných" identit, 
s jejichž pomocí se zdánlivě bez obtíží pohyboval mezi svými rolemi filmového reži­
séra, kameramana, vynálezce, vlastníka patentových práv a obchodníka, a tal e tak 
jakýmsi králem chameleónů v onom boji o zrno charakteristickém pro jižní Kalifornii, 

je případ Henryho Blankeho, o němž tu již byla řeč, zvláštní tím, že se jeho kariéra od­
víjela téměř úplně ve skrytu před zraky veřejnosti - takříkajíc v útrobách velryby. Jeho 
výdrž ve funkci line producera22

) u Warner Brothers vrhá překvapivé světlo na síly, jež 

ovládaly nebo přinejmenším dotvářely osudy mnoha německých emigrantů. Po obdo­
bí, v němž pracoval pro Lubitsche, což bylo do roku 1926, odešel Bla nke do Berlína, 

kde se s tal vedoucím výroby u Langa při natáčení filmu METROPO LIS, což opět jen do­

kládá, že Ufa od samého začátku příprav produkce tohoto filmu pomýšlela na jeho 
uvedení na americký trh. V roce 1927 se Blanke vrátil k Warnerům, kteří ho hned 

v roce 1928 poslali zpátky do Berlína, protože v té době otevírali v Německu vlastní 
výrobní filiálku (Deutsche First National). Tam e Blanke seznámil s Williamem Die­
terlem, který pro First National natočil jeden ze svých nejúspěšnějších filmů, \ ĚTICI 
A JEJÍHO BLÁZi A, a kromě toho pracoval i pro německou pobočku další americké firmy. 

22) Line producer - zodpovědný za přípravu a realizaci výrobního rozpočtu a za ekonomický dozor nad 
denními pracemi štábu. (Pozn. red.) 
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Deutsche Universal, v jejímž čele stál Joe Pasternak. Současně se zavedením zvuku 
do německých premiérových kin v roce 1929 byl Blanke povolán do Hollywoodu, aby 

tu dohlížel na německojazyčné produkce, k čemuž si najal Dieterleho. 
ám Dieterle přijal tuhle práci s největší ochotou, protože předtím nebyl s to splácet 

vysoké dluhy, do nichž zabředl v důsledku svého kontraktu se společností Silva Film. 

V be rlín kém Bundesarchiv-Filmarchivu najdeme zatykač vydaný na Dieterleho zhru­

ba k témuž datu (v červenci 1930), kdy přinesl list Thiiringer Allgemeine Zeitung 
zprávu o jeho „náhlém útěku do Ameriky". O měsíc později otiskl berlínský filmový 
lis t Film-Kurier reklamní snímek společnosti Firs t National, na němž Dieterle s man­

želkou a dalšími německými a francouzskými herci mávají z lokomotivy vlaku, který 
právě dorazil na losangeleské nádraží Union Station. V Dieterlových spisech ulože­

ných v berlínské Deutsche Kinemathek se zachovala i kopie mimosoudního vypořá­

dání z ledna 1931, v němž se newyorská kancelář Warner Brothers uvoluje Dieterleho 
zamě tnat na dobu čtyřiceti týdnů, přičemž bude vyplácet 400 dolarů týdně firmě Silva 
Film v Berlíně, zatímco Die terleho týdenní plat bude činit pouhých 200 dolarů. 

Tato příhoda vhodně dokresluje systém obchodu a výměny fungující mezi německý­
mi a americkými firmami, ale i Die te rleho postavení „námezdní síly" v době, kdy se 
poprvé ocitl v Hollywoodu. To, že si Silva Film mohl dovolit požadovat za porušení 

kontraktu tak vysoké odškodné (počáteční s uma byla dva miliony říšských marek, zdá 
se ovšem, že strany se nakonec dohodly na částce osmdesát tisíc říšských marek), bylo 

paradoxně způsobeno Dieterleho vysokým kasovním potenciálem v Německu, kde táhl 
publikum jako přední herec i jako režisér. Blanke dál pracoval s Dieterlem na mnoha 
z jeho poměrně úspěšných biografických snf mcfch (PŘÍBĚH LOUISE PASTEURA, 1935; 
ŽIVOT EMILA ZOLY, 1937), Dieterle však musel splácet Warnerovi své dluhy tím, že 
režíroval řadu remaků svých někdejších německých kolegů, mimo jiné například J EJÍ 

VELIČE:>. 'TVO LÁSKA Joea Maye Uako H ER MAJE TY, LOVE, 1931), film na scénář Billyho 
Wildera „Ihre Hoheit Befiehlt" Uako ADORABLE, 1933) či Lubitschovu MADAME DuBAR­
RY Uako MADAME DuBARRY, 1934). Zároveň Dieterle točil i filmy, které se posléze zařa­

dily mezi nejdynamičtější, nejakčnější a nejvtipnější „béčkové" tituly studia Warner 
Brothers z éry před Haysovým kodexem - mimo jiné například POSLEDNÍ LET (1931), 

LOUPEŽ ŠPEHKL (1932) č i LAWYER MAN (1932). J eho image se změnil až s příchodem 
jeho bývalého učitele Maxe Reinhardta do Hollywoodu, kde se Reinhardt uvolil svěřit 

mu režii filmu SEN NOCI SVATOJÁ SKÉ (1935). Tento snímek získal pro Warner Brothers 

prestižní úspěch a přispěl k vylepšení image s tudia, přičemž Dieterleho osvobodil 
od dalšího pokračování v dráze bezejmenného tvůrce „béčkových" filmů, jímž se stal 
poté, co již dříve v Německu točil filmy „áčkové". Byl tedy uprchlíkem, nebo dobro­

druhem, kterého museli do Hollywoodu „lákat"? Nebo jen zoufale čekal na pověstný 
„telefonát" z Hollywoodu, o němž v ouvislosti s německými filmaři často vtipkoval 
německý tisk? Přestože však Dieterle s manželkou nebyli ani Židé, ani nepatřili mezi 

hvězdný umělecký import z Evropy, vytvořili nejpohostinnější hollywoodské útočiště 
německých politických uprchlíků a neváhali µoužíval veškerý :svůj vliv k zí:skávání 

vstupních víz, dobrozdání či kontraktů pro Němce v tísni. 
Dieterleho počáteční činnost - předělávání německých snímků pro americký 

trh - výmluvně ilustruje j eden ze společných rysů kariér německých a německy 
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mluvícíchemigrantů . Mnozí z nich se pochopitelně snažili prodat s tudiím náměty či 
tvůrčí přístupy, s nimiž už předtím zaznamenali úspěch v Evropě. Vhodným přík ladem 

je tu osud dramatika a scenáristy Lajose Biróa, který pocházel z Maďarska. Biró prodal 
Lubitschovi svou hru, jež posloužila za základ filmu CAREV A (1924, znovu natoče­
ného v roce 1945 Otto Premingerem jako KRÁLOVSKÝ SKANDÁL), napsal scénář k filmu 

HOTEL lMPERIAL (1927), první hollywoodské produkci Ericha Pommera, jež se násled­

ně dočkala ještě dvou remaků (včetně jednoho od Billyho Wildera, jako PĚT l!ROBŮ 
u KÁJ-llRY, 1943), a vrátil se s Alexanderem Kordou do Londýna, kde napsal scénář ke 

snímku ŠEST ŽEN JINDŘICHA VIII. (1933, přičemž mu jako inspirace sloužil Lubitschův 
film z roku 1920 ANNA BOLEYNOVÁ). 

Toto předivo etnických vazeb, jehož protagonis té sázeli na společné kulturní zázemí 
a spoléhali na vzájemné přátelské kontakty, získalo natolik nechvalnou pově t, že s i 

Alexander Korda umístil na psací stů l cedulku s nápisem „Být Maďar nestačí". Rubem 
takové úzce spjaté komunity, v níž byl každý závislý na každém, ale kde na sobě zá­

roveň všichni parazitovali, byla často zarputilá osobní nepřátelství a půtky mezi emi­
granty, a to zejména ke konci třicátých le t. Tak například skladatel Kurt Weill, který e 
s tal jedním z nejúspěšnějších exulantů, které Amerika akceptovala, upřímně nesnášel 

svá občasná setkání s jinými utečenc i , a večerům stráveným v jej ich společnosti říkal 

„noci ve sklepení mumií", stěžoval si na „ohavnou němčinu", jíž se tam mluvilo, „na 
tu strašlivou směsic i maďarštiny a vídeňáčtiny", a bědoval nad tím, že předmětem 

konverzace byly bezvýjimečně drby o jiných emigrantech.23l 

Starý svět, nový svět 

Podobné nešvary jsou přirozeně až příliš dobře známé příslušníkům společenství žij í­

cích v diaspoře všude na světě a v každé době. Svědčí o exis tenci bolestných závi los­

tí, pocitu vykořeněnosti a perverzní potřebě jednotlivců znovu a znovu prosazovat svou 
individuální identitu v konfrontaci se společným údělem. V uměleckých a intelektuál-

kých kruzích, které usilovaly o splynutí s hostitelskou kulturou, byly takovéto pocity 
nápadnější než jinde. Exulanti se snažili vytěžit pozitivní hodnoty z rozhodnutí, jež 

jim vnutil tlak vnějších okolností, ale často je zachvacovala zlost nad ztrátou presti­
že a nostalgie za postavením, které s i vydobyli ve své domovině. Hluboká nedůvěra 

v americ ký hodnotový systém jako takový a v hodnoty vyznávané Hollywoodem zvlášť 

znemožňovala jejich integraci. I osobnosti , jejichž názory byly tak protichůdné, jako 

v případě Bertolta Brechta a Thomase Manna, Theodora W. Adorna a Lotte Lenyaové, 
či Arnolda Schonberga a Hannse Eislera, se v jedné věci shodovaly: totiž v tom, že 
Hollywood je ztělesněním kultury v jej í nejpokleslejší, nejzaprodanější a nejpokryte­

čtější formě. 

Jak se potom mohl tak silný důraz na odlišno t uvnitř pospolitosti a na tichý ouhlas 
uprostřed názorových rozdílů projevit v činnosti , kterou emigranti dokázali realizo­
vat? Vytvořilo si snad jejich rozpolcené vědomí samo svou vlastní imaginární ou­

d ržnost, nebo byly ve filmech, jež tito Němci produkovali, psali, režírovali či jejichž 

23) Wolfgang S c h i v e I b u s c h. Turnip into Asparagus. London Review of Books. 5. 6. 1997. s. 34. 

46 



IL UMINACE 
Tho mas El~ar'l:OJ(>r: E1nic11a. aulto nticita a f"xil : íalt"lný obchod? 

tvorbu ovlivňovali jiným způsobem, zmíněné rozpory viditelně přítomné? Já sám se 
jinde - v souvislosti s pojednáním o německém „přínosu" k hollywoodské tradici par 
excellence, totiž k filmu noir - přikláním k opatrněji formulovanému, a tedy spíše 
dis kursivnímu než deterministic kému poje tí „vlivu".24l Nejenže totiž různé skupiny 
zahraničních či exilových filmových pracovníků ovlivňovaly dění v americkém filmo­
vém průmyslu rozdílnou měrou a často nečekanými způsoby, jak dokládají příklady 
Karla Freunda č i Williama Die terleho, ale navíc si logická strukturace tohoto vlivu 
žádá terminologii, již dosud nikdo neformuloval. Lze toliko konstatovat, že tu kultur­
ní paradigma transformuje ekonomické a politické de terminanty, zároveň ale funguje 
i jako názorný příklad jejich působení. Odtud pramení můj návrh, abychom výsledný 
duševní postoj emigrantů označili jako „imaginární", což poukazuje na vztah mezi růz­
nými řády bytí. které nelze považovat za spojité či komplementární, ale jež se přesto 
projevují jako vazebná síla oboustranně podpůrné fantazie . Již dříve jsem upozornil na 
ambivalenci vztahu různých složek berlínského filmového společenství dvacátých le t 
vůči Hollywoodu, s tím, že byla odrazem obecněj ší ambivalence postojů výmarského 
Německa vůči Americe. 
Pouze v konfrontaci s tímto his torickým pozadím komplikovaného kulturního soupeře­
ní mezi první a druhou nejsilnější průmyslovou mocností tehdejšího světa lze přikročit 

k mapování některých rozporuplných postojů různých emigračních vln, přičemž tento 
kontext zároveň slouží i jako základ pro interpretaci jednotlivých filmů jako rétoric­
kých figur. Tento proces lze příhodně ilustrovat na příkladu některého režiséra z první 
emigrační vlny, kupříkladu Lubitsche, který je zosobněním nejcharakteris tičtějších 

rysi'1 německo-amerir.k~ vým~ny na poli kinematografie. Zatímco Lubitsche na Ameri­
ce lákal život ve společnosti, která úspěšně vstoupila do věku permanentních revoluč­

ních změn a modernizace - na poli průmyslu, životního s tylu a technických vynálezů 
sršících podmanivou krásou rychlosti , důvtipu a energie -, Amerika na oplátku od 
Lubitsche žádala něco zcela jiného. Přestože se on sám považoval za nejameričtější­

ho německého režiséra (natočil přece satirické vize německé „amerikánštiny",25l na­
příklad film Ú TŘ ICOVÁ PRI CEZ A), Hollywood naopak potřeboval, aby byl bezezbytku 
evropský. 
Sotva se ocitl v USA, uvědomil si Lubitsch, stejně jako jiní „prestižní" emigranti, kteří 
do Hollywoodu přišli již jako no itelé mezinárodního věhlasu , že pro nový svět jsou 
reprezentanty světa starého. Zjistili, že Hollywood baží po obrázcích Evropy, v nichž 
se snoubí prvky nostalgie, třídně rozvrstvené společnosti a romantické fantazie. Re­
žiséři, kteří teď museli znovu vytvářet a imitovat jakousi verzi světa, z něhož odešli, 
poznávali, že jejich předchozí práce v Německu jim bude při budování americké ka­
riéry jen málo pla tná. V této ouvislosti se stala důležitým záchytným bodem Vídeň, 

24) T. E 1 s ať' s se r, A Cerman Ances try to Film Noir? Iris 1996, č. 12 Uaro}, s. 129-144. 
25) V angličti ně Ame ricaniti s; Elsaesser sice neuvádf zdroj , a le odkazuje zřejmě na slavný Kulešovův 

text „Amerikanščina" (1922), který je hojně použfván v současných amerických pracích o mezi­
kultumfch vlivech v dějinách kinematografie. Sovětský avantgardista v něm vyjadřuje svůj obdiv 

k charaktť'ri stickým rysům amerických fi lmů, jako je na pr. dynamická akce, rychlý stfih a maximální 
úspornost, a při znává jejich vl iv na vlastnf tvorbu. Lev K u 1 e š o v, Amerikanščina. Kino-fot 1922, 

č. 1 (25.-31. 8.), s. 1-15. (Pozn. red.) 
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jež v Americe sloužila jako hlavní vzor a klíčový identifikační znak „Evropy", srov­
natelný v daném ohledu jedině s Paříží. Lubitsch, který byl Berlíňan každým coulem, 
teď musel zas a znova oživovat obrazy Vídně a Balkánu, čímž převrace] na ruby onen 
historický proces, jehož působením se předtím valily zástupy režisérů, producentů, 

scenáristů - od bratří Kordových po Michaela Kertésze, od Joea Maye a FritzP. T .anga 

po Billyho Wildera a Emerica Pressburgera - do Berlína na útěku před vídeňskou 
dekadencí a před prohnilostí hroutícího se rakousko-uherského mocnářství. 

Ona neviditelná spřízněnost, jež existovala mezi Hollywoodem na jedné straně a Vídní 
či Paříží na straně druhé, spočívala v tom, že všechna tato místa byla společenstvími 
libujícími si ve spektáklech, metropolemi jevištní iluze a kabaretní zábavy. Výrazem 
dekadence habsburské monarchie byl v jistém smyslu všudypřítomný dojem herecké 
nápodoby, předstírání, že ten který jedinec disponuje hodnotami a postavením, jejichž 
věrohodnost neplyne z hodnotové podstaty, nýbrž z věrohodně sehraného „divadla", 
z toho, jak dalece přesvědčí ostatní, že mají pokládat zdání za realitu. Tato teorie 
má historický podklad: o Vídni můžeme uvažovat jako o městě, kde se setkávají, taví 
a mísí nejrůznější prvky, kde se třídní konflikty a etnická pnutí zastírají v důsledku 
jistého prolínání mezi společenskými vrstvami, což je stav, který v nejzhuštěnější dra­
matické podobě zobrazují operety, u nichž může v řadě případů dojít ke shodě mezi 
vkusem lumpenproletariátu a příslušníků aristokracie, a to v neposlední řadě proto, že 
mají společného nepřítele - totiž pracovitou, produktivně zaměřenou a společensky 
ambiciózní buržoazii. Obdobně pak i ta Paříž, která přitahovala Hollywood, byla Paříží 
operetního skladatele Jacquesa Offenbacha, v období před rokem 1848, na sklonku 
restaurace monarchie a před revolucí. Síla Vídně jakožto signifikantu pak pronásle­
duje emigranty až hluboko do čtyřicátých let: Max Ophtils nebyl Vídeňanem o nic víc 
než Lubitsch, i on se však stal specialistou na vídeňský šarm (přičemž si ovšem toto 
zaměření sám zvolil již před svým působením v Hollywoodu, o čemž výmluvně vypoví­
dají jeho německé a francouzské filmy z třicátých let). 
Erich von Stroheim a Josef von Sternberg jsou dobrými příklady drastičtějšího převrá­
cení signifikantů: oba si vykonstruovali krycí identity coby evropští aristokraté, a na 
tomto podkladě pak transformovali vlastní osobnosti v jakési obchodní známky, ve 
Sternbergově případě sestávající alespoň navenek z jeho vizuálních atributů starosvět­
ského dandyho. O Stroheimovi by se díky jeho vysokým botám, monoklu a vojenské­
mu „rodokmenu" dalo hovořit jako o neuvěřitelně dokonalém zhmotnění zmíněného 
vídeňského principu: ačkoliv byl synem chudého přistěhovalého kloboučníka, vžil se 
do fiktivní role, v níž nebyl jen aristokratem, nýbrž aristokratem rakousko-uherským, 
čímž ještě umocnil konotace předstírání, stylovosti a herectví. Tuto roli přenášel z fil­
mového plátna do vlastního životopisu, přičemž pro vlastní život i dílo zvolil modus, 
v němž se příslušné napodobeniny pruských a rakouských typů (na rozdíl od historic­
ké skutečnosti) vůbec nejeví jako rozporuplné. Naopak, prvek falše je tu v obou přípa­
dech téměř setřen a výsledkem pak je komplexní a naprosto věrohodná postava. 
Von Sternberg natočil film s Emilem Janningsem, který, přirozeně v poněkud odliš­
ném kontextovém rámci ruské revoluce, toto téma uchopil nadmíru břitce - POSLEDNÍ 

KOMANDO (1928), jehož scénář nenapsal nikdo jiný než Lajos Biró. Film pojednává 
o carském generálovi, jenž uprchl před bolševiky a žije nyní jako politický emigrant 
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ve Spojených státech, kde společensky klesne tak hluboko, že se musí živit jako hol­
lywoodský komparzista v Los Angeles. Řízením osudu se při tom ocitá v komparzu 
protikomunistického dramatu o hrdinském, leč zoufalém posledním boji jednoho bě­
logvardějského praporu. Když se při natáčení musí dívat na hollywoods kého herce 
v roli carského generála, zhrozí se nad nepravdivostí jeho hereckého výkonu tak, že 
běží za režisérem a prozradí mu svou „pravou" totožnost. Režisér nakonec povolí a náš 
zchudlý generál-komparzista - teď už zase vystrojený v plné vojenské parádě - si smí 
před kamerou odbýt onu hrdinskou smrt na bitevním poli, kterou mu sám život tak 
nespravedlivě odepřel. 

Také další režiséři pocházející z Evropy se snažili získat popularitu tím, že ze sebe 
s větším či menším zdarem dělali zosobnění národnostních stereotypů. Vzpomeňme 
tu Chaplina či Hitchcocka, na nižší úrovni ovšem i Dieterleho, jenž si při natáčení 
svých filmů ve třicátých letech potrpěl na to, že během práce nestáhl ani na okamžik 
z rukou úzkostně čisté bílé mkavice. Hollywoodská propagační mašinérie se starala 
nejen o to, aby se soukromí té které osoby dalo konzumovat v podobě mýtu, ale i o to, 
aby byl tento mýtus výrazně kódovaný, a tudíž okamžitě identifikovatelný. 

Ve vzduchu jsou klišé 

Příběh německých filmařských emigrantů tak vypovídá o dvojím typu odcizení - jed­
nak od domovské země, ale i od toho, jak tuto jejich domovinu vnímají jejich američtí 
hostitelé. Důsledkem je jakási schizofrenie, z níž pak pl'yne i dvojakost pohledu na 
americkou společnost, v němž se sváří o prvenství obdiv s hyperkritickým odsudkem. 
V tomto ohledu je dilema, před nímž stojí tito emigranti, modifikací kulturního postoje 
„pionýrů", kteří vybudovali Hollywood: došlo u nich k potlačení vlastního etnického 
původu, nebo jim tento původ naopak umožnil hlubší vhled do problematiky americké 
identity? 
Mnohé filmografie a životopisy těchto emigrantů vlastně ani nedávají hlubší smysl, 
pokud je neinterpretujeme v návaznosti na obchodní a výměnné faktory utvářené 
v rámci ekonomiky filmového průmyslu, jež jsem se pokusil nastínit výše. Zároveň 
však je třeba interpretovat je i ve světle další tendence, totiž falešného či pravého 
poznání, s ohledem na onu propast, jež se rozevírá mezi dvěma dmhy imaginárna, 
která představuje evropský pohled na Ameriku a americký pohled na Evropu. Jak­
koli se totiž může životopisec ocitnout v pokušení konstruovat z osudů přistěhovalců, 
emigrantů, dobrodruhů či exulantů lineární obraz života, bude možná daleko případ­
nější vyjít z předpokladu, že řada z nich žila několik vzájemně zcela odlišných životů, 
přičemž ovšem každý více či méně logicky odpovídal požadavkům, jež mu diktovala 
konkrétní situace filmové his torie či ekonomiky. 
Dvěma markantními případy, v nichž sehrálo stěžejní úlohu falešné poznání, jsou ame­
rické debuty Joea Maye a E. A. Duponta. May, který byl emigrantem proti své vůli, se 
do USA dostal přes Paříž spolu s Pommerem, pro něhož byl příchod v roce 1933 kri­
tičtější než předchozí zkušenost z roku 1926, během níž ho nové vedení Ufy přilákalo 
zpátky do Berlína. Film Mus1c IN THE Arn (1934), který natočili Pommer s Mayem pro 
společnost Fox (a který představoval pokračování již zmíněné Pommerovy spolupráce 
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s evropskou pobočkou studia), byl do značné míry emigrantským projektem, na jehož 

cénáři spolupracoval Billy Wilder a hudbu složil Franz Wachsmann. Pommer . i pů­

vodně přál obsadit do hlavní role někoho neznámé ho, s tudio však trvalo na Glorii 

Swansonové. Mayovy filmy, včetně úspěšného snímku ASFALT z roku 1929, byly v U A 
na pro to neznámé - a vezme me-li v úva hu jedovaté poznámky na aclrP.su film11 VLÁD­

KY Ě VĚTA, snad to bylo i dobře -, ta kže se mohl pochlubit jedině dílem z nedávné 

doby, jehož remake uvedla společnost Warne r Brothe rs, již zmíněným filmem J EJÍ VE­
LIČE TVO LÁSKA. 

Nový film nebyl úspěšný, přičemž je ovšem třeba konstatovat, že se jeho uvedení ča­

sově shodovalo s hlubokou finanční krizí studia Fox, jež následovala těsně po je ho po­

kusu o získání Paramountu a jež nakonec vedla k jeho převzetí společností Twenti eth 

Century a Zanucke m. Snímek Mus1c 1 THE Arn je zajímavý jakožto produkční projekt, 

a to neje n proto, že kalkuluje s tím, že e přiži ví na popularitě Pommerových filmů 

natočených pro Ufu, které vzbudily v USA zájem, jako byly KoNGRE TA čf, ZLATO\'LAsf: 

OPOJE í, VALČÍK LÁSKY a několik dalších muzi kálů z počátků zvukové éry, jimiž fa, jak 

už bylo naznačeno, bodovala ve světě a vylepšovala s i vlastní finanční bilanci. Případ 

filmu Mus1c I ' THE Am byl ale o to pikantnější, že je ho příběh vycházel z veleúspěšného 

broadwayského muzikálu J eroma Kerna a Oscara Hammersteina, dějově za azené ho 

do Evropy a řešícího typicky operetní zápletku. Směna vtělená do tohoto nímku, nato­

čeného Evropany a vzniklé ho adaptací amerického muzikálu, se týkala ná rodnostních 

stereotypů převedených do podoby vzájemných kulturních komplimentů, a to do té 

míry, že by se pro film hodil spíš název „Cultural Clichés in the Air". Další příležitost 
dostal May až v roce 1937 a až na několik málo zakázek ve čtyřicátých letech nestála 

jinak je ho filmařská kariéra v Hollywoodu za řeč. Ani je ho podnikatelský záměr v jiné 

oblasti, provozování res taurace nazvané - jak také jinak? - „The Blue Danube", ne­

spa il Maye a jeho manželku od života v krajně zoufalé a ponižujíc í nouzi. 

Propad své filmařské dráhy zažil v Hollywoodu čtyřicátých let i Ewald André Dupont, 

c hceme-li však porozumět logice vývoje je ho profesionální kariéry, musíme k ní při­

s toupit spíše jako k několika povýtce amostatným „dílům", jež se jeví skoro jako by 

je prožívali různí jedinci. Na rozdíl od Maye, který byl k exilu donucen, byl Dupont 

založen dobrodružněji. V roce 1925 podepsal tříletý kontra kt s Carlem Laemmlem, 

přijel do Hollywoodu a v roce 1926 tu natočil film MILUJ MNE A SVĚT JE MUJ. Nakonec 

zůstal jen velice krátkou dobu - v červenci 1926 už bylo jeho spojení se studiem Uni­

versal minulostí a on byl zase na cestě, i když nikoli do Německa, nýbrž do Londýna. 

To, že koncem roku 1932 už byl Oupont zase zpátky v Los Angeles a znovu (nakrátko) 

ve mluvním úvazku se společností Universal, odkud přešel k Paramountu a na Loupil 

tragikomickou závratnou jízdu, jež pro něho skončila hanbou, zapomněním a pováleč­

ným návratem v roli podřadného námezdního režiséra, jen podtrhuje dojem, že v je ho 

případě je označení „exilový režisér" („emigré director") se svým politickým podtex­

te m jaksi zvláštně nepřípadné. I přesto však rozmanité peripetie Dupontovy kariéry 
vla tně některým z výše nastíněných schéma t vcelku odpovídají. 

Pro Laemmleho byl Dupont a traktivní díky velkému mezinárodnímu úspěchu filmu 

VARIETÉ, vyrobenému v Pommerově produkci ve s tudi ích Ufa, který ne byl ani Dupon­

tovým režijním de butem, ani jeho prvním snímke m zasazeným do prostředí artistů , 
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cirku ů a kočovných herců (viz ALKOHOL, 1919; BíLÝ PÁV, 1920; STARÝ ZÁKO , 1923). 
Důvodem mimořádné úspěšnosti VARIETÉ bylo spojení detailně odpozorovaného pro-

tředí - v opravdu syrově naturalis tickém podání - s mimořádně intenzivní skličující 

psychologickou sondou do problematiky mužského masochismu, žárlivosti a vražed­
ného vzteku. Zároveň byl i virtuózním příkladem filmařské techniky, snímaným Kar­
lem Freundem, jehož kamera oscilovala mezi plynulostí a nenásilnou pohyblivostí na 

jedné traně a závratnou sebestředností ve scénách, kde suplovala smyslové vj emy 
a poc itové reakce Emila Janningse, na straně druhé. Zvláště moderně působí řada 
vložených dramatických záběrů (například ve slavné scéně snímané přes otáčející se 

větrák) připisovaných Freundovi, jejichž koncepci však lze vystopovat už v dřívěj­
ších Dupontových filmech, u nichž nebyl za kamerou Freund (mj. ALKOHOL, ZELENÁ 

MAN I.JELA). 

Jaký projekt ovšem Dupontovi nabídli po jeho příjezdu do Hollywoodu? Natáčení filmu 
MILUJ M 'E A SVĚT JE MŮJ (1928) podle románu Die Geschichte von der Hannerl und ihren 
l iebhabern,26

> tedy, jak poznamenal jis tý kritik, „zase jeden vídeňský kýč". Zdá se, že 

bez ohledu na to, čím se ten který režisér prosadil v rodné zemi, pro americké produ­
centy neexis tovala jiná volba než stará Vídeň. Navíc stejně jako u Maye, jehož film 

se měl postarat o comeback Glorie Swansonové, a trochu i jako u Lubitsche, kterého, 

jak si později leckdo vzpomene, pozvala Mary Pickfordová s přáním, aby jí pomohl 
s obratem v kariéře (ve filmu ZPĚVAČKA z ULICE, 1921), měl být i v Dupontově přípa­

dě daný projekt podle záměrů s tudia příležitos tí pro Mary Philbinovou, jejíž dráha 
měla od snímků FANTOM OPERY (1925) a Muž, KTERÝ SE SMĚJE (1928) sestupnou úroveň. 
Německý oborový časopis Film-Kurier přinesl 12. dubna 1926 zprávu o dokončení 
Oupontovy první „supemákladné produkce", „Hannerl a její milenci" (čili MILUJ M E 
A ' VĚT JE MŮJ), po níž měl následovat „Romeo a Julie", opět s Mary Philbinovou a s vý­
pravou Paula Leniho. Na s tejné titulní tránce téhož čísla Film-Kurier figuruje i zprá­

va, že film VARIETÉ byl promítán účastníkům jezdu odběratelů společnosti Paramount 
v Atlantic City, kteří během prvního dne zhlédli jeho berlínskou verzi a koncem týdne 
pak verzi estříhanou pro americký trh, čímž mělo „400 přítomných zástupců dostat 

pro tor pro vlastní rozhodnutí". Pro oborový časopis filmového průmyslu přitom jako 
by mezi oběma zmíněnými zprávami neexis tovalo pojítko v podobě Dupontova jména, 

což jen znovu dokládá druhořadé postavení tohoto režiséra. 

Zvuková strategie? 

V obecném povědomí panuje názor, že „mezinárodní" charakter filmu nejvíce utrpěl 

nástupem zvuku. Alexander Walker ve své studii o americké kinematografii v před­
večer přechodu na zvukový film, nazvané The Shattered Silents, vzpomíná na filmy 

uváděné v New Yorku v srpnu 1926, kdy broadwayské kino Warner Theatre promítalo 
svůj první zvukový program v systému Vitaphone: 

26) Autorem románu je Rudolf Hans Bartsch. (Pozn. red.) 
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V sousedství nebo jen kousek dál běžely Mare Nostrum Rexe lngrama, Šej­
kův syn Rudolpha Vale ntina, Přehlídka smrti Kinga Vidora, Sjostromovo 
Rudé písmeno, Ben Hur od MGM, Varieté E. A. Duponta, Kouzlo valčíku, 

což byl další snímek Ufy, a celo ezónní repertoár filmů Emila Jann ing e. 
Všechny se vyznačovaly sofistikovaným zpracováním látky, byly mezi národ­
ně srozumitelné, nepoužívaly mluvené řeči, a přesto jim rozuměli mluvčí 

všech jazyků, a každý z nich vykazoval originální rukopis svého režiséra, 
herecké hvězdy či studia: tylo snímky patřily mezi skutečný výkvět kinema­
tografie němé éry.21

> 

Jakkoli te dy může platit tvrzení, že s příchodem zvuku filmy nejen získaly na realis­

tičnosti , nýbrž s taly se i národnostně specifičtějšími, osobně bych na mítl, že zavedení 

zvuku nepředstavovalo nijak zvláštní překážku pohybu kupříkladu německých reži­

sérů mezi různými evropskými zeměmi či mezi Evropou a Amerikou. Neznamena­

lo a ni odstranění oněch zvláštních výměnných obchodů, jež jsme si právě ilu trovali 

na případech Lubitsche č i von Ste rnberga, mezi c izincovým pohledem na Ameriku 

a touhou a meric kého publika sledovat na plátnech spec ifický obraz Evropy, který mu 

tito e migranti bez odporu vytvářeli. Naopak, filmy režisérů Langa, Premingera, Wilde­

ra a Siodmaka, vytvářející obraz amerického městského prostředí (ŽE A ZA VÝKLADEM 

/Fritz Lang, 1944/, LAURA /Otto Preminger, 1944/, POJISTKA SMRTI /Billy Wilder, 1944/, 
P1-1A TOM LADY /Robert Siodmak, 1944/), a snímky Ophtilsovy (LEHKOMY LNÝ OKAMŽIK, 

1949) a Sirkovy (VšE, co EBE DOVOLÍ, 1955), zobrazující předměstskou Ameriku, zá­

sadním způsobem utvářely a fixovaly (ame1ickou) národní mytologii. „Německý" ná­
cleeh, s nfmž se tak ř-asto setkáme v žá nrech psychologic kého thrille ru, filmu noir 
a melodramatu, se tak jeví jako daleko přesvědč ivěji odůvodněný, vezme me-li za zá­

klad právě tato vzájemně podpůrná „ národnostní imaginám a", jež jsem zde na tínil, 

mís to abychom jej nějak bezprostředně odvozovali v přímé linii od „expresioni mu". 

Kontrastním příkladem doplňujícím tuto teorii j e Dupontův osud. Jestliže e V ARIETf:, 

či spíše je ho takřka bezvýhradný mezinárodní úspěch u publika i kritiky, pro reži é ra 

stalo po celý zbyte k života j a kýmsi strašákem, jenž mu vynesl poněkud sadi tic ky 

působící přídomek „autora jediného geniálního díla", pak ovšem Dupont právem fi­
guruje v dějinách kine matografie ještě jednou, a to v sou vislosti s filmem, jenž bývá 

zřídkakdy citován pro své estetické hodnoty či své mýtotvorné ozvuky, dale ko častěj i 

j e ovšem připomínán pro své technic ké novátors tví. V roce 1929, kdy už pracoval 

v Londýně pro společnost British lnternational Pic tures, se Dupont zasloužil o vznik 

prvního evropského mluvicího filmu, jenž byl adaptací diva delní hry o ztroskotání Ti­

taniku, natočenou pod názvem ATLA TIC (1929) ve třech jazykových verzích, přičemž 

Oupont režíroval anglickou a německou , nikoli ovšem fra ncouzskou.28l Následovaly 

další filmy vyráběné ve více jazykových verzích : DVA VĚTY (Two WORLD I ZWEI WEL­

n: , jejichž děj připomínal příběh již zmíněného filmu H OTEL IMPERIAL, s ka merou 

27) Alexander Wa I k e r, The Shattered ilenls: How the Talkies Came to Stay. London: Eim Treť' Books 
l 979, s. 198. 

28) Jean Kemm režíroval herce ve francouzské verli, pokud však mohu soudit podle verze, ktť'rou jsem 

měl možnost vidět v londýnském a tional Film Archi vt> (dnes .,BFI a tional Archive" - pozn. red.). 

využil při tom skoro všechny nemluvené zábťlry natočené Dupontem. 
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Charlese Roshera) a MYS ZTRACENÝCH LIDÍ (CAPE FORLORN I LE CAP PEROU I MENSCHEN IM 

KAnc; německá verze má hvězdné obsazení s Conradem Veidtem, Fritzem K01tnerem 

a Heinrichem Georgem) znamenaly naplnění jeho smlouvy s BIP a Dupont se vrátil 
do Německa.29l Na celé té věci mě zajímá, jaké konkrétní pojítko lze vést mezi tak 
zjevně nesourodými momenty, v jejichž ohnisku je totéž režisérské jméno, zda je to 
cosi víc než pouhá shoda okolností, že člověk jménem Dupont natočil kromě celé řady 
jiných filmů právě tyto dva mezníky v dějinách kinematografie. U Duponta se však při­

tom nejedná o žádnou záhadu. Jelikož evropští filmoví tvůrci byli odjakživa zpravidla 
uznávaní coby umělci, tedy lidé zabývající se nezávislou tvůrčí činností, dá se u Du­
ponta předpokládat, že se v průběhu celé své dráhy snažil o vytvoření díla, které by 
souznělo s jeho osobností a přitom bylo vnitřně soudržné, tedy vyvíjel úsilí do značné 
míry analogické tvorbě spisovatele či výtvarníka. Protože ale v oboru kinematografie 
k auteurskému postavení patří i nutnost bojovat o přežití a udržovat těsný kontakt 
s technickými a ekonomickými výrobními prostředky, představuje schopnost režiséra 
„udržet se ve hře" jeho skutečný pracovní kapitál, devízu, jíž platí uvnitř oboru i vůči 
kritice, která v Dupontově případě nikdy nepřestala stavět jeho předchozí úspěch do 
protikladu k jeho pozdějším nezdarům. VARIETÉ pro Duponta představovalo z hlediska 
jeho působení v Hollywoodu jak odrazový můstek, tak i zdroj obživy. Zároveň však 
bylo i klecí, z níž se snažil uniknout - byť to dost často činil formou jakési nutkavé 
tendence opakovat se. Jeho heslem jako by bylo „opakování formou variace", neboť 
kdykoli se Dupont ve své kariéře ocitl na rozcestí, jako by se ho pokaždé zmocnilo po­
kušení pustit se zase jen do další variace na motivy Varieté a znova zobrazit lidi uvíz­
lé v osidlech věčného trojúhP.lníku. Po příchodu do Británie byly jeho prvními filmy 
MouuN RoucE (1928) a PICCADILLY (1929, rovněž z prostředí tanečnic, gigolů a vari­
etních umělců) a jeho první film po návratu do Německa se jmenuje SALTO MoRTALE 
(líčící milostný trojúhelník, jehož protagonisty jsou artisté). Otázkou, jež se tu sama 
nabízí, ovšem není ani tak to, jakou vlastní niternou posedlost či jaká existenciální té­
mata snad mohl Dupont jako auteur chtít artikulovat prostřednictvím motivů cirkusu, 
vaudevillu nebo světa varietní zábavy, jako spíš proč se po svém příjezdu do Holly­
woodu v roce 1926, kdy stál na vrcholu slávy, nerozhodl natočit film, v němž by figuro­
vala cirkusová manéž či milostný trojúhelník (tedy nějaký remake VARIETÉ), ale místo 
toho volil adaptaci rakouského populárního románku (Die Geschichte von der Hannerl 
und ihren Liebhabem), sentimentální příběh (se šťastným koncem) mladé ženy, která si 
musí vybrat mezi otcovským profesorským nápadníkem a mladým poručíkem odchá­
zejícím na frontu, z níž se dost možná nevrátí? Druhá otázka se týká filmu ATLANTIC 
a zní, jak se Dupont mohl ocitnout v řadách průkopníků zvukového filmu a jazykových 
verzí, jestliže nic z jeho dřívější tvorby takovému obratu nenasvědčovalo? Odpověď je 
třeba hledat v dynamice evropských výrobních společností, jež si uvědomily omezení 
své působnosti na národní trh, který byl příliš malý na to, aby jim nadále dokázal 

29) Soudě podle jeho vazeb s různými studii, získal si Dupont v Německu opět jméno _jako „autor" . V úno­
rn 1930 přijal místo vedoucího výroby v mnichovském studiu Emelka, svůj první film po návratu 
do Německa však natočil pro společnost Harmonie Film Berlin (SALTO M o RTALE, 1931) a až potom 

následoval v roce 1932 velmi úspěšný snímek pro Emelku (PETR Voss, ZLODĚJ MILIONŮ). 
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zajišťovat konkurenceschopnost. Společnost British lnternational Pictures usilovala 
o průnik na kontinentální a americký trh, hledala tudíž nějakého „mezinárodního" 

režiséra se zkušenostmi z největších konkurenčních trhů, tedy Spojených států a Ně­
mecka. Film P1cCADILLY byl největší produkcí, do níž se BIP do té doby pustila, byl 
první ze série „prestižních" snímků, což vysvětluje nejen účast německého režiséra, 
ale i amerických hvězd (Anny May Wongové a vynálezkyně „shimmy" Gildy Gray). 
Dupont se tak vlastně ocitl v situaci podobné Lubitschovu postavení v době, kdy si 
ho najal Hollywood - tedy v pozici trojského koně vpašovaného na nepřátelské území. 
Dynamika této situace tedy s sebou nese znaky jakési komedie plné omylů a zaměně­
ných identit, nikoli bez tragického potenciálu, v jehož světle se může historie občas 
jevit jako krutý vtipálek. Některé ze zvratů Dupontovy kariéry jsou v tomto ohledu 
srovnatelné s Pabstovou zmeškanou lodí do Ameriky, neboť i ony jsou důsledkem ne­
uvěřitelných náhod, byť působících v opačném směru než někdejší Pabstův špatný 
časový odhad: Dupontův projekt nazvaný MARATHO SKÝ BĚŽEC (1932) počítal s natá­
čením exteriérů v Los Angeles během letní olympiády v roce 1932. V době berlínské 
premiéry filmu v únoru 1933 Dupont využil příležitosti zůstat v USA, jelikož v květnu 
1933 už byl opět smluvně vázán s Universalem a do Německa se neměl nikdy vráti t, 
protože se po dlouhých le tech, kdy se těšil pověsti mezinárodního dobrodruha, v dů­
sledku uchopení moci nacisty náhle s tal politickým uprchlíkem. 

Kulturní kontraband 

V souvislosti s protinacistickými filmy se němečtí emigranti ještě jednou stali důleži­
tou silou, ale také zdrojem kontroverze s Haysovým kodexem. Fritz Lang tak sice skli­
dil pochvalu od Motion Pic ture Association za vyvážený přístup ke komplikovaným 
vnitroamerickým tématům, jakými bylo například lynčování a úděl černochů ve filmu 
BYL JSEM LYNČOVÁN, když ovšem chtěl Pabst předložit coby svůj druhý hollywoodský 
projekt film o šíleném radistovi (Peter Lorre) na palubě zaoceánského parníku, který 
vyprovokuje (evropskou) válku, narazil se svým záměrem na okamžité veto ze strany 
Haysova úřadu s odůvodněním, že je nevhodný pro zámořské trhy, a tudíž z diploma­
tického hlediska choulostivý. Dieterle se naopak zapojil do realizace řady politicky 
citlivých filmů: snímek J uAREZ (1939) pak doprovázely nekonečné dohady s vyslanci 
Španělska i Mexika, v souvislosti s filmem ZÁZRAČNÁ KULIČKA DR. EHRLICHA (1940, pří­
běh vynálezce léku proti syfilidě) vznikl problém týkající se židovského původu hrdi­
ny, a film BLOKÁDA (1938, líčící španělskou občanskou válku) vyvolal nevoli americké 
katolické církve.30l 

Obtíže, do nichž se emigranti dostávali ve vztahu k us tanovením Haysova kodexu 
kvůli protinacistickým filmům, vrhají výrazné světlo i na řadu dalších paradoxů, jež 
dokázali plně vnímat pouze exulanti - Židé a uprchlíc i z Evropy. V protinacistických 
filmech často právě Židé, kteří utekli z hitlerovského Německa, končili v rolích ese­
sáků nebo nacis tických pohlavárů, jelikož to byly jediné úlohy, jež se jim díky jejich 

30) Srov. Ruth V a se y, The World According to Hollywood, 1918- 1939. Madison: University of Wiscon­
sin Press 1996. 
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přízvuku nabízely (Reinhold SchUnzel, Alexander Granach, Gustav von Wangenheim, 
Hans Heinrich von Twardowski, Conrad Veidt, Fritz Kortner ve snímcích, jako byly 

Litvakův PŘIZNÁNÍ ACISTICKÉHO VYZVĚDAČE /1939/, Sirkův HITLERŮV ŠÍLENEC /1943/, 
Langův I KATOVÉ MÍRAJf /1943/ č i H ITLrnův CA c /1944/). Otto Preminger, jehož Daryl 
Zanuck zařadi l na černou listinu, e směl vrátit ke společnosti Twentieth Century Fox 

až po svém hereckém úspěchu na Broadwayi, kde hrá l nacis tu ve hře Marginfor Error 
(1943). Avšak až Lubitsch, poukazující ve filmu BÝT, Č l EBÝT (1942) na teatrálnost 
hitlerovského režimu, v úplnosti postihuje krajní ironii této kulturní kamufláže emi­

grantů. Snímek BÝT, Čl NEBÝT předs tavuje další odkaz na onu imaginární dimenzi, o níž 

jsem se krátce zmínil na začátku, když jsem tvrdil, že ve směně probíhající mezi Ev­
ropou a Amerikou jde o obchod s fantazijními představami, s představami Ameriky, 
ale i Evropy: po „vídeňském cukroví" a „schmaltzu" dvacátých a třicátých le t teď 

nastoupilo téma evropské politické tragédie - diktatury páchající genocidu -, jež je 

tu zachyceno v dvojitém zrcadlovém odrazu, který jako by odkazoval zpět k počátku 

dvacátých let. Rozsah a forma zapojení emigrantů do reality politického dění jejich 
doby se tak pů obením zmíněné iluzivní strategie transformovaly do té míry, že se pak 
stylizace, k níž sahá.film noir, dvojsmysly či vizuální gagy sofis tikovaných komedií 

a „imitace života" známé z melodramatu mohly nakonec jevit co do stupně politické 
angažovanosti naprosto rovnocenné protinacistickým filmům. 

Naproti tomu příběhy Oieterleho a Ouponta nám pomáhají zaměři t pozornost na to, jak 

se stalo, že někteří režiséři jen s obtížemi skládali své dílo, sestávající z desítek filmů, 
do nějakého soudržného celku. Jednotli vé filmy jako by u nich nebyly ničím víc než 
prostou sumou okolností, za nichž byly tvořeny, což samo o sobě patrnč není dostatečné 
odůvodnění jejich vzniku. Tyto filmy, jakkoli jsou užitečné pro his torika, neboť jsou 

symptomatické pro s íly působící ve filmovém průmyslu, jsou nakonec zajímavější kvůli 
svým nesrovnalostem, mezerám a trhlinám, jak jsem se pokusil ukázat ve svém rozbo­
rn Dieterleho filmových biografií točených pro Warner Brothers, zejména filmu PŘÍBĚH 

LOUISE PASTEURA.31
l Za druhé pak Dieterleho a Oupontovy filmy přes veškeré své kvality 

- a nehledě na veškeré Die terleho politické záměry - jako by se nikdy nedopracovaly 

vědomí této hi torické s ituace souvi ícf s existencí onoho dvojího zrcadlení, a to obdob­
ně jako v případech, na něž jsem se pokusil poukázat v souvislosti s jinými režiséry, 
kteří se ocitli v osidlech předeterminovaných signifikantů jako „Rakousko", „vídeňská 

dekadence", „Německo" a „Amerika". Někteří emigranti totiž dosáhli toho, že z iluze 

vytvořili moralitu; pravdě se mohli přibližovat jedině hromaděním uvedených falešných 
představ. Jejich film y, vykazující vy oké vědomí sebe sama a autoreferenčnost, si pohrá­

vají s fenomény zdání a mnohovr levné ironie, jež jsou oučástí tvorby iluzí. S tím jsou 

odjakživa pojovány filmy Lubitschovy a Langovy, platí to ovšem i pro Wildera, Ophtil­
se, ba dokonce i pro Premingera. Je-li představení nepravdivé, lze je nicméně posuzovat 

jedině na zák ladě jiného představení. Zatímco za hybnou sílu v pozadí přechodu ke 
zvukovému filmu, působnosti Haysova kodexu a kulturní kamufláže, kterou si Evropané 
osvoj ili v Hollywoodu, je třeba označit kombinaci ekonomiky a vni třní i rnezináro<lní 

31 ) T. E I s a es se r. Film History as ocial History: The tory of Louis Pasteur. Wicle 4ngle 8, 1986. 
č. 2. s. 15-32. 
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politiky, má tento falešný obchod s fantazijními obrazy a imaginárny stejně politicky 
choulostivý rozměr, jaký měl koncem třicátých let problém amerického izolacioni mu, 

a stejně eticky znepokojivý charakter, jaký mělo obrazové ztvárnění ame1ických gang­
sterů počátkem třicátých le t. Pro závěrečné zhodnocení vlivu, který měli na Hollywood 
kromě jiných němečtí emigranti, možná není ani tak důležitý konkrétní auteur č i filmo­
vý styl, jako spíš cosi politicky daleko palčivějšího a přitom nehmatatelného: Nebyli to 
nakonec právě tito přistěhovalci , „nájezdníci", emigranti a uprchlíci, kdo z Hollywoodu 
pomohl udělat pro celý svět včetně Spojených států jakousi mentální krajinu - onu vr­
cholnou fikci stěhování, přemísťování a virtuálních realit? Jestliže tato továrna na sny 
byla zčásti „made in Europe", je třeba přiznat světům iluze, citové dis tance, klamu 
a ebeklamu jejich specifický podíl na tvorbě historické reality vzniklé z rozporuplných 
triangulací migrace, národních či etnických stereotypů a exilu. 
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dem); Friiher Film und Kinogeschichte (2002); European Cinema: Face to Face with Hollywood 
(2005); Filmtheorie zur Einfiihrung (2007; s Mailem Hagenerem). 
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Články 

„AMERIČAN S ČESKÝM SRDCEM" 
Forman o Formanovi i z j iných pohledů 

Stanislava Přádná 

Motto: Máme smůlu jako národ. ikdy jsme neměli čas stát se světov(. 

epřetržitě jsme se obrozovali, dodávali si s au v jinotaj leh. Forman jediný padl 
do vkusu Ameriky,[. . .} kromě svého talentu.filmařského má ještě talent stát se 
Američanem. t ) 

Exil jako osudové stigma je nepochybně klíčovým tématem v životopise Miloše For­
mana. Jeden z našich nejúspěšnějších emigrantů2l 20. stole tí se vymanil z totalitního 
bloku, odešel za svobodou a jako jediný z českých .filmařů se prosadil ve filmové vel­
moc i - v Hollywoodu. Podřídil tomu vše: odloučil se od rodiny, od vlasti i od české ki­
nematografie a podstoupil v USA náročnou transformaci osobnostní i tvůrčí. Na otázku, 
proč zrovna on náleží do elitní skupiny vyvolených Čechů - kosmopolitních umělců 
v c izině (např. vedle Bohuslava Martinů, Alfonse Muchy, Milana Kundery), není jed­
noznačná odpověď. Sám Forman úspěch vé „druhé kariéry" nevidí ani tolik ve vlastní 
výlučnosti jako spíš v odvaze riskovat a trpělivosti čekat i hodně dlouho.3l Jakkoli mu 
jeho ctižádo t a hráčská povaha sloužily k dobru právě v zemi, kde vládne konkurence 
a outěživost, teprve celkový komplex jeho osobních předpokladů (talent, vůle, prů­

bojná outěživost, adaptabilita a šťastná kon telace náhod) mu umožnil prorazit.4l 

l ) Zdeněk P o d s k a I s k ý, Lásky a nelásky aneb Není tam nahoře někdo jinej? Praha: Forma 1996, 

s . 173. 
2) Oznac'."ení exulant i emigrant, bez ohledu na jejich významovou odlišnost, je ve Formanově případě 

ošidné, neboť ani v jednom z nich není přesné. On sám mnohokrát oficiálně s důsledností prohlašoval , 
že neemigroval z politických, nýbrž profes ních důvodů . V SA se snaži l z počátku co nejdéle udržo­
vat legální statut svého pobytu, v údobí nej is tého postavení zauj ímal neutrální, apolitické stanovisko, 
a v ro('e 1977 získal státní občanství. Z orientačních důvodů používám v tomto textu výraz emigrant 
ve srny lu de iure. de facto ve Formanově volbě emigrace sehrály roli oba faktory, přičemž politický 
zcela evidentně, byť nepřiznaně převládal nad profesním (l i ekonomickým. 

3) . .Já s i nemyslím. že mám nějaký speciální vlastnosti, který jiný lidi ne mají. Já se nebojím je používal 
i za cenu určitejch rizik:' Viz C11ct SL~\' (Milo. Jav Šmídmajer, 1996). 

4) Při vzpomínání na své mladické ambice přiznal: „Bylo mi v podstatě jedno, v čem a jak vyniknu, 
hlavní bylo. abych byl někdy někde v něčem jednička." Viz Miloš Forma n - Jan o v á k, Co já 
i•[ml aneb Co mám dělat, když je to pravda? Praha: Bookman 2007, s. 43. 
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V českém pohledu na Formana jsme jeho původem a zejména jeho tvorbou v nové vlně 
do určité míry determinováni, i když on už tuto zemi dávno nereprezentuje. Jde patrně 

o podvědomý pocit národnostní sounáležitosti se slavným rodákem, pocit vytěsňovaný, 
který se vrací jako potlačený komplex. Tato zaujatost, často schematicky vyhraněná 
pro či proti, plodí ambivalentní názory, podle nichž je režisérovo dílo, navzdory renomé 
a mezinárodnímu uznání, považováno za zamerikanizované a „odcizené" svému tvůr­

ci, oproti jeho českým filmům, které jsou bezvýhradně uctívány jako národní poklad. 
Bylo by přinejmenším zajímavé v pomyslné před tavě uvidět a hodnotit Formanovo 
americké dílo, aniž bychom cokoli o něm věděli a vůbec neznali jeho osobní příběh. 
Z výše řečených důvodů má režisérova osobnostní složka pro hodnocení a interpre­
taci jeho filmů podstatný a neodmyslitelný význam, což zní jako paradox, vzhledem 
k tomu, že žádný z nich není výslovně autobiografický. V následující charakteristice 
Formanovy osobnosti se pokusím tuto českou per pektivu vnímat jako závažný úhel 
pohledu a registrovat ji v její dvojznačnosti - jako hodnotu i zátěž. 
V této souvislosti bude pro mě hlavním předmětem zkoumání režisérova autobiografie 
Co já vím? aneb Co mám dělat, když je to pravda?5>, v níž tvůrce o sobě podává auto­
rizovaný obraz, na jehož pojetí se přirozeně podílela i subjektivita a literární autosty­
lizace, které moderoval spoluautor knihy Jan Novák. Formanova o obnost mě bude 
přednostně zajímat v soustředění na její dispozice a strategie, jež tojí v pozadí jeho 
oslnivé kariéry. Tento tvůrce i ve své individuální jedinečnosti zosobňuje reprezenta­
tivní model o výjimečnosti a úspěšnosti jedince, který - jistěže v hrubém a naivním 
zjednodušení - jako by kopíroval pohádkovou story o českém Honzovi, který se vydal 
do světa, zdolal draka a stal e králem. Tato řPská vP-rZf~ jako varianta archetypální­
ho mýtu o zrodu hrdiny, vyneseného z nejnižšího na nejvyšší stupeň, se konkretizuje 
ve Formanově případě v proměně outsidera ve vítěze na nejprestižnějším světovém 
kolbišti. Chci zkoumat jeho osobní příběh na podkladu osobnostního rozpětí, jak jej 
interpretuje on sám i jak se jeví v objektivním světle. Zajímá mě, v čem a jak naplňuje 
tuto modelovost - v české i kosmopolitní verzi - a čím se jí vymyká. V tomto ohledu 
se soustředím zvláště na ty povahové a profesní jevy či okolnosti, jež bývají přehlíženy 
a odsouvány na okraj, do stínu, neboť daný mýtus ohrožují, případně demytizují. 

Forman jako dokumentární objekt 

Ještě než se soustředím na knihu memoárů, zastavím se nejdříve u několika filmových 
dokumentů s „živou" Formanovou účastí. V každém z následujících dokumentů, ač 
odlišně koncipovaném vzhledem k době vzniku a z toho vyplývajících okolností, se 
režisér prezentuje jako pevně ukotvená, sebevědomá o obnost s pronikavou inteligen­
cí, pohotovým humorem i šarmem. Přitom nelze přehlédnout, že Forman je zkušeným 
režisérem i sebe sama v přesně vymezeném poli své civilní i profesní „role". 

S) M. Fo r m a n - J. o v á k, c. d. Paginace veškerých citarf z Formanových pamětí uváděná\' tomto 
textu odkazuje k druhému, rozšířenému vydání knihy z roku 2007. 
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V celovečerním belgickém telev izním dokumentu C HYTI LOVÁ VERSUS FORMAN (1981), 
kvůli němuž se režisérka vypravila za svým kolegou do USA,6> nebylo jejím záměrem 

postavit pomník úspěšnému krajanovi, nýbrž bez zbytečného poklonkování a zdvoři­
lostních oficialit proniknout do Formanovy ameri cké dílny. Odhrnout efektní fasádu 
jeho úspěšnosti a vypátra t, jaký člověk je pod ní. Snažila se jej přimět k hlubšímu 
zamyšlení o smyslu fi lmové tvorby v Hollywoodu, vytrhnout ho z pozice rozšafného 
vypravěče zábavných historek. Forman se však bránil intelektuálnímu teoretizování, 
dráždily jej analytické otázky týkající se autorského filmu. Byl nucen přiznat, že jeho 

autorství a možnosti výpovědi se v hollywoodských filmech zásadně proměnily. Oproti 
české tvorbě, v níž opustil tradiční schéma příběhu a vycházel z vlastních odpozo­
rovaných námětů, tady byl odkázán ve výběru témat na adaptace cizích literárních 

předloh, v nichž vsadil na umně vy tavěný příběh jako záruku diváckého zájmu i ko­
merčního ú pěchu . 

Chytilová s Formanem adresovali svůj názorový spor zahraničnímu divákovi, který bez 
upřesňujících explikací stěží mohl chápat jádro diskuse. Spočívalo v ostré kontradikci 
mezi americkou komercí, byť třeba umělecky kvalitní, a novátorskými postupy v nové 
v lně (u Formana speciálně v jeho objevné poetice ve spolupráci s neherci), v té době 
již nenávratně zlikvidované. V dialogu bylo cítit napětí, dané bytostnou rozd ílností 
obou diskutérů i omezenými vyjadřovacími možnostmi v cizí řečí (v jazykové melanži 
přecházeli z angličtiny do francouzštiny, v nouzi si vypomohli i češtinou). Už jen to, 
že režiséra na turalizovaného v USA zpovídala Češka, jíž bylo výjimečně dovoleno vy­
cestovat, navíc v dialogu nápadně, až nepřirozeně apolitic.kém, znamenalo něco jiného 
pro diváka v zahraničí a jinak vnímal toto nevšední e tkání divák český (pokud se mu 
poštěstilo film někde v kuloárech vidět) . Při pozornějším vnímání vycítil, že tady něco 
podsta tného chybí, co je vědomě zamlčováno. 

Forman je tu konfrontován se „ vou" Amerikou skrze osobité filmařské vidění Chy­
tilové. Kamera, pronikající do newyorské megapole energicky ráznými průhledy, pa­
norámuje v prudkých jízdách rušný pouliční provoz i hektic ký mumraj při natáčení 
R AGTIMU, z něhož vyděluje Formanův portrét v hutných konturách. Ve velkých detai­
lech snímá jeho soustředěnou tvář (až do makrodetailu oka), vidíme, jak dynamicky 
rozj íždí scénu, komunikuje s kameramanem a s herci jako velký boss, na němž závisí 
chod celé obři mašinérie. Z jeho tělesného projevu s ráznými gesty a hlasi tými povely 
jasně vyplývá, že natáčení je pro něj bojovou záležitostí, kdy v maximálním psychic­
kém i fyzickém nasazení formuje z beztvarého ma teriálu pevný tvar. 
Formanovi není vlastní ventilovat emocionální prožitky, na tož teskný „Heimweh" . 
Ačkoli ani tady nedal nic takového najevo, Chytilová jeho samotu vycítila jako daň 

6) Oficiální benevolence povolující výjezd právě té to nepoddajné potížistce svědčí o ideologické ne­
důslednosti normal izačního režimu i o jeho zkorumpovanťm pragmatismu. Důkazem toho je i sku­
tečnost , že rok předtím Forman - už jako prominentní americký režisér - prosadil natáčení fil mu 
AMADWS v Praze. Více než jeho renomť českou stranu motivovala v obchodním kont raktu tvrclá mP.na 
dolaru, jak dok ládá režisér v pamět ech (M. For m a n - J. No v á k, c. d . s . 348). Chytilové do­
kument o Formanovi zůstal v povl-domí čs. kulturní veřejnosti nadlouho utajen, ačkoli byl takzvaně 
politick} korektní. Do české d istribuce nebyl nikdy zakoupen; byl kolportován soukromě na ilegálně 
šířených videokazetách, pravděpodobně jako tajná zásilka při převozu exilového tis ku ze zahraničí. 
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z úspěchu a vytěžila z ní obrazovou metaforu o vykořeněnosti lidského údělu: obraz 
pusté, rozlehlé přímořské scenerie s poletujícími racky se na okamžik zakymácí a ver­

tovovsky se převrátí v ose, za doprovodu teskně řezavých smyčců Janáčkova opusu. 

Za několik let po Chytilové navštívil Formana další jeho český kolega Jaromil Jireš 
a natočil o něm dokument KUKAČČÍ VEJCE (1985) v produkci německé televize.7

' Jirešův 

režisérský subjekt zůstal skrytý, cele ve službách monotematického portrétu. Forma­

novi byl vyhrazen prostor, v němž vystupuje sólově a hovoří o sobě (anglicky), nikdo 
mu do jeho promluv nezasahuje, jako tomu bylo v případě Chytilové. V připravených 

situacích líčí své životní curriculum a komentuje ukázky z filmů. Jako dynamizující 

leitmotiv byl do struktury dokumentu vsazen záběr režiséra ve sportovním úboru při 
joggingu v Central Parku nebo jako běžec mezi c hodci newyorskými ulicemi. 

Ve filmu se poněkud vymkne sekvence, v níž režisér vzpomíná na předávání Oscarů 
za film PŘELET AD KUKAČČÍM H ÍZDEM při retrospektivním sledování ceremoniálu na 

videozáznamu. O této epochální události ve Formanově životě bylo možno v jeho po­
dání číst nebo slyšet nesčetněkrát; ča tým opakováním možná už poněkud zevšedněla. 

Jirešovi se však podařilo zachytit vzácný moment jeho sebereflexe v odstupu. Režisér. 
při pohledu na sebe sama jako oslavence třímajícího vytouženou sošku, si připomněl 

náhlý emoční atak, v němž jako by ztratil nad sebou vládu a „vymazalo se" mu vědo­
mí. Ukazuje na monitoru svá nervní gesta při děkovném proslovu, kdy se bezděčně 

prsty dotýkal obličeje. Na rozdíl od Jacka Nicholsona, který po americku suverénně 
přijal trofej (Forman mu se závistivým obdivem udělil titul „Mister Cool") a ještě po­

bavil celý sál. V krátkém de tailu režisérovy tváře zahlédneme kromě hrdé satisfakce 
a radosti i nečekané zvážn~ní, jakohy „mimo program", kdy - v zahledění vnitřním 

zrakem kamsi mimo - jako by se na okamžik odchlípla rubová strana úspěchu. 
Momenty vnitřní slabosti či citové zranitelnosti nemá Forman ve zvyku zveřejňovat, 

a když, tak již účelově zpracované. Až v pozdějším věku si dovolil přiznat bolestný 

prožitek, příznačně v animovaném filmu A RooM NEARBY (SOUSEDNÍ POKOJ, 2004) v režii 
a výtvarné s tylizac i Paula (Pavla) Fierlingera. Vystupovala tu za něj kreslená figurka 

s jeho identickou podobou, vyznávající se ze vztahu k psům, v jejichž společno ti čelí 

samotě. V krátké epizodě vyprávějící o tom, jak přišel o psa a podlehl těžkému mut­
ku nad jeho ztrátou, namluvil Forman v postsynchronu svého animovaného dvojní­

ka. V civilním tónu, bez lítostivého sentimentu, umocnil autenticitu vlastní vzpomínky. 

Fierlinger, jeho dávný spolužák z poděbradské interná tní školy, vystihl v jednoduché 

kresebné lince a melancholické úsměvnosti slavného režiséra - společenského velt­
mana, který žije v soukromí jako venkovský samotář. 

Další formanovský portré t DRž SE TOHO N (1991) v režii Miloslava Šmídmajera vznikl 

už ve svobodném československém státě . Forman zde byl představen ze zcela jiného 

7) Jaromil Jireš s i zahraniční výjezdy a možnost natáčet filmy na Západě vysloužil za svoji loajalitu 

s normal izační politikou (fi lmy LIDÉ z \1t.:TR \, T\LffiE \AD \ ELK) M MALIKO\ D1 aj.). V rO<"<' 1989, kel~ b~ 1 
v čs. distribuci uveden Formanův film V1..\S), uvefejnil Jireš v ti sku článek bezvýhradně oceňující 

Formana. v němž mimo jiné napsal: „pro evropské filmaře je americká půda zpravidla neúrodná. [ ... ] 

Zdá se mi, že Miloš Forman. přes své poameričtění nezbytnt." pro možnost obstát v anwric-kťm ringu. 
neztratil lidskou a tvůrčí identitu, v jeho filmech nacházím české oko a evropského ducha." viz Jaro­

mil J ireš, Náš člověk v Americe . Tvorba 1989, č . 20. s. 17. 
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úhlu, už nikoli v ostřížím pohledu režisérky, zarývajícím se pod povrch jevů a pátrají­
c ím po jejich podstatě. Odložil i profesionální masku z Jirešova filmu . V jednorozměr­

ném, ještě doznívajícím porevolučním entuziasmu, mu film postavil s lavobránu jako 

navrátilc i z velkého světa alias „našemu dobrému rodákovi" . Tuto roli přijal a re tro-
pektivnf průběh své umělecké dráhy komentoval za jízdy, šlapaje usilovně na bicyklu 

z Pařfže do Karlových Varů na fes tival. V jeho monologu výkonnostního sportsma na 

a zároveň baviče, za doprovodu Mozartovy hudby upomínající podprahově na Oscary 
ověnčeného AMADEA, se řinou příběhy a his torky jedna za druhou a splé tají jeho životo­
pis jako podivuhodné drama a show současně. Forman podal národu svůj doporučený 

recept na úspěch: „držet se svého snu" na té nejvyšší příčce a realizovat jej za každou 
cenu, v nadlidském úsilí, a nevzdat se. Na jeho projev i řeč mělo nepochybně vliv, že 

mohl mluvit rodným jazykem, k publiku, u něhož cítil, že je mu příznivě nakloněno. 
Jen na okraj zdůrazňuji u zmiňovaných filmů českou národnost režisérů nebo aspoň 

osobní vazbu k ní (Fierlinger), neboť Forman když ne zjevně, tak podvědomě ji vnímal 
a na jeho projevu to bylo znát, porovnáme-li jeho vystupování v dokumentech tvůrců 

jiné provenience.8> Dvě jeho polohy, odstíněné v jemných distinkcích, se ukázaly i ve 
spolupráci s Chytilovou a Šmídmajerem.V prvém zaujímal s ice nenucenou, nicméně 
formanov ky suverénní pózu v americkém stři hu , s maskou bodrého Čechoameričana. 
Kdežto v českém dokumentu si mohl dovolit větší upřímnost, navíc v češtině nabývá 
jeho vyjadřovací projev nesrovnatelně větší šťavnatosti a ostrovtipu, než když mluví 
angl icky. Jeho humorizační stylizace může někdy mást, kupříkladu když s vervou líčil 

krizi ve svém počátečním newyorském údobí jako s trhující, místy komickou s tory, 
a přitom mu šlo bez přehánění o život. Čteme-li o tomtéž v jeho memoárech, má tato 

pasáž k humoru daleko: psychosomatický kolaps, který Forman prodělal jako důsle­

dek tehdejšího neúspěchu, jej uvrhl na dno nemohoucnosti.9l Jako by ho tu dostihl 
úzko tný anticipační sen z dětství o čarodějnic i , který popsal ve své knize. 10l Zlá ba­
bice jako personifikované fátum jej vytrhla z bezpečí rodinného lůna a řítila se s ním 

kam i do temných hlubin. Podvědomý strach z pádu, odvozený z tohoto snu, fungoval 

možná celoživotně jako sebezáchovný alarmující s ignál a zároveň podněcoval touhu 

po dosažení nejvyšší mety. 
Ve třetím dokumentu CHUŤ SLÁVY (1996), opět ve Šmídmajerově režii, zas tihujeme re­

žiséra při natáčení filmu Lm VERSUS LARRY FLYNT. Poté nahlédneme do jeho soukromí 

8) ěkolik poznámek pro úplnost k formanovské filmové dokumentac i. Připomfnám ještě další film y 
o režisérovi, které vznikly v zahraničí, a le pro moje uvažovánf o Formanově osobnosti nepřinášejf 
žádné nové impulsy. Režisér v nich vypovídá o sobě, o filmech českých i amerických, aniž by přibylo 

něco podstatného do ustálené faktografie, jak ji podaly v mém textu uváděné dokumenty. V americ­
kém televizním fi lmu z cyklu REžlSÉAI (Robert J. Emery, 1999) jde o typický sled „mluvfcfch hlav" -
Formana a jeho amerických spolupracovníků-, proložený ukázkami z filmů. Účelem je podat základ­
ní sumu informací a přesvědčit diváka, že jde o mimořádnou osobnost, která v americkém světě filmu 
něco znamená. Kdežto v ambicióznějším finském dokumentu (MI LOŠ FoRMAN. Martti Puukko, 1998) je 
rPžir;ér představen citli věji , jako výjimpřný tv1irrl' i liclský s11hjPkt. který si nese trauma z minulo ti 
(Forman zde vzpomfná přfmo v rodném domě v Čáslavi a setkává se se svými příbuznými). Pro úplno t 
dodávám ještě dokument Vojtěcha Jasného MILOŠ FoRMAl\-PORTHtr, natočený v roce 1989 v USA. 

9) M. F o rman - J. o v á k, c. d. s. 231-232. 
l O) Tamtéž. s. 28. 
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na farmě v Connecticutu a vyslechneme jeho osobní výpověď i tvůrčí konfe i. Přileh lý 

lesna tý areál, který si režisér pěstuje na privátním pozemku jako připomínku na Čes­
komoravskou vysočinu , předvedl ve všech dokumentech jako své vydělené americké 

te ritorium, s maje tnickou pýchou, bez emocf, a přece s jistým dojetím. 
Názor na exil má Forman promyšle ný pro veřejnost v hrubé zkratce, kterou nechce 

zatěžovat detaily, ani hlouběji rozebfrat. V zásadě projevuje spokojenost se svou na­
turalizací, Amerika mu vyhovuje a nemá potřebu připomínat minulé resentimenty ze 
s taré vlasti , sp íše je převrací do rozměru vtipné či absurdní his torky. Nepopírá obtíže, 

jimiž musel projít, ale diskuse o exilové tematice na bázi názorové plurality jej neza­

j ímá. Otevřeněji se jí věnuje ve svých memoárech, ačkoli i tam, jak uvidíme, některé 

problematic ké aspekty obchází nebo zastírá. 

Forman podle Formana 

Doplněná verze druhého českého vydání pamětí, iniciovaná tentokrát j iným edi to­
rem, 11 > byla realizována opět ve spolupráci s Janem Novákem, spisovatelem u azeným 

v USA, který s režisérem vedl metodicky dialog a záznam jeho vyprávění upravil do 

knižní textury. 12
> Přibylo několik kapitol, j imiž byla doplněna americká fi lmografie od 

počátku devadesátých let do současnosti , včetně podrobnějších informací o nereali ­
zovaných projektech (operní režie Dalibora v pražském Národním divadle, adaptace 

románu Sándora Máraie Svíce dohořívají ad.). Forman bez velkého vysvětlování rovnou 
navázal na závěr prvního vydání knihy, v němž nostalgicky skoro uzavíral svoj i d rá­
hu. V bilanci dvanácti let, která dělí obč vydání, natočil však další tři filmy (Lm VEHSL s 
LARRY FLY 1T, Muž NA MĚSÍCI , GOYOVY PŘ ÍZRAKY), oženil se s Češkou Martinou Zbořil o­
vou a s tal se otcem dvojčat. 

Jako vypravěč a aktér v jedné osobě zaujímá k minulým událostem zralý odstup, ob­
zvlášť tam, kde naráží na své intimi simum, které - to mu budiž ke cti - odlehčuje 

humorem nebo vsadí do žertovného č i tragikomického rámce. Při čtení záhy rozpozná­

me, že kniha byla psána pro angloamerické čtenáře, Forman se netají svým víc než 
loajálním postojem k americké demokracii („Já sám jako přistěhovalec mám Ameri­
ku až nekriticky rád ... " 13l), a niž by ho úcta zbavovala svobodné optiky potměšilého 

humoris ty. 
Čtenářská přitažlivost a čtivost této knihy spočívá na atraktivním účinku Formanova 

vypravěčského stylu, jehož verbální a intonační svéráz Jan Novák i český překladate l 

v literárním přepisu zachovali. Vypravěč Forman čerpá z rezervoáru svého náruživé­
ho pozorovatelství, v němž si vypěstoval spolehlivé vědomí pretextu. Díky tomu do­
káže s koro instinktivně „vyčenichat" zárodečný tvar příběhu ve všedních iluacfch 

kolem sebe, i v lidech zdánlivě nezaj ímavých. V každém postřehu jako by podvědomě 

11) M.Forma n - J. ovák,c.d. 
12) Formanovo vyprávění, podněcováno dialogicky spoluautorem Janem ovákem, bylo 7vukovfl zama­

menáno a poté zpracováno písemně. a otázku, zda při tom bylo použito osobních poznámek. eventu­
ál ně deníků či režijních knih, odpovědě l refaér, fr se opíral výhradně o vlastní paměť. (V rozhornru 
autorky s M. Formanem, New York, 25. 9. 2006.) 

13) M. Fo r m a n - J. No v á k, c. d., s. 367. 
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na ával potenciální zápletku a pointu. S mnohými historkami jsme se mohli setkat už 
dříve a jinde v ještě fragmentární, neopracované verzi, která se opakováním vybrou-
ila, vypointovala, tu bylo něco přitesáno, tam okořeněno peprným detailem, až do 

konečné zk ulti vované podoby. 
Formanův tvůrčí světonázor je postaven na ilné humanizační základně. Lidství v jeho 
rozmanitosti, v nízkých i vysokých polohách, protéká všemi jeho filmy jako věčná 
plazma, bez ohledu na jejich provenienci či téma. Z toho důvodu považuje za enormně 
důležitou fázi, předcházející vlastní režii , vyhledávání a obsazování herců. Při kon­
taktu s lidmi vůbec (nejen jako s potenciálními protagonisty filmů) si je testuje a tlidí 
podle jej ich tvárnosti a „použitelnosti". Zkrátka si je vybírá podle toho, jestli na ně 
dostane chuť, jak se sám gurmánsky vyjádři l. 14l Právě v těchto sondážích se zpětně 
víc ozřejmuje jeho někdejší režijní vedení neherců. Stačí se začíst do popisu jeho 
prvotních dojmů z některých herců, anebo do charakteristik jeho příbuzných, kolegů, 

známých i neznámých, abychom s i uvědomili , jak rozsáhlý ansámbl figuruje v jeho 
paměťovém vybavení. Forman jej virtuózně „ režíruje" i ve svých memoárech, ať jde 
o výrazné persony, nebo jen o letmé portrétní črty. 
Jako zkušený a dovedný fabulátor využívá tvůrčí licenci, která mu dovoluje účelově 

zacházet s realitou i s pravdou, navzdory tomu, jak deklarativně ji vyznává (do názvu 
knihy v druhém vydání dokonce přidal větu, v níž pravdě vzdává hold). Pravdu, jak­
koli závažnou, považuje totiž za dramaticky nudnou kategorii, což nesvědčí příběhu, 

a proto je třeba jí pomoci. Umění profesionálně „vylepšit" a zpestřit pravdivou, leč 
nezáživnou příhodu potvrzuje nejlépe sám coby vypravěč-entertainer ve zmiňovaných 
filmových dokumentech: tím, jak mimicky předehrává, moduluje v dialogu různé hlasy, 
pantomimicky akcentuje význam slov. Kritérium pravdivosti je pro Formana nezbyt­
né, což ale nevylučuje požadavek její komerční přitažlivosti. t5> Tento aspekt, řekněme 
pr-inejmenším kontroverzní, je zřejmý i ve tylizaci jeho životopisu, který nabízí jako 
šťavnatý „produkt", jemuž nechybí příchuť no talgie ani sentimentu dle osvědčeného 
amerického receptu. 16

l 

14) Viz dokument CHUŤ SLÁVY. 

15) M. F'orman: „Má pravda v našem zkomercionalizovaném světě naději na úspěch nejen umělecký, ale 
i finan/lnf'? Já myslím, že ano. Ale jenom v případě, je-li to pravda, která nenudí. Je-li to pravda, která 
překvapí.[ ... ] Říkat pravdu a nenudit je nesmírně těžké. Pravda je totiž z dramatického hled iska vět­
š inou ukrutně nudná. Právě proto, že je to jenom - pravda( ... ) ti, kdo chtějí své diváky a čtenáře bavit 
pravdou, to dnes mají setsakramentsky těžké, ale jde to. a pravdě se dá vydělat. Nejen nesmrtelnost, 
ale i peníze. A to je velmi důležité, neboť o sku tečné svobodě se dá mluvit jen tam, kde se dá vydělat 

na pravdě.'' Miloš F' o r man, Peníze nebo pravda?- „doktorská teze" Miloše Formana při převzetí 
čestného doktorátu na AMU (16. 1. 1998). ln: Zpravodaj FITES 1998. č. 2, s . 22. 

16) Druhé vydání memoárů dalo za pravdu Janu Lukešovi v jeho recenzi, když zapochyboval nad závě­
rcc<nou Formanovou „stařeckou" nostalgií v prvním vydání: „Pro paměti je to efektní konec, zdá e mi 
a le. že zárovei\ obsahuje takovou dávku rezignace, že není možné věřit, že si jej prostě připravil právě 
jen žánr sám. Závěrečný návrat ke skepsi z prologu [ ... J dává knize význam bezmála tečky za životem 

a tvorbou[ ... ]." Jan Lu ke š, Formanovs ké proměny. Iluminace 6. 1994, č. 4, s . 138. 
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Život outsidera jako filmová story 

amotné Formanovy memoáry jsou hutným podkladem pro filmový scénář, i když on 

sám autobiografické úmysly nikdy neměl; výjimkou občasných parafrází vých kon­
kré tních prožitků a zkušeností, jimiž se in piroval a vložil je do scén. 17

l Než se s tal 
vítězným hrdinou, okoušel i s tavy poraženého outsidera. Propůjčení tohoto traumatu 

svým filmovým hrdinům - to je nejvlastnějš í způsob Formanovy skryté autos tylizace, 
jejíž s topy nacházíme často, neboť outsidery jsou téměř všichni. 

Refle ktované vědomí vlastního outsiders tví mu pomáhalo k jeho překonávání zejmé­
na v českém období, kdy v dětství ztratil oba rodiče, kteří zahynuli v koncentračním 
táboře. Přecházel od jedněch příbuzných k druhým, než si uvědomil, že i v nejlepším 

případě zůstává „na periférii c itového jádra rodin, kam ho nikdy nevezmou". 181 Trpká 
zkušenost z osiřelosti v něm vypěstovala defenzivní, sebezáchovný postoj, jak vyply­

nulo z určitých vzpomínek na událos ti, v nichž uzrával jeho charakter. ~apříklad když 
byl inzultován německými dětmi v sude ts ké škole, nebo při vyloučení z inte rná tu za 

nevinnou klukovinu, označenou za kandální politickou provokaci (v situac i nápadně 
podobné záple tce v románu Milana Kund f> ry Žert). Opakované soc iální vyřazován í 
z komunit, ono „vytržení z ochranné anonymity davu" 191, vedlo Formana k rozhodnutí 

s tát se sám sobě „institucí", z níž už ho nikdo nevyloučí. 

V popisování některých situací překročil hranice vtipných his torek a sestoupil do 

svého svědomí, jako je tomu v případě pasivního spolužáka, šikanovaného kolektivem, 
kterého neměl odvahu se zastat a jehož kauza se mu občas ozývá v paměti.20> Prohlu­
bující moment sebeuvědomění zaži l při pobytu v Moskvě, kdesi s partou asociá lních 

vyděděnců. Tehdy už jako úspěšný český režisér poc ítil v sobě nevykořenitelný stav 

exi tenc iální vyvržení, které jej provázelo od dětství, nezávisle na stupni úspěšnosti č i 

o obní spokojenos ti. 21
' 

V těchto epizodách, bez ohledu na jejich roz ah, prosakují v textu existenciální útržky, 
vybočující z harmonicky vyladěné vyprávěcí tóniny: slavný muž, „ikona ú pěchu" tu 

na sebe leccos přiznává, na chvíli pře tane být šampiónem a jde hlouběji „do sebe". 

Ucelený konvolut o režisérově dět tví a mládí, vsazený do koloritu maloměsta, těsně 

přilnul k Formanově české filmové tvorbě (chlapecké pozorování zákazníků ve strý­
cově náchodském krámu připomene scény v ČERNÉM P ETROVI; pubertální maloměst­
ské avantýry zas LÁSKY JED É PLAVOVLÁ KY). V retrospektivní jasnozřivosti vystupuje, 

navzdory zúženému paměťovému výseku, s ilná figura matky - ene rgic ké dominanty 
rodiny, bezvýhradně obdivované. V souvis losti s ní se vryje trpký válečný zážitek, kdy 

ji syn po dobu několika měsíců denně doprovázel na nádraží v marném očekávání na 
příjezd zatčeného otce.22

) Naproti tomu pasáže o dvou otcích, legálním a biologickém, 
působí matněji, s výjimkou překvapivé zprávy o nepoznaném pravém otci žijícím kdesi 

17) M. Fo r m an -J. o,. á k. c. d., s. 69. 
18) Tamtéž, s. 203. 
19) Tamtéž. s. 85. 
20) Tamtéž, s. 62--63. 
2 l) Tamtéž, s. 201-203. 
22) Tamtéž, s. 22. 
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Publikace o Miloši Formanovi 
Foto Stanislava Přádná 

v Jižní Americe. Autor, s tímto faktem nakonec smířený, podává v knize tuto senzační 
informaci jistou lítostí, že jí schází příběh, který už nikdy nenajde. Motiv otcovství 
má ovšem ve Formanově tvorbě zcela ignifikantní význam, potvrzený rozmanitým ty­
pologickým defilé otcovských figur ve filmech i frekvencí moti vu hledání otcovské 
autority nebo naopak konfrontace syna s otcem. 
První - předemigrační - část knihy se vyznačuj e větší silou autentických prožitků, 

jež pronikla i do jejich literární reflexe. Podobně jako česká linie Formanovy filmové 
tvorby, jež ve srovnání s americkou má silnější punc autorské ryzosti. 

Emigrant ne bo exulant? 

V mezním roce 1968, kdy šly události rychle za sebou, se Forman pohyboval v zá­
padní Evropě, s plánem na již rozjednaný americký film (TAKING OFF). Šokující zpráva 
o vojenské invazi jej přiměla k zásadnímu rozhodnutí emigrovat, v prozíravém tuše­
ní, že v Čechách nemá šanci. Jeho osobní přítel, francouzský scenáris ta Jean-Claude 
Ca1Tiere, označil tuto situaci ve svých memoárech jako přízračný sen a Formana jako 
,, největšího pesimistu" a zároveň praktika, který pohotově zorganizoval odjezd svých 
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přátel do okupovaného Československa, aby v hodině dvanácté přivezli jeho ženu 
s dětmi .23> 

Tuto pro všechny zúčastněné zátěžovou ituaci můžeme z Formanova hledi ka inter­
pretovat jako dramatický zvrat v napínavém akčním filmu, na jehož konci on jako wes­
ternový hrdina odchází do země zaslíbené a zanechává za sebou vše minulé - včetně 

vých blízkých.24l Vsadil na Ameriku vabank. „ 

I po le tech je znovu okouzlen sugestivitou vzpomínky na první návštěvu v New Yorku, 
kterou popisuje jako zásadní a nezapomenutelný iniciační zážitek: 

byl jsem jak omámený Lím nadlidským měřítkem všeho kolem a astronomic­
kou váhou těch betonových kvádrů vyhnaných až k nízkému nebi . Ulice hu­
čela životem, uháněly jí proudy blýskavých aul a všechno hrálo barvami [ . . . ]. 
Stál jsem prostě tváří v tvář Americe, hlavou se mi honily melodramatické 
myšlenky, ale zároveň mi taky bylo ja né, že jsem objevil něco srovnatelného 
s mírou své ctižádosti . .. 25

' 

Jeho následující komunikace s východním blokem byla diplomati cky rezervovaná. 
S politikou a ideologií zacházel - v c ivilu i ve svých filmech - nanejvýš obezřetně, 

nikdy se nestal politickým desperátem. Za své opatrnické, pragmatické taktizování 
nezůstal ušetřen kritiky ze strany české exilové opozice a disentu.26

> Dokud nedo áhl 

amerického občanství (1977), zaujímal statut legálního imigranta a udržoval si neut­
rální pozici; neoderval se definitivně od Československa jako třeba Ivan Passer. Svůj 
postoj dokonce upřímně zdůvodnil vrozeným nedostatkem statečnosti , jak se dočteme 

v jeho memoárech.27l 

Později při vyjednávání natáčení AMADEA v socreálné Praze přistoupil na oficiální 
jednání s totalitní mocí, s níž uzavřel americký producent obc hodní kontrakt. For­

man se tehdy (v roce 1979) nevyhnul ji tým úlitbám, z nichž nejhorší bylo interview 
s komunis tickým kulturtrégrem Janem Klimentem uveřejněné v časopise Záběr, které 

pobouřený disent odsoudil jako kandální a neomluvitelný mravní přečin. Z inkrimi­

novaného rozhovoru, který evidentně neprošel autorizací, vyšel režisér jako světácký 

žoviál dojímající se vzkvétající socialistickou vlastí, již navštívil po delší době. Ze 
samé rados ti dokonce projevil přání natočit zde film (sic !). Kliment jej velkodušně 

chválil jako nezvedeného synka, který sice utekl, ale venku neprovedl nic nekalého 

23) Jean-Claude C a r r i ě r e, léta utopie. Praha: Bookman 2004, s . 111. 
24) M. F o rman - J. N o v á k, c. d., s . 224-228. 
25) Tamtéž, s. 180. 
26) Upozorňuji na studii Jana Uhdeho, zabývající se poli tizací témat ve Formanových filmech. hdC'. 

emigrant žijící mimo českou i americkou zónu (v Kanadě) přistupoval k Formanovu postoj i nezávis le 
a politicky nestranně, v přesvědčení, že: „ polečenskokritický prvek je obsažen téměř ve všeC'h jeho 
snímcích bez ohledu na to, byly-l i natočeny v Československu nebo na Západě. Formanův kritický 
postoj není ideologicky polarizován: napřík lad v československých filmech se režisér obrací proti spe­
cificky socialistickým obludnostem, v americké produkci odsuzuje se stejnou nesmlouvavostí zlořád) 
tamějšího systému. [„ .] Do nezávazného žertování a lac iné kritiky podpovrchových spolefrnskýc·h 
jevů se Forman pouštěl málokdy." Viz Jan Uhde, Instituce ve fi lmech Miloše Formana. Proměn) 25. 
1988, č . 25,s. 142-153. 

27) M. F or m an - J. No v á k, c. d ., s . 6 1. 
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ani protistátního. Z primitivních, průhledně tendenčních otázek ve falešně souladném 
rozhovoru toporně vyčnívala Formanova vůle vyhovět, a přitom si nezadat.28

l 

Obdobnou nevoli vyvolalo i oportunistické interview, jež poskytl později na moskev­
ském festi valu29l, i když zde na zavádějící otázky už reagoval obratněji, v úsilí vyvázat 
se z politické polarizace výchoclního a záparlnfho světa.30> 

V memoárech o těchto nepříjemnostech Forman pomlčel, těžko odhadnout, zda z dů­

vodu jejich nezajímavosti pro západního č tenáře {ano, je to „nudná pravda"), anebo 
z pocitu trapnosti, z níž se nechtěl obhajovat ani vylhávat. Pachuť tohoto incidentu 

zasunul ad acta a nahradil jej osobní vzpomínkou na rozpačité pocity a dojem cizoty, 
které musel spolknout coby slavný rodák v bývalé domovině. Pražské zážitky zkon­
centroval do jednoho, který mu protřel zrak - do epizody s kamarádem, s nímž se po 

le tech e tkal. Jeho opilecká výtka, že svým příjezdem do Čech si poškodil skvělou 
pově t, ho za áhla na nejcitlivějším místě: 

,,Ani nevíš. jak moc jsme se v tobě viděli. Tam venku jsi pro nás byl symbo­
lem toho, co všechno bysme mohli dokázat, mít tvoje možnosti. Jenže všecku 
tu úctu jsi teď prošustroval tím, že se přijel na nás podívat." 

Byl jsem pro něho zazobaný Američan , který se přijel vytahovat nad staré 
kamarády a vysmívat se jejich mizérii, mistr Oscar, který se pase na lidské 
závisti a nestará se o nikoho jiného než o sebe. 

Alkohol je pravdomluvné sérum. Říkal, co si opravdu myslel, a já byl 
zticha.31

' 

V citovaném rozhovoru Forman kamarádova tvrdá slova pochopil až příliš dobře, a o to 
víc byl zraněn ; v reakci pokorného mlčení jako by se s krýval neopodstatněný pocit 

28) Jan K I i m e n t. Na s kok doma. Rozhovor s Milošem Formanem. Záběr 12, 1979, č. 13. s. 6. Jako 
esenci pohoršených reakcí v disentu ocituj i z otevřeného dopisu Miloši Formanovi od Andreje Stan­
koviče: „ Vaše interview je opravdu průkopnický krok na důkladně pohnojeném poli détente [ ... ]. 
Mfllo-li inte rview, jež j ste Klimentovi poskytl, být lavírováním, které má vytvořit příznivou půdu pro 
uvedení Vašich filmů v naší filmové dis tribuc i, pak (a mluvím i za přátele) odmítáme Vaš i nabídku 
za cenu, již jste se rozhodl platit." Viz Andrej t a n k o v i č, Otevřený dopis Miloši Formanovi (3. 
záff ] 979). ln: T ý ž, Co dělat, když Ko/ja vítěz[. pisy Andreje Stankoviče, sv. 3. Triáda/Revolver 
Revue, Praha 2008, s . 236. Formanův politický „úkrok" komentoval expresivněji Vladimír Škutina 
v exilovém časopise Západ: „já jsem zíra l, když jsem se dočetl, že poskytl interview Janu Klimentovi 
z Rudého práva ... to je přece kolaborant z války [ ... J, který když Forman začínal, napsal, že je to 
ant ita lent, bříd il, a odsuzovaJ jeho filmy ... a tomuhle tomu hajzlíkovi, hrobaři české kultury a českého 
filmu, Forman poskytne interview. [ ... ] A Forman s ním nevyrazil dveře, k čemuž měl p lné právo. 
Pochopitelně, to byla rána mířená na všecky, kteří s ním tady kamarádili, kteří pro Miloše v exilu tolik 
udělali .'" Viz Okamžiky s Vladimírem Škutinou. Západ 2, 1980, č. 1 (únor), s. 22. 

29) R. Č o r n y j. Ale v člověka věffm. Rozhovor s Milošem Formanem. Sovětskaja kultura (Moskva). 28. 
2. 1987. ln: lnterpressfilm zahraničního.filmového tisku 1987, č. 7, s. 83-88. 

30) Formanovo veřejné prohlášení pobouřilo exilovou obec a vyvolalo š irokou diskusní reAexi v tis ku. 
Odkazuji k zevrubnému zpracování této tematiky v kapitole Forman jako politická kaLLza v knize: Jiří 
V o r áč, Český film v exilu. Kapitoly z dějin po roce 1968. Brno: Host 2004, s . 122- 126. 

31) M. F or m a n - J . ovák.c.d .. s . 351. 
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provinění. Upřímně sdělil pravdu, ač pro něj neplijemnou, vůči níž byl bezmocný. 
avzdory tomu byl schopen přijmout pfš tento „lidový'· způsob hospod ké kritiky 

(a proto ji také zveřejnil) než tvrdý od udek zpolitizované, protirežimní kulturní obce. 
Rozporuplný občanský náhled na dřívějšího českého režiséra, který se objevi l ve vlas­
ti jako úspěšný emigrant smlouvajfcí obchodní pakt s komuni stickou mocí, literárně 

zpracoval Karel Pecka v povídkové knize Malostranské humoresky, která vyšla v zahra­
ničním exilovém nakladatels tví.:~2 ) Publikem, nahlížejícím na pe1fektně zorganizovaný 
průběh natáčení AMADEA v Praze, je pitoreskní společnost malostranských patriotů, 
utvořená z občanů tzv. šedé zóny, mezi nimiž vegetují i vyřazení signatáři Charty 77. 
Jejich reakce při sledování bezchybně fungujícího filmového štábu, zůstávají i v obdi­
vu nedůvěřivé a nevraživé. Během jediné noci se promění socialis ticky zdevastovaná 
Malá Strana v malebné zátiší mozartov ké s taré Vídně. („Prodávají Prahu za dolary! 
A Veřejná bezpečnost přihlíží! ", zazní pobouřené zvolání v knize:3·1l) 

Zvláštní distanci zaujímá autor vůči Formanovi, který v textu není jedinkrát jmeno\'án 
a figuruje pouze jako „režisér", o jehož totožnosti pochopitelně není pochyb. Při ná­
hodných setkáních s dávnými známými, je-li o loven, se chová s krajní zdrženlivostí 
(„prostě se před starými přáteli zazdí [ ... ] pořád něco dělá s rukama. On jako tleská, 
mne i je, někam ukazuje. Chlap jako tur, ale ty ruce má strašně nervózní, asi že j imi 
proté ká moc peněz a to není zdravé. On je třeba vlastně docela chudák.").:H) V tomto 
postřehu se jen potvrzuje Formanova „prstová" nervozita, zaznamenána při předávání 
Oscarů, jak o ní režisér mluvil v Jirešově dokumentu. 
V pamětech se dočteme o konkré tních podmínkách ve smlouvě, respekti ve o záka­
zech, které byl režisér nucen dodržet, aby se film mohl v Praze realizovat. Tím nejzá­
važnějším byl pochopitelně zákaz s tyku di sidenty. 
V Peckově povídce, jakož i v některých jiných českých reflexích Formanovy o oby, 
se příznačně odrážel - skrytě či přiznaně - negativní identifikační efekt: obyčejný 
průměrný člověk si ve srovnání s enormně úspěšným rodákem uvědomoval svoji bez­
významnost a podřadné postavení. Forman sám se pocitu méněcenno ti od mládí 
cílevědomě bránil a jako obranu proti ociálním handicapům utužoval zdravé ebe­
vědomí, do něhož oslabující komplexy nevpustil. Konkurenční tlaky přijímal jako 
výzvu. Ne náhodou jej zaujal motiv dramatického sváru dvou ctižádostivých jed inců 

v AMADEOVI. 

V kapitole o natáčení tohoto filmu, který je mu oči vidně nejdražší (knihu pamětí za­
hajuje prologem, v němž si vybavuje a popisuje frenetický triumf a oscarovou žeň), 
můžeme srovnat jeho osobní prožívání s reakcemi těch pozorujících, ať na straně ma­
lostranských obyvatel v Peckově knize, nebo směšně trapné zásahy všudypřítomných 
pří lušníků Státní bezpečnosti. Na jedné straně vzbuzoval závist a zášť, na druhé im­
ponoval jako nedostižný mistr světového formátu, který však, pokud šlo o jeho film, 

32) Karel P ť c k a. Malostranské hwnoresk). Brno: Atlantis ] 992 (2. a rozš. vyd.). První vydání Toronto: 
ixty-Eight Publishers 1985. 

33) K. P e c k a, c. d., s. 128. 
34) Tamtéž, s. 139. 
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Miloš Forman na FAMU, 2007 
Foto Stanislava Přádná 

neznal bratra, jak dosvědčil Jan Schmidt, Formanův dávný náchodský polužák, jenž 
se zúčastnil natáčení ve funkci pomocné ho režiséra.3'» 

Češství a satisfakce 

V souhrnu, kromě toho, že jde o zábavné „počtení", působí Formanova kniha memoá­
rů jako doklad režisérovy neutuchající aktivity v pozdním věku i jako cenný dokumen­
tační materiá l.36

> A také jako exemplární ukázka splněného amerického snu. Navzdory 

35) „Miloš Forman za kamerou je především někdo naprosto jiný než Miloš Forman n etočící. Když pracu­
je, Lak chce jenom spát, jíst a natáčel. Když nedělá, jde do hos pody, baví se, klábosí s přáteli. Forman 

kope za l. světovou fi lmovou ligu a prolože moc dobře vf, co všechno lo obnáší, nemt'iže si dovolit ani 
na chvíli zaváhat. A lo i ve vztahu ke svým blízkým i nejbližším přátelům ." Viz Andrej H a 1 a d a, 
Od Postavy k podpírání k Vracenkám. Kinorevue 1992, č. 25, s. 18. 

36) Ačkoli v reed itované verzi došlo k drobným úpravám, zůstala, bohužel, redakčně přehlédnuta a neo­
pravena řada jiných chybných údajů a nepřesností. Upozorňuj i např. na pasáž na s. 139, kde ministr 
Václav Kopecký sděluje Formanovi, že se Rudolfu Sláns kému nelíbil film VLCI JÁMA, který vznikl 
v roce 1%7 , ařkoli tPhrly už dotyřný nežil (byl popraven v roce 1952). Navíc v knize A. J. Liehma 
(Přfběhy Miloše Formana. Praha: Mladá fronta 1993, s . 31) je uveden tentýž Kopeckého výrok, a le 
týká se fi lmu J iřfho Krejčíka S\ tooMf z roku 1948. O důležitost i ověřovat vzpomínanou dataci pamět­

níků svědčí Formanova zmínka o první návštěvě představení hafferova Amadea v Londýně v roce 
1980 (s. 344). O něco dál mylně uvádí, že te lefonoval kvů li natáčení fi lmové adaptace této hry ústřed-
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intenzivní, houževnaté asimilaci v americkém světě české kořeny jsou v něm vrostlé 
a on si je toho vědom. V pruběhu své tvorby, v níž česká etapa zahrnuje nepoměrně 

menší časový úsek, nikoli však co do významu, spolupracoval Forman v zahraničí tr­
vale i s některými českými umělci , pochopitelně nikoli kvůli jejich původu, nýbrž pro 
jejir.h tvt°1rN schopnosti, které vyhovovaly jeho nature lu. 

K češství se hlásil - v USA i v Čechách - po změně politického režimu v listopadu 
1989, kdy mohl vystupovat svobodně a hovořit o své zkušenosti v komunis tické dikta­
tuře na obou stranách. Nepřehlédnutelná byla jeho publicita a zvidite lnění u příleži­

tosti uvedení opožděných premiér svých starších i nových filmů (PŘELET NAO KUKAČČ ÍM 

HNÍZDEM, VLASY, VALMO 1r). 
Bylo obnoveno s taré přátelství Václavem Havlem, při prezidentově tátnické návště­

vě v USA vystoupil Forman v úvodním proslovu na slavnostní poctě Havlovi od ame­
rického kulturního světa v newyorském kostele sv. Patricka na Manhattanu. Vojtěch 
Jasný mu svěřil roli zasvěceného pruvodce v oslavném dokumentu PR\lč HAVEL? 

Forman a Havel, dvě významné, dominantní persony, jež jsou osobně i umělecky spja­
ty s českou kulturou, představovali za totality zcela odlišné postoje: jeden neutrální, 

sklízející za oceánem v závětří úspěchy, druhý politicky vyhraněný oponent, který byl 
za svůj odvážný projev internován ve vězení. I v kontrapozici však reprezentují obě 
tyto varianty jeden „heroický" arche typ, i když se jejich cesty rozešly jiným směrem, 

aby nakonec dospěly oba na výsluní elitního světa vyvolených. Forman, vědom si roz­
poruplnosti svého postavení ve srovnání s Havlem, ve svých pamětech tuto ožehavou 

mravní stránku věci přešel. Neopomněl zdůraznit pýchu na dávného kamaráda, který 
se stal první hlavou státu, věnoval se mu v kapitole z poděbradského internátu, kde se 

poznali , a s gustem popsal jejich pozdější bohémské toulky New Yorkem, když prchaly 
před neodbytnými bodyguardy. 

Kapitoly pojednávající o té to éře jsou napsány pocitem jednoznačné Formanovy sa­
tisfakce na „domácí" pudě, kde požívá veřejné úcty. Chová se a jedná jako zdvoři l ý 

host, který už je dlouho jinde a nemá chuť rozdmýchat sta ré spory nebo vyostřovat 
někdej ší politické hroty. 
Poslední kapitolu knihy atypicky vyhradil svému zahradníkovi a pečovateli o přírodní 
areál v Connecticutu - skromnému člověku, dnes již zemřelému emigrantovi, který 

se stal českou součástí jeho americ ké domácnosti. I když bychom možná našli špetku 

literárního kalkulu v odvedení pozornosti od sebe na někoho, kdo představoval nená­

padnou, lids ky cennou konstantu v jeho soukromí, je to na druhé straně tah čistě for­
manovský, jehož prostřednictvím jako by se režisér v závěru přece jen ohlížel zpátky, 
nikoli geograficky, ale do svého nite rného domova. 

* * * 

nímu řediteli čs. filmu Jiřímu Puršovi, který jej na zák ladě tohoto hovoru pozval do Prahy (s. 348). 
„22. dubna 1979 jsme přiletěl i do Prahy." (s. 349), píše Forman. Těžko s ním však tehdy mohl mluvit 
o d ivade ln ím Amadeovi, když jej uviděl až o rok pozděj i. 
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S1enisla ... a Přádná: „Američan s českým srdcem" 

Zabývala jsem se přednostně Formanovou osobností: jak působí jeho veřejný projev, 
jak se chová před kamerou a jak jej portrétují jiní. Zkoumala jsem různé formy jeho 
výpovědí a srovnávala je s autoportrétem v jeho memoárech. V soustředění na perso­
nální stránku jsem pominula v memoárech ty části, které se vztahují k režijní praxi 
s konkrétními odkazy k filmům, kde režisér seznamuje se svými metodami, zkušenost­
mi apod. Jinými slovy řečeno: v daném vymezení mě zajímal víc člověk Forman než 
Forman tvůrce a režisér, ačkoli obě podoby jsou srostlé a nedělitelné. 
Mám-li v závěru profilu shrnout, jak se jeví Česko-americký tvůrce, posléze naturali­

zovaný emigrant a veleúspěšný „Američan s českým srdcem", vyděluje se mi z jeho 
modelu nejvíc ono české srdce.37l Ne snad ve smyslu vlastenecké proklamace nebo 
sentimentálního dojetí. Forman rozhodně netrpí falešným nutkáním hlásit se ke svému 
češství, aby něco zastíral nebo aby si vylepšil mravní kredit. Ani odkazy k české 
hudbě v jeho filmech (Dvořák, Smetana) nejsou okázalou manifestací světovosti těchto 
velikánů, z jejichž proslulosti by chtěl profitovat. Formanovo tíhnutí k české hudební 
klasice je naprosto spontánní, i když, jak přiznal, má nedostatečné hudební vzdělá­
ní. Konkrétní opusy si jednoduše vybral, protože je má rád. V hudební dramaturgii 
některých j eho amerických filmů je jejich národní hudební sémantika srozumitelná 
českému divákovi v určitém ironickém podtextu, který divák jiné národnosti nemůže 
podchytí t. 38l 

Cílem této studie nebylo soudit charakter Miloše Formana ani hodnotit jeho umělecké 
zásluhy či upevňovat jeho pomník poameričtělého slavného českého rodáka. Chtěla 
jsem jen rozevřít ustálený vnější model, který zevnitř ukazuje daleko složitější tvář­
nost osobnosti . 
V souvislosti s tím se mi nakonec vtírá otázka, jestli se ke stáru, na sklonku jeho po­
zemské dráhy, v tomto plně saturovaném umělci všechny jeho dříve neklidné a bouř­
livé polohy vyrovnaly. Zda se v něm zklidnil někdejší outsider, hráč a riskér, a je 
uspokojen s postavením klasika, který má v dějinách světové kinematografie své jisté. 
Aniž bych očekávala nějakou překvapivou odpověď či nepotvrzené domněnky, nejsem 
si tím jista. „Amerika je jeviště, na němž každý chce hrát Američana," prohlásil David 
Thomson ve své recenzi na Formanův RAGTIME.39l Uvažuji o tom, proč být Američanem 
je pro Formana ta nejlepší a nejbezpečnější role, která mu sedne, těší jej a uspokojuje. 
A nenapadá mě nic jiného, než že je to pořád jen role ... 

37) „Američan s českým srdcem" - tak se označi l Forman sám při různých projevech nebo v časopisec­

kých rozhovorech a nenf důvodu podezírat z bezduché, obehrané fráze právě jeho, kdo je tak obezřet­

ný na cokoli , co jen zavání umělou rétorikou. 

38) Ve Formanových amerických filmech několikrát zazněla Dvořákova Stabat Mater, poprvé v TAKING 
OFF, podruhé v závěru filmu Lm VERSUS LARRY FLYNT, kde by mohla z ortodoxního pohledu kore lace 

religiózního oratoria a striptýzové exhibice přinejmenším konsternovat. Forman však tímto nechtěl 

dráždit, neznalý divák, nota bene americký, se nechá hudbou - žalozpěvem nad utrpením Matky Boží 
pod křížem - bez problémů dojmout i v kontextu hrdinova žalu nad smrtí s triptérky. Ve „FLYNTOVI" se 

ještě setkáme s polonézou z Rusalky a slavnostním pochodem z Dalibora (nahrávky dirigoval Libor 
Pešek). V Muži NA Mtsfc1 použil Forman furiants kou pasáž z předehry Prodané nevěsty při provokativ­
nfm wrestlingovém zápasu. Toto úmyslně nesourodé spojení u českého diváka umocňuje komičnost 

scény. 

39) David Thomson, Ragtime, Film Comment 1982, č. 1 (leden/únor), s. 11. 
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doc. PhDr. Staruslava Přádná (1952) 

Přednáší na katedfr filmových studií FF K historii českého poválečného filmu se specializad na kine­

matografii šedesátých let. Publikace: poluautorství na knize Démanty 1;šednosti (Pražská scéna. 2002): 
Čtyfikrát dva (AMU, 2007). Přispívá do časopisu Film a doba a týdeníku A2. V současné době praeuje na 
monografické publikaci o Miloš i Formanovi. 

(Adresa: Katedra filmových studií, ff U K, Nám. Jana Pa lacha 2. 11 6 38 Praha l: 
s.pradna@volny.cz; tan is lava. Pradna@ff.cuni.cz) 

Citované filmy: 
A Room Nearby (Sousední pokoj; Paul Fie rlinger, 2004), Amadeus (Miloš Forman. 1984). Černý Petr 
(Miloš Forman, 1963). Drž se toho snu (Miloslav mídmaje r. 1991), Goyovy pfCzraky (Goya's Ghosts: Miloš 
Forman, 2006), Chuí slávy (Milos lav Šmídmajer, 1996). Chytiloťá versus Forman (\ .ěra Chytilová. 1981 ). 
Kuckucksei (Kukaččí vejce: Jaromil J ireš, 1985). Lásk) jedné plavodásky (Miloš Forman. 1965). Lid i•ersus 
Lemy Flynt (People vs. Larry Flynt; Miloš Forman. 1996), Lidé z metra (Jaromil Jireš, 1974). l1iloš For­
man (Martti Puukko, 1998), Miloš Forman- Portrét (Milos Forman- Portrait: Vojtěch Jasný. 1989). l1u! na 
Měslci (The Man on the Moon; Miloš Forman. 1999), Proč Hai·el? (Why Havel'?: Vojtěch Jasný. 1991). Pfe­
let nad kukaččlm h11ízdem (On Flew Over the Cuckoo's Nesl; Miloš Forman. 1975). Ragtime (Miloš For­
man, 1981), Režiséfi (The Directors: The Films of Mi los Forman; Robert J. Eme ry. 1999). Taki11g 0.ff(~iloš 
Forman, 1971), Tallfe nad Velkým Mallkovem (Jaromil Jireš, 1977), Valmont (Miloš Forman. 1989). 
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SUMMARY 

·'AN AMER ICA WITH A CZEC H HEART" 
Forman on Forman also from Dif.ferent Perspectives 

Stani lava Přádná 

The centra! themc of this article, which a ims to profi le leading filmmaker Miloš Forman, is his period 

of emigration and its consequences on the Ameriean phase of his career. Via focus on a new edition of 

Forman·s memoirs, the author analyses the thread of his life story, as presented in narrator Porman's 

original stylisation, and the shifts in meaning in the literary transcription of the narration (co-written by 

Jan ovák). ln order to provide greater insight, she expanded the book as fundamenta l source material 

to include several film documents from various periods of the director's career in America, in which she 

trares his own presentation and the directoria l conception of the documentarists. ln connection with the 

American part of his biography she touches upon the complex issue of Forman·s position in a politically 

polarised world, his Czech roots and communication with high-ranking totalitarian officials in his former 

homeland, and his conflict with Czech dissenters. 

Trans latecl by Karol i na li ughes 
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J ÁN 
S TR A TY A 

Články 

KA D Á R 
NÁ L E Z Y 

Václav Macek 

EX IL U 

Keď Ján Kadár v roku 1968 emigroval do U A, nepricestoval do New Yorku ako „ne­
popísaný list" . Priniesol si so sebou skúsenosť filmára, ktorý sa z původnej funkcie 
asistenta produkcie (pri krátkom filme NA TRO KÁCH VYRASTÁ ŽIVOT, 1945) vypracoval 
na autora a režiséra významne spoluurčujúceho tvár jednej filmárskej generácie (spolu 
s Ladislavom Helgem, Vojtěchom Jasným či Karlom Kachyňom). Napriek tomu si po 
21. auguste 1968 zvolil odchod. Aby sme pochopili, čo K~dár emigráciou zís kal a čo 
ňou stratil, musíme najprv aspoň stručne načrtnúť obrysy jeho profesionálnej cesty 
komunistickou kinematografiou. 

Diery v totalite 

y tém filmovej tvorby, výroby a distribúcie v komunistickom Československu začal 
po f e bruári 1948 získavať nové obrysy a vyvíjal sa po celý čas, ktorý je z hfadiska 
našej témy důležitý, teda v rokoch 1948 až 1968. V tom období sa nemenili len or­
ganizačné formy podniku Československý štátny film, ale menil sa aj vzťah vládnej 
moci a tvorcov, dochádzalo k zmenám v celom tzv. východnom socialistickom bloku, 
prichádzali různe filmárske generácie. Bolo by nezodpovedné a bolo by aj falšovaním 
histórie uspokojiť sa iba s niektorými paušálnymi floskulami, čo o vymedzenom dvad­
saťročf hovoria len ako o vláde ŠtB, diktatúre a zločinnom systéme. Natol'ko zložité 
obdobie nemůžu vystihnúť nijaké public istické zjednodušenia. 
Pri debute režiséra Jána Kadára, pri filme KATKA (1949), sa oficiálna reflexia diela 
niesla v znamení kritizovania nedostatočnej zhody s kritériami závazného socialistic­
kého realizmu a s jeho hlavnými atribútmi: fudovosťou , triednosťou a straníckosťou; 

autorovi vyčítali , že používa malomeštiacky humor. Nové vedenie monopolného fil­
mového výrobcu schválilo scenár kvůli dobovej politickej s tratégii . Išlo totiž o prí­
beh Katky, <le<lirnskéhu <lievčaťa, ču ~a 11aµri ek voli rodičov rozhodne odísť z dediny do 
novopostavenej fabriky na výrobu pančúch. Tzv. industralizácia Slovenska si žiadala 
vefa nových pracovných síl, a preto bolo treba pritiahnuť robotníčky a robotníkov z vi­
dieka do práve vznikajúcich tovární. Film s takouto témou bol vzhfadom na vtedajšie 

77 



ILUMINACE 
Váela\' Macek: Ján Kadár: Slrnty a nálezy e~ ilu 

spoločensko-politické vnímanie rovnako doležitý ako v roku 1946 dokumentárny film 
o Tisových zločinoch. V KATKE sa „divožienka" mení na samostatnú a sebaistú ženu, 

režisérovi však nejde o to, aby zachytil „pravdu o realite", chcel skor poskytnúť chvíle 
radosti, porozumenia a trochu poučenia. (Na scenári spolupracoval Vratislav Blažek, 
ktorého hru Kde je Kuťák? pre Divadlo satiry rok predtým zakázali.) 
O tri roky neskor už režim neposkytoval takmer žiadne možnosti úniku, umenie bolo 
buď propagandou, alebo vobec nevzniklo. Každý odpor bol zlomený, potenciální či 
skutoční protivníci skončili vo vazeniach, mnohých z nich popravili , poslali na nútené 
práce, zbavili zamestnania. Niektorí fudia dokázali nepodfahnúť, lenže v kinematogra­
fii to znamenalo nenabúcať. Ak autor chcel pracovať a robiť filmy, musel sa podriadiť 
dobovým príkazom. 
Kadár s Klosom nakrútili ÚNOS (1952) - príbeh o zavlečení skupiny cestujúcich do 
západného Nemecka - v štýle mocou preferovaného socialistického realizmu. Film 
ako doklad morálnej prevahy československého socializmu nad americkým imperi­
alizmom. Netreba zabúdať, že vtedajší režim obhajovali rozni umelci. Je však istotne 
rozdiel v tom, či napísal oslavnú báseň o Stalinovi Osip Mandel'štam, ktorý zomrel 
v gulagu, alebo či inf písali svoje ódy v bezpečí honosných víl. Kadár si pre ÚNOS 
vybral za režijného partnera Eimara Klosa, človeka na začiatku paťdesiatych rokov 
prepusteného z Barrandova, čo musel pracovať ako robotník na stavbe železničného 

mosta v Prahe. Nebolo to síce vazenie, no predsa len kruté, život ohrozujúce prostre­
die. Kadárova voTha pomohla Klosovmu návratu z výroby do filmovej tvorby. 
Z hfadiska bezprostrednej dobovej úžitkovej hodnoty nie je problém pochopiť výrobu 
Ú NOSU. Podobalo sa to financovaniu karikaturistických časopisov či plagátov, kde sve­
tový imperializmus vedie vojny (aktuálna hola tá kórejská), či v mene zisku zbedačuje 
a vraždí. Len preto sa mohlo stať, že tento propagandistický film bol nakrútený a na­
vyše vďaka nemu zrušili Klosov trest. Z odstupu viac než polstoročia od premiéry však 
nie je táto rovina až taká doležitá. ÚNOS paradoxne v sebe obsahuje viac než len jednu 
z variánt „vymývania mozgov". Podl'a Miroslava Petříčka naplnili autori ideologic­
ký princíp tvorby ranného komunizmu s takou zaujatosťou, aby „konštrukcia zanikla 
a ukázala sa ako prirodzenosť'', v zmenenom kontexte o polstoročie neskor sa však 
princíp obnažuje „do tej miery, že celá prirodzenosť mizne a tento princíp sa prejavuje 
takmer ako ,heglovský absolútny duch"'. 1l 

Pre mladého režiséra začínať v čase najtvrdšieho teroru nebolo jednoduché . Z histo­
rického odstupu je možné tvrdiť, že propagandistický charakter KATKY aj Ú osu de­
valvoval osobný autorský úžitok diela a Kadár sa nemal podiefať na filmovej produk­
cii systému, ktorý v tom is tom čase terorizoval celú spoločnosť. Podfa mojho názoru 
problém tkvie v pojme „nadpráca". Nemyslím si, že spomínané dva filmy možno takto 
chápať, najma ak si uvedomíme, že už nasledujúci Kadárova Klosov komediálny film 
H UDBA z MARSU (1954) výrazne rozširoval malý priestor slobody v totalite, začínal za­
ujímať postoj, ústiaci do vzniku vynikajúcich českých a slovenských filmov v šesťde­
siatych rokov. 

1) Miroslav P e I ř f č e k, jr„ Únos z reality do snu. Iluminace 12, 2000, č. 4, s. 170. 

78 



IL UMINA CE 
Václav .\1arf"k: Ján Kadár: 'trat) a nálf"I) exilu 

Yzťah ume lca a moci, ktorý rozhodoval o sebarealizácii vo všetkých oblastiach ume­
leckej produkcie v totalitnom systéme, bol mnohovrs tevnatý. Kadár s Klosom a vše­

omožne u liovali o to, aby systém získal novú tvár. Neboli však ani politikmi, ani 
revolucionármi, ani kňazmi , takže s i pre zmenu zvolili cestu umeleckých diel, nie 
ozbrojeného povsta nia, kázní č i politickej práce. leh vzťah s vedením š túdia je možné 
prirovnať k hre mačky s myšou. Na prvý pohfad je mačka v presile, ale ak je myš 
dostatočne šikovná, „prinúti" mačku prestať zabíjať a prežije . Bez takejto stra tégie by 
nevznikli ani diela Jiřího Trnku , Štefana Uhra, Františka Vláčila, Juraja Jakubiska či 
Ela Havettu . 

Os trovy pozitívnej deviácie, „diery slobody" sa pos tupne rozš irovali . V rokoch po 

ÚNOSE (1952) sa vďaka spoločensko-politickému „odmaku" obsah pojmu „socialis tic­

ký realizmus" stával čoraz vágnejší, čoraz menej dogmaticky ho moc mohla presad­

zovať. Od filmu TAM A KONEČNÉ (1957) až po OBCHOD A KORZE (1965) už v recenziách 
a rozhovoroch, uverejňovaných v tlač i , nikdy výraznejšie nezaznelo, že by ich autori 

museli tvoriť v duchu socialis tického realizmu. Samozrejme, existovali aj recidívy, 
najma na prelome rokov 1958 a l 959, keď a opatovne p1i pomenul imperatív vládou 

vnucovaného š týlu, ale v princ ípe š lo najma o dodatočné námietky. Kadárov a Klosov 

film TŘ I PŘÁN Í (1958) sa síce dostal do trezoru a jeho autori museli odísť na tri roky 
pracovať do La terny magiky, ale hneď potom už mohli nakrúcať snímku, čo nemusela 
napÍňať žiadne maximy socialis tického realizmu. (Jej hlavným problémom napokon 
hola údajná nedostatočná „konštruktívna kritika".) V šesťdesiatych rokoch už š tá tna 

kinematografia financovala štýlovo vefmi rozdie lne diela, ·napríklad ČERNÉHO PETRA 
(1963), 0BCllOD A KORZE (1965), 0 SLAV O TI A llOSTECH (1966), SEDMIKRÁSKY (1966) ČÍ 

SLAVNO 't v BOTANICKEJ ZÁHRADE (1969). Čo sa zdalo byť na večné časy závazné v roku 

1952, o desať rokov takmer nikoho nezaujímalo (okrem úradníkov na kultúrnych od­

deleniach komunis tickej s trany). 
Čím vačšmi vzrastala autonómnosť umeleckej tvorby, tým vačšmi sa strácala sila štát­
nej kontroly. Začiatkom paťdesiatych rokov vzniknuvšia Hlavná správa tlačového do­

zoru, úrad cenzúrnej mašinérie s mnohými zamestnancami a oddeleniami, v polovici 
šesťde iatych rokov takmer úplne zanikla a oficiálne bola zrušená v roku 1968. Tí fil­

mári , ktorí vnímali svoju tvorbu ako celoživotné poslanie, neváhali klamať a zavádzať 

cenzorov, len aby presadili čo najlepš ie umelecké riešeni a . 

Dňa 22. mája 1958 sa na Hlavnej s práve tlačového dozoru uskutočnilo s tre tnutie 
s Elmarom Klosom a Jánom Kadárom. Rozhovor sa týkal filmu TŘI PŘÁNÍ. Klos hneď 

na zač i atku rokovania „prehlásil, že scenár schválil s . J[iří]. Hendrych [tajomník ÚV 

KSČ pre ideológiu] a súdruhovia zo IV. Oddelenia ÚV KSČ".21 Rokovania sa preruš ili, 
a by sa cenzori dohodli so „súdruhmi zo IV. odde lenia ÚV KSČ na ďalšom postupe. 

Ukázalo a, že s. J. Hendrych scenár nesch válil a scená r neschválili ani súdruhovia 

zo IV. odde lenia ÚV KSČ. Naopak, súdruhovia zo IV. oddelenia niekoikokrá l scená r 
vrátili k prepracovaniu. Prípravné práce a začali 1. marca 1958 bez sch válenia."31 Po 

2) Banská Bystrica 1959. Dokumenty ke kontextům I. fes tivalu československého filmu . Iluminace 16, 
2004, ~. 4, s. 14 1. 

3) Tamže. 
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týždni sa obnovilo rokovanie s oboma režisérmi, cenzori im tlmočili všetky pripomien­

ky, najma o tom, že v scenári je „privefa negatívnych a nesprávne pochopených kritík, 

ktoré je potrebné upraviť alebo vypustiť. [ ... ] S niektorými pripomienkami režiséri sú­
hlasili, ale proti vačšine namietali, že umeleckým stvárnením vynikne rozprávkovosť 
námetu, a tak hudú na~P. pripomienky neodovodnené."4

) Počas strP.tnutia vysvitlo, ŽP. 

vačšina scén už je aj tak nakrútená, hoci aj scenár nebol schválený. Cenzori žiadali, 

aby im filmári premietli denné práce, Kadár s Klosom všetko posfubovali, ale napokon 
im premietli len jedinú „postefovú scénu". Po tomto donucovacom neúspechu si cen­

zor do správy zapísal: 

Využili sme návštevy riaditefa Československého filmu s. Marka dňa 27. júna 
1958 na Hlavnej správe tlačového dozoru na to, aby sme s ním znovu pre­
rokovali naše požiadavky. [ ... ] Požiadali sme s. Marka, aby nám holi pred­
kladané scenáre pred začatím prác na filme. S touto požiadavkou súhlasil. 
Odmietol však, aby nám holi premietané tzv. denné práce s odóvodnením, že 
by sme mali o filme skreslené predstavy. S) 

Stručne povedané: hezmocnosť cenzúry stále rástla. (V zápise z porady vedenia Bar­

randova z dňa 23. júna 1964 sa uvádza, že Hlavná správa tlačového dozoru síce naďa­
lej vyžaduje technické scenáre na schválenie, ale bolo už pravidlom, že filmy - naprí­

klad TŘIATŘICET STŘÍBRNÝCH KŘEPELEK, OBCHOD NA KORZE, PovíDKY o DĚTECH, BíLÁ PA í, 
STRAŠNÁ ŽENA - sa nakrúcali pred ich schválením.6l) Kadár pomenoval obdohie 1963 
ažl 968 za roky „zlatej anarchie". 

Ryrokratir.ký aparát strati l po mnohých prohlP.moch rlóvP.ru v seba samého, 
došlo k zázračnému spojeniu síl fudí, ktorí holi za výrobu filmu zodpovední 
v umeleckom, hospodárskom a organizačnom zmysle, hola tu naraz pozoru­
hodná rivalita a vkus kritiky, a toto všetko dohromady spósobilo, že v kraji ne, 
v ktorej neboli základné predpoklady o nič lepšie než inde, sa vydupala zo 
zeme kinematografia, ktorej význam sa nedá už vymazať z kontextu svetového 
filmu. [ ... ] N iet sporu, že v rok och 1963-1968 bol o Československo - nap­
riek všetkým problémom, ktoré existovali - krajinou s najlepšími podmien­
kami pre filmovú tvorbu na svete.7> 

Nemožno zabúdať, že hoci sa Kadár s Klosom museli na tri roky podriadiť zákazu nak­

rúcať hrané filmy a museli bojovať s cenzúrou, zároveň holi v privilegovanom pos tave­

ní: nositelia Štátnej ceny za film Ú os, členovia komunistickej strany, zaslúžilí umelci. 

Určite im to ufahčovalo výher látok, zvýhodňovalo ich to v situáciách , keď vedenie 

filmovej výroby rozhodovalo o tom, kto bude nakrúcať kvalitné scenáre. Dokonca aj 

keď ich kolegovia prizvali k spolupráci, zvyšo~ala sa šanca na presadenie niektorých 
námetov. Ale nie vždy. Jiřího Sehnala, napríklad, nadchlo, keď renomovaná režisérska 

dvojica (hoci práve v kliatbe) prejavila záujem o prácu na filmovej poviedke „Lidice 

budou žít". Povedal, že „nič lepšieho nás nemohlo stretnúť''. Naopak, Miloš Forman 

4) Tamže. 
5) Tamže. 
6) Archiv Filmové studio Barrandov. 
7) Antonín J. Li e h m Ostře sledované.filmy. Česk.oslovenská zkuše1wst. Praha: NFA 2001, s. 130. 
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zúril , lebo „chcel film nakrúcať sám ako režisér".8
> Realizácia sa napokon neuskutoč­

nila, ale aj tak vyššie povedané svedčí o nadštandardnom postavení Kadára a Klosa 

v barrandovskej štruktúre. Potvrdzuje ho aj vstup tvorivého tandemu do adaptácie 
románu Smrt si říká Engelchen od Ladislava Mňačka. Vyústil totiž do požiadavky 
povodného scenáristu Miloslava Fáberu, aby súdny znalec rozhodol, či scenár Kadára 
s Klosom nie je iba kópiou jeho práce. Posudok vyznel jednoznačne v prospech reži­
sérskej dvojice.9> 

Z ekonomického hfadiska bolí československí filmári rozmaznaní. N apriek tomu sa 

stalo, že Kadár v rokoch 1959 až 1962 nenakrúcal. Príčinou nečinnosti nebola tento­
raz politika. Kadárov a Klosov spoločný projekt - adaptácia Čapkovho románu Válka 
s mloky - narazil na finančné limity. (Akoby sa tým predznamenali Kadárove roky 
v emigrácii.) Rozpočet 28 miliónov československých korún šesťnásobne prevyšoval 
priemerný rozpočet hraného filmu tej doby. 10

> Autori nedokázali zohnať potrebné pro­
striedky od štátnej kinematografie a ani v zahraničí, hoci už holi držitefmi Oscara za 
film OBCHOD NA KORZE. 1 ll 

Z neistého debutanta filmu KATKA (1949) sa stal majster. Stále síce váhal - prezývali 
ho JZD, čo znamenalo: jeden záber denne -, ale zároveň perlektne ovládal celý sys­
tém. Niekedy jeho hranice porušil a potom nemohol nakrúcať; inokedy nedokázal zís­
kať na svoj projekt dostatok prostriedkov; v šesťdesiatych rokoch však Kadár systém 
takmer dokonale využíval. Každé nové dielo sprevádzali pochybnosti, ale v jednotli­
vých etapách realizácie - výher látky, jej presadenie do výroby (vzhfadom na ostatné 
látky, vedenie štúdia, cenzúru, politikov), obsadzovanie rolí, výher spolupracovníkov, 
nakrúcanie, postprodukcia - vedel vefmi presne odhadnúť, čo si može voči komu do­
voliť a čo može od koho očakávať. Na Barrandove sa cítil ako doma. 

Enůgrácia 

V lete 1968 začali Kadár s Klosom v okolí Bratislavy nakrúcať snímku TOUHA ZVANÁ 
ANADA v koprodukcii s americkou firmou MPO Videotronics . Napatie v českosloven­

skej spoločnosti sa stupňovalo. V auguste 1968 sa Elmar Klos stre tol v bratislavskom 
hoteli Devín s Richardom Blechom. (Povodne mal na schodzku prísť aj Kadár, ale 
nestihol ju.) Slovenský novinár si o stretnutí zapísal: 

Kadár je mimoriadne znepokojený vývojom situácie, ktorá podfa jeho názoru 
speje ku konfrontácii. Prirovnával ju ku dňom prepadnutia Budapešti v roku 

8) Jethro Spencer M c I n I o s h, Z Holešova do Hollywoodu. Praha: Panorama 1992, s. 156. 
9) Z listu dr. Jiřího Bureša, súdneho znalca autorského práva, zo dňa 28. decembra 1962 aulorskej sku-

pine Feix - Brož. Archiv Filmové studio Barrandov, fond Smrt si řfka Engelchen. . 
JO) J iří W e i s s, Bílý Mercedes. Praha: Victoria Publ ishing 1995, s. 170. 
11) Dosť podrobne o vývoji projektu píše Jiří Voskovec v knihe Jifí Voskovec & Jan Werich - korespon­

dence li. Praha: Akropolis 2007, s. 270 (20. 3. 1966, Voskovec v liste Weric hovi): „Esli se dohodnu 
o peníze a podmínky s tou babou z Kanady (děsná lhéřka, francouzská podvodnice Desmarais, co 
dě lá majland na Obchodu na korze a co financuje Kadárovi a Klosovi tu cestu a pobyt)." „Záhadným 
okouzlením podvodnicí Desmarais, sa sláva doomed to fai lure . Aspoň pro mne." (6. 6. 1966, Voskovec 
v liste Werichovi, c. d., s. 279.) 
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1956. Podfa informácií, ktoré Kadár získal v minulých dňoch, vraj všetko 
speje k potlačeniu dubčekov kej línie v KSČ a štáte . Dozvedel sa, že vraj 
tajne pripravujú zoznam politických prominentov, inteligencie, prominentov 
a sympatizantov dubčekovskej línie, ktorí majú byť v príhodnú chvffu inter­
novaní kdesi v stredných Čechách, niektorf hneď likvidovaní a inf odtran -
portovaní na Sibír. Po tomto rozhovore vraj Klosovi povedal, že ak sa iba 
pohne prvý lístok, on vie, čo má robiť. Nechce už zažiť to, čo zažil. 121 

Po okupácii 21. augusta 1968 bolo nakrúcanie prerušené a Kadár odcestoval do Vied­

ne, kde za ním pricestovala aj jeho rodina. Už sa do Československa vrátil len v le te 
1969, aby s Elmarom Klosom dokoncčili film TOUHA ZVA Á ANADA. 
Prechod do nových podmienok sa zdal byť z hfadiska filmárskej realizácie bezproblé­

mový. Kadár podpísal režisérs ku zmluvu na nakrútenie A DĚLA LEVINA (The Angel 
Levine, 1970), adaptácie rovnomennej poviedky Bernarda Malamuda, autora, ktorého 

mal vefmi rád. Keď Kadár v novembri 1968 prile te l s rodinou do New Yorku, nemu e l 

sa síce spočiatku trápiť s existenčnými problémami (čo ho plnou s ilou za iahli až na 
začiatku sedemdesiatych rokov), ale hneď a musel konfrontovať s odlišnými podmi­
enkami filmovej výroby. Najhoršie pravdepodobne vnímal fakt, že sa do výroby do­
stal nehotový scenár a nebol dos tatok času , aby debutujúci scenárista Bill Gunn pri­

pravil materiál zaručujúci kvalitnú filmovú produkciu. Barrandovs ká filmová výroba 

prechádzala viacerými kontrolami, u Belafonteho, debutujúceho producenta hrané ho 

filmu , zostalo vefa rozhodnutí na Kadárovi. Kvoli jeho nespokojnosti so scenárom sa 
reaJizácia neustále odkladala, film sa definitívne začal nakrúcať až vo februári 1969. 
NapriP.k mnohým zdržaniam (sposobeným aj Kadárovou neznalosťou angl ičtiny) pre­
biehali práce na americkom filme ovefa rýc hlejšie a ko to bývalo v Československu. 
Nijaký zložitý, dva i viac rokov trvajúc i schvafovací proces námelu, poviedky cenára, 
réžie ... V l 1SA sa vďaka rozhodovacej právomoci producenta všetko odohralo v prie­

behu pol roka. Hektickú filmovú prípravu v slobodnej krajine Kadárovi navyše ťažo­

val fakt, že v ad hoc postavenom štábe mu nikto nedokázal nahradiť jeho „o obného 

dramaturga" Eimara Klosa, partnera, ktorý ho od roku 1952 sprevádzal poča príprav 
snímok, ich realizácie i postprodukcie . Belafonte nebol typom tvorivého producenta. 
Kadára už neobmedzoval dramaturgický plán š túdia, závislý často od politických po­

žiadaviek, ale skor neznalosť a v istom zmysle amatérstvo. Prvýkrát bol konfrontovaný 

aj s faktom, ktorý počas jeho dvadsaťročnej práce v totalitnom systéme nehral žiadnu 
rolu. „Výroba filmu j e taká drahá, dis tribúc ia taká nákladná, že žiadny investor si 

nemože dovoliť dlhodobejšie s traty. [ ... ] Strach zodpovedných fu dí zo straty a neúspe­

chu je prinajmenšom rovnaký, ak nie vačší, než s trach byrokratického f unkc ionára 
z prípadného ideologického ,omylu'."1:1) 

Presvedčilo ho o tom aj dokončovanie filmu TOUHA ZVA Á ANADA . Politic ká s ituácia 

v Česko lovensku sťažila poslednú spoluprácu Jána Kadára s Elmarom Klosom, pre­
tože sa nemohli stretávať. Na jar roku 1970 totiž už Kadár odmietol price tovať do 
Československa, Jeho sa bá l, že ho nepustia naspať do USA. Preto sa naplánovalo 

12) Z osobného zápisníka Richarda Blecha, august 1968, archív R. Blec ha. 
13) A. J. Li e hm, c. d., s. 132. 
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tretnutie vo Viedni. Ale napokon sa neuskutočnilo ani to a obidvaja dlhoroční spolu­
pracovníci už bolí odkázaní iba na telefonáty a listy. 141 Pri všetkých predchádzajúcich 

nakrúcaniach Kadár s Klosom prekročili schválenú dÍžku filmu, vždy si však obhájili 
posledný zostrih. Film TOUHA ZVANÁ ANADA prešiel viacerými úpravami, aj Gyongyos­
siho, aj Karlárovými. PoslP.rlné rozhorlnutif' parllo zo strany amP.rického koprorlurPn ta: 

snímka musela mať 90 minút. Viac nie. Absolútne sa rešpektovalo očakávanie diváka, 

ktorý bol v tom čase navyknutý na túto š tandardnú dÍžku projekcie. Kadár sa musel 

prispósobiť. 

Pre Kadára holi tri roky práce nad filmom TOUHA ZVANÁ ANADA v konečnom dósledku 

vefmi užitočné, tvorili akési medziobdobie „makkého" prechodu od domáceho bar­

randovského prostredia do neznámeho cudzieho sveta neštátnej filmovej produkcie. 

(Kadár navyše spočiatku takmer vóbec neovládol angličtinu, film A DĚL LEVINE na­
krúcal pomocou tlmočníčky.) Počas výroby snímky TOUHA ZVA Á ANADA sa mohol 

odvolať na názory výrobnej skupiny na Barrandove, ktorá bola koproducentom diela; 

s tále mohol využívať dlhoročných spolupracovníkov. Ťažkosti s novými pravidlami hry 

tlmil po tupný prechod do odlišného produkčného systému. 
V tomto medziobdobí si Kadár postupne uvedomoval nielen potrebu získania nových 

zručností pri filmovej výrobe, ale aj nutnosť redefinície autorského programu. To, čo 
bolo dóležité pre neho a jeho publikum v totalitnom systéme, v demokracii veru nebo­

lo prioritné . 

Obsadzovanie rolí 

Kadár počas celej svojej autorskej dráhy zdorazňoval, že kfúčové pre úspech diela je 

ob adenie hercov. Už pri A DĚLOVI LEVINOVI (1970) zistil , že v USA síce má k dispozí­

cii teore ticky omnoho š irší okruh hereckých o obností, ale na druhej strane nevyhnut­
ne mu f akceptovať požiadavky producenta. Do hlavnej úlohy skeptického židovského 

krajčíra, ktorého odmietnutie božieho posla možno spósobí smrť ťažko chorej man­
želky, obsadil v spomínanom filme skvelého a úspešného herca Zero Mostela. V roli 

jeho Černoš kého protihráča, anjela, ktorý potrebuje krajčíra presvedčiť, že skutočne 

je božím poslom, Kadár nakoniec súhlas il obsadením Harryho Belafonteho. Nebola 

to šťastná volba, skvelý spevák a zriedkavý he rec nezvládal nároky zložitej postavy, 

čo v sebe niesla aj zmýšfanie pouličného frajera (newyorského darmošfapa), aj strach 
z neznámeho a prirodzenú fudskú túžbu po dokonalosti. Podfa Kadárových slov mieni­

li póvodne angažovať iného černošského herca - Edwarda G. Robinsona (1893-1973). 
Poisťovňa ho však kvóli jeho vysokému veku odmietla poistiť. '5l Nevieme presne, či 

14) Dodatok k výrobnej zpráve filmu Touha zvaná Ana<la, 4 . februára 1971. Archiv Filmové studio Bar­
randov.Kadár s Klosom sa mali stretnúf vo Viedni 10. apríla 1970, aby s i spoločne pozreli Gyongy­
ossiho verziu strihu a prerokovali Klosove návrhy. Kadár však musel o týždeň posunúť prílet. Klo ovi 

vyprša lo vízum a stre tnutie sa už neus kutofoilo. 
15) Dialog ue on Film. A series oj Seminars with Master Filmmakers. The Americaa Film Institute. 7. 

októbra 1971, stretnutie s Jánom Kadárom (za ú~asti Františka Daniela). Zmyslom projektu bolo 
postupné budovanie „oral history" o americkej kinematografii , Archív The American Film Institute, 
zvukový záznam. 
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Deda Zaida (Yossi Yadin) a jeho vnuk David (Je.ff lynas) 
VO filme Co Ml TÁTA NALHAL. 1975 

Foto archiv 

šlo o naozaj vážne úvahy, v každom prípade by však účinkovanie Robinsona zmenilo 
výsledné vyznenie diela, pre tože by šlo o filmové stretnutie dvoch generačných rove -
níkov z roznych etník, nie o hru na to, či s tarý krajčír uverí mladému zlodejovi. Anga­

žovanie Belafonteho bolo predsa len celkom prirodzenou podmienkou realizácie. 
V paralelne nakiúcanom filme TOUHA ZVA Á ANADA nie sú takéto hlboké herecké dis­

proporcie, možno aj pre to, že išlo o československo-americkú koprodukciu, takže 
Kadár si mohol hercov vyberať ovefa s lobodnejšie. 

Úvodná Kadárova skúsenosť s hereckým obsadzovaním v amerických produkciách sa 
zopakovala v jeho poslednom diele, v š tvordielnom televfznom filme FREEDOM RoAD 

(CE TA SLOBODY, 1979). V štyridsia tych a paťdesiatych rokoch neprichádzala do úvahy 
adaptácia rovnomenného románu Howarda Fasta, pre tože v mnohých amerických ki­

nách by publikum odmietlo film s černošským hrdinom, navyše Howard Fas t sa ocitoJ 
na hollywoodskej čiernej lis tine kvoli členstvu v komunistickej s trane a nemohli a na­
krúcať scenáre podfa jeho literárnych predloh. V sedemdesiatych rok och, po úspešnej 
vlne boja za občianske práva, už síce bolo možné uvádzať v kinách snímky, napríklad, 

so idney Poitie rom, producenti však stá le mali problém s tým, ktorý černošský herec 
by pritiahol publikum. Pri obsadzovanf herca do hlavnej úlohy vo FREEDOM RoAD pro­
ducenti súhlasili iba s jediným menom - Muhammad Ali. Slávny boxer mal pritiahnuť 
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k obrazovkám čo najvačší počet divákov. Kadár nemal na výber. V ďaka Alimu sa film 
mohol nakrúcať, kvůli Alimu to bola zrejme najs labšia Kadárova práca. 

ie každý Kadárov americký film sprevádzali podobné dile my. Snímka Co MI TÁTA 

~ALHAL (LIE~ M 't F ATHER Tow ME, 1975) má skvele vybraných aj hlavných hrdi nov, aj 

vedfajš ie postavy, ktoré výbom e dotvárajú kolorit židovskej periférnej štvrte v Montre­
ali v dvads iatych rokoch 20. storočia. Podobne bez obmedzení si režisér volil hercov 
do príbehu z vazenskej psychia tr ie v te levíznom filme THE ŮTHER SrnE or HELL (I NÁ 
TVÁH PEKLA, 1978). Alan Arkin v hlavnej úlohe protiprávne zadržiavaného trestanca 

je podobne sugestívnou postavou ako Jack Nicholson v úlohe rebela z Formanovho 

P HELETU NAD KUKUČÍM HNIEZDOM (1975). 
Volbu hercov v komunistickom Československu neobmedzoval tlak očakávaných tr­

žieb. Počas príprav na nakrúcanie si Kadár nezriedka vyberal hercov z málo známych 
vid ieckych divadiel, tváre neznáme širokému publiku, ktoré však výbom e zapadli do 
jeho autorskej koncepcie. lba v prípade polyekranu Mládí (1960) - podfa spomienok 

Klo ovho syna - kontrola nakrúcania s iahala až po kádrové posudky dievčat, ktoré 

autori chceli obsadiť do hlavnej úlohy Jany. Prvých šesť zvolených adeptiek kádrovo 
nevyhovovalo, a preto bolo ich obsadenie zamietnuté. Nové vedenie štúdia akceptova­

lo až s iedmy návrh .16
> 

Vo ha spolupracovníkov 

V bezprostrednom kontakte s americkou produkciou Kadár ani tak ne trpel tým, že 
musí nieked y obsadzovať fudí, ktorých by v Československu nikdy nevybral, napokon, 
bol trénovaný na prácu s nehercom. Pravdepodobne omnoho ťažšie znášal principiálne 
odlišný systém práce. V Českosloven ku a obklopoval fuďmi, s ktorými spolupraco­

val d lhé roky, v USA vznikali profesionálne štáby ad hoc. Hoci každý v nich poznal 

svoje mie to a bol zodpovedný za vlastný podiel na celku filmu, nikto, podfa Kadára, 
nemal pocit spolupatričnosti s vznikajúcim umeleckým die lom. Už z nakrúcania sním­

ky , o. asistent réžie Štěpán Skalský usúd il, že Eimar Klos a Ján Kadár 

bol i bytostnými demokratmi. [ ... ] Prvý a posledný člen štábu bol pre nich 
spolupracovníkom prispievajúcim k spoločnému kolektívnemu dielu, ktoré 
sa volá film. [ ... ] Zoznam spolupracovnfkov by bol dlhý a nenašiel by sa 
v ňom ni kto, kto by nepovedal, že v pokoj i a mieri bol vždy dobrý návrh 
kohokofvek vysoko cenený a odmenený tým najkrajším: Dobrým slovom, 
poďakovanfm. 17l 

Kadár si tiež vefmi vážil, že medzi barrandovskými autormi exis tovali velké názorové 

či š týlové rozdiely, ale vždy mali vzájomný pocit polupatričnosti , sledovali prácu ko­

legov a svojím posobom si držali palce. Práve toto Kadárovi chýbalo v práci kanad-
kých a amerických filmových štábov. Kadár s Klosom si za roky spoločnej tvorby vy­

budovali pomerne stabilný okruh spolupracovníkov. Po emigrácii sa to Kadárovi nikdy 

16) Rozhovor s Elmarom Klosom, Praha 25. 1. 2005. 
17) Štěpán k a I s k ý, Panklos. Rukopis. január 1985, s. 2. Archív Eimara Klosa. 
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Gideon (Muhammad Ali) a Abner (Kris Kristofferson) 
vofilme FREEDOM RoAD, 1979 

Foto archiv 

nepodarilo. Istou výnimkou, či skor obnovením povodného štýlu práce, boli bývalí 
študenti Amerického filmového inštitútu, kde prednášal v rokoch 1975 až 1979. Sha­
ron Mann, Robert Earl Price či Bob Graham sa stali Kadárovými asistentmi. Našiel si 
partnerov, ktorým veril podobne ako kedysi Karolovi Čáslavskému alebo Jurajovi Her­
zovi. Boli jeho partnermi, odovzdal im časť kompetencií, lebo bol presvedčený, že film 
pre nich nie je iba povolaním, ale aj poslaním. Kadár neznášal pritakávačov. A opať 
treba pripomenúť, že najvačšou stratou v americkom prostredí však bola pre Kadára 
absencia „osobného dramaturga", vzdelaného a skúseného Eimara Klosa, ktorý Kadá­
rovi pomáhal napÍňať jednu z jeho hlavných tvorivých axióm: „Viem, čo nechcem, ale 
musím hfadať, čo presne chcem." 18l 

Kadár v novom prostredí výrazne negatívne vnímal sposob tvorby filmovej hudby, čo 
do istej miery súvisí aj s tým, že vnímal vznikanie filmového diela ako kolektívnu 

18) „Čím viac sa pozerám spať na dvadsať rokov spolupráce s Klosom, tým viac chápem, že bol skutočne 
ideálny producent. V najširšom slova zmysle. Kultivovanosťou, znalosťami, rozhFadom a navyše per­
fektne rozume! všetkým zložkám tvorivého aj výrobného procesu, od dramaturgie, réžie, strihu. po 

produkciu, organizáciu, techniku. Pritom mal vefký zmysel pre potrebnú diplomariu a hol vynibij1íri 
pedagóg. Nestre tol som v USA človeka s podobnou kapacitou. A keby som mal definovať ideálneho 

producenta, ktorého chápem ako tvorivú osobnosť, potom je jeho definfcia skutočne zhrnutá v mene 

Klos. [ . .. ]Tu [v USA] by som ho porovnal len s Thalbergom. alebo skór s thalbergovskou legendou.'' 

Viz A.]. L i e h m, c. d., s. 138. 
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prácu. V Československu spolupracoval so skladatefom Zdeňkom Liškom, ktorý ne­
písal pre film iba hudbu, ale vždy sa postaral o kompletnú hudobnú dramaturgiu, vrá­
tane ruchov. V Spojených štátoch a Kanade sa hudobní skladatelia obmedzili len na 
odovzdanie partitúr. Liškovi stačilo iba niečo naznačiť a dať mu k dispozícii pracovnú 
kópiu filmu, aby sa po čase vrátil so zvukovou zložkou kongeniálnou k obrazu. Po emi­
grácii sa Kadár na poli filmovej hudby k svojim filmom stretával už iba s profesionálne 
rutinnou, viac či menej výraznou ilustráciou obrazovej atmosféry snímky. (S výnimkou 
niekol'kých epizód v projekte THE 0THER SmE OF HELL.) 

Prijatie filmov 

Film TOUHA ZVANÁ ANA DA bol značne odlišne prijatý v Československu a vo svete. 
(V americkej verzii s názvom ADRIFT)V domovskej tlači sa objavili skor výhrady, než 
uznanie . Napríklad: „Túžba zvaná Anada nie je mimoriadne dielo",19l film je „viac 
menej peknou ilustrácjou zámeru. [ ... ] Kritika nezaujme nadšený postoj [ ... ]",20l dielo 
často „posobí zmatene a nepresvedčivo, réžia nenachádza jednotiaci tón filmovej reči 

pre vystihnutie vnútorného zápasu".21J (O tom, že Kadár získal za svoj ďalší film, Co 
MI TÁTA NA LHAL, Zlatý glóbus sa v socialistickom Československu neobjavila ani jediná 
správa a film sa v našich kinách nepremietal.) Až v roku 1993 napísal Jan Foll, že 
„balada o kontraste pokojného plynutia a ničivého víru vody, lásky a času však stojí 
za to. [ ... ] Kadárov a Klosov variant erotického viacuholníka považujem za závažnejší 
než Posadnutosť Luisa Malla."22l Naopak, v zahraničí holi ohlasy na film TOUHA ZVANÁ 
ANADA nadšené, hoci sa očakávania, že film bude nominovaný na Oscara, nenaplnili. 
Recenzenti písali, že tak, ako sa rozvíja Kadárovo rozprávanie, tak dielo „viac a viac 
fascinuje zložitými asociáciami" .23l Kadár tvorí film s istotou „majstra, dospieva k po­
etic kej atmosfére, ktorá skvele spája vášeň s tragédiou".24l Divák takmer podvedome 
„podlieha snovej nálade Adriftu",25l dielo je „nádherná, tragická a nadčasová báj" či 

„majstrovská alegória, ktorá spafuje divákove emócie a zanechá ho s pocitom prázd­
noty, ale šťastného, že žije",26l písalo sa o „majstrovskom diele Ján Kadára".27l Kadár 
triezvo vnímal novú situáciu, vedel, že sa ocitol v najlepšej možnej situácii: „V USA si 
mažete robiť, čo chcete, len si na to nájdite peniaze, je to lepšie než v Československu, 
lebo tu nie je monopol, takže máte nádej, že nájdete rojka, ktorý vám dá peniaze na 

váš film. "28
> 

Dosledkom pocitu slobody bol aj pokus adaptovať Mňačkov román Ako chutí moc. 
Kadár spolu s prozaikom pracoval na scenári, ktorý mal odkryť odvrátenú stranu 

19) J iří H rb a s, Co uvidíme v kinech. Rudé právo Sl, 4. 3. 1971, č . 53, s . 5. 
20) jv [Josef Yagaday], O tom, že ... Práce 27, 18. 2. 1971, č. 41, s . 6. 
21 ) Ernest Š tr ic, eskrotná sila vášní. Film a divadlo 15, 1971, č . 6 (17. 3.), s. 13. 
22) Jan Fo I I, Touha zvaná Anada. Filmové listy 1993, č . 2, s. 8 . 
23) Larry C o h e n, "Adrift" One Directors Best. The Hollywood Reporter, August 1971. 
24) Archer W in s t e in, " Adrift" at Cinema Rendezvous . The New York Post, 7. 7. 1971. 
25) Kathleen Ca r r o I I, " Adrift'' Js Tantalizing. Daily News, 7. 7. 1971. 
26) John B r o e c k, Adrift. The Villager, Green Village, ew York 20. 5. 1971. 
27) L. Wro„ Jan Kadars Meisterwerk. Aujbau, New York 2. 7. 1971. 
28) Dialogue on Film (viz pozn. 15). 
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komunistickému systému, jeho zákuli ie celkom odlišné od verejne hlásanej morálky 
a etiky. Kadár v listoch Mňačkovi navrhoval, aby film postavili na kontrapu nktoch, 

nech 

vidíme hrdinu raz takého, raz onakého. Tieto navzájom si protirečiace s i­
tuácie, ktoré sa často navzájom popierajú, vystihujú lepšie i podstatu pro­
blému, t. j. analýzu toho, v kom alebo kde bola tá chyba, ktorej sme sa my 
osobne alebo ako celá spoločnosť dopus tili , že celá naša životná a politická 
koncepcia sa zrútila. To je Lá znepokojujúca otázka, ktorú sme si tak dlho 
kládli sami sebe, o ktorej i dnes čas to uvažujeme a ktorú s i tfto „zabednenf" 
západní „pokrokári" dodnes nepripustia. Oni sa boja ako čert krfža pozrieť 

sa holej pravde do očí. A odmietajú brať na vedomie to, čo my už vieme, a čo 
sa im snažíme v ich vlastnom záujme tlmočif.291 

Plánovaný projekt sa napokon neuskutočnil rovnako ako sen o filmovom pre pise Čap­
kovho románu. Ale hneď v nas ledujúcom realizovanom filme, v televíznej adaptácii 

autobiografie Nadeždy Mandel'štamovej (ktorá v Československu vyšla až po roku 1989 
v brnianskom vydavatefstve Atlantis), mohol Kadár bez obmedzení rozprávať o krutos­

ti totalitného systému, priamo, bez metaforických odbočiek, takmer public is ticky jed­

noznačne. MA DELSTAM's WIT ES (MA DELŠTA MOVA SVEDKYŇA, 1974) pokračuje v línii 
načrtnutej snímkou ÚBŽA LOVA Ý (1964). V monodráme s Idou Kaminskou v hlavnej 

úlohe však už chýba akákofvek stopa po možnosti, že by sa krutý režim mohol zmeniť. 

Režisér a jeho producenti 

Na jeseň roku 1970 oslovil Kadára začínajúc i producent Harry Gulkin, aby po Ji řím 
Weissovi s ním začal spolupracovať na adaptácii populárnej literárnej poviedky ka­

nadského spisovatefa Teda Allana lies My Father Told Me, ktorá už mala za sebou 
úspešné rozhlasové a televízne prepisy. Zdalo sa, že Kadár bude plynule pokračovať 

v tvorbe pre kiná. Mal za sebou premiéru A otLA LEVI A a na spadnutie bola premiéra 
snímky TOUHA ZVA Á A ADA .30l 

Literáma príprava filmu v Československu začínala schválením námelu, pokračovala 
odobrenf m filmovej poviedky. Vo fáze scenáris tickej prípravy sa už zvačša vedelo, kto 

bude lá tku režírovať. Pri ANDĚLOVI LEV INOVI bola situácia odlišná. Kadár zf kal zmluvu 

na nakrúcanie na jeseň 1968, ale scenár bol hotový až vo februári 1969. Na jednej 
strane bol Kadár istotne rád, že maže nakrúcať, na druhej strane získaval naozaj drsné 
s kúsenosti. Hoci sa pros trednfctvom Allanovej poviedky mohol vyjadriť k veciam, 

o ktorých by mu v Československu neboli dovolili hovoriť, židovská tematiky projektu 
utvrdila Kadárovo emigračné „zaškatul'kovanie": režisér židovských látok. 

Film sa nakrúcal s mnohými problémami. V júni roku 1971 producent predstavil š táb, 
hercov, oznámil presný začiatok nakrúcania a o dva mesiace oznámil. že nemá do ta­

tok peňazí na začatie práce. Projekt a teda odložil a nebolo isté , či a k nemu bude 

29) Literárnf archiv Památníku národního pfsemnfctvf v Praze, fond Ladislav Mňačko. Z listu Jána Kadá­
ra Ladislavovi Mňačkovi , 8. 2. 1971. 

30) V Československu mal film premiéru vo februári 1971, v USA v júli 197 l. 
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možné ešte vrátiť. Až o rok neskor, vďaka pomoci Kadárovho kolegu z Barrandova, tiež 
emigran ta Antona Bedřicha, sa film opať vrátil do výroby. Lenže ani tentokrát nešlo 
o definitfvne víťazstvo. V roku 1974 producent opať nemal financie na záverečné práce 
a nebyť toho, že na výrobu v konečnej fáze pri peli aj členovia štábu, film Co Ml TÁTA 

ALllAL by nikdy nebol dokončený. 
Aj pri tejto práci sa Kadár musel konfrontovať s pravidlom v západnom svete prirodze­
ným, ktorým však v komunistickej vlasti neprichádzal do styku. Musel sa podriadiť 
diktátu producenta. Najbolestnejšie to pravdepodobne bolo pri tvorenf hudby k filmu. 
V roku 1974 sa vyhrotili problémy spojené s autorskou koncepciou snímky Co Ml TÁTA 
NA LII AL. Ján Kadár pohrozil, že bude blokovať distribúciu, pokiaf sa hudobná stopa, 
urobená bez jeho súhlasu, nezmení. Producenti objednali povodnú hudbu k filmu 
u skladatefa Harryho Freedmana.11

> Gulkin nakoniec súhlasil s novou hudbou, ktorú 
zložil ol Kaplan a kvoli ktorej musel režisér vystrihnúť z filmu 11 minút. Bol zúfalý.32

> 

Z istého pohfadu mal Kadár v Amerike menej tvorivej vofnosti ako v Československu 
najma v šesťdesiatych rokoch. Pri filme Co MI TÁTA ALHAL bol závislý od Gulkina. 
Vzťah režiséra a producenta bol nepriatd ký, bol to zápas. Hoci sa Kadárovi v mno­
hom podarilo presadiť, ten štýl práce mu nevyhovoval. A prisposoboval sa celkom 
bez nadšenia. Kadár ťažko znášal, že v americkom filmovom priemysle bol režisér pre 
producentov zaujímavý do tej miery, do akej bol ú pešný jeho posledný film. Renomé 
zohrávalo úlohu v spoločenských vzťahoch, v obchodných záležitostiach bolo najdole­
žitejš ie aktuálne hodnotenie. Ak niekto neuspel, len zriedka dostával novú šancu.33

) 

Prácu na poslednom Kadárovom filme Fru~rnOM ROAD (1979) nesprevádzalo nijaké na­
patie. Kadár viac či menej akceptoval producentove predstavy. Dúfal, že jeho režisér­
sky profesionalizmus premenf komerčný projekt na výrazné dielo. Nestalo sa. Vznikol 
štvordielny televízny film, za ktorého premiéru by sa určíte hanbil. Nestihol ju. Zomrel 
v júni 1979, štyri mesiace pred televíznou premiérou FREEDOM RoAD. 

Nová životná rola - pedagóg 

Po piatich rokoch emigrácie mal Kadár vefa práce. Dokončil kinový lit.ul Co Ml TÁTA 
1'1ALllAL, v priebehu jedného roka nakrútil tri televízne filmy: THE BLUE HOTEL (MODRÝ 
HOTEL, 1974),31

> MANDELSTAM's WtTT E (1974) a THE CASE AGAINST MtLLIGAN (MILLIGA ov 
PHOCE , 1975). V lete roku 1975 Kadára oslovil režisér a producent Francis Thompson, 
aby sa podiefal na tvorbe programu systémom IMAX k dvestoročnici vyhlásenia nezá-

:31) ová hudba vznikala vefmi neskoro, ešte koncom roku 1974 pracoval na hudbe Harry Freedman. 

Podrobnost i pozri James M c L a r t y, ilence really is golden. Motion 4, č. 2, s. 8--10. Ján Kadár: 

,. V Lies om prvú hudbu vylúči l úplne, potom sme u robili druhú, bola lepš ia, aj keď nie skve lá." Pozri 

Nicholas Pasquariello, Jan Kadar. Cinema Canada 1980 (september). s. 18. 
32) Podfa výkonného koproducenta Michaela Harrisona bol za zdržanie zodpovedný Ján Kadár, lebo sa 

údajne nestaral o rozpočet, príliš dlho nakrúcal , strihal, vyrábal film. 

33) Prfkladom neúspešnej americkej kariéry je aj osud Michelangela Antonioniho po nakrútenf filmu 

Z\BHISKIE Po1vr. 

34) Uveden 1976. 
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vislosti USA. Navyše prišla ponuka zo západného pobrežia, aby sa odsťahoval z New 
Yorku do Los Angeles. 

Kadár sa nerozhodoval dlho, pravdepodobne najma. preto, lebo sťahovanie sa spájalo 
so získanf m s táleho pracovného mi es ta a odbúraním obáv z ex i stenčnej núdze: 

Zazvonil telefón a dostal som ponuku z Hollywoodu od Amerického filmové­
ho inštitútu, či by som neprevzal profesúru réžie ako „member of faculty". To 
viete, že som dlho neuvažoval. [ . . . ] Dodatočne som sa dozvedel, že k tomuto 
pozvaniu došlo na základe priameho priania študentov, kto1i s i zo všetkých 
ponúkaných kandidátov zvolili práve mňa. Klamal by som, keby om pove­
dal, že mi to nelichotilo. Jedinou podmienkou, ktorú som si položil, bolo, aby 
som popri vyučovaní mohol nakrúcať film, keď a rozhodnem ho robiť. A oni 
to prijali .35l 

(V Americ kom filmovom inš titúte a ko vedúci produkc ie pracoval aj Kadárov vefmi 

dobrý pria tef Roman Harte. Pomohol Kadárovi so sťahovaním. Harte spomína, že Ka­

dárovo rozhodovanie nebolo ceJkom priamočiare, pre tože režisér práve dokončova l 

film Co Ml TÁTA ALHAL.36l) Kým Kadár nas túpil do celkom novej pozície, prirodzene sa 
obrátil na Eimara Klosa: 

Ako už mnohokrát v živote prichádzam k vám so žiadosťou o priatefskú 
pomoc, lepšie povedané, o dobré rady do mojej novej funkc ie od skúseného 
pedagóga. Bol by som vám vefmi povďačný za akékofvek materi ály, poznám­
ky k prednáškam, jednoducho všetko vrátane „otcovských rád" majstra uči­
tefa, všetko, čo by mi mohlo ufahčiť novú prácu najma v začiatkud1, než :si 
vypracujem niečo vlastné.3i > 

Pri hfadaní troš ku zjednodušenej odpovede na otázku, čo Kadárovi vzala a čo dala 
emigrácia, můžeme porovnať jeho osud s osudom Eimara Klosa, ktorý sa rozhodol 

zostať v okupovanom Československu: Na začiatku sedemdesiatych rokov ho vyhodi li 

z FAMU, nesmel ďalej učiť, ne nakrúcal a živil sa napríklad aj ako tavbyvedúci . Ján 

Kadár nakrúcal a v roku 1975 začal aj učiť. Dúfam, že z rekonš trukc ie Kadárovho 
emigrantského príbehu je zrejmé, že to vůbec nebolo fahké. 

Záver 

Kadár síce emigráciou s trati l pocit domova, ale získal priestor na realizáciu ďalšíc h 

umeleckých projektov. Pre paťdesiatročného národné ho umelca (narodil sa v roku 

1918, emigroval v auguste 1968) ne bolo jednoduché zvyknúť s i na nový ystém, doko­

nale si ho o vojiť. Výroba filmov v komunis tickom režime a demokratickej krajine ne-

35) Eimar K I o s, Hledání pevného bodu v prostoru. Vzpomínky na Jána Kadára. Film a doba 35, 1989. 
č. l O, s. 554. 

36) Rozhovor s Romanom Hartem. Los Ange les l 9. 6. 2005. 
37) E. K I o s. c. d .. s. 555 0istu datovaného 1ew York. 29. 7. 1975). 
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hola rovnaká. ie všetko z toho, čo sa Kadár naučil za dvadsať rokov práce na hraných 
filmov v totalitnom systéme, mohol v U A a Kanade aj skutočne využiť. 
V predloženom texte som sa nechcel venovať problémom kontinuity š týlu, autorského 
jazyka... kor som hfadal odpoveď na otázku. či sa splní „proroctvo" Jiřího Voskovca, 
ktorý roku 1966 orlsťí<lil Kadára na neúspech vo svete americkej kinematografie.:m) Po 

desiatich rokoch Kadárovej emigrácie (zomrel 1. júna 1979) sa ukázalo, že Voskovec 
sa mýlil. Hoci Kadárov prfbeh nie je čítankovou cestou k úspechu, potvrdilo sa - tak 
ako už v čase jeho štvorročného vaznenia v koncentračnom tábore, či počas druhej 
svetovej vojny, alebo v súvislosti s tvorbou v totalitnom systéme -, že Ján Kadár bol 
muž, čo sa nepoddáva, čo sa ako selfmademan dostal nielen na vrchol banandovský, 
ale isLým sposobom aj na vrchol kalifornský. Napriek tomu, že mnohí očakávali jeho 

rýchlu umeleckú smrť. 
Kadár sa domov do Československa nikdy nevrátil, ale to, čo získal emigráciou, by 

doma nikdy neobjavil. 

Prof. Václav Macek (1952) 

Absolvent fi lmovej a divadelnej vedy UK Praha (1978-1982), štipendista Ústavu dejín umenia AV Bra­
tislava (1986-1989), vedúci katedry filmovej ved y FTF VŠM U Bratis lava (od roku 1993, v súčasnosti 
Katedra dejfn umenia ), 1994 štipendista Celly Foundation na tému americký dokumentárny film šesť­

dť'siatyeh rokov, profesor (2000). Autor publikácií: monografie Elo Havetta (1990), Dušan Hanák (1996), 

,~tefan Uher (2002), spoluautor knihy Dejiny slovenskej kinematografie (1997, spolu s Jelenou Paštékovou 

) a cfa lších publikácií z oblasti filmu a fotografie. 

(Adresa: vad avmacek@sedf.sk) 

Citované filmy: 
Anděl Levine (The Angel Levine; Ján Kadár, 1970). Bílá pan( {Zdeněk Podskalský, 1965), Co 
mi táta nalhal (Lies My Father Told Me; Ján Kadár, 1975), Černý Petr (Miloš Forman, 1963), 
Freedom Road (Ján Kadár, 1979), Hudba z Marsu {Ján Kadár, Elmar Klos, 1954), Katka {Ján 
Kadár, 1949), Mandelstam's Witness {Ján Kadár, 1974), Na troskách vyrastá život {Ján Kadár, 
1945), O slavnosti a hostech (Jan ěmec, 1966), Obchod na korze {Ján Kadár, Elmar Klos, 
1965), Obžalovaný {Ján Kadár, Eimar Klos, 1964), Posedlost (Fatale; Louis Malle, 1992), Po­
vldky o dětech (M. Vošmik, J. Hanibal, V. Dvořáček, 1964), Přelet nad kukaččím hnízdem {One . 
Flew Over the Cuckoo's Nesl; Miloš Forman, 1975), Sedmikrásky (Věra Chtilová, 1966), Sláv­
nosf v botanickej záhrade (Elo Havetta, 1969), Smrt si říká Engelchen {Ján Kadár, Eimar Klos, 
1963), StraJná žena (Jindřich Polák, 1965), Tam na konečné (Ján Kadár, Eimar Klos, 1957), 
The Blue Hotel {Ján Kadár, 1977), The Case Against Milligan {Ján Kadár, 1975), The Other Side 
oj Hell (Ján Kadár 1978), Touha zvaná Anadn (v česko lovenské verzi Ján Kadár, Eimar Klos, 
1970, v americké verzi s názvem Adrift, Ján Kadár, 1970), 1ři přán( {Ján Kadár, Eimar Klos, 
1958). Třiatřicet střfbrných křepelek {Antonín Kachlík, 1964), Únos {Ján Kadár, Eimar Klos, 
1952), Zabriskie Point (Michelangelo Antonioni, 1969). 

38) .,Myslím, že Kadár se tu zahubí. trouba. Forman ne. O tom ještě mnoho uslyšíme. Má dobrej team 
s Passerem a Papouškem, a je pružnej, přizpůsobivej:' Pozri Ji ff Voskovec & Jan Werich, c. d., s. 3 17 

(li st lO. ll.1966). 
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S U MMARY 

JÁN KADÁR: LO E AND GA I NS OF EX IL E 

Václav Macek 

The study examines the results of Jan Kadar's emigration from Czechoslovakia to USA in 1968. The first 
part of the study reconstructs the basic product ion clevelopment of s tories in communist period. Kadar 
logether wilh Eimar Klos, his "creative procl uC'ťr'' as Jan Kadar described the role of the partner in shoot­
ing films, invented various s trategies how to overťOml' burden of ideological pressure, a censorship and 

state control. The main part of the study compares the strategies Kadar had to learn in a new production 
syslem, a ne" culture and a democratic society. Author examines changes by development of script, b) 
choosing actors and various collaborators of the film. The facts of the change are brought from produclion 
of films like T11E A:-.CEL LEVI 'E. L1ES M' Frn1rn ToLD ME. FREEDm1 R OAD. The examination of prohlem„ 

arising from the power of producer, from the pressure of profit. shows influences reflreted in the shape of 
film shot by Kadar. The director had to aecept new rules, some handicapped his mai n quality - produC'<'r 
limi tations by choosing actors. others brought him artistic freeclom not experiencecl before - shooting film~ 
on living in the lotalitarian syslem. 

Translated by Václav Macek 
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Články 

POLA NEGRI: 
E/MIGRUJÚCI OTCOVIA A DCÉRY 

A ICH MÝTY 

Viliam Jablonický 

Kariéra a mýtus herečky Poly Negri, ktorý vrcholil v období nemého filmu, stojí na 
počiatku ďalších a neskorších známych a menej známych osobností spatých s mig­
račnými a emigračnými pohybmi s územím Slovenska. V tejto zostave už len v oblasti 
kinematografie nájdeme vefmi širokú a prekvapujúcu plejádu osobností, ktoré ak nie 
výrnzne, iste nie bezvýznamne ovplyvňovali predovšetkým podobu americkej a cez 
ňu i svetovej audiovizuálnej kultúry. Prinajmenej 20. storočia. Vysťahovalecké prúdy 
z územia Slovenska patrili po roku 1870 k najpočetnejším v európskom prostredí, po­
háňala ich nielen sociálna bieda, ale aj národnostná netolerancia dobového Uhorska 
a zložitosť medzivojnového vývoja Československa. (V rokoch 1919- 1939 zo Sloven­
ska to bol až štvornásobok priemeru vysťahovalectva z českých krajín, obdobne to bolo 
predtým v Uhors ku.) Nesk6r predovšetkým masovú motiváciu odchodov z ekonomic­
kých d6vodov nahradili obavy a důsledky politických represií a známe vnútro a medzi­
národné politické dopady povojnových rokov, ktoré viedli viac a neraz predovšetkým 
k politicky motivovaným ilegálnym útekom a únikom - exilu najma do krajín západnej 
demokracie. Od devaťdesiatych rokov minulého storočia opatovne dominujú takmer 
výlučne sociálno-ekonomické a vzdelanostné-študijné motívy už legálnej migrácie 
a rozsiahleho typic kého úniku mozgov, z ktorých iba časť sa navracia do p6vodnej 
vlasti. V pomerných a percentuálnych európskych štatistikách vysťahovalectva figuru­
je Slovensko v min ulom storočí ihneď za Írskom, čo je prekvapujúce pre stredozemskú 
krajinu, pretože hlavné migračné cesty za oceán, za neraz príbuzných okolností, sme­
rovali dosť pochopitefne a ovefa dostupnejšie z vtedy chudobných prímorských krajín 
ako Nórsko, Chorvátsko, Portugalsko, Grécko, Pofsko. Neraz z priamych rodákov, po­
tomkov vysťahovalcov, najma v americkom melpote, vyrastali najma v druhej a tre tej 
generácie profilové osobnosti, ktoré sa výrazne presadili. A ich súvislosti s miestom 
a krajinou p6vodu sa takmer stratili alebo zahudli, či si ich niektorí ani neuvedomova­
li, a lebo ich nepripomínali. 
Takže tu mažeme nájsť rozpatie od Poly Negri (p6vodným menom Apolonie Chalupe­
covej), cez Petra Lorreho (narodený v Ružomberku), k Paulovi Newmannovi (matka 
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od Humenného), Jánovi Kadárovi (matka z bydliska v Rožňave ho šla porodiť do Buda­
pešti), Andy Warholovi i Steeve McQueenovi I) až ku nositefom posledných Oscarových 

titulov z roku 2008, kde v pozadí najlepšieho zahraničného filmu roka DIABLOVA DIEU\;A, 
rakúskeho režiséra Stefana Ruzowitzkeho je rodák z podtatranskej Vel'kej Lomnice Adolf 
Burger, 7.ijúr.i dnes v Prahe, autor predlohy k filmu. Za or.enern=~ním Osr.arom najlepšieho 

scenára za menej všimnutý hollywoodsky film J u o je aj mladý americký režisér Jason 
Reitman. Ten je už dokonca z druhej generácie úspešných komédiografických hollywo­
odskych režisérov, po otcovi Ivanovi Reitmanovi, rodákovi z Komárna, ktorého rodičia 
sa vysťahovali spolu s ním ako maloletým zo Slovenska začiatkom paťdesiatych rokov. 
V pozadí týchto uplatnení a talentu je neraz mnohostranná a pretavená polyetnická a po­
lyreligiózna skúsenosť, ktorú si prinášali aj priamo či nepriamo zo stredoeurópskeho 
prostredia, svojho slovenského či aj iného, alebo zmiešaného původu, ktorý neraz priamo 
či nepriamo determinoval ich umelecké ambície, rast i zameranie. 

Dcéra slovenského drotára 

Príbeh Poly Negri je v niečom originálny a v mnohom má spoločné súradnice, kecl' pol 
etnická danosť po slovenskom drotárovi (otec Juraj Chalupec bol rodákom z kysuckej 
Nesluše) sa roztápa v zložitých rozmeroch mnohostrannej i prijatej identity viičších 
a dominujúcich kultúr, ktoré ju aj pochopitefne viičšmi, alebo podstatne formovali 
a spoluvytvárali novú podobu originálneho talentu a zjavu. V slovensko-pofských 
kultúrnych a historických vzťahoch možno ho zaradiť medzi tri kfúčové mýty alebo 
legendy osobností, ktoré mali a majú odlišné interpretačně kódy vnímania na ohoch 
stranách Tatier. Ovefa širšie dochádzalo aj k ich odlišnému spůsobu prenosu na filmo­
vé plátno a do populárnej či umeleckej literatúry. Najma u zbojníka Juraja Jánošíka 
a grófa Mórica Beňovského, krátkodobo aj kráfa Madagaskaru, obaja rovnako tajomne 
a mýticky zahynuli ako dobrodružne žili. leh korene a mnohavrstvové prenosy faktov 
prestupujú do legiend i príbehov fudovej a umelej slovesnosti už od 18. storočia, kecly 
sa narodili . Mýtus Poly Negri je najmladším, jeho až postmodem ý presah možno sle­
dovať až do súčasnosti , cez znovuobjavenie jej polozabudnej tvorby, najmii z nemej 
éry kinematografie, kde jednotlivé kultúry sa ho usilujú nanovo národne „privlastnit'" 
a oživiť. Herečkin zjav a účinkovanie vyúsťuje do jej novodobého a nedávneho ozna­
čenia ako najvýznamnejšej pofskej filmovej herečky v dejinách vůbec, svoje miesto 
má v nemeckej kinematografii, čo dokumentuje berlínske kinematografické múzeum, 
rovnako nezabúda na ňu a takmer výlučne si ju privlastňuje aj najma Hollywood. Po­
kúša sa to napríklad zdokumentovať „zabúdaním" na predchádzajúce a nasledujúce 
neamerické, teda európske e tapy jej účinkovania vo filmoch aj pofský režisér žijúci 
v USA Mário Kotkowski v dokumentárnom titule: LIFE ls A DREAM IN C1 EMA: POLA 
NEGRI (ŽIVOT JE SNOM VO FILME: POLA NEGR!, 2005), hoci boli pre jej kariéru vefmi vý­
znamné a neoddelitefné od jej umeleckého profilu.2

l 

1) Miloslav R e c h c i g 1, Jr., O slovenských vel ikánech v Ame1ike, o nichž se spíše neví. Dokončenie 
z predchádzajúceho čfsla . Forum scientiae. Časopis akademickej a vedeckej obce 2, 1995, č. 11, s . 15. 

2) Renáta Š m a t 1 á k o v á, Kalendár filmových výroč( 07. Bratislava: Slovenský filmový ústav 2007. 
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Nedožité jubileum narodenia a úmrtia herečky (1897-2007) sprevádza znovuuvádza­
nie filmov po amerických mestách a festivaloch, a v Európe doposiaf najvačšie sympó­

zium o jej tvorbe v Katoviciach, výstava a dvojjazyčný katalóg z pofských a nemeckých 
archívov, ale aj prehliadky filmov po pofských a európskych mestách, ktoré nekončia 
Bratislavou a Prahou v apríli 2008.3) Teda aj Slovensko, po jediných známych povojno­
vých a jednorazových premietaniach jej filmov BESTIA (BEšTIA, 1917, réžia Alexander 
He11z) a práve vtedy Poliakmi zrekonštruovanom DER GELBE SCHEIN (iotTY PASZPORT, 
ŽLTf PAS, 1918, réžia Eugen Illes a Victor Janson)4) už z nemeckej etapy účinkova­
nia, sa prvýkrát ucelenejšie zoznámi s jej hereckou tvorbou, hoci jej mýtus a legenda 
ju tam publicisticky sprevádza s viacerými variantmi miesta a dátumu jej narodenia 
a působenia už od dvadsiatych rokov minulého storočia až do prítomnosti a doposiaf 
tiež nie je celkom jednoznačne vyjasnená. 
Napríklad slovenské Gazdovské noviny v roku 1930 okrem iného uviedli, že „slávna 
herečka bola rodáčka zo Slovenska (od Žiliny). Jej původné meno bolo Chalupecká."5l 

Okrem malej nepresnosti v mene, malo by byť Chalupecová, traduje sa, že pri určova­
ní miesta narodenia zrejme tu dochádzalo aj k prenosu z nemeckej tlače pri jej úspeš­
nom účinkovaní v Berlíne, po počiatočnej kariére v rodiacom sa pofskom hranom filme 
nemej éry vo Varšave. Zároveň nie je doposiaf známe, že by niečo podobné o mieste 
narodenia a původe uviedla americká alebo čo len slovenská krajanská tlač v USA či 
inde. Zvolené pseudonymom Pola Negri, po jej obfúbenej dobovej talianskej poetke 
Ade Negri, už v prvej, pofskej etape účinkovania v rokoch 1914--1916, akoby znemož­
ňovalo aj americkým Slovákom pri jej účinkovaní v Hollyw'oode poznať niečo bližšie 
o jej slovenskom povode a o otcovi, ktorý jej osobnosť tiež význam ne profiloval. Nere­
gistrovala to, pokiaf je mi to známe, ani hollywoodska a americká tlač, ked'že sa vtedy 
herečka k nemu navonok, popri pofskom původe, nehlásila. V Spojených štátoch ame­
rických ju v dvadsiatych rokoch minulého storočia vnímali v superlatívnych titulkoch, 
aspoň podfa ich koláže zverejnenej vydavatefom v knihe, ako „Famous Polish Star 
Called Most Beautiful Woman in World" alebo „Artistic Polish Countes Greatest of 
Actresses, Rares of Screen Types",6) teda ako mimoriadne krásnu, dokonca najkrajšiu 
ženu s veta, umelecky orientovanú pofskú šfachtičnú a jedinečnú herečku filmu. Nie je 

s . ] 4. Autorka tu prekvapujúco vo výbere ,Jubilanti svetovej kinematografie", napriek archfvnym 

zdrojom v samotnom SFÚ, uviedla Polu egri iba ako americkú herečku. Nezaznamenala jej pofsko­

s lovenský povod. ani prinajmenej ďalšie významné nemecké a európske účinkovanie. 

3) Pola Goes to Hollywood. ln: Jiří F I í g I (ed.), Febiofest 2008. Praha: Febiofest 2008, s. 282-293. Pre 

Věroslava Hábu je tam Pola Negri „Apolonia Chatupiecová, polská herečka, jež svými filmy oslnila 

Evropu a nadchla Ameriku" (s. 283). 
4) Viliam J a b I o n i c k ý, Korene na Slovensku. Slovensko, film, zahraničie. Roots in Slovakia. Slo­

vakia, Film, Foreign Countries. Medzinárodný festival filmových klubov 12.-18. mája 1996, Banská 
Bystrica. Banská Bystrica: Asociác ia slovenských filmových klubov, s. 65, 66, 82. Článok a súpis 

titulov a osobností v kata lógu a filmy Poly Negri uviedol zostavovatef cyklu a autor textov v katalógu. 
5) Lena G a I a n do v á, Film na Slovensku 1918-1938. Biblio{?rafia článkov zo slovenských novín, 

Mart in: Matica slovenská 1982, s . 271. 
6) Pola e g r i, Memoirs oj a Star. Garden City, NY: Doubleday 1970. Citáty titulkov z novín a časopi­

sov s ú z dobových amerických médif, z ich opakovanej koláže, na prednom a zadnom vnútornom obale 

knihy. 

95 



IL U MINACE 
Viliam Jablonic ký: Po la Nt>gri: e/mif!;rujúci o tco\ ia a <Jcfry a ich mýty 

známe tiež, že by sa okrem listov príbuzným na Slovensko, priznávala verej ne predtým 
a inde aj k slovenskému póvodu otca, ktorý ju neobyčajne fascinoval a formoval už od 

ranej mladosti i so svojou legendou o živote a smrti, k čomu sa vyznala v memoároch. 
Tie anglicky vyšli až roku 1970, kecl' už v kinematografii bola zviičša zabudnutá, vefmi 
utiahnutá a zoslarnutá žila v San Antonio v Texase, kde knižne vydanými pamaťami 

akoby chcela programovo zakonzervovať legendu mladosti a krásy i talentu zo svojej 
vefkej a originálnej filmovej kariéry dominujúcej, ale takmer aj ukončenej v nemej 
ére kinematografie. To bolí aj dovody, prečo v záverečnej tretine života prakticky ne­

vystupovala na verejnosti, hoci asi inak by to bolo, ak by dostala mimoriadne ponuky 
účinkovať vo filmoch. 

lstý čas aj v slovenských novinách kolovali správy o jej narodení v kysuc­
kej dedine Nesluša, kde podfa jej generačných vrstovníkov prežila aj svoje 
detstvo. Hovorilo sa však aj o tom, že pochádza z talianskej Lombardie [pli­
etlo ich zrejme prevzatie mena Negri po talianskej rovnomennej poetke Ada 
Negri], z ruskej šfachtickej rodiny (tam ich zrejme mýlilo, že sa narodila na 
Rusmi obsadenom území Pol'ska do roku 1918], že prijala meno Negri, lebo 
je počemá. Avšak nič z toho nie je pravda [zvýraznil V. J.], 

zosumarizoval svoje poznanie filmový historik Richard Blech, píšuci aj pod pseudony­
mom Ivan Sinec v roku 1993 .7l 

Podfa neho Pola Negri na Slovensku vobec nikdy nebola : 

Vo svojich Pamatiach hviezdy, ktoré vyšli v New Yorku niekofko rokov pred 
jej smrťou, spomína, že bola v pofských Tatrách a „pozerala sa do otcovej 
vlasti z končiarov". K omylu o jej narodení či pobyte v Nesluši došlo zrejme 
zámenou osob. Pola Negri mala sesternicu, ktorá sa taktiež volala Apolonia 
Chalupcová, a tá so svojim otcom Pavlom Chalupcom žila niekofko rokov 
v Nesluši, potom sa vydala a pod menom Apolónia Niewaldová žila dlhé roky 
v Krakove. 

Napriek tejto logicky a výpoveďou zdovodňovanej teórii, zostávajú na Slovensku autori 

tvrdiaci, že Pola Negri v Nesluší hola, dokonca ju aj častej šie navštívila so svojou 
matkou, po zatknutí otca Juraja Chalupca, v Pofsku nazývaného Jerzy. Hlavným zá­

stancom tejto teórie bol regionálny his torik a básník Štefan A. Brezány, čo po ňom 
opakoval nitriansky spisovatef a publicista Ladislav Zrnbec. Ten v článku „Vamp ne­

mého filmu. Dcére slovenského drotára Pole Negri ležal pri nohách celý filmový svet", 
v cykle Významní rodáci vo svete, uvádza, že: „ Až do konca života udržiavala písomné 

styky s príbuznými Chalupcovcami na Slove~sku."8l Bolí adresované bratancovi Poly 

Negri Alexandrovi Chalupcovi, žijúcom už v Liptovskom Hrádku. leh otcovia, Polin 
Juraj a Alexandrov Pavol Chalupec bolí bratmi a obaja sa narodili v Nesluší. Prvý 

roku 1870, druhý v roku 1878. Herečka mala pozývať svojho bratanca Alexandra do 
Ameriky, ale cesta sa nerealizovala. Ten jej však posielal 

7) Ivan S i n e c, Tajomná Pola Negri. Národná obroda, 17. 12. 1993, č. 294, s. 13. 
8) Ladislav Z r u b e c, Vamp nemého filmu. Dcére slovenského drotára Pole egri ležal pri nohách celý 

filmový svet. Slovenská republika, Víkend S, 23. l. 1998, č. 18, s. 8. 
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Pola Negr i jako Carmelita De Bórdoba 
ve.filmu THE CHEAT (1 923) 

Foto archiv 

drevené pamiatkové predmety pomerne často, najma k Vianociam, a na jej 
želanie vyexpedoval aj sušené huby. Páčili sa jej vyrezávané valašky, dreve­
né črpáky na žinčicu , drevené vyrezávané lyžičky, vázičky [ ... ] Potrpela si na 
tom, aby na Vianoce mala hubovú polievku, uvarenú z húb zo Slovenska. 

Tvrdila to Lad is lavovi Zrubcovi, už po s mrti Alexandra, jeho manželka Jolana Cha­

lupcová v roku 1976. Dodávala dokonca, že jej záujem o príbuzných na Slovensku 

vychádzal z toho, že „ takto sa aspoň spomienkami chcela vrátiť k dedovizni jej pred­
kov, do Nesluše, kde chodievala výletovať. V listoch často spomínala, že by rada, ešte 

aspoň raz videla rodisko svojho otca, miesta kam chodila k starým rodičom šantiť." 

Zrubec svedčí, že vide l list zaslaný už vtedy vdove po Alexandrovi, Jolane Chalupco­

vej, kde ju Pola Negri prosí, 

aby v jej mene položila na bratancov hrob veniec [ ... ]. K Chalupcovcom do 
Liptovského Hrádku od konca paťdesiatych rokov písala Pola Negri ročne 
dva-tri li ty a niekolko príležitostných pozdravov. V listoch sa podpisovala 
ako Pola Chalupcová. Ale li ty, ktoré diktovala svojim sekretárkam, Lea­
chovej alebo Arantovej, sú bez podpisu, až na jednu výnimku, kde nechýba 
podpis Pola Negri. 

Na rozdiel od záverov Richarda Blecha, Ladislav Zrubec koncom devaťdesiatych rokov 

minulé ho storočia opiitovne tvrdil, že 
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eúnavný básník a kronikár Štefan A. Brezány sa podujal na exaktné výsku­
my genézy Poly Negri. Študoval v archfvoch v Nemecku a v Pofsku. Dokázal 
aj to. že Pola Negri svoje detské roky 1910-1911 prežila u starých rod ičo,· 
v Nesluší, na Kysuciach. Zi ti!, že rodinu Chalupcovcov z Pofska napokon 
vypovedali a prisťahovali sa do Ne luše, kde bývali na dvoch mie Lach. 
Matka Poly Negri hola vraj krásavica a c hodila šiť do bohatších rodín. Bližšie 
údaj e o rodičoch Poly Negri už nepoznáme. Údajne sa v tridsiatych rokoch 
vrátili spať do Pofska. 

Či ideo zámenu osob s rovnakým me nom, vraj také mala mať sesternica, zrejme z dru­

hé ho pokolenia Apolonia Chalupecová, a lebo majú pravdu s pobytom herečky na lo­

ven ku L. Zrubec a Š. A. Brezány, bude treba dokumentačne ešte doložiť. Ladi lav 

Zrubec publikoval aj kópiu informácie, že v roku 1977 obdržal od rodiny „po le<l­

ný li st, ktorý nám zaslala Pola Negri", nepublikuje však tam kópiu samotného li tu. 

V č lánku jednoznačne odmietol aj tvrdenie o rómskom povode olea, čo mimoeho<lom 

odmietala aj pofská vetva rodiny Chalupcovcov, naopak čo mýticky a opakovane tw­

dil i a tvrdia takmer všetci pofskí bádatelia jej biografie a diela: „Americká reklama 

tvrdila, že po otcovi má cigánsku krv, čo však nebola pravda [zvýraznil V. J.]. Bola Lo 

j edna zo senzácií, ktoré Pola Negri zbožňovala."9l 

Povodnú teóriu a mýtus zo slovenských medzivojnových a povojnových novín a ča­

sopisov, že sa narodila v rodisku svojho otca, dedine Nesluša, nac hádzajúcej a na 

severozápadnom Slovensku, pri Kysuc kom Novom Mes te a neďaleko Žiliny, dnes čos i 
s vyše 3 000 obyvatefmi, hoci mala aj nad 4 000, už nezastáva ta kme r nikto. Na webo­

vej s tránke obce Nesluša, sa okrem iné ho uvádza: 

Správa o tom, že Pola Negri vla lným menom Barbora Apolónia Chalupcová 
sa narodila v Nesluši, pravdepodobne nie je pravdivá. iet záznamu v mal­
rike, niet krstného listu. Pravdou však je, že otec Apolonie - Juraj Chalupec 
bol drotár a pochádzal z esluše. Drotárom bol aj jej starý otec, tiež nesluš­
ský rodák. Je vefmi pravdepodobné, že bývala spolu s matkou Eleonórou 
rodenou Kielcewskou určitý čas v Nesluši. 

Pos ledná veta je s tále prinajme nej cli kusná, skor však nepravdepodobná. 10
J 

Důležité rodné lis ty otca Juraja Chalupca (1870-1920?) a starého otca Adama (naro­

dený 1837) povodom z Nesluše a rovnako ako jej predkov odtiaf zo strany s tarej matky, 

po ktorej nosila aj povodné meno Apolonia Chalupecová, ktorej poznáme ti ež le n rok 

narodenia v Nesluši, 1841, bude tre ba ešte len publikovať. 

V pods tatnejšom niekdajšom sloven ko-pofskom „spore" o mieste narodenia a rgu­

mentačne významne k tomu prispela aj na Slovens ku známa publikác ia Wiesfawy 

Czapirískej Polita,11
> ktorá v dokumentačnej prílohe na s . 32a uvádza odpis z matriky 

9) Tamže. 
l O) <www.neslusa.sk>. 
11) Wieslawa C z a p i rí s k a. Polita. Warszawa: Wydawnictwo Radia a Televizji 1989, s . 32a. Odpi;, 

s krócony aktu urodzenia z 18. kwietnia 1978. 
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z mestečka Lipno, nachádzajúcom sa medzi Varšavou a Toruňou. Hoci autorka ešte ne­
uviedla priamo kópiu matriky, čo ešte mohlo vyvolávať pochybnosti o mieste a presnom 
dátume narodenia herečky, ked'že sa ich predtým i zásluhou Poli Negri v memoároch 
a encyklopédiách uvádzalo niekofko odlišných. 12

> Pofsko-nemecký katalóg k výstave 
Pola Negri. legerida kina. Eine Kinolegeride, z roku 2007 však pochybnosti a diskusiu 
takmer definitívne plne vylúčil a uzavrel. Publikoval matričný zápis v ruštine, ked'že 
vtedy sa táto časť Pofska nachádzala ešte v ruskom zábore - zóne. Mená rodičova ich 
budúcej slávnej dcéry z Lipna holi uvedené nielen v azhuke, ale aj pofskom prepise: 
otec, původne Juraj, je tu zapísaný rusky ako Georgij a pofsky Jerzy Chalupec, matka 
Eleonóra a dcéra Apolonia s rovnakými menami sú v oboch jazykoch. t3> V čitatefnej ­

šom odpise matriky v knihe Polita je dátum narodenia uvedený 3. januára 1897 ako 
dcéra Eleonory Kelczewskej ale už s popolšteným menom uvádzaného Juraja Chalup­
ca ako Jerzyho Chalupca,14

> ktorý v ruskom origináli sa nenachádza v pofskom, ale 
původnom slovenskom prepise priezviska. 

Mýtus cigánskeho povodu 

V mýtickej interpretácii života a diela herečky polemiku naďalej vyvoláva aj nejed­
noznačné definovanie původu po otcovi. Negri v memoároch o ňom jednoznačne viac­
krát hovorí ako o Slovákovi, aj kecl' sa zmieňuje o akejsi čiastočke cigánskej krvi. 
Slovenskí autori vačšinovo spriaznenosť s Cigánmi-Rómami jednoznačne odmietajú, 
na rozdiel od viacerých zahraničných, pripisujú to propagandistickému využívaniu 
istej osmahlosti a počernosti herečky, ktorej na zvýraznenie požadovanej príťažlivosť 
znásohujúcej exotičnosti v Hollywoode, sa mal použiť aj jej zdanlivo cigánsky původ 
po otcovi a reálne zdokumentovaný šfachtický po matke. 15l Niet však na to dostatok 
argumentov ani důkazov i svedectiev od p1ihuzných, aspoň v prvom prípade . Naposle­
dy tým argumentoval pri písaní o terajšej výstave Pole Negri Piotr Kulesza v pofskom 
Kine, 16

> kecl' odůvodňoval herečkinu výhušnú povahu vraj cigánskym původom otca. Je 
to ale len rozvíjanie jedného mýtu, ktorý úplne nezomrel a ktorý aj herečka čiastočne 
vedome rozvíjala v súčinnosti so stratégiou dobového Hollywoodu a štúdia Paramount 
Pictures, kde začas hola prvou hviezdou. lnak ďalšie argumenty Kulesza prijímam, 
aj uvádzanie původného priezviska Apolonia Chalupec (slovenčina dodáva ešte kon­
covku - ová a vypúšťa pri skloňovaní e, teda Chalupcová a nie Chalupecová) i jeho 
priznanie popolštovania verzie na Chalupiec. 

12) Ešte aj v skladačke k prehliadke filmov Poly Negri v Bratislave, 1.-6. apríla 2008, uvádza mylne 

Richard Blech v úvode, Pola egri Legendy a skutočnosť, nesprávny dátum a rok narodenia: 1. 1. 
1896. V skutočnosti to bol 3. 1. 1897. 

13) Krystyna Z a m y s l o w s k a, Piotr K u I e s z a. Edward Z a m y s lo w s k i (eds.), Pola Negri. 
legenda kina. Eine Kinolegende. tódi: Muzeum Kinematografii 2007, s . 7. 

14) W. C z a p i tí s k a, c . d. 
15) (dpa), Zum Tod von Pola Negri. Die Prste „femme fatale" des Kinos. Ne11R Zilrcher Zeitung, 4. 8. 

1987, č. 177, s. 5. Posmrtne, v nekrológu, v správe prevzatej agentúrou dpa aj pre významný európsky 
dennfk Neue Ziircher Zeitung bola herečka j ednostranne a skreslene „Tochter eines Zigeuners und 

e iner polnischen Muller." 
16) P. K u I e s z a, Pola egri . Kino 4. 2007, č. 9, s . 55. 
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Zrejme sa Kulesza tiež opiera o argumentáciu Czapinskej z jej Polity, ktorá otca Jer­
zyho, nie však už Juraja, pokladá dokonca za polo-cigána („Pól-Cygan"). 17l Nadva­

zujú na predchádzajúcich nositefoch tohto mýtu, ktorý sa šíril najma v Hollywoode, 
po tom čo vytvárala nielen vel'ké historické ženské postavy európskych a svetových 
dejín, ako Sapfo, Salome, Madame Dubarry, ruskú cárovnú Katarínu II, či Madame 
Bovary podfa románu Gustáva Flauberta, ale aj originálnych etnických a religióznych 
skupín. Španielsku cigánku Carmen, podfa novely Prospera Merimeé, si na príklad 
zahrala v rovnomennom filme Ernesta Lubitscha z roku 1918, ktorý sa uvádzal aj pod 
anglickým etnicitu zvýrazňujúcim titulom GYPSY BLOOD, postavu židovského dievčaťa 
zas v spomenutom ŽLTOM PASE. Piotr Kulesza argumentuje iba jej prisudzovanými von­
kajšími znakmi a charakteristikami. Nespokojnosťou duše a večným tuláctvom, ktoré 

mala mať po otcovi. Ibaže typickí slovenskí schudobnení drotári-remeselníci , nemalí 
takmer nikdy rómsky/cigánsky povod, hoci ich niektoré prejavy mohli byť posudzova­
né ako spoločné, či skor príbuzné. Drotári sa skoro vždy však uplatňovali individuál­
ne a v miniskupinkách, na rozdiel od výlučne kolektívne sa prejavujúcich, žijúcich 
a zabávajúcich cigánov/rómov. Aj ich remeselné techniky sa značne odlišovali, drotári 
dominantne využívali na všemožné remeselné ale i umelecké práce práve drot, iné 
mali oblečenie i iné prejavy a zvyky, ciefavedome sa zameriavali na zvačša poctivé 
presadenie sa svojou prácou a zručnosťou nielen doma, ale predovšetkým v širokom 
zahraničí. A Juraj Chalupec pochádzal z koncentrovanej oblasti predovšetkým sezón­
nych remeselníkov z Kysúc na Slovensku nazývanej aj Drotáriou. Mnohí z nich sa 
mimoriadne presadili v roznych končinách Európy a sveta, i v Pofsku, len vo Varšave 
ich na rozhraní 19. a 20. storočia malo byť až okolo tristo. Mali aj vačšie manufaktúry 
a dielne, kde sa na dlhšie, neraz i celoživotne usádzali. Polu Negri práve hlavný autor 
monografie o drotároch Karol Gulega18l uvádza ako nevšedný príklad potomka reme­
selníka, ktorá sa vynikajúco presadila v pre nich netypickej, hereckej oblasti: Pod 
záberom z filmu MADAME DUBARRY, č. 143 uvádza: „Apolónia Chalupcová, dcéra dro­
tára J. Chalupca z Nesluše ako filmová herečka pod umeleckým menom Pola Negri." 
O príčine obfúbenosti slovenských drotárov v Pofsku ďalšf autori tam píšu: 

Podstatnou príčinou bola pomoc, ktorú dostávali pofskí intelektuáli od drotá­
rov, keď sa usilovali dostať do bezpečia cez vtedajšie rakúsko-uhorské hrani­
ce po stroskotaní povstania v roku 1831. Nejeden sa zachránil prezlečený za 
drotára a dostal sa na bezpečnú uhorskú podu.19

) 

Mimochodom, na strane pofských povstalcov bol pri Krakove zranený jeden z najvač­
ších slovenských romantických básnikov, autor básne Mor ho!, Samo Chalupka. Jeho 
účinkovanie za oslobodenie Poliakov v devatnástom storočf nemá o nič menší roman­
tický pátos ako básníka a lorda Byrona v zápasoch na strane Grékov proti Turkom. 
Zostáva však v okruhu predchádzajúcich literárno-mýtických zamlčanf a interpretácií, 
ktoré v dvadsiatom storočí už nahradili dominujúce filmové a kinematografické, či 

17) W. C z a p i iÍ s k a, c. d„ s. 18 . 
18) Karol G u I e g a, Svet drotárov. Die Welt der Drahbinder. Martin: Matica slovenská 1992, obraz č. 143. 
19) Tamže, s. 16. 
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neskór televízno-mediálne príbehy ako dokumentujeme aj pars pro toto na skúmanej 
legende herečky. 
Argumentácia Czapinskej v prospech cigánskej etnicity, ale i ďalších pofských au­
torov, ktorí tento hollywooodsky rodinný mýtus jednostranne prevzali,20l nie je pre­
svedčivá ani dostatočná aj vzhfadom na popisovaný „nepokoj" v rodine Chalupcových 
začiatkom 20. storočia. Vychádza z prekvapujúco až príliš redukovane preložených 
pofských Negriných memoárov a nie ich originálu. Vraj Polin otec stále kdesi odchád­
zal a vracal sa a znovu polotajomky odchádzal do Varšavy. Vraj to bolo uháňaním pek­
ných dievčat a jeho neverou. I obfúbenosťou zábav v mužskej spoločnosti.21l Gulega 
však nepriamo popisuje aj dobové príbuznosti zábav drotárov s popisom Czapinskej 
u mytologizovaného polo-cigána Jerzyho. 
Aj pred doposiaf nepublikovanými jednoznačnými d6kazmi a dokumentami, som 
ochotný viac veriť p6vodným Negrinim pamatiam v origináli. Pri uznaní pravdepo­
dobne nanajvýš čiastočky cigánskeho p6vodu slovenského otca22l a hlavne opise sk6r 
jeho revolučnej, propofskej a dobovo proticársko, protiruskej činnosti, i keď doposiaf 
nie sú tieto tiež legendárne činnosti Juraja Chalupca dostatočne historicky doložené 
a popísané. 

Pofské vydanie pamiití 

Pri interpretácii postavy a osudov otca a herečky i jej názorov napomáha mi v tom aj 
samotná originálna verzia pamatí v angličtine, Memoirs oj a Star,23l ktorá sa vefmi líši, 
čo je prekvapujúce, až zarážajúce, od pofského, značne skracovaného a upravovaného 
prekladu najma v biografickej častí osudu herečky a jej rodiny. Očividne tu praco­
vala silná dobová ideologická cenzúra, alebo autocenzúra, ktorá brutálne zasahovala 
v niektorých vefmi významných pasážach. Inak by možno hrozila až možnosť nevyda­
nia knihy. Prekvapuje však, že v Pofsku doposiaf nevyšla úplná a dokompletizovaná 
verzia životopisu herečky ani po štyridsiatych rokoch, k dispozícii je stále iba neúplný 
preklad z roku 1976.24

) Retušované sú niektoré ideové a politické názory Poly Negri 
i niektoré podstatné skutočnosti z jej rodinného života, najma hlboký vzťah k otcovi 

20) Jan F. Le w a n d o w s k i, Pola Negri w Sosnowcu. Katowice: Wydawnictwo Gnome 2007, s. 9, 
10. Autor, neuvádzajúc zdroj citátu, oprávnene polemizuje s tvrdeniami Adolpha Zukora, šéfa Para­

mountu, ktorý sa mal tiež narodit' na Slovensku, o zapálení domu rodičov Poly Negri kozákmi i o jej 
štúdiách v Petersburgu - doložené sú iba z Varšavy. Priamo však nekoriguje v citáte mýticky uvádza­
ný póvod olea „polocigána" zo Slovenska, po ktorom „musiala mieé w sobie istotnie domieszk<: krwi 
cygarískiej" a „byl po prostu w~drownym cygarískim kotlarzem". Czapiríska neakceptovala odmiet­

nutie tejto verzie aj potomkami a prfbuznými olea Poly Negri žijúcimi v Pofsku, ako sa priznala na 
konferncii o nej v Katoviciach v roku 2007. 

21) W. C z a p i rí s k a, c. d., s . 18. 
22) P. N e g r i, Memoirs oj a Star, s . 16. V originále: „Jerzy Chalupec. He was not even Polish but a Slo­

vakian immigrant with probably more than a touch of the Bohemian gypsy in his blood." V pofskom 
preklade (s. 14): ,Jerzy Chalupiec nie byl Polakiem, lecz imigrantem, Slowakiem, ze spor& do­
mieszbi cygarískiej krwi." V oboch prťpadoch sa tu hovorť o emigrantovi Slovákovi, ale v angličtine 
je zdóraznené pravdepodobnosť viac ako zlomku cigánskej krve. 

23) P. N e g r i, Memoirs oj a Star. 
24) P. N eg r i, Pamú:tnik gwiazdy. Warszawa: Czytelnik 1976, s . 480 (preklad Tadeusz Evert; doslov 

Jacek Fuks iewicz). 
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a jeho dramatickému životu, ktorý tvorí osobitnú mytologickú zložku herečkinho ži­
votopisu a kariéry. Dokonca v preklade „vypadol" i spoluautor a ďalší spolupracujúci 

na knihe. Aj z priamej výpovede spomenutej jedinej doposiaf známej monografistky 
životopisu herečky je zretefné, že i Czapinska sa pri písaní monografie v roku 1989 
opierala iba o dobovo poznačenú verziu pofského prekladu a nie anglický originál. Aj 
keď každé pamiiti sú subjektívne, nevraviac o herečkiných, ktorá si na mýtoch mimo­
riadne zakladala. Nepreložené a chýbajúce v polštine napríklad na strane 15 je(!): 

Both my grandmother [matka otca Juraj a A polonia, ktorá s nimi žila v Pofsku] 
and mother were extremely devout Catholic and everywhere there were cros­
ses, Madonnas, depictions of religious scenes. I cannot remeber secular 
picture in the house. What need had we of portraits of each other, when we 
had each other?25) 

Atď. Na symboloch v dome je tu zdóraznený, podfa Negri, až extrémne religiózny vzťah 
pofskej matky a slovenskej starej matky ku kresťanstvu - ka toli cizmu. Predsa však 
prekvapuje, že ani túto pasáž v dobovom Pofsku sedemdesiatych rokov minulého sto­
ročia nebolo možné, alebo ani nechceli v preklade publikovať... 
Pola Negri ďalej popisuje napríklad situáciu v Pofsku po zatknutí jej otca angažujú­
com sa v protiruskom odpore. Preklad tiež chýba alebo je značne upravený v citova­
nom pofskom Pamú;tniku gwiazdy na strane 17: 

Throughout 1904 and 1905, there had been rioting in Warsaw. The peop­
le were agitating for their freedom from the Russian occupation. My father 
„mistress" was one of the underground organisations fighting the lmperialist 
regime. There were many such at thet time: Anarchists, Socialists, Monar­
chists, Communists, and those who wanted a democratic government for Pa­
land not unlike the one in America. The climax of these Warsaw riots was 
bomb thrown killing a Russian general [pofský preklad tu upresňuje „po za­
machu bombovym na Skalona") who had been a favourite of the Tsar ... 26

l 

Ďalej chýbajú aj texty z anglického originálu na stranách 42 a 43, ktoré v polštine 
úplne absentujú na stranách 39 a 42. Odsentimentalizovanú polohu videnia matky 
a dcéry svojho muža a otca, ktoré ním holi celoživotne fascinované, vecne faktografic­
ky popisujú situáciu neslobodného pofského národa a odboja, tu možno trochu pate­
ticky, ale pravdepodobne i vecne faktograficky heroizujú Jurajovu pozíciu ilegálneho 
odporu, spolu s revoltujúcou generáciou Poliakov, voči utláčajúcim cárskym Rusom. 
Niet tam ani zmienky o prijednoduchom klamárovi a sukničkárovi, hoci možno ani 
tu nemusel byť celkom nevinný, ktorý chce iba balamutiť svoju o desať rokov staršiu 
ženu a mladučkú dcéru Polu, čo iba vo výlučne negatívnej legende rozvíja Czapinska 
v Polite.27l 

25) P. N e g r i , Menwirs oj a Star, s . 17. 
26) Tamže, s. 20. 
27) W. C z a p i n s k a, c. d., s. 18. 
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Pracovní fotografie z natáčení.filmu A WOMAN CoMMADS (1932): 
Pola Negri, režisér Paul L. Stein a kameraman Hal Mohr 

Foto archiv 

Prekvapuje aj vynechanie významnej časti prekladu z liečebného pobytu vtedy mladej 
a dospievajúcej Poly Chalupecovej v pofskej časti Tatier. Tým aj zamlčanie jej emotív­
neho vzťahu k povodnej vlasti svojho otca, Slovensku, ktoré bolo do roku 1918 Horným 
Uhorskom (Slováci a Česi prísne rozlišujú viacnárodné Uhorsko od jednonárodného 
Maďarska po roku 1918, rovnako Maďar a Uhor, čo pravdepodobne aj v polštine sa 
historicky, kultúrne a geograficky i politicky, žiaf, zriedka rozlišuje: W~gier a Magyar), 
č i časťou neskor vzniknutého Československa, vnímaného pod Tatrami v Negrinej ver­
zii nepresne ako „českej provincie Rakúska". 
Minimálne od paťdesiatych rokov minulého storočia Pola Negri dávalo najavo prina­
jmenej v korešpondencii doceňovanie aj „slovenskosti" svojmu bratancovi Alexandro­
vi Chalupcovi a jeho žene Jolane z Liptovského Hrádku, ako to dokladá prinajmenej 
publicistický životopisec Ladislav Zrubec. Hoci aspoň niektorý z listov bude treba pu­
blikovať, čo sa doposiaf nestalo. Vynechaný text v pofskom preklade v originále znie: 

The sanatorium at Zakopane was in the Tatra Mountains, the highest range of 
the central Carpatians. They spilled over the southem border of Poland and 
into the Bohemian provinces of Austria destined to be renamed Czechoslova­
kia. From the terrace, where I took my afternoon rest, I culd look up at Ger­
lachovka [slovensky Gerlach] and Rysy, the twin peaks that rose majestically 
over eight thousand feet. There was a great comfort in the knowledge that my 
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father's homeland began [zvýraznil V. J.] somewhere in the expanse between 
them. They were my mountains, the symbols of my birth and survival.281 

(Vysoké) Tatry tu bolí teda symbolmi Polinho zrodu a prežitia, ako to sama vy lovuje, 
čo s i možno metaforicky odlišne interpretovať, ale vecne nám ne.oclpow~dá na otázku 

či kraj pod Tatrami, teda aj Neslušu niekedy navš tívila. Možno vtedy, v čase vzniku 

pofského prekladu, ešte nepoznajúc dostatočne fakty o nej, mohlo to vzbudzovať aj 
predstavu, že sa niekde aj pod nimi, na Slovensku a nie nad nimi, teda v Pofsku i na­

rodila a tomuto mýtu, ktorý by oslaboval jednoznačné pofské národné privlastne nie 
herečky, chceli zabrániť aj vydavatelia, č i prekladatef. 
Otca Jerzyho-Juraja (rovnako ako matku a s tarú matku z otcovej strany) vnímala po 

celý život Pola Negri neobyčajne emotívne, neu tále sa s ním na diafku vyrovnáva­

la, bol pre ňu tajomný vzdialený blízky, aj keď roky neprítomný a záhadne tratený. 

Posledné stretnutia s ním, hoci neobyčajne kratulinké, ju zdrvujúco poznačili v jej 
vedomí vzťahov, kde neskor zaiste dominoval pekný pomer k matke, s ktorou žila pol u 

aj v USA a mali tam spoločne zdiefať aj hrob v Hollywoode, čo sa nestalo. a jej po­
mníku v San Antonio je nielen nadpis Pola Negri, ale aj povodné meno po otcovi so 
slovenským a nie pofským prepisom: Apolonia Chalupec. Predtým však zažila ešte 

tajomnú, nepochopitefnú a magickú smrť svojho hrdinského a možno nielen heroizo­

vaného otca, ktorý bol najskor vaznený za protiruský odboj na strane Poliakov a mal 
zažiť aj skupinový odchod s porazenými Poliakmi na Sibfr do dobových gulagov. Aj 

tento preklad je neuveritefne redukovaný v polštine, hoci chápem, že by v danej dohe, 
pri s ilnom vplyve ideologickej ccnzúry, akýkofvek priotiruský tón buď nemohoJ vyjsť, 

alebo škrty tam robil už redaktor, a lebo dokonca text vynechával prekladatef. 
Rozhovor s matkou znie v origináli takto: 

- Why didn' t you tell me. How did he die? 

- Your father died exactly as he had li ved - fighting a war that was not hi 
He had the rank of Colonel in our army. He was killed in the push again t the 
Bolsheviks. They say he was hero. 

- Actually there had just been a great Polish victory. The Polish forces had 
repelled the Russian invaders, pushing them all the way back to Kiev.291 

V polštine je celý text zredukovaný iba na minidialóg: 

- Dlaczego mnie nie zawiadomiliscie? Jak umarl? 

- Polegl v bitwie.30l 

28) P. e g r i, Memoirs oj a Star, s. 72 (úvod do kapitoly 3). V pol'štine: P. e g r i, Pamú:tnik gwiazd). 
text chýba na s. 62! 

29) P. N e g r i, Memoirs of a Star, s. 164. 
30) P. e g r i, Pamit:tnik gwiazdy, s. 144. 
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Je nepravdepodobné, že by prekladatef Tadeusz Eve1t vedel viac o osude dramaticky 
vnímaného otca i okolnostiach smrti, ako autorka a herečka, pre ktorú matka a potom 

i samotná rozprávačka Pola viac používali Dichtung/Básnenie ako Wahrheit/Pravdu 
a tak všetko zdóraznené jednoducho vyhodil. Podobne ako to robil pri viacerých iných 
lyrických, doplňujúcich a prehlbujúcich spomienkach a opisoch, hoci boli neraz 
vefmi závažné. Aká je teda vlastne pravda vzťahov dramatického troj až štvoruholníka 
olea, matky, s tarej matky a dcéry s obdivuhodnou umeleckou kariérou? Dokážeme to 
ešte vierohodne rekonštruovať a situovať do konkrétneho priestoru a času, neskres­
lene a objektívne? Zdá sa mi, že ostáva ešte vefa otázok a prinajmenej potreba viac 
upresňujúcich odpovedf, hoci pravda emotívnej pamati a výpovede herečky, aspoň 

v rodinnej mytológii, sa prikláňa skór na jej stranu, ako na neraz manipulujúcich pre­
kladatefov, interpretova vydavatefov. Zložitejšie to móže byť v jej osudových vzťahoch 
mimo plátna s Charlie Chaplinom a Rudolfom Valentinom, ktorého sa celý život pova­
žovala za jedinú oprávnenú a legitímnu vdovu, čo významne prispievalo k jej legende 
na plátne a mimo neho.3 1l 

V slovenčine však stále čakáme na vydanie súkromných dokumentov a nielen na 
úplný preklad Memoirs of a Star, ktorý je doposiaf aj pofským dlhom. Potrebná je aj 
monografia o dobe, tvorbe a herečke, ktorá má nielen slovensko-pofský alebo pofsko­
slovenský, prinajmenej etnický a kultúrny póvod, ale urobila aj závratnú kariéru sve­
tového významu v pofs kom, nemeckom a americkom filme a nielen nemej éry. Tá je 
aj dnes sotva spochybnitefná. Po európskej kariére sa Pola, Negri presadila ako prvá 
herečka zo starého kontinentu v Hollywoode32

l ako BELLA DONNA (rovnomenný film 
z roku 1923) a femme fatale, svojou exotikou i talentom, súbežne s dornácou Gloriou 
Swansonovou, ešte pred Gretou Garbo a Marlene Dietrichovou, najma zásluhou režisé­
rov Ernesta Lubitscha a Mauritza Stillera, ale aj, okrem iných, Adolpha Zukora z Pa­
ramount Pictures a viac divadelného ako filmového režiséra Maxa Reinhardta. Korene 
dvoch posledných prekvapujúco siahajú tiež do póvodnej a možno trochu aj tiež do 
mýtickej a mytologizovanej vlasti jej otca a starých rodičov, hoci už nie do drotárskeho 
krajana Kysuciach.33l 

Hollywoodska propagácia hviezd 

Zrejme okolo každej vel'kej herečky a herca a nielen e/migrujúcich z Európy by sme 
našli najma, ale nielen v hollywoodskej kariére celý okruh metód hfadania spósobov 
ako upútať róznymi propagačnými metódami pozornosť na svoje hviezdy i prostredníc­
tvom nich získať viičšiu a potom i opakovanú návštevnosť v kinách na ďalších a ďalších 
tituloch s konečným ciefom vačšieho zisku a úspechu. Tento mechanizmus by sa dal 
špecificky študovať aj na Pole Negri, iba sčasti som ho mohol pomenovať a reálnejšie 

3 1) P. eg r i, Stretnutie s Vale ntinom. Z memoárov hviezdy. Ročenka ženy '89, s. 166-169. Úvod na-
pfsa! a preložil: Viliam Jablonický. Aspoň fragment z Memoirs oj a Star publikoval v preklade ako 
doposiaf jediný známy na Slovensku práve autor tejto state. 

32) Steven C. E a r I e y, An lntroduction to American Cinema. From the Great Train Robbery to Star Wars 
and Beyond. New York: ew American Library 1978/1979, s . 35, 39. 

33) M. R ec h c i g I, Jr., c. d., s. 16. 
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rozjasniť v roznych podobách jej interpre tácii a dezinterpretácií faktov i mýtizácif 
a legendarizovania za živa i post mortem najma v pofskom a slovenskom prostredf, 

z ktorého vyšla. Jej originálny a umelo znásobovaný exotický původ zo vzdialených 
a tajomných končín s tredo-východnej Európy, ale aj zložité rodinné, etnické a kultúr­
ne korene a osudy sa čiastočne aj koncepčne využívali v legendarizovaní a mytologizo­

vaní jej osobnosti konkrétnymi filmovými štúdiami už od počiatku účinkovania, ča o­
piseckou a mediálnou prezentáciou, i spÍňanfm tajomných očakávaní u divákov neraz 
až prostriedkami senzácií, čo zovšeobecnene na prfklade s tar studies popísali už dobre 

inf, napríklad Richard Dyer a čo nebolo mojou hlavnou témou.34
l Hneď od počiatku jej 

kariéry, ako to možno odčítať už z pofského titulu B EšTIA, jej rodinné milieu, vrátane 
vzťahu k otcovi a matke vofne obmieňal i už aj samotní tvorcovia, hoci už v tedy pre­

dovšetkým sa stávala ikonou vášnivých túžob a naplnených či nádejných erotických 
vzťahov, ktoré odvážne prekračovali zavedené dobové kinematografické štandardy pre 
divákov. 
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Erne t Lubitsch, 1918). Diablova dielňa (Die Fal cher; tefan Ruzowitzki, 2007). Juno (Jason Reitman. 
2007), lije is a Dream in Cinema: Pola egri (Mário Kotkowski. 2005), Madame Dubarry (Ernst Lubitsch. 
1920), Mazurka (Will i Forst, 1935), Žitý pas (Oer gelbe chein; Eugen llles. Victor Janson, 19 18). 

34) Richard D y e r, Stars. London: British Film Institute 2001. 
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SUMMARY 

POLA NEGRI: 
E/MIGRATED FATHERS AND DAUGHTERS 

AND THEIR MYTHS 

Viliam Jablonický 

The career and myth of actress Pola egri. which culminated duri ng the era of s ilenl film, are closely 

associated with migration and emigration not only within Slovakia, but also in Europe and America. The 

s mall Centra) European territory below the Tatra mountains was the home of grandparents, parents, or 

s uccessful children themselves, who grew up chiefly in the A and became establis hed as interna­

tionally renowned figures. ln the world of film these artists included Peter Lorre, Adolph Zukor, Max 

Reinhardt, Andy Warhol, Steve McQueen, Ján Kadár, Paul ewmann, Ivan and Jason Reitman and even 

Audrey He pburn. An unusual story of complex multi-ethnic and multi-cultural roots, begging even more 

complex interpretations and surrounded by myth, pieces together the dramatic life of lovak tinker Juraj 

Chalupec. His rela tions hip wi th an impoverished Polish noblewoman produced a future star of s ilent film: 

Apolónia Chalupcová (Chalupec) - Pola egri, who initially worked in Poland, then in Berlin and finaJly 

in Hollywood where she entered the era of sound pic tures with varying degrees of succes . Her life was 

swathed in various myths, cultivated both on art ific ial and factua1 bases. These were partly revived during 

re tros pectives of her films organised to mark the ann iversary of Pola egri (1897-1987). ln his article, 

the aut hor examines the contexl in which these myths arose, both from a 'media point of view and against 

a his torical. Polish- lovak backgrouncl. 

Trans la ted by Karolina Hughes 
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Články 

NASILIJE SILEDŽIJSTVO 
TIRANIE! 

Poznámky k jedinému exilovému filmu 
Luciana Pintilieho 

1 aromír Blažejovský 

„Nebyl jsem nikdy klasickou obětí Securitate. Byl jsem královským exulantem, privi­
legovaným disidentem," prohlašuje Lucian Pintilie o svém působení mimo vlast v le­
tech 1973-1989.1

) Hned na počátku tohoto intervalu natočil v tehdejší Jugoslávii svůj 
jediný exilový snímek PAVILÓN č. 6. V následujícím textu se ppkusíme objasnit některé 
okolnosti tohoto (nikoli ojedinělého) případu, kdy filmař z jisté země sovětského bloku 
našel útočištč v jiné zemi, kde rovněž vládla komunistická strana;2l nabídneme též 
interpretaci zmíněného filmu jako podobenství o totalitě . 

Královský exil 

Pintilieho exilová pouť začala skandálem inscenací Gogolova Revizora v bukurešť­

ském divadle „Bulandra" (premiéra 23. září, reprízy 26. a 28. září 1972), jejíž uvádění 
bylo, údajně po protestu ze sovětského velvyslanectví, zakázáno.3> Exemplární aférou 

1) Luc ian P i n t i I i e, Bricabrac. Bucure§ti : Humanitas 2003, s . 353. 
2) rov. s lovinský exil Františka Čápa, chorvatský fi lm Vojtěcha Jasného GosPOOICA nebo paradoxy čes-

kého působení Rangela Valčanova: jeho politická alegorie EZOP (1970), realizovaná v bulharsko-čes­
ké koprodukci (dohodnuté ještě před invazí spojeneckých armád), byla opatřena českým dabingem, 
načež ji postihl zákaz uvedení v československých kinech. Přesto mohl Rangel Valčanov natoč it ještě 

dva české fi lmy: TvMl POD MASKOt; a ŠAi CE, které v československých kinech premiéru měly, ale jej ich 
distribuce byla brzy utlumena. Pražské roky Rangela Valčanova ovšem nelze nazvat exilem. 

3) V sobotu 30. září, kdy se mělo konal další představení, uveřejnil ústřední orgá n Rumunské komu­
ni tické Irany Scfnteia (Jiskra) oficiální s tanovisko: „Značný počet diváků se obrátil na Radu soc ia­
listic ké kultury a vzdělávání. aby vyjádřil prote t a nespokojenost vůči způsobu, jímž byla na scéně 
Divadla Lucie Sturdzy Bulandrové uvedena hra . V. Gogola Revizor. Režie a úprava té to hry překru­
cují dílo velkého dramatika. což je přístup neslučitelný s úlohou rumunského divadla jako tribuny 
reprezentuj ící autentické národní a univerzální kulturní hodnoty. Výbor Rady socialistické kultury 
a vzdělávání se rozhodl inscenaci s táhnout a zakázat její představení v této úpravě na všech dalš ích 
scénách v zemi a uč i nit taková opatření, aby podobné projevy j iž neměly místo v kulturním ži votě 

Rumunska." (L. P i n t i I i e, c. d., s. 13 .) Cons il iul Culturi i §i Educatiei Social iste byl orgán bez-
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tak vyvrcholil politický obrat, neoficiálně označovaný jako „malá kulturní revoluce" : 
po návštěvě Číny a severní Koreje v létě 1971 vyhlásil Nicolae Ceau§escu tzv. červen­
cové teze, deklarující zostření stranické kontroly nad veškerým ideologickým, vzdělá­
vacím, mediálním a uměleckým životem země. 

Již v předcházejících letech míval Pintilie jako filmař potíže: po úspěchu debutu V NE­
DĚLI v 6 RÁNO chystal adaptaci novely Mihaila Sadoveana Sekera,4l která je prozaic­
kou variací na folklórní baladu o jehničce (MioriJa), v níž někteří rumunští literáti 
spatřovali svrchovaný výraz národní povahy a duchovnosti.5l Podle Pintilieho bylo na 
přípravné práce vynaloženo 800 000 lei.6l O dva roky později natočil SEKERU režisér 
Mircea Mure§an v rumunsko-italské koprodukci. Lucian Pintilie dnes prohlašuje, že 
mu tento film „byl ukraden ještě před odchodem do exilu".7l 

Po zákazu inscenace Revizora režim zastavil i další nejbližší Pintilieho projekty: filmo­
vou adaptaci povídky Antona P. Čechova Pavilón č. 6 a inscenaci Čechovova Racka 
pro Národní divadlo v Bukurešti. Securitate předala režisérovi cestovní doklad („pas 
se zvláštními výsadami, který mi dovolil pracovat 17 le t na Západě, zatímco se mí 
kolegové z jiných socialistických zemí utápěli v alkoholismu nebo celé roky usilovali 
o získání pasu").8l Čas od času bylo třeba nechat si pla tnost dokladu prodloužit na 
rumunské ambasádě, jejíž úředníci prý byli úslužní nebo arogantní podle toho, jak se 
zrovna vyvíjely vztahy mezi Ceau§eskem a Západem.9l 

Pintilieho cesta vedla nejprve do Bělehradu, kde na pozvání taměj ší televize dostal 
příležitost realizovat svůj PAVILÓN č. 6. Do roku 1990 vytvořil ve Francii, USA a Velké 
Británii přes dvacet divadelních inscenací, z nichž zvláštní proslulosti dosáhla Tu­
randot podle Carla Gozziho a Giaccoma Pucciniho v pařížském Théátre National de 
Chaillot (1974) s účastí liliputánů. Po sedmi letech byl Pintilie pozván zpět do vlasti, 
aby v produkční skupině (casa de filme) č . 1 studia Buftea natočil adaptaci klasické 
frašky lona Luky Caragiala Když se slaví karneval, kterou již v roce 1966 insceno­
val na scéně divadla „Bulandra" . Tuto epizodu své kariéry ironicky nazývá fti11em, 10

' 

když výsledný opus DE CE TRAG CLOPOTELE, MmcA? neprošel v červnu 1981 schvalova­
cím řízením (premiéry se dočkal až v říjnu 1990). V dopise adresovaném tajemníkovi 
ÚV RKS Ilie Raduleskovi, zodpovědnému za sféru kultury, si Pintilie 22. srpna 1981 
postěžoval nejen na zákaz tohoto filmu, ale také na fakt, že zprávy o jeho zahranič-

prostředně podřízený politbyru, měl pravomoci ministerstva, kontroloval média i uměleckou tvorbu 

a fakticky vykonával funkci cenzury. „ ... rozhodnutí o zákazu inscenace bylo přečteno v televizních 
zprávách ve 20 hodin, se s lavnostní pochmurností, jako by se oznamovala nějaká přírodní kalamita 
nebo vyhlášení války," vzpomínal po letech Pinlilie (tamtéž, s. 352). 

4) Česky pod názvem Čakan v překladu Otakara J irouše, 1957. 
5) Srov. Mircea E I i ad e, Od Zalmoxida k Čingischánovi. Praha: Argo 1997, s. 191-214. 
6) L. P i nt i I i e, c. d., s. 331. 
7) Z písemné odpověd i na dotaz autora článku, 14. 3 . 2008. Podle Tudora Caranfila (Dictionar de filme 

romdnesti, Bucure§ti - Chi§ini1u: Litera lnternational - Litera 2003) adaptaci Sadoveanovy novely 
původně inicioval Liviu Ciulei s Annou Magnaniovou v hlavní roli. 

8) L. P i n t i I i e, c . d., s. 352. 

9) Tamtéž, s . 354. 
10) Tamtéž, s . 367. 
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ních aktivitách, úspěších a podílu na francouzské kultuře jsou v rumunském tisku 
systematicky cenzurovány.' 'l 

Lucian Pintilie se poté vrá til ke svým divadelním aktivitám v Paříži. Mohl nadále 
pracovat v zahraničí a vracet se do vlasti, podobně jako jeho starší kolega Liviu Ciulei, 
jP-hož kariéni rovněž poznamenala kauza Revizor.12l V lednu 1990 se Pintilie defini­
tivně vrátil do Rumunska a přijal nabídku řídit filmový odbor ministerstva kultury; 
z té to pozice mj . napomohl vzniku dokumentu režiséra Stereho Guley PtATA UNIVER­
SITÁTll o antikomunistických demonstracích na Univerzitním náměstí z jara roku 1990 

a jejich potlačení hordami horníků, které do Bukurešti povolal tehdejší prezident Ion 
Ili escu. Následovala tragikomedie Dus, s níž tehdy osmapadesátiletý Pinitilie zažil 
triumfální filmařský návrat, když už ho někteří pro tuto profesi odepsali. 13l O svém 
mnohaletém odtržení od fi lmové režie hovořil s lítostí, ale smířlivě: „Filmy, které jsem 
nenatočil, budu dělat teď. " 14l Od svého návratu z exilu natočil Pintilie šest celovečer­
ních snímků, jež byly všechny uvedeny v oficiálních sekcích canneského či benátské­
ho festivalu . 

Pavilón č. 6 

„Druhý den poté, co jsem byl v Rumunsku zakázán, mi jugoslávská televize prostřed­
nictvím svého představitele Filipa Davida 15l navrhla, abych pro ni natočil adaptaci 
Čechova Pavilónu č. 6," vzpomíná Pintilie. „Film byl před~ím odmítnut rumunskou 
produkční skupinou - existovalo jich pět - v jejímž čele působil jis tý výborný spi­
sovatel, který však už byl zdrcen svými dřívěj šími zkušenostmi z vězení. Proto se 
ochotně podrobil jakémukoli požadavku strany." 16l Scénář PAVILÓNU č. 6 propašovala 

11) Tamtéž, s. 329-330. 
] 2) Liviu Ciulei, scénický výtvarník, herec, filmový a d ivadelní režisér a mj. tvůrce jednoho z nejoce­

ňovanějších rumunských filmů REFLEKTOB SMBTI (1964), byl v letech 1963-1972 uměleckým šéfem 
divadla „Bulandra", poté na téže scéně pokračoval jako režisér (objevil se též v epizodních rolích 
několika filmů), v období 1980-1985 šéfoval Guthrieho divadlu v Minneapolisu (a pozval tehdy 
Pintil ieho, aby tam inscenoval Čechovova Racka - 1983, Moliěrova Tartuffa - 1985 a Ibsenovu 
Divokou kachnu - 1988) a poté přednášel na Columbia University, New York a New York University. 

13) Známý režisér žánrových filmů Sergiu icolaescu v anketě, zda existuje cosi jako rumunská filmová 
škola, v září 1991 o svém kolegovi prohlásil: „Když někdo udělá jen čtyři fi lmy, vzájemně naprosto od­
lišné, stěží se může stát vůdcem nějaké školy. Lucian Pintilie neměl na nikoho žádný vliv. Ani ho mít 
nemohl, protože sám nebyl dokonalý, ve filmovánf se prostě nenašel. Myslíte si, že kdyby byl býval 
rád natáčel filmy, měl by na Západě během minulých dvaceti let tak dlouhou filmařskou pauzu? Lu­
cian Pintilie je skvělý divadelní režisér, který mimo jiné natočil čtyři filmy, z nichž jeden byl opravdu 
dobrý. Lucian Pintilie jako filmař nemůže být příkl adem, podobně jako nemůže být vůdcem nějakého 
stylu Liviu Ciulei . Jediný jeho film, který přichází v úvahu, je REFLEKTOB SMBTI. Ale Liviu Ciulei také 
opustil kinematografii. ikdo neopouští oblast, ve které se cítí dobře. Ti dva nejsou fil moví reži séři . 
Když hovořím o rumunské kinematografii , neberu je vůbec v úvahu." Lucian ~ t e f 11 n e s c u, Mo­
nologues about the Romanian School of Film. Maveast 1992, č. 2, s. 150. 

14) L. P i n t i 1 i e, c. d., s. 367. 

15) Srbský spisovatel Filip David byl po několi k desetiletí šéfredaktorem dramatického vysílání běle­

hradské televize. 
16) Z písemné odpovědi na dotaz autora článku, 14. 3. 2008. Lucian Pintilie se zdráhá jmenovat svého 

generačního souputníka, spisovatele Alexandra l vasiuka, odsouzeného na pěl let vězení za účast 
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z Bukurešti do Bělehradu Dessa Trevison, reportérka londýnských Timesů . 171 nímek 
byl natočen během tří týdnů v produkci TV Beograd na 16mm formát 18

' a v létě 1973 

uveden v programu XX. ročníku bilančního festivalu jugoslávské kinematografie 
v Pule, z formálních důvodů mimo soutěž (neboť televizní s tudia nebyla regi trována 
jako filmoví producenti). 19l V rocP. 1978 sP. clílo ohjevilo na pulském festivalu podruhé, 

tentokrát v soutěži , zvětšené na 35 mm a zaštítěné koprodukcí s firmou Cen ta r fi lm Be­
ograd. Slobodanu Peroviéovi udělila porota Zvláštní Zlatou arénu za mužský he recký 
výkon in memoriam. Je pravděpodobné, že se Peroviéova předčasná smrt sta la jedním 
z důvodů, proč byl snímek po pěti letech nově upraven pro promítání v kinech: do 
titulkové sekvence byla aktuálně vstřižena jeho černobílá portrétní fotografie v černém 
rámečku.20l O rok později byl Pintilieho P AVILÓ č. 6 uveden v sekci Un certain regard 
na fe tivalu v Cannes a získal tam Cenu katolické poroty. V Českosloven ku, jedné 
z mála zemí, kam se film prodal (Pintilie připomfná, že vyšel také v U A na video­
kazetách),21> byl zařazen do jarní premiérové kolekce pro filmové kluby na rok 1980 
( monopolem do 25. 9. 1988).22> Rumun ké publikum se s filmem mohlo seznámit až 
při televizní premiéře 18. dubna l 995.2:l) 

Na rozdíl od Ivana Baladi, který ve své AR E BLÁZ ů (natočené na Barrandově v roce 
1970, ale dokončené a uvedené o dvacet le t pozděj i) fabu li téže Čechovovy novely roz­
šířil o další dějové motivy, postupoval Lucian Pintilie při dramatizaci textu selektivně. 

Zatímco A. P. Čechov nejprve popisuje obyvatele pavilónu choromyslných, poté se 
věnuje osobní historii pacienta Ivana Dmitriče Gromova, a teprve v páté z devatenácti 
kapitol uvede na scénu doktora Andreje Jefimyče Ragina, Pintilie představí doktora 
hned v prvém záběru. Raginův výle t s poštmistrem Michailem Averjanyčem do Mosk­
vy, Petrohradu a Varšavy je z vyprávění vypuštěn. Prostor zůstává omezen na doktorův 
byt, nemocniční dvůr, nemocnici, pavilón ( výhledem na novou budovu věznice), jed­
nací síň městského úřadu, poštovní úřad ( výhledem na železniční nádraží) a kapli. 

ve studentských nepokoj ích, které se odehrá ly v Bukurešti roku 1956. Alexandru lvasiuc. jenž po­

čátkem sedmdesátých let řídil ve s tudiu Buftea produkční skupinu č. 1. byl jedním z rumunskýC'h 

umělců, k teří zahynuli při zemětřesení 4. března 1977. 

17) L. P i n t i I i e, c. d., s. 41. 

18) Šlo o druhou ekranizaci té to povídky v Jugoslávii. po snímku záhřebské televize P ·\\llJOl'I BROJ V I. 
který v roce 1968 natočil režisér Joakim Marušié se Slavkem Šimiéem v roli Andreje J pfimyče. 

19) M. B. - A. J . Film+ ostaci = TV-serija. Studio 1973, č. 487, s . 26. 

20) Vynikající srbský herec Slobodan „Cica" Perovié, známý zejména z filmů „černé vlny" (PROBl ZENf 

KIWS, VRÁNY), ale i z pariyzánského westernu Mo T zemřel 2. května 1978 ve věku 52 le t. 

21) L. P i n t i I i e, c. d., s. 40. 

22) „ Byl to v podstatě omyl výběrové komise," vzpomíná Václav Březina, jenž tehdy pracoval v Ústřední 
půjčovně filmů. Podle Březinova svědect ví se členové komise domnívali, že zakoupit adaptaC'i Čt>­
chovovy prózy bude záslužné; o režisérovi a j eho problémech nic nevěděl i a ti pracovníci , PF', k tt>ří 
e ve věci orientovali, zachovali mlčení. „Nějaká divná ruská klasika se soudruhům na ústředním 

řed itelství nepromítala - nikdo ji neviděl , a tak lo v klidu prošlo." Z elektronické korespondenC'e 

autora článku s Václavem Březinou, 19. 3. 2008. Podle tohoto svědectví byla v Jugoslávii vybrána 
k zakoupení (nikoli v tomtéž období) také G osPODICA Vojtěcha Jasného: „ ... lam si jména rE'žic;éra při 

schvalování protokolu bohužel na ÚŘ všimli - na F'i lmexportu z toho měli dost zamotanou hlavu. 
protože tehdy se tam musela na místě podt>pisovat smlouva." GosPODICA se k nám nedostala, a le byla 

tehdy uvedena do kin v Polsku. 

23) Mircea O u m i l r e s c u, O privire criticlf asupafilmului ronu'lnesc. Bra§ov: Arania 2005, s. 59. 
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Správcova dcera Máša neboli „anděl strážný" 
ve.filmu PAVllÍJN ř.. ň 

Foto archiv 

Postavy odpovídají předloze, přibyl šestý pacient „na šestce" a z jediné vypravěčo­
vy věty24l vytvořil Pinitile symbolickou epizodní figuru - mlčenlivou holčičku-anděla, 

která doktora provází do nemocnice a zpátky, sleduje ho vědoucím pohledem, rozvě­
šuje po stromech sušící se obvazy a nakonec ho jako jediná „pozůstalá" doprovodí do 
kaple. Doktorovy filozofické názory jsou představeny nejprve ve vnitřním monologu, 
později v rozpravách s Ivanem Dmitričem a Michailem Averjanyčem. 
V mizanscéně film zčásti odpovídá komorní estetice televizního dramatu, ve zvukové, 
obrazové a střihové kompozici však dosahuje mimořádně sugestivního výrazu. Má přes 
260 záběrů, jejichž průměrná délka dosahuje 21 sekund. Lze je rozdělit na několik 
typů: jsou zde záběry-refrény, jednak statické, jednak dynamické, dále záběry-portré­
ty, dialogy snímané klasickou figurou pohled-protipohled, sporadické detaily před­
mětů a několik složitějších kompozic, při nichž se pohybuje jak kamera, tak postavy, 
využívá se hloubka pole, přechází se z celku na detail nebo naopak a trvání takového 
záběru obvykle přesahuje minutu. Prvním záběrem-refrénem je pohled do dvora s te­
koucí vodou; dvakrát následuje po záběru Andreje Jefimyče v posteli, potřetí, poté, co 

24) „Ma lá správcova dceruška Máša, kterou doktor rád potkával v nemocničním sadě, od něho teď, když 
k nf šel, aby ji pohladil po hlavičce, z neznámého důvodu utíkala." Anton Pavlovič Čech o v, Pavi­
lón č. 6. ln: Týž, Případy z praxe. Praha: Svoboda 1987, s. 116 (přel. Emanuel Frynta). 
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spatříme doktora, jak si čte a pije přitom vodku, je pointován tfm, že doktor do obrazu 
vstoupí a zavře kohoutek. Jako dynamický refrén funguje opakující se doktorova pěší 

cesta do nemocnice a zpět v dlouhých „ ledujících" záběrech :25l v pozadí zahlédneme 
dva zřízence, jak vlečou várnici, na doktora zpravidla čeká malá Máša a po jistý úsek 
cesty jej ruku v ruce doprovází. Zlověstně zatíženým refrénem je pohled ze zamřížova­
ného okna pavilónu č . 6 na novou bílou budovu městské věznice; v popředí hoří oheň. 

Čechov zde mluví o hrozném ohni v dálce, „ve spalovně kostí";26
l v Pintilieho filmu 

vyvolává kombinace motivů mříží, baráku a věčného ohně asociaci holokaustu. Zábě­

ry-portréty se vyskytují v úvodu některých sekvencí (doktor v posteli), zneklidňujícím 
dojmem pak působí záběr-portrét ve chvíli, kdy vůbec poprvé a hned zblízka spatří­
me lékaře Chobotova: v beranici, s kožešinovým límcem, se zlým pohledem. Některé 
portréty jsou v montáži uplatněny jako refrény: drmolící a kývající se Mojsejka, tlustý 
mužik s šíleným úsměvem; v sekvenci závěrečné marné vzpoury, kdy napětí vrcholí, 
jsou portréty pacientů využity k rytmizaci a gradaci sekvence. Pintilie používá Ej ­
zenštejnův princip „montáže atrakc ionů", Artaudova „divadla krutosti", estetiku šoku 
a ošklivosti, když ukazuje, jak se tučný mužik kývá ze strany na stranu, sliní nebo 
krvácí po Nikitových úderech. Dívenka Máša je snímána buď z dálky v pohybu, anebo 
zblízka, v rozměru portrétu, v souladu se svým andělským posláním jako ta, která mlčí 
a vidí. 
První složitější kompozicí je doktorova úvodní cesta do nemocnice, sledovaná jízdou 
kamery (1' 30"); následuje č tyřicetivteřinový záběr z interiéru, kdy doktor prochází 
mezi pacienty a kamera i v pobočné chodbě najde vanu s záhadným biologickým 
obsahem; chvilkové zneklidnění skončí. když v nájezdu na polodetail rozeznáme, že 
jde jen o hromadu klíčících brambor. ekvence druhé návštěvy v pavilónu č. 6, kdy 
dochází k zásadní debatě, při níž Ivan Dmitrič odhalí v doktorovi líného a změkčilého 

zahaleče, má ve svém středu déle než tříminutový záběr, při němž Ivan Dmitrič během 
svého výkladu pošle tlustého mužika spát, vstane, projde se po místnosti a znovu se 
přiblíží k Andreji Jefimyči. Složitější z hlediska mizanscény je bezmála dvouminutový 
záběr, jenž začíná pohledem na hlídače Nikitu, který pozoruje dění v pokoji trážným 
okénkem ve dvelích, připojí se k němu Chobotov, kamera využije rámu okénka k po­
hledu dovnitř pokoje, zaznamená vzrušený dialog Ivana Dmitriče s Andrejem Jefimi­
čem, odjede zpět a zachytí pokojenou výměnu gest mezi Nikitou a Chobotovem, jimiž 
se shodnou, že doktorovi nejspíš přeskočilo . Asi tříminutový záběr rozhovoru Andreje 
Jefimyče s poštmistrem Michailem Averjanyčem je přerušen prostřihem na mladého 
pracovníka poštovní stanice; odehrává se uvnitř kanceláře s telegrafem, mezi dvěma 
okny, z nichž za jedním, zamřížovaným, čekají v čekárně klienti (a Michail Averjanyč 
se od nich rázně oddělí stažením závěsu), zatímco za druhým vidíme železniční zastáv­
ku a koleje; na chodník náhle vyjde neklidný Andrej Jefimyč a kamera se nakrátko 
zvedne do mlžnaté dálky. V nejdelším záběru (4'25") jsme svědky doktorovy lidské 

25) Pojmy „pruměrná délka záběru" (pocházející od Barryho alta) a „sledující záběr" přebíráme z člán­

ku: David B o r d w e I I. Zesílená kontinu ita. Vizuální styl v současném americkém filmu. Iluminace 
15,2003,č. l, s. 5-28. 

26) A. P. Č e c h o v, c. d., s. 138. 
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Z pokoje choromyslných vidí Andrej Jefimyč (Slobodan Perovié) 
novou budovu městské věznice 

Foto archiv 

degradace: Nikita mu přináší nemocniční oděv a doktor si ho, za nehnutého pohle­
du kamery, pomalu obléká; vystavuje tak diváckému pohledu holou zadnici, kterýžto 
motiv j me předtím mohli spatřit v koupací scéně s obézním mužikem. 
V obrazech dominují s tudené tóny bílé, zelené, špinavě hnědé. Stejně důležitý jako 
obraz je zvukový doprovod. Exteriérovým záběrům dominuje temné, monotónní ryt­
mické bušení na pozadí trvalého hukotu, jako když se transportuje struska na pře­
kladovém nádraží; kromě fyzického nepohodlí, které si má recipient smyslově prožít, 
evokuje tento stísňující zvuk blíže neobjasněnou mechaniku, jež může být mechani­
kou „průmyslové" smrti.27l Jiným opakujícím se motivem je Mojsejkovo nutkavé ritu­
ální drmolení, které je slyšet i v úvodní titulkové sekvenci. Sporadicky zazní klasická 

hudba, jíž je vzdělaný Andrej Jefimyč ctitelem. 
Jako jsou v Dostojevského románech předpovězeny hrůzy nacismu a stalinismu, na­
jdeme v Čechovově novele z roku 1892, inspirované spisovatelovým pobytem mezi 
trestanci na Sachalinu, modelovou charakteri stiku společnosti založené na ná i­
lí (ča to e cituje autorova chara kteristika hlídače Nikity, jenž patří „k těm prosto­
duchým, kladným, horlivým a tupým lidem, kteří mají ze všeho na světě nejradši 

27) Ve filmu Carlose Saury Euzo, ~I CJ ŽJ\ OTE!, jenž byl natočen o čtyři roky později. evokuje podobné 

průmyslové bušení, pocházející z jatek, smrt. 
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pořádek, a jsou proto přesvědčeni, že ty dole je třeba mlátit"28>), na špiclování, zneuží­
vání lékařské vědy, zavírání nepohodlných osob do zvláštních zón či psychiatrických 

ústavů. Pintiliemu stačilo tyto prvky jen nepatrně akcentovat: muž, který Andreji Je­
fimyči klade v budově městského úřadu záludně jednoduché otázky, charakterizovaný 
Čechovem jako „obtloustlý, bělovlasý doktor",29l připomíná ve filmu Lavrentije Beriju 
(holá lebka, pichlavý pohled, brejličky). Časté motivy dveří a oken opakovaně rela­
tivizují vztahy mezi prostorem uvnitř a venku, v internaci a na svobodě . V okamži­
ku vzpoury Ivan Dmitrič a Andrej Jefimyč v náhlém afektu buší na dveře s voláním: 
„To je siledžijstvo!" (u Čechova: „Eto nasilije! Proizvol!", v českém překladu: „To je 
násilí! To je zvůle!"30l); kterýžto výkřik byl při uvedení v rumunské televizi v podti­
tulcích přeložen slovem: „Tiranie!" Protilehlá budova věznice je nakonec vybavena 

světlomety, jejichž paprsky v noci ohledávají vnitřek pokoje choromyslných; motiv lze 
číst jako citát z filmu Livia Ciuleie REFLEKTOR SMRTI podle románu Livia Rebreanua 
Les oběšených (mám na mysli scénu, v níž jsou důstojníci rakousko-uherské armády 
v první světové válce po nocích zneklidňováni světlometem z nepřátelského vojen­
ského stanoviště). Závěrečné sekvenci dává Pintilie kristovské konotace: doktorovu 
mrtvolu dva zřízenci vynesou z pavilónu, položí ji na káru a táhnou do jakési temné 
jeskyně, připomínající Boží hrob; doprovází je přitom Máša. Následně se ocitáme, 
v souladu s textem předlohy, v kapli, zřízenci stáhnou mrtvému použitelné části oděvu 

a nechají ho přikrytého splývajícím rubášem, čímž vzniká optický vjem připomína­
jící iluzi levitace. „Tam ležel na stole s nezatlačenýma očima a v noci na něho svítil 
měsíc," píše Čechov.31 ) Ve filmu je navíc přítomna andělská Máša, na místě anděla 
strážného či truehlící Marie Magdaleny. 
Kritik Mircea Dumitrescu spatřoval ve filmu příbuznost s prózami Franze Kafky (o zfil­
mování jeho povídky V kárném táboře Pintilie také svého času usiloval) a Formanovým 
filmem PŘELET NAD KUKAČČÍM HNÍZDEM. „Lucian Pintilie nahrazuje ruský prostor prosto­
rem psychiatrie, uzavřeným prostorem, symbolem jakéhokoli netolerantního, totalit­
ního režimu." Podle Du mi treska se zde prostor psychiatrie stává záminkou k průniku 
do temných, propastných zón, jako jsou afekty, psychika, lidské charaktery, podobné 
„theatru mundi", v dvojznačném prostředí, kde snad ani nelze identifikovat, kdo je kat 
a kdo oběť, kdo skutečný šílenec a kdo politický vězeň.32) K tomu lze dodat, že Pinti­
lieho adaptace neochudila látku ani o její existenciální rozměr meditace nad lidským 
životem a smrtí, ani o kritiku zpohodlnělého intelektuálského postoje, j enž někdy 
apartně a s filozofickým zdůvodněním pohrdá rozdílem mezi svobodou a vězením, živo­
tem a smrtí, dokud jeho nositel tento rozdíl na vlastní kůži nezakusí. 

* * * 
Za pomoc při získávání informací děkuji Mirceovi Danu DuJovi, Ph.D., 

řediteli Rumunského kulturního institutu v Praze. 

28) A. P. Č e c h o v, c. d„ s. 69. 
29) Tamtéž, s. 117 a 119. 
30) Tamtéž, c. d„ s. 140. 
31) Tamtéž, s. 142-143. 
32) M. D u m i t r e s c u, c. d„ s. 59. 
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PhDr. Jaromír Blažejovský, Ph.D. (1957) 

Filmový publicista a odborný asistent FF MU, 
zabývá se mj. kinematografiemi lpo t)socialistických zemí, 
publikoval knihu Spiritualita ve.filmu (CDK, Brno 2007). 

(Adresa: Ústav filmu a audiovizuální kultury, 
FF MU, Arne Nováka 1, 602 00 Brno; rbl@phil.muni.cz) 

Pavilón č. 6 

(Paviljon 6) 

Centar film - Beograd, Televizija - Beograd (1973/1978) 

Scénář a r ežie: Lucian Pintilie. Námět: Anton P. Čechov (stejnojmenná povídka). Kamera: Milorad 
Jakšié-Fando. Střih: Milica Poliéevié. Výprava: Veljko Despotovié. Kostýmy: Mira Čohadžié. Zvuk: 
Vuko Dabuško. 93 minuty. 
Hraji: lobodan Perovié (Andrej Jefimyč Ragin), Zoran Radmilovié (Ivan Dmitrič Gromov), lavko 

imié (Michail Averjanyč), Pavle Vujisié ( ikita), Ljuba Tadié (Jevgenij Fjodoryč Chobotov), tevo Žigon 
(člen milstské rady), Drago Čuma (Mojsejka), Dušan Vujisič (vojenský velitel), Marica Popovié, Ivana 
Šekularac, Dušan Poček, Mirko Bulovié aj. 

Další citované filmy: 
Archa bláznů (Ivan Balaďa, 1970/1990), De ce trag clopotele, Mitica? (Proč se dvofíš, Mitiko?; Lucian 
Pintilie, 1981/1990), Dub (BalanJa; Lucian Pintilie, 1992), Elizo, můj živote (Elisa, vida mfa; Carlos Saura 
1977 ), Ezop (Rangel Valčanov, 197011990), Gospoďica (Slečna; Vojtěch Jasný, 1980), Most (Hajrudin Kr­
vavac, 1969), Paviljon broj VI (Pavilón č[slo 6; Joakim Marušié, 1968), PiaJa Universitďjii (Univerzitní 
náměstl; tere Gulea, 1991), Probuzen{ krys (Budenje pacova; Živojin Pavlovié), Pfelet nad kukačč[m hntz­
dem (O ne Flew Over the Cuckoo 's est; Miloš Forman, 1975), Reflektor smrti (Padurea sptinzuraJilor; Liviu 
Ciulei. 1964), Sekera (Baltagul; Mircea Mure§an, 1969), Šance (Rangel Valčanov, 1971), Tváf pod maskou 
(Rangel Valčanov, 1970). V neděli v 6 ráno (Duminica La ora §ase; Lucian Pintilie, 1965), Vrány (Vrane, 
Goran Mihié; Ljubiša Kozomara. 1%9). 
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SUMMARY 

NASILIYE - SILEDJISTVO - TIRANIE! 

Notes on the Only Film in Exile by lucian Pintilie 

Jaromír Blažejovský 

Radu Gabrea, Dinu Cocea, Mircea Veroiu, Mircea Sl!lucan and othe r fi lmmakers left their nati ve Romania 

during Ceau~escu's regime. Stage and film direclor Lucian Pintilie took refuge abroad after the scandal 

surrounding his production of Gogol's The lnspec tor-General in Bucharesťs Bulandra theatre (1972). ln 

the period of his " royal ex ile" (1973-1989), when he was able to travel freely on his Romanian passpot1. 

he c reated - apa rt from around two dozen stage productions - only two films: W .\HD S1x (PA\'ILJON 6) fo r TV 

Beograd, and CA HNI VAL ScENES (DE CE TBAG CLOPOTELIO, MmcA?, 198] ) at the Buftea studio in Romania: this 

film was banned a l the time and was not premie red until 1990. The adaplation of the Chekhov story \\:'art! 

Six came about via an invilation from the editor of Belgrade television's drama department Filip David 

which came immediate ly after Pintilie was told he would not be able to film this scrPenplay al Buftea stu­

dio's Film House No. 1. The film was made on 16mm and was screened out of competition al the Festi val of 

Yugoslav Feature Films in Pula in 1973. After the death of the lead aclor Slobodan Perovié, the work was 

adapted for 35 mm and presented in rompetition in Pula (1978) and al Cannes in the section Un certa in 

regard (1979). At this time it was purchased for di stri bution in Czechoslovak film c lubs, while Romanian 

audiences were only able to see it on televis ion in 1995. The screenplay respects the dramatic unity of 

location, plot and time, and places emphas is on the character of the little girl - the "angel". ln part , the 

film reflects the intimate aes the tics of televis ion drama, its composition struc lured around several Jong 

sequential shots, while the soundtrack is dominated by ominous pounding. Pintilie applies the principie of 

a " montage of attractions'', coded cultural references and the aesthetics of ugliness to create a suggestive 

parable of the totalitarian regime. 

Translated by Karolina Hughes 
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Rozhovor 

FACETS MULTIMEDIA V CHICAGU 
FILMY, 

ZAPADLY 
PEČUJE O SKVĚLÉ , 

KTERE (By) 

Rozhovor s Milošem Stehlíkem 

Irena Kovářová 

Miloš Stehlík (*1949, Slaný) je spoluzakladatelem a ředitelem neziskové organizace Facets 

Multimed ia v Chicagu, která je známá předevš ím jako vydavatel a distributor uměleckých, ne­

závislých a zahraničních filmů na VHS a DVD. Z Československa odešel s matkou v roce 1961 
nejprve do Aus trálie, kam následoval i Milošova otce (te n e migroval již v roce 1949). Po roce 

přesíd l i l i do Chica ga, kde Miloš absolvoval střední školu a poté začal studovat biofyziku na 

Unive r ity of Chicago. Studia ovšem nedokonč i l. Od roku 1975, kdy založil Facets Multimed ia, 

se věnuje fi lmu profesionálně, zpočátku zejmé na dramaturgii a provozu repertoárového kina 

a od poloviny osmdesátých let se v rámci s tejné organizace zaměři l na vydává ní a di tribuc i 

filmů . 

Facets MuJtimedia, jak název naznačuje, je in tituce mnoha aktivit. Všec hny jsou ovšem 

nějak poje né s fi lmem, český fi lm ne vyj ímaje. Facets je jedinou firmou v Seve rní Ame rice, 

která se soustavně věnuje vydávání a d is tribuc i českých fi lmů na videu pro š irokou veřejnos t. 

Díky vydavatelské činnosti Facets mají v ideopůjčovny a prodejny možnos t nabízet více než dvě 

desítky českých filmů, zej ména z období nové české vlny v NTSC formátu na VHS i DVD. ' l 

Facets prodá vá a půjčuje filmy na vide u také online prostředn ictvím své we bs tránky i ve vlast­

ním obchodu v Chicagu.2l Kromě české kinema tografie se Facets stejně pečlivě věnuje i jiným 

středoevropským a zahraničním kinematografiím. 

Ještě před založením Facets začal Stehl ík svou fi lmovou profes i promítáním filmů v chicag kém 

d ivadle At the Drama Shelter. V roce 1975 založil pro tejný účel spolu s Nicole Dreiske Facet 

Multimed ia. Zpočátku promítali filmy v porůznu zapůjčených sálech, nejčastěji v koste lech, 

I) Da lší jPdnotli vl> ři>skl> fi lmy nahfzi>jf v hHn/> vidPOdi !'.trih11r i na pffk lad firmy Crite rion a Janus Film , 
Ze itgPist Films, Sony Pictures Classics, Kino lnte rnationa l a další. 

2) Webstránka Facets Multimedia je dostu pná na adrese <www.facets.org>. Půjčování českých fi lmů 

zejména pro českou komunitu se také zabývá kanadská firma Video El Canada. abfdku jej ích služeb 

lze na lézt na adrese <www.videoelcanada.com>. 
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a postupem času se z Facets stala důležitá filmová ins lituce.3l V roce 1977 se přestěhoval i do 

vlastních prostorů v bývalé ti skárně na Fullerton Avenue, kde působí dodnes. Kromě reperto­

árového kina Facets Cinematheque s dvěma promítacími sály, zde vznikla jedna z nejobsáh­

lejších sbíre k a videopůjčoven filmů na nejrůznějších videoformátech, která dnes čítá přes 65 

tisír. tituli°1. 

Dříve velmi aktivní publikační činnost Facets ustoupila do pozadí a pravidelně vydávané ka­

talogy, dříve nezbytné pro činnost zásilkové videopůjčovny, jsou dnes publikovány pouze ob­

časně a většina textů a katalogů byla přesunuta na webstránky Facets. O to čilejší je vlastní 

vydavatelská a distribuční činnost pod hlavičkou Facets Multimedia . Firma dnes nakupuje 

nejen práva pro vydání filmů nejrůznější provenience na DVD, ale často i práva pro distribuci 

v severoamerických kinech a v televizi. Facets také pořádá světově známý Chicago lnternati ­

onal Children's Film Festival, který letos proběhne už pětadvacátým rokem. Dětem a školní 

mládeži je k dispozici velmi bohatý program po celý rok, tomu se již mnoho let věnuje Stehlí­

kova kolegyně Nicole Dre iske. Součástí Facets je ta ké Filmová škola pro dospělé, nabízejíeí 

každý semestr několik témat z filmové his torie a estetiky pod vedením filmových profesionálů 

a teoretiků. K tomu všemu Facets Multimedia zaměstnává třiapadesát lidí. 

Miloš Stehlík v rozhovoru pro internetový filmový časopis The lndependent řekl, že Facets hledá 

„skvělé filmy, které zapadly. Náš přístup měl vždy kurá torský c hara kter v tom smyslu, že jsme 

byli vždy nešťastní z toho, že s tovky a tisíce filmů nejsou dosažitelné v žádné formě, ačkoli si 

to nejen zaslouží, ale dokonce je přímo nutné, aby byly k dispozici.''41 Ve stejném článku také 

popsal mis i Facets jako „nalezení a vytvoření nového publika pro důležité filmy, které se ocitly 

mimo komerční distribuci nebo mimo hlavní proud prezentovaný v artové distribuci. Snažíme 

se toho docílit jak promítáním filmů, tak jej ich distribucí a - což je nejdůležitější - filmovým 

vzděláváním dospělých i dětí."5) 

Při výběru filmů pro vydání či dis tribuc i přitom nezáleží, zda jde o film z nejnovější produkce 

či zapomenutý klenot. Například v roce 2000 Facets Multimedia vzkřísila a uvedla do severo­

americké distribuce film Larse von Triera MEDEA. Na poli americké nezávislé scény to vyvola lo 

značný ohlas a Anthony Kaufman ve svém článku pro internetový server indieWTRE v reakci 

na tento počin citoval Dana Talbota, který na adresu Miloše Stehlíka nešetřil chválou: „Je to 

zachránce filmů. Je naprosto úžasné jaké množství filmů tenhle člověk shromáždil a poskytl 

lidem, kteří mají film v lásce."6
) Dan Talbot, sám legendární postava artové scény, řídí firmu 

New Yorker Films, s níž Facets Multimedia spolupracovala na americkém vydání a znovuuve­

dení dalšího filmového klenotu - DEKALOGU Krzysztofa Kieslowského, který vyšel v roce 2000. 

To byl pro mnohé nejvýznamnější počin roku v oblasti video distribuce.71 

3) Gene S i s k e I, Multimedia's Newest Facet - Money Needs. Chicago Tribune, 9. 12. 1976, s. A6; 
Richard C h r i s l i a n s e n, Human Rights Theme for a Series at Facets. Chicago Tribune, 6. 3. 
1980, s. Al6; Bruce W ebe r, Looking For Titanic? You're ln the Wrong Book Store, The New York 
Times , 8. 12. 1998, s. E2. 

4) Jason G u e r ra s i o, Q&A with Milos Stehlík of Facets Multi-Media. The lndependent , 1. 7. 2003 
<www.aivf.org/node/l l 9>. 

5) Tamtéž. 
6) Srov. Anthony K a u f m a n, Facets' Multi-" Medea"; Von Trier's Masterwork Finally Made Avai­

lable, indieWIRE, nedatováno, <www.indiewire.com/biz/biz_030424world.html>; B. Webe r, c. d. 
7) Srov. Peter M. N i c ho I s, Standou! Videos of the Year. The New York Times, 29. 12. 2000, s. E37: 

P. M. N i c h o l s, Decalogue Series ls Out, Finall y. The New York Times, 31. 3. 2000, s. El; Gavin 
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Miloš Stehlík 
Foto archiv Facets Multimedia 

V katalogu Facets Exclusives, to znamená filmů , které firma vydala pod vlastní značkou, je na 

seznamu české kinematografie šestadvacet titulů. Některé jsou k dispozici na DVD i na VHS. 

Pod hlavičkou Czech New Wave byly vydány například filmy ADELHEID, HOLUBICE a ÚDOLÍ VČEi. 
Františka Vláči la, O SLAVNOSTI A HOSTECH a DÉMANTY NOCI Jana Němce, SEDMIKRÁSKY a OvocE 

STROMŮ RAJSKÝCH JÍME Věry Chytilové či VALF:RIF: A TÝDE DIVŮ a ŽrnT Jaromila Jireše.8l Nabídka 

je však mnohem pestřejší a zahrnuje také DALEKOU CESTU Alfréda Radoka, KLADIVO NA ČARO­

l)ĚJNICF: Otakara Vávry, ba dokonce filmy LIMONÁ DOVÝ JoE Oldřicha Lipského a TŘI OŘÍŠKY PRO 

POPELKU Václava Vorlíčka. V ostatních kategoriích Facets Exclusives se dají j eště nalézt filmy 

Woodyho Vasulky ART OF MEMORY a COMMISSION a dokument STAROVĚRCI Jany Ševčíkové . (Se­

znam je přílohou článku.) 

Facets Cinematheque se stala pravidelnou zastávkou téměř všech přehlídek českých filmů, je­

jichž turné jsem v repertoárových kinech v Severní Americe pořádala během posledních deseti 

let jako produkční a kurátorka (byly mezi nimi retrospektivy Františka Vláčila, Pavla Juráčka, 

Věry Chytilové, Ji řího Menzela, retrospektiva Český modemismus a mnoho dalších). Nejen 

S m i t h, Edi tor's Pick: FACETS Multimedia. Film Commenl 42, 2006, č. 1 (leden/únor), s . 78; José 
Antonio É vo r a, Facets Video: EI oasis del cine. El Nuevo Herald, l. 9. 2005. s. 40. 

8) Srov. Oonald L i e b e n s o n, Five From Czech "New Wave". los Angeles Times, 3. 4. 2002, s. F8; 
Peter M. i c h o I s, Sampling Films of the East Bloc. The New York Times, 19. 9. 1997, s. E30. 
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proto mi bylo potěšením vést následující rozhovor s Milošem Steh líkem mezi ew Yorkt>m 

a Chicagem po jeho návratu z le tošního festivalu Berlinale. 

* * * 

Jak tady v Americe vyslovujete své typicky české křestní jméno? 

Normálně česky. Snažím se všechny opravovat, ale bývá to někdy obtížné. Někdy s i 

totiž trvají na svém a je ze mne „Majlo". 

Co vás přivedlo k promítání a distribuci filmů? 

Nikdo z rodiny se o film nezajímal. Mě samotného také ze všeho nejvíc vždycky pou­
tala literatura. Samozřejmě jsem si pamatoval filmy, které jsem v dětství viděl v Čes­
koslovensku, ale nešlo o nic významného. Rozhodně nejsem z těch , kteří začali v šesti 
letech stavěním vlastní kamery, nic takového. Když mi bylo kolem dvaceti chodil jsem 
na mnoho filmů a začal jsem o filmech číst a po čase jsem si uvědomil, že pokud chci 
filmy, o kterých jsem četl, vidět, budu je muset sám promítat. Takže všechno vlastně 
způsobila má vlastní ctižádost poznat neznámé. 

V Chicagu se na přelomu šedesátých a sedmdesátých let zahraniční filmy nikde 
nepromítaly? 

Naopak. Tehdy se repertoárových programů pořádalo mnohem více než dnes. Ale 
rozhodně i tehdy existovaly velké mezery v tom, co se promítalo, naplíklad v oblasti 
němých filmů . Tak jsem začal sám promítat například němé filmy Carla Junghanse, 
představení jsem pořádal v divadle ve dnech, kdy se nehrálo, ale oplátkou si nechá­
vali veškeré vybrané vstupné. To bylo ještě před Facets. Bylo toho plno, co čekalo na 

objevení. 
Opustil jsem studia biofyziky a začal jsem pracovat, vedl jsem knihkupectví a po čase 
jsem společně s Nicole Dreiske, která začínala u divadla, založili F'acets. Začínali 
jsme promítáním filmů nejčastěji v pronajatýc h prostorách v kostelech. Na filmu byl 
pro mne nesmírně atraktivní fakt, že je to forma umění velmi rozmanitá a že se v rela­
tivně krátké době velmi rozvinula. 

Jak vypadaly ty první projekce, jaká byla jejich dramaturgie a technické zajištění? 

Moje počátky v promítání filmů spadají do éry 16mm filmových kopií. Tehdy bylo 
obrovské množství filmů k dispozici prostřednictvím ambasád, producentů a různých 
prodejců. Promítací poplatky a týdenní pronájem promítačky a prost01ů js me zaplatil i 
z reklam otištěných v programu. Za promítačku jsem se postavil buď já, nebo někdo 
z mnoha dobrovolníků, kteří s námi spolupracovali. Program jsme stavěli v repertoáro­
vém formátu, jako různé tematické nebo autorské přehlídky či festivaly, a byl mnohem 
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Vchod do Facets Multimedia, Chicago 2007 
Foto archiv Facels Multimedia 

odvážnější, než co se dělá dnes. Vzpomínám i třeba, jak jsme před dvaceti pěti lety 
uspořádali retrospektivu Clauda Chabrola, které e osobně účastnil. Tehdy j me pro­
mítali Lřit:el č tyři filmů, asi šedesát procent z jeho tvorby. To je v dnešní době absolut­
ně nemožné . Takové fi]my buď nejsou k di pozici vůbec, nebo je sice má někde pro­
du('ent, ale jenom přeprava a další náklady stojí dva tisíce dolarů, za jedinou filmovou 
kopii. Zkrátka dnes by lo bylo tak finančně náročné, že by si to nikdo nemohl dovolit. 
Celá ekonomika Léto oblasti se velmi změnila. Tehdy jsme filmy získávali za mnohem 
nižší cenu a také bylo mnohem jednodušší získat obecenstvo. 

Protože Lidé byli zvyklí chodit na zahraniční filmy více než dnes? 

V sedmdesátých a osmdesátých letech chodila do kina generace, která v šedesátých 
letech vyrostla na promítání mnoha zahraničních filmů na univerzitách. Pro film obec­
ně Lo byla velmi zajímavá doba a plno věcí e dělo i na politické scéně, což filmy také 
refl ektovaly. Prostě tihle diváci si vytvořili k zahraničnímu filmu vztah. A taky to byla 
doba velmi zajímavých filmařů a všichni byli zvědaví na další film třeba od Buňuela. 

To byla událost sama o sobě, což se nedá srovnávat s dnešním zkomercializovaným 
filmovým světem. Takový druh znalosti a ocenění filmů dnes již neexistuje. 
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Foto archiv Facets Multimedia 
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Foto arc hi v Facets Multimedia 
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Foto archiv Facets Multimedia 
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Dramaturgii v kině Facets děláte dodnes sám? Nebo se s rozvojem organizace zabýváte 
již jinou činností? 

Programu v kině Facets jsem se věnoval asi patnáct let, možná ještě déle. Ale v po­
sledních deseti letech se více soustfoclím na filmovou clistrihur.i , r.ož je momentálně 

nejdůležitější součást motoru, který ovládá filmovou scénu v USA. 

Co byste zmínil o Vašem festivalu pro děti? 

Během let se nám podařilo vytvořit festival, na němž se děti a mládež významně přímo 
podílejí. Dětští diváci udílejí sami řadu cen. Členové dětské poroty se účastní le tních 
programů, které Facets pořádá pod názvem Young Chicago Critics Camp, kde získa­
jí potřebné znalosti. V rámci letního programu Media Bridge se také děti a mládež 
setkávají na mezinárodní úrovni. Osmnáct dětí ze zahraničí se účastní tvůrčí dílny 
společně s osmnácti dětmi z Chicaga. Poprvé jsme tento program pořádali před třemi 
lety a tehdy se jej zúčastnily dvě děti ze Zlína. Se zlínským festivalem spolupracujeme 
a samozřejmě v programu festivalu nikdy nechybějí české filmy. V osmdesátých letech 
jsme také pořádali během festivalu úplnou retrospektivu filmů Karla Zemana. 

Kdy jste začali s budováním videotéky? Sbírali jste také filmové kopie? A jak vypadala 
obec zákazníků? 

Skoro všechny naše sbírky filmů jsou na video formátech. Videotéku budujeme v pod­
statě jako knihovnu, jejímž cílem je nejen vytvořit archivní sbírku, ale současně filmy 
zpřístupňovat veřejnosti prostřednictvím půjčovny a v běžně používaném formátu -
zpřístupnění filmů je naší hlavní motivací. Videotéku jsme začali budovat a filmy půj­
čovat na soustavné bázi v roce 1983, což byla doba, a to si dnes už nikdo nepamatuje, 
kdy video bylo nahlíženo jako obrovský nepřítel , který film zničí, a proto jakákoliv 
instituce, která se chtěla filmům na videu věnovat, páchala svatokrádež a měla být 
upálena na hranici. A přitom stejní lidé, kteří byli tolik proti vide u, nemohli filmovou 
historii tehdy pořádně učit. Video vlastně zachránilo obecnou filmovou gramotnost. 
Zpočátku jsme k tomu tedy přistupovali s pocity obav. Začali jsme velmi skromně, 
protože jsme neměli dost financí. Koupili jsme sto čtyřicet filmových titulů na videu, 
které reprezentovaly určitý kánon klasického filmového repertoáru. Uložili jsme je ve 
sklepě a v lobby kina jsme měli seznam, podle kterého si návštěvníc i film mohli vybrat 
a zapůjčit. S rostoucím inventářem pak nastala nutnost vydat katalog, který jednu 
dobu vycházel v nákladu téměř milion výtisků ročně, mezitím se lidé začali zajímat 
o nákup videí, a tak začala celá obchodní činnost. Na začátku osmdesátých let jsme 
takto uspokojili velmi specifickou a specializovanou poptávku. 
Zákazníci naší zásilkové videopůjčovny a prodejny jsou po celé Severní Americe 
a kdysi byli vcelku rovnoměrně rozdělení mezi jednotlivce, univerzity, knihovny a jiné 
instituce a maloprodejce videí, kteří už dnes skoro vymizeli. Dnes mezi ně přibyli 
také dramaturgové festivalů a kurátoři filmových programů, protože ve filmových ar­
chi vech je sice k dispozici obrovské množství filmů , ale zapůjčení filmu na videu je 
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pro s tudijní účely mnohem jednodušší. Videa půjčujeme poštou i nadále, což je teď 

na DVD mnohem jednodušší, protože v dobách VHS kazet byly zásilky mnohem těžší. 

A na rozdíl od jiných institucí s tále udržujeme kolekci videí na VHS kazetách, přes­

tože e dne pro ně videopřehrávače už nevyráběj í. Ale na kazetách existuje mnoho 
filmů , které už na DVD nikdy nevyjdou. A ve rovnání s DVD je záznam na VHS přece 
je n tálejš í. V našich obchodních aktivitách však v posledních pěti letech klademe 
důraz na výhradní distribuci filmů a jejich vydávání na DVD. 

Článek Evy Zaoralové v časopisu Film a doba z roku 1999 se obsáhle věnuje publikadm 
Facets.9l Jak je to s nimi dnes? 

Ten článek zejména popisuje katalog, kte rý j me kdysi pravidelně vydávali, což už 
teď neděláme. Až na výjimku, kdy jsme loni vydali katalog ve zredukované verzi pod 
názvem Movie lover's Video Guide. Je to pokus o rekontextualizaci nepííliš známých 

filmů podle měřítek , která by mohla čtenáře podnítit k tomu, aby se na ně podívali. 

Tohle byl v podstatě vždycky jeden z cílů Facets . Ta měřítka jsou vytvořená z mnoha 
pe r pektiv - některá vážná, některá méně vážná, jako například „Deset nejlepších 

filmů o jídle". Jeden pohled vznikl na základě anke ty, kterou jsme rozdali asi s tovce 

lidí, od známých filmařů po nadšeného filmového fanouška, který pracoval v hotelu 
jako portýr. Nepožádali jsme je ovšem o výběr deseti nejlepších filmů, protože jsme 

nechtěli vytvářet dojem, že mají dospět k nějakému kánonu. Chtěli jsme po nich deset 
filmů, které je nejvíc ovlivnily. Bylo velmi zajímavé tuhle anketu zpracovat a výsledek 
dává čtenářt1m možnost konfrontovat se s jiným názorem. 

Vraťme se k vydávání filmů na videu. Které vyšly pod značkou F acets jako první? 

Mezi prvními filmy byly americké nezávi lé film y Jamese Broughtona, animátora Lar­
ryho Jordana, experimentální filmařky Barbary Hammer a Bruce Connora. Pak jsme 

také začali vydávat filmy autorů , se kterými jsme měli kontakt, jako například filmy 

Dušana Makavejeva LovE AFFAIR, MA I Nor A Brno, a později W.R. - MY TERIE OF 
0RGA ISM a SwEi::r MovIE. Potom jsme začali dokupovat práva a přenášet některé tituly 

na DVD, na kupovat práva pro zcela nové tituly a navazovat distribuční dohody s ev­

rop kými partnery pro severoamerický trh. 

Jak to bylo s vydáváním českých filmů? 

U če kých filmů , zejména od ná lupu DVD, j em si sám sobě slíbil, že vydáme pět 

filmů ročně. To se nám úplně nedaří, ale cílem je vydávat české filmy pravidelně a vy­
tvořit tak určitou kolekci. Naší ambicí je rozšířit obecné povědomí o českému filmu, 
které lze zhruba popsat třemi tituly: 0 BCllOO A KORZE, LÁ KY JED É PLAVOVLÁ KY a HOŘÍ, 

M.\ PA '\E~"'-0. A možná ještě KowA. Je až zarážející, jak málo se z české kinematogra­
fie, ačkoli je tak his toricky bohatá a s tále živena novými kvalitními filmy, dostalo do 

9) Eva Z a o r a I o v á, Presented by Facets Multimedia, Inc. Film a doba 45, 1999, č. 2, s. 104. 
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obecného povědomí v Americe a vůbec ve světě. Pohybuji se v oboru dost dlouho, ale 
tento rozpor nedokážu vysvětlit. 
Myslím, že jde o naprosto unikátní kinematografii, zejména stylově, a i když zahrnuje 
mnoho velmi různých talentů, má určitý národní charakter, který je silnější a vidi­
telnější než u jiných kinematografií. Če ké filmy mají silný humanismus, mysl pro 
ironii a velice vytříbený cit pro minimalismus v zobrazení obyčejných lidí v obyčej­
ném prostředí a každodenních situací, v použití jednoduchých vyjadřovacích prostřed­

ků. Obsah neobětují formě a přitom mohou být současně experimentální a inovující. 

Možná maďarská kinematografie má podobné vlastnosti, ale i to je diskutabilní. Roz­
hodně ovšem předčí kvalitou polskou kinematografii. A přitom zůstává vlastně stále 
ještě neobjevená. Když jsem třeba před le ty viděl poprvé TOUHU Vojtěcha Jasného 
natočenou v padesátých letech, byl to pro mne naprosto úžasný zážitek. Je to film 
srovnatelný s díly Jeana Renoira, a přitom jej zde nikdo nezná. V české kinematografii 
existuje plno takových klenotů, ale je velmi těžký úkol nalézt pro ně diváka . 

Vzpomenete si na první český film, který jste v USA promítal publiku? 

Vzpomínám si na TAKOVÝ JE ŽIVOT Carla Junghanse. Je to úžasný film, který v mnoha 
aspektech předběhl neorealismus ve filmu a Vera V sevolodovna Baranovskaja v něm 
má skvělou roli. Našel jsem jej ve sbírkách jedné německé kulturní organizace. Taky 
si vzpomínám, že jsem na počátku sedmdesátých let připravil přehlídku pro publikum 
z místní české komunity v Chicagu. Šel jsem za vedením kostela, který ještě v té době 
vedl liturgii v češtině, a vybavuji si, jak měli strach, že jsem komunisti cký agent, který 
se snaží propašovat komunistickou propagandu nic netušícím chicagským exulantům. 
Ale nakonec získala přehlídka značnou podporu. 

Takže jste se snažil působit i v rámci české komunity v Chicagu? 

Ano. V té době zde ještě existovaly dvoje české noviny, rozhlasový program a české 
instituce byly mnohem silnější než dnes, i když česká populace byla tady stejně jako 
všude jinde rozdělená na menší skupinu emigrantů ze šedesátých let a mnohem větší 
skupinu starších emigrantů zejména z období třicátých a čtyřicátých le t. A ty bylo 
mnohem těžší kamkoli dostat. Ale jinak jsem se osobně s českou komunitou vůbec 
nestýkal. 

A stýkal jste se s českými filmaři v americkém exilu? 

Všem významných českým filmařům v exilu jsem uspořádal retrospekti vy. Nejvíce 
z nich pro mne znamenal Ján Kadár. S ním jsem byl v kontaktu ještě dávno před za­
ložením Facets. Poznali jsme se v roce 1969, když jsem mu po zhlédnutí filmu TOi.JHA 
ZVANÁ A ADA napsal velmi naivně dopis. Bylo mi jednadvacet a byl jsem filmový nad­
šenec. Vůbec jsem nečekal, že odpoví. On mi ovšem zavolal a pozval mne, ať jej na­
vštívím. Jel jsem tedy za ním do New Yorku. A pak jsem ho navštívil ještě mnoho-
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krát. ledoval jsem jeho kariéru a on mne za e povzbuzoval, abych se filmu věnoval 
prof e ionálně. 
Navštívil jsem ho také v Torontu, když natáčel Co MI TÁTA ALHAL, pak jsem pro něj 
zorganizoval cestu do Chicaga a Minneapolis a poté jsem měl možnost ho pozvat do 
Chicaga ještě několikrát - na Chicago Film Festival, na promítání v Art Institute of 
Chicago a na několik re trospektiv. Když se Facets nastěhovala do svého prvního stá­
lého sídla v bývalém lutheránském kostele, to bylo v roce 1976, tak přijel Kadár na 
zahájení a slavnostně přestřihl pásku 10J. Jel jsem se za ním také podívat na natáčení 
nádherného krátkého filmu THE BLUE HOTEL a pak jsem jej pozval na Akademickou 
konferenci filmov ých profesorů. Byli jsme takto v kontaktu deset let až do jeho smrti. 
Život v Americe nebyl pro Kadára nejšťastnější, alespoň z profesionálního hlediska. 
Byl zaškatulkovaný v pozici režiséra malých artfilmů s židovskou tematikou a obtížně 
se dostával k jiným scénářům. Bohužel velká část filmů, které zde natočil, zmizela 
z povědomí a je vlastně ztracená pro možnosti další distribuce, jako třeba MA DEL-
TAM' WIT E podle deníků Naděždy Mandelštamové s Idou Kaminskou, Co MI TÁTA 
ALHAL natočený v Kanadě nebo televizní film THE ÚTHER SmE OF HELL. Snažil jsem se 

je získa t pro vydání na DVD, ale marně. 

Už na začátku sedmdesátých let Kadár mluvil o mladých filmařích, kteří byli umlčení 

a jejichž díla zde nikdo neznal a tfm pádem pro svět neexistovali. Takže kdokoli včet­

ně mě, kdo je promítal, udržoval jejich filmy při životě. Mezi nimi byli Vojtěch Jasný, 
Arnošt Lustig, Jan Němec, Ivan Passer, Miloš Forman, Jiř~ Weiss a mnoho dalších. 
Také jsem uváděl filmy a hosty, kteří byli v Americe na turné, která sponzorovala s tá t­
ní agentura USAIA. V osmdesátých le tech tak plijel například Miloš Zábranský. 

Spolupracoval jste nějak i s československými institucemi? 

V sedmdesátých letech jsem si půjčoval filmy od Československé ambasády ve Wa­
shingtonu. To sice byly filmy posílané pro pobavení zaměstnanců ambasády, ale daly 
se mezi nimi nalézt i zajímavé tituly, například Vláčilův DÝM BRAMBOROVÉ ATĚ nebo 
Krejčíkova Bož KÁ EMA. Některé retrospektivy, zejména pokud k nim přijel i host, 
jsem pak posílal na turné po Stá tech do spřátelených institucí po takové neformální 
síti kin, kte ré vedli mezi jinými například Edwin Jahiel na University of Illinois at 
Urbana-Champaign a Al Milgrom ve Film Socie ty v Minnesottě. Mnohem později jsem 
také zorganizoval turné retrospektivy Maitina Hollého, která se promítala v šesti nebo 
osmi městech. To je třeba jeden z filmařů , který je zde absolutně neznámý. 

A jak jste se seznámil s Janem Němcem? Ten Vás dokonce obsadil ve svém.filmu ] MtNO 

KÓDU R UBÍN. 

To začalo úplně stejně jako s ostatními českými filmaři. Věděl jsem, že je v Kaliforn ii, 
zjistil jsem si na něj kontakt a pozval ho do Chicaga na promítání jeho filmů. On sám 
přijel do Chicaga ještě několikrát. Jedním z nejzajímavějších českých programů, který 

10) Gene i s k e I, Facels Center Has a New Horne. Chicago Tribune, 5. 3. 1976, s. 83. 
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j me kdy zorganizovali a kterého se Němec také zúčastnil, byla akce v roce 1988 na­
zvaná Dvacet let poté - míněno samozřejmě dvacet let po invazi, na kterou přijel také 

Lustig, Jasný a Eva Límanová. Panelová diskuse byla nesmírně zajímavá, protože ta­
kové příběhy, které tito lidé zažili, nebylo možné nikde vyčíst. Zejména Vojtěch Ja ný. 
který je skvělý vypravěč, měl neuvěřitelné zážitky a pro mne bylo velkým zklamáním. 
že se o ně nepodělil ve své knize Život a film, kterou později vydal. 11l 

Ale vraťme se k Němcovi. Nakonec přijel do Chicaga a s trávil zde asi šest měsíců 

předtím, než se vrátil do Československa. Nedávno jsem tu našel kopii jeho Li skové 

zprávy, kterou před svým příletem do Prahy poslal ČTK: „Jan Němec se vrací do Čes­
koslovenska!" Pomáhal jsem mu v mnoha směrech , vlastně velmi neformálně, a zůstal 

jsem s ním nadále v kontaktu i po jeho návratu domů. Když pak přijel do Wa hingtonu 

natáčet ]MÉ o KÓDU Rusí , hledal zoufaJe někoho, kdo by tu záhadnou postavu zahrál 
a zeptal se mne, jestli bych to pro něj neudělal. No a já jsem neodmítl, ale rozhodně -e 
moje provedení nijak významně nezapsalo do hereckých anáJů. Bylo to vlastně dobro­
družství, všechno se natáčelo tajně, prolože v takových institucích jako je mithsoni­
an, kterým byl Němec přímo posedlý, by povolení trvalo normáJním proce em několik 
měsíců a on by jej pravděpodobně ani nedostal a už vůbec by na to neměl do t peněz. 
Dnes bych asi po procházce kolem plotu Bílého domu a odhození lis tu s tajným kódem 
Rubínu skončil v Guantanámu. 

Jak hodnotíte současný český film? 

Myslím, že jako všude a vždy je mezi současnými mladými filmaři plno zmatených 
duší, ale také několik skutečně výjimečných, silných a originálních talentů. Problé­
mem jsou finanční podmínky, i když dostate k financí samozřejmě nenahradí nedosta ­
tek umělecké invence. 

Mohl byste některé z těch originálnlchfilmařůjmenovat ? 

Počítám mezi ně třeba Bohdana Slámu, líbí se mi PELÍŠKY Jana Hřebejka, Míra Janek 
je a vždy pro mne byl nesmírně talentovaným filmařem. Právě jsem viděl jeho film 
OBčA HAVEL, což je velmi unikátní dokument, i když nevím, ja k jednoduché bude 
pro něj vstoupit na cizí plátna. Také se mi líbil VÁCLAV Jiřího Vejdělka. A film y Jany 
Ševčíkové. Nebo Aurel Klimt a vůbec česká animace. Většina z toho je ale pro svět 
ztraceného, protože nikdo se světové propagaci a distribuci příliš nevěnuje, nikdo do 
toho nechce investovat peníze. 
A přitom ins tituce v jiných zemích to dělají ve velké míře, protože fi lm vidí jako ná­
rodní dědictví a skvělou národní propagaci. Kdyby český stát vložil do propagace 
českého filmu jenom desetinu toho, co vkládá do propagace českého obchodu, byla 
by to mnohem lepší investice a s mnohem větším efektem. To nebylo kýčovité české 

:sklu, al~ český film, který pomohl zachovat identitu českého národa mimo Če koslo­
ven ko. Podívejte se na Francii a Německo, jak investují do restaurace a digitalizace 

11) Vojtěch J as n ý, Život a.film. Praha: NFA, 1999. 
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filmového materiálu. To se v Česku prostě neděje . Francouzi třeba podporujf distribuci 
francouz kých filmů na amerických univerzitách. ebo Facets teď pracuje na vydání 

DVD díly Alexandra Klugeho, což je třiatřicet filmů a všechny byly kompletně re­
staurované na náklady německého s tá tu prostřednictvím Goethe Institutu. Ten také 
jinf' filmy třeha jen opatřuje titulky, ale i to je ohromná pomoc. 

Český a zahraniční film je prostě obtížné prosadit, protože se tento trh stále zmenšuje. 
Náklady na jejich propagaci neustále rostou a zaniká celá kultura filmových kritiků . 

Každopádně český film by měl a doufejme, že bude benefitovat z podpory Evropské 

unie. Mladá generace Čechů dělá pro český film mnoho a těm dobrým filmům se darí 
pronikat na festivaly i přes častou nepíízeň festivalových dramaturgů. České filmy se 

promítají, s ice minimálně, ale přece jen jsou vidě t a o těch nejdůležitějších se ví. 

Co nyn{ z českých filmů chystáte k vydání? 

My teď stojíme před problémem s již dávno naplánovaným vydáním DVD filmu Vš1c11-
1 DOBŘÍ HODÁCI, negativ je totiž částečně poničený a nikdo nechce finančně podpořit 

jeho re tauraci, přestože jde o mistrovský film naprosto zásadní pro českou kinemato­
grafii. Po roce 1989, kdy jsme začali české filmy na videu vydávat se situace pro nás 
na jedné straně zjednodušila a můžeme spolupracovat s mnoha ochotnými lidmi. Na 

druhé straně je ovšem nedostatek financí a pozornosti věnované záchraně a uchování 
české kinematografie. 

Česká kinematografie není jedinou středoevropskou kinematografií, kterou ve Facets 
hojně vydáváte. Například maďarských filmů jste vydal ke čtyřiceti. Věnoval jste se jí se 
stejnou energií jako české, nebo ta měla díky vašemu původu přednost? 

V případě maďarského filmu šlo vždy více o iniciativu z maďarské strany, kdežto vy­

dávání če kých filmů jsem se téměř bez výhrady věnoval z iniciativy své vlastní. e­
pamatuji i, že by čeští filmaři nebo české filmové instituce byly nějak aktivní. To se 

teď naště tí změnilo. Kromě maďarské kinematografie jsme se ale stej ně tak věnova­

li kinematografii japonské, argentinské, španělské. Ale k české kinematografii mám 
velmi osobní vztah a porozumění a rozhodně je mým přáním, aby se jí dostalo uznání 

po celém světě. A pokud se například ve filmové his torii na amerických, belgických 
a švédských školách učí o francouzs ké nové vlně a italském neorealismu, rozhodně by 

se mělo učit také o českém filmu. 
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Citova11é filmy: 
Adelheid {František Vláčil, 1969). Art of Memory (Woody asulka, 1987), Božská Ema (Jiří Krejčík, 1979). 

Co mi táta nalhal (Lies My Father Told Me; Ján Kadár, 1975), Commission {Woody Vasulka, 1987). Da­
leká cesta (Alfréd Radok. 1949). Dekalog {Krzysztof Kies lowski, 1989/1990). Démant) noci (Jan ěmee. 

1964), D_ým bramborové natě (František Vláčil. 1976), Holubice (František Vláčil. I 960). Hoff má panenko 
(Miloš Forman, 1967), Jméno kódu: Rubln {Jan llmec. 1997), Kladii·o na čarodějnice (Otakar Vávra, 

1970), Kolja (Jan Svěrák, 1996), lásky jedné plavovlásky (Miloš Forman, 1965). limonádový Joe (Oldřich 

Lipský, 1964), love Affair {Ljubavni s lueaj i li traged ija s luzbenice P.T.T.; Dušan Makavejev, 1967), Wan 
is Not a Birrl {Covek nije tice; Dušan Makavejev. 1965), Mandelstam 's Witness {Ján Kadár, 1974), Medea 

(Lan; von Trier, 1988), O slavnosti a hostech (Jan čmec, 1966), Občan Havel (Pavel Koutecký, Miroslav 
Janek, 2008), Obchod na korze (Ján Kadá r, Eimar Klos, 1965), Ovoce stromů rajskýchjCme (V/Ira Chyt ilo­
vá, 1969), Pelíšky (Jan Hřebejk, ] 999), Sedmikrásky {Věra Chytilová, 1966), Starověrci (Jana Š<•včíková, 
2001 ), weet Movie (Dušan Makavejev, 1974), Takový je život (Carl Junghans, 1929), The Blue Hotel (Ján 

Kadár, 1977), The Other Side of Hell {Ján Kadár, 1978). Touha (Voj těch Jasný. 1958). Touha .:vaná Anada 
{v československé verzi Ján Kadár. Eimar Klos. 1970, v americké verzi s názvem Adrift, Ján Kadár. 1970). 
Tři oříšky pro Popelku {Václav Vorlíček. J 973). Údolí ťčel {František \'láči l , 1968). Václal' (Jiřf \ 'ejdčlek. 
2007), Valerie a týden divů (Jaromil Jireš. 1970), Všichni clobfC rodáci (\'oj těch Jasný. 1968). Hí'. R. - '\1yste­

ries ofOrganism {W. R. - Misterije organizma; Dušan Makavejev. 1971). Žert (Jaromil Ji r<>š. 1968). 
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PŘÍLOHA 

Seznam filmů českých režisérů 
vydaných firmou F acets Mul ti.media 

(český titul, příp. anglický distribuční titul, režisér, rok výroby filmu 
a rok vydání filmu.firmou Facets na příslušném videoformátu) 

.. . a pátý jezdec je strach I The Fifth Horseman /s Fear 
(Zbyněk Brynych, 1964; DVD 12. 7. 2006) 

... a pozdravujte vlaštovky I ... And Give My Love To The Swallows 
(Jaromil Jireš, 1972; DVD 12. 7. 2005) 

Adelheid 
(František Vláčil, 1969; VHS 7. 3. 2002, DVD 16. 8. 2006) 

Art OJ Memory 
(Woody Vasulka, 1987; VHS 20. 10. 2000) 

Commission 
(Woody Vasulka, 1987; VHS bez udání data) 

Černý Petr I Black Peter 
(Miloš Forman, 1963; VHS 11. 8. 2004, DVD 8. 7. 2004) 

Daleká cesta I Distant Journey 
(Alfréd Radok, 1949; DVD 12. 7. 2005) 

Dobrý voják Švejk I The Good Soldier Schweik 
(Karel Steklý, 1956; DVD 3. 2. 2005) 

Holubice I The White Dove 
(František Vláčil, 1960; VHS 29. 1. 2004, DVD 29. 1. 2004) 

Kdo chce zabít Jessie? I Who Wants To Kill Jessie? 
(Václav Vorlíček, 1966; DVD 16. 10. 2006) 

Kladivo na čarodějnice I Witches' Hammer 
(Otakar Vávra, 1969; VHS 25. 2. 2004, DVD 25. 2. 2004) 

Konec srpna v Hotelu Ozón I The End OJ August At The Hotel Ozone 
(Pavel Juráček, 1966; DVD 25. 1. 2006) 
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Limonádový Joe I Lemonade Joe 
(Oldřich Lipský, 1964; VH 7. 3. 2002, DVD 18. 4. 2006) 

Noční hovory s matkou I Late Night Talks With Mother 
(Jan Němec, 2001; DVD 10. 5. 2005) 

Občan Václav Havel jede na dovolenou I Citizen Vaclav Havel Goes On Vacation 
(Jan & Adam Novák, 2006; DVD 8. 2. 2007) 

Ovoce stromů rajských jíme I Fruit OJ Paradise 
(Věra Chytilová, 1969; DVD 12. 7. 2005) 

Perličky na dně I Pearls OJ The Deep 
(Jin Menzel, Jan Němec, Evald Schorm, Věra Chytilová, 

Jaromil Jireš, 1965; DVD 14. 3. 2005) 

Poslušně hlásím I The Good oldier Schweik 2: Beg To Report, Sir 
(Karel Steklý, 1957; DVD 3. 2. 2005) 

Rozmarné léto I Capricious Summer 
(Jiří Menzel, 1967; VHS 5. 3. 2002, DVD 17. 3. 2002) 

Sedmikrásky I Daisies 
(Věra Chytilová, 1966; VHS 7. 3. 2002, DVD 6. 3. 2002) 

Starověrci I Old Believers 
(Jana Ševčíková, 198411992/2001; DVD 11. 11. 2005) 

1ři oříšky pro Popelku I Three Wishes For Cinderella 
(Václav Vorlíček, 1973; VH 31. 3. 2003, DVD 27. 3. 2003) 

Údolí včel I Valley OJ The Bees 
(František Vláčil, 1967; DVD 15. 2. 2006) 

Valerie a týden divů I Valerie And Her Week OJ Wonders 
(Jaromil Jireš, 1970; VH 17. 12. 2003, DVD 17. 12. 2003) 

Všichni dobří rodáci/ All My Good Countrymen 
(Vojtěch Jasný, 1968; VHS 29. 6. 2001) 

Žert I The Joke 
(Jaromil Jireš, 1968; VH 7. 3. 2002, DVD 6. 3. 2002) 
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Rozhovor 

O EXILU 
A FILMOVÝCH STUDIÍCH 

V KANADĚ 

Rozhovor s Janem Uhdem 

Jiří Voráč 

Jan Uhde (*l 942, Brno) je profesorem filmových s tudií na University of Waterloo v kanad­

ském Onta riu. Vystudoval Masarykovu univerzitu v Brně (1960-1?65), obory němčina, čeština 

a filmová věda. Roku 1968 odešel do exilu a dodnes žije v Kanadě. Zabývá se dějinami kinema­

tografie (mj. s ingapurské a středoevropské), teorií divácké identifikace a distance, problema ti­

kou neautorizovaných zásahu a manipulací filmovým dílem na cestě mezi výrobou a uvedením. 

Od roku 1970 působí na University of Waterloo, kde založil při katedře Fine Arts bakalářský 

program filmových studií. V letech 1998-1999 ho toval na School of Film and Media tudies 

pí·i Ngee Ann Polytechnic v Singapuru. Od roku 1993 vydává akademický filmologický časopi s 

Kinema. Publikuje v odborných časopisech v Kanadě, SA, Německu, Velké Británii, Itá lii 

a ingapuru, po roce 1989 i v Česku. Psal také do exilových časopisu - například do ottaw ké­

ho dvouměsíčníku Západ, a podílel se i na dalších aktivitách českého exilu - zejména na pro­

dukc i a vy í lánf etnické televize v Kitcheneru. 

Publikace: Latent lmages: Film in Singapore (Oxford Univers ity Press, 2000) a Latent lmages: 

Film in Singapore CD-ROM (Oxford University Press, 2003) - u obou prací byla spoluautorkou 

Yvon ne Ng Uhde; Vis ion and Persistence: Twenty Years of the Ontario Film Institute (Univers ity 

of Wate rloo Press, 1990) a Ontario Film Institute Programming Activities Index 1969- 1989 
(Toronto: Ontario Science Centre, 1990); spoluedi tor Place in Space: Human Culture in Land­

scape (Proceedings from the Second Inte rnationa l Conference of the Working Group "Culture 

and Landscape" of the International Association of Landscape Ecology, Pudoc Scientific Pub­

lisher-, Wageningen, Holland, 1993). 

* * * 

Ty jsi ve vztahu ke sledované problematice exilové kinematografie ve dvojí úloze: jednak 
jako bádající subjekt - coby filmový historik, který mj. psal o amerických.filmech Miloše 
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Formana, jednak jako badatelský objekt - coby ,jilmový" exulant. Začněme tvým osob­
ním příběhem, nejdříve tedy brněnským dětstvím, rodinou, školou. 

Narodil jsem se v Brně, přesněji řečeno v Králově Poli, kde jsem strávil dětství, školní 
i univerzitní část svého života až do odchodu z republiky v roce 1968. Můj otec byl po­
voláním právník, ale nepraktikoval, pracoval ve svém oboru na brněnském magistrátu, 
a to do začátku padesátých let, kdy byl jako politicky nespolehlivá o oba s nevhodným 
třídním původem - jeho otec byl totiž ředitelem banky - několikrát přeložen mimo 
Brno, naposledy pak do Židlochovic, kde pracoval jako drobný úředník a kam denně 
dojížděl. To, jak s ním bylo tehdy zacházeno, bezpochyby přispělo k jeho předčasné­
mu úmrtí v roce 1955 - bylo mu pouhých sedmačtyřicet. 

Maminka, která byla středoškolskou učitelkou , to měla po otcově mrti těžké, kromě 

práce se musela starat o dvě děti - mé sestře bylo pět let, když tatínek zemřel. Nějaký 
vlivný soudruh nás chtěl téměř okamžitě vystěhovat z bytu, který se stal tatínkovým 
úmrtím „nadměrným" - naštěstí se mu to nakonec nepodařilo. 
I na tehdejší jedenáctiletku jsem chodil v Králově Poli, na Slovanském náměstí. O tom 
by se dala napsat celá kniha, a kdybych byl jako Fellini, natoči l bych o tom film. 
Poslouchali jsme bláboly učitele biologie, který pořád opakoval, že „kdo bude věřit 
v tuhleten genetický mendel-morganismus, se na medicinu nikdy nedo tane" . A holky 
nesměly nosit do školy barevné papuče. Někdy se chodívalo za město na mandelinku 
bramborovou, ale žádného brouka s americkou vlajkou na krovkách nikdo nikdy nena­
šel. Byl to takový komunistický surrealismus. 

Jméno Uhde je (nejen) v Brně zná1né předevš(rn áfky Milanovi, jaký je váš přfbuzenský 
vztah? 

Milan je bratranec, syn bratra mého otce, jejich rodina žila také v Králově Poli. Milana 
si velmi vážím - je to vynikající dramatik, za totality nebojácný disident a po devě­
taosmdesátém přední politik. Jeho hru Velice tiché Ave považuji za jedno z nejlepších 
dramat české poválečné literatury. 

V šedesátých letech jsi studoval na Filozofické fakultě Masarykovy univerzity němčinu, 

češtinu a také filmovou vědu, což byl roku 1963 nově otevřený obor, který se ovšem mohl 
studovat jen fakultativně, čili v omezené míře a vedle základních oborů. Jak ta studia 
tehdy vypadala? 

Masarykova univerzita se tehdy jmenovala Univerzita Jana Evangelisty Purkyně, ale 
jinak tam vládlo klima podstatně inteligentnější i volnější, než jsem zažíval předtím . 

Samozřejmě, také doba se měnila. Dá se říct, že i přes přetrvávající ideologické za­
neřádění intelektuálního prostředí na univerzitě, informační restrikce i jiná úskalí 
totalitního režimu, byla profesní úroveň na filozofické fakultě adekvátní. Mí přátelé 

a kolegové studovali různé humanitní obory: moderní a klasické jazyky, dějiny umění, 

historii, filozofii, etnografii - dokonce i psychologii, kterou ideologové právě vzali na 
milost jako studijní předmět. Hluboký význam této studentské neformální transoboro­
vé komunikace jsem docenil až později. 
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University oj Waterloo, listopad 1986: Jan Uhde vede filmový seminář 
Foto archiv Jana Uhdeho 

S některými kolegy mně bylo dopřáno nepřerušit kontakt ani později, když po roce 
1968 odcházeli z republiky. Mezi nimi byl i můj dobrý přítel, historik umění Otakar 
Máčel, který se usadil v Holandsku. Učí na Technische Universiteit v Delftu a jako 
specialista na trubkový nábytek meziválečného avantgardního období je dnes evrop­
skou kapacitou. 

Zastavme se podrobněji u tvého studia.filmové vědy. Jak tehdy vypadalo studijní kuriku­
lum? Kolik bylo studentů? A co tebe osobně přivedlo k zapsání tohoto nového oboru? 

Svět filmu mi otevřela až univerzita . Ovšem už za gymnaziálních let jsem hodně cho­
díval do kina a bral jsem tehdy, co mi přišlo pod ruku, no a když se na univerzitě 
objevila možnost studovat film formálně, dlouho jsem se nerozhodoval a vedle jazy­
ků a literatury jsem si zapsal i fakultativní studium filmové vědy. Byl to začínající 
obor, o kterém se moc nevědělo, vedený jediným profesorem, tím byl Zdeněk Smejkal. 
Musím se usmát, když si vzpomenu, že jsme se učili prakticky z jediné publikace, 
Dějin filmu od francouzského marxistického historika Georgese Sadoula. To nakonec 
ale nebyla taková závada, člověk se alespoň naučil s textem kriticky vyrovnávat. Když 
listuji některými filmově-teoretickými publikacemi vycházejícími dnes, například ve 
Spojených státech, nacházím v nich často ještě více nesmyslů, a jejich pseudoakade­
mický žargon často nelze ani rozluštit. 
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Důležité byly především studijní projekce, které se odehrávaly v dnes už zaniklém 
kině Jalta na Dominikánském náměstí, kam jsme docházeli v sobotu ráno. a fakultě 

tehdy kinosál ještě nebyl. Bylo to uzavřené, tedy neveřejné, promítání, scházelo e nás 
ta m přibližně deset až patnáct studentů, jednak z filmové vědy - například Jiří tejs­
kal, Marta Beranová a další, jednak z divadelní vědy od profesora Artura Závod kého, 

a pár filmových fandů odjinud. Obvykle šlo o dvojprogramy, klasika jako Bergman 
a snímky z němého období. Ani nevím proč, ale nějak mi uvízly v paměti filmy rané 
skandinávské školy, mezi nimi GóSTA BERLING Mauritze Stillera. Filmy uváděl profesor 
Smejkal, který, pokud si dobře pamatuji, celou věc organizoval. 
Kopie přicházely z pražské filmotéky - tehdy jsme s i ani neuvědomovali, že je to jedna 
z nejlepších evropských sbírek. Z filmů. které jsem během svého studia zhlédl, žiji do 
jis té míry dodnes, dokonce mi to pomáhá při výběru titulů pro univerzitní i domácí ko­
lekci DVD. Občas si připomenu ta sobotní promítání a diskuse na seminářích a chápu, 
jaký význam musela mít pro začínající filmaře francouzské nové vlny i spou tu jiných 
lidí ta proslulá Langloisova promítání v Cinématheque frarn~aise. 

Studium jsi ukončil německy sepsanou diplomovou prací Der Dreigroschenoperfilm. 
Die Verfilmung der „Dreigroschenoper" von B. Brecht von G. W. Pabst aus dem Jahre 
1931 (březen 1965). Tu jsi psal na germanistice nebo na.filmové vědě? A máš na diplo­
mu jako absolvovaný obor i filmovou vědu? 

Tu diplomku jsem psal na germanistice. Šlo o srovnání Brechtovy Třígrošové opery 
s Pabstovou filmovou adaptací, na jejímž scénáři se podílel též maďarský filmový te­
oretik Béla Balázs. Došel jsem tam k závěru, že Pabstova adaptace byla podceněna 
jak kritikou, tak i samotným Brechtem. Film byl v té době mnohými chápán j ako 
podřadnější umění, zejména ve srovnání s trad ičními uměleckými druhy ja ko litera­
tura a drama. I rozepře mezi Brechtem a produkční firmou, ke které došlo po natáče­

ní a která skončila u soudu, negativně ovlivnila ocenění Pabstova fi lmu. Diplomku 
jsem si v osmašedesátém spolu s několika dalšími knihami nechal poslat do Kanady, 
ale balík se ztratil, možná skončil na dně Atlantiku. To bylo mé seznámení kanad­
skou poštou, která má poměrně nechvalnou reputaci. Diplom udává jen obor němči na 

a čeština. Mám dojem, že se tam tehdy třetí obory nepsaly. 

Takže bylo o důvod víc pokračovat ve studiu na FAMU? 

Ano, asi jsem neměl toho filmového studia v Brně dos t, ta k jsem se rozhodl jft na 
FAMU, kde právě otevírali filmovou vědu. Přijímací zkoušky byly v šestašede átém, to 
j em ještě sloužil na vojně v Týně nad Vltavou jako „jednoroční nedobrovolník", takže 
j em do Prahy jel v uniformě. Promítli nám O LAV o TI A HO TECH Jana Němce - bylo 
to ještě před uvedením filmu do kin - a my dostali za úkol o tom něco nap al. Do roč­
níku se nás 11akonec Jostalo z celé republiky pět: tři dívky z Prahy a Plzně, a pak můj 
přítel Jiří Stejskal, který se mnou studoval filmovou vědu už na brněnské filozofii. a 
FAMU jsem studoval dálkově, na prezenční studium jsem jako absolvent jiné vy oké 

142 



ILUMINACE 
Jiff Voráč: O exi lu a filmových studiích v Kanadě 

školy už neměl nárok. A při studiu jsem v letech 1966 až 1968 učil jazyky a literaturu 
na Slévárenské průmyslovce v Brně - to ale, musím se přiznat, nebyl můj šálek čaje. 
Výuka na FAMU začala na podzim 1966. Dojížděli jsme s Jirkou Stejskalem do Prahy 
jednou měsíčně vlakem, přednášky a semináře byly nahuštěny do jednoho a půl dne. 
Většinu času jsme trávili na seminářích s naším vedoucím profesorem, ing. Lubomí­
rem Linhartem. Byl to shovívavý pedagog a nechal nás poměrně volně diskutovat. 
Často vyprávěl, jak za mlada před válkou bojoval za komunismus a kolportoval Rudé 
Právo - měl k těm novinám i komunismu jiný vztah než já. Po odchodu z Českosloven­
ska jsem prof. Linharta ztratil z dohledu, ale slyšel jsem, že to neměl po invazi lehké. 
Domnívám se, že pro studenta ve formativním věku hraje genius loci velmi důležitou 
úlohu, zvlášť pokud jde o umělecké nebo humanitní obory. Vzdělávání nekončí mo­
mentem, kdy vyjdeme z přednáškové síně. A to kulturní prostředí Praha bohatě dáva­
la, do jisté míry i Brno. Umístění FAMU na nábřeží nedaleko Národního divadla bylo 
svým způsobem inspirující. Ovšem mou studijní kariéru na FAMU ukončila invaze 
a odchod z republiky. 

Do exilu jsi odešel hned v srpnu 1968: za jakých se to odehrálo okolností a s jakou mo­
tivací a perspektivou? 

Má cesta do exilu byla antiklimaktická. Neutíkal jsem přes dráty ani na koňmi taže­
ném povoze, jak to americký režisér Philip Kaufman dramaticky vyobrazil ve filmové 
interpretaci Kunderova románu NESNESITELNÁ LEHKOST BYTÍ. Prostě jsem odjel s přáteli 
na prázdniny do Jugoslávie k moři a už se do republiky nevrátil. Shodou okolností 
jsem většinu léta 1968 strávil v zahraničí: z Jugoslávie jsem odjel na třítýdenní kurs 
němčiny do Salzburgu a odtamtud do západního Německa. Invaze mě zastihla v Btic­
keburgu (poblíž Hannoveru), kde jsem byl na takovém pracovně-diskusním pobytu, 
organizovaném, pokud si dobře pamatuji, jednou z německých protestantských církví 
jako součást jejích snah o „mír". Historie je cyničtější než lidé. 
Zprávu o invazi jsem poslouchal na malém tranzistoru několikrát za sebou, abych se 
ujistil, že je to pravda. Mým původní záměrem bylo studium v zahraničí, ne emigrace, 
ale brzy jsem pochopil, že se už domů hned tak nevrátím. Publikoval jsem mj. v br­
něnském literárním měsíčníku Index v květnu 1968 článek „Politika, morálka, demo­
kracie", v němž jsem otevřeně kritizoval monopol komunistické strany a poukazoval 
na potřebu ustavení pluralitní demokracie. Věděl jsem, že bych s poinvazními soudru­
hy asi moc dobře nevycházel, což se potvrdilo později, když můj článek byl citován 
v komunistickém tisku jako jeden z nebezpečných projevů tzv. plíživé kontrarevoluce. 
Index byl zakázán už předtím. 

Cesta vedla rovnou na jednu z kanadských univerzit. To byl snový začátek. Jak se ti to 
podařilo? A co problémy s adaptací na nový kulturní kontext? 

Do Kanady jsem odletěl v září 1968, když jsem na katedře germanistiky a slavistiky 
univerzity v jihoontarijském Waterloo dostal nabídku doktorského studia. Českosloven­
sko jako oběť vojenské invaze mělo tehdy ve světě značný kredit. Vlády i jednotlivci se 
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snažili pomoci, jak se dalo, a tak situace pro exulanty byla tehdy mnohem příznivější 
než třeba dnes. Kanada měla nový kabinet vedený Pierrem E. Trudeauem, jedním z je­
jích nejinteligentnějších státníků. Pro vlnu československých exulantů byl připraven 
štědrý podpůrný program - částečně návratné půjčky, půjčky na leteckou přepravu, 
sociální příspěvky pro období adaptace, kurzy angličtiny etc. Počáteční investice do 
československého exilu dělala pět milionů dolarů, přibližně dvacet pět milionů dnešní 
hodnoty. Kanadská vláda dobře věděla, že peníze investované do vysoce kvalifikované 
imigrace se Kanadě vrátí i s úroky, a historie jí dala zapravdu. 
Češi nejsou národ, který by měl velké problémy s adaptací v novém prostředí, a to 
platilo i pro mě osobně. Nicméně Kanada, vlastně celá Severní Amerika, se v urči­
tých ohledech od Evropy dost liší. Je to svým způsobem relativní pocit. Například 
v Turecku nebo Malajsku Středoevropan očekává, že hodně věcí bude jiných, je na to 
připraven, zatímco Kanadu považuje jaksi za svoji. Tím více je překvapen, když zjistí, 
že tomu tak není. Jsou tam situace a kontrasty - sociální i kulturní-, na které jsme ne­
byli zvyklí. V kanadských obydlích najdeš nejposlednější technologické vymoženosti, 
ale i pseudoviktoriánský nábytek, kýč, který vyhodili už naši dědečkové a babičky. 
V obchodech je velký výběr laciných potravin a masa, ale mnohé z poživatin jsou 
prochemizovány a zbytečně přibarveny. Elektřina je laciná, ale rozvádí se po městech 
ošklivými propletenci drátů zavěšených na dřevěných sloupech - kolik energie se 
tím promrhá, si ani nedovolím odhadnout. Lidé málo čtou, a poezii už vůbec ne, zato 
televize je zapnutá celý den a běží i při jídle, anebo když je v domě návštěva. Když 
jsem poprvé přijel do Ontaria, alkohol se prodával ve speciálních obchodech, kde si 
člověk našel v katalogu číslo patřičné lahve a zaplatil u pokladny. Po chvíli vyšel ze 
skladu prodavač a předal zákazníkovi zboží v neoznačeném sáčku z hnědého papíru. 
Tato praxe se sice dávno změnila, ale rum či whisky se v normální samoobsluze pořád 
nevedou. 

Zmínil jsi vstřícnou imigrační politiku kanadské vlády. Z hlediska uplatnění filmových 
exulantů sehrály svou roli také dalšífaktory:jednak vynikající pověst českých.filmařů po 
EXPO 1967 v Montrealu, jednak tehdejší prudký rozvoj kanadského filmového průmyslu 
a školství. 

O Kanadě se v šedesátých letech říkalo, že to je země budoucnosti. Dnes se nad tím 
usmívám, ale něco na tom přece jen bylo. Ekonomika země se rozvíjela, a nejenom to: 
v Ontariu samotném vzniklo v té době několik univerzit, mezi nimi i University of Wa­
terloo, která byla založena v roce 1957. Federální i provinční vlády štědře podporovaly 
rozvoj terciálního školství - pravý opak toho, co se děje dnes. EXPO 67 bylo světovou 
událostí, reflektující sebejis totu Kanaďanů a jejich víru v budoucnost. I pro Čechy 
a Slováky bylo EXPO 67 jevištěm, kde mohli ukázat, co dovedou. Jsem přesvědčen, že 
to mělo pro československý poinvazní exil nezanedbatelný význam. Šedesátá a začá­
tek sedmdesátých let byly v Kanadě jakýmsi „homérským" obdobím, a na univerzitách 
to bylo obzvlášť vidět. 
Rámcově mohu říci, že českoslovenští exulanti z osmašedesátého roku, které osob­
ně znám, se uplatnili dobře. Režisér Václav Táborský zpočátku učil na univerzitě ve 
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Natáčení televizní inscenace A UDIENCE Václava Havla v roce 1979, pro československé vysílání 
v Kitcheneru; Jan Uhde (vlevo) jako Vaněk, Vladimír Bubákjako.sládek. Poznámka JV: „To 
pivo byla opravdovská Plzeň, žádná náhražka. Jeho účinek přispíval k realismu inscenace. " 

Foto archiv Jiřfho Voráče 

Waterloo, potom v Ottawě a zbytek své profesní kariéry strávil na filmové katedře York 
University v Torontu. Jana Vosikovská přispěla nemalou měrou k úspěchům Národ­
ního filmového archivu v Ottawě. Mezinárodního úspěchu dosáhla Ivana Vašáková, 
absolventka brněnské architektury, coby scénografka ve Vancouveru, která za design 
televizního seriálu STARGATE SG-1 obdržela roku 2000 Gemini Award, cenu Kanadské 
filmové a televizní akademie; od roku 2004 pracuje na populárním televizním seriálu 
BATTLESTAR GALACTICA. 

Český exil v Kanadě, který se soustředil zejména v provincii Ontario, vynikal činorodostí. 
Jak jsi vnímal život tamní exilové komunity, jak se v čase vyvíjel a jak si stál ve srovnání 
s jinými minoritami? 

Kanada je příliš velká země a kdo se odstěhoval z Ontaria, řekněme do Britské Ko­
lumbie, zmizí z dohledu prakticky navždy. Člověk tím „ztrácí" přátele a známé daleko 
snadněji, než je tomu například v Evropě. Z Prahy do Brna jsou to dvě hodiny autem, 
z jednoho konce Švýcarska na druhý tři hodiny. Z Toronta do Vancouveru čtyři a půl 
hodiny, ale letadlem. Takže má zkušenost je v tomto ohledu omezená. 
To, že Češi v zahraničí žijí individuálněji než například Ukrajinci, Lotyši nebo Čí­
ňané, je částečně dáno jejich poměrně nízkým počtem, takže se mezi obyvatelstvem 
v nové zemi častěji rozplynou; myslím si ale, že na to má vl1v i národní povaha. Většina 
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českých imigrantů se poměrně rychle naučí jazyk země a navazuje sociální styky 
i v zaměstnání a se sousedy, nevyhledává sociální vyžití exkluzivně uvnitř své etnické 

komunity. Někteří Češi a Slováci se možná obávali provinciálnosti a úzkoprso ti , která 
se někdy do „krajanského" způsobu života vkrádá. Generace tzv. osmašedesátníků se 
s tímto fenoménem ustrnulosti setkala po svém příchodu do Kanady, když se dostala 
do kontaktu s tzv. osmačtyřicátníky, kteří na mnoho nově příchozích působili dojmem 

starosvětskosti . 

Nicméně fungující Československé národní sdružení a jeho pobočky průběžně existo­
valy a existují v několika kanadských městech, včetně ontarijského souměstí Kitche­
ner-Waterloo, čítajícího dnes už téměř 400 tisíc obyvatel. V bezprostředně poinvazním 
období měli naši exulanti - v souměstí Kitchener-Waterloo nás žilo tehdy asi pět set, 

v celém Ontariu kolem třiceti pěti tis íc - větší potřebu soudržnosti a svépomoci než 
dnes, do jisté míry i proto, že jejich kontakty s mateřskou zemí byly narušeny a většina 

z nich neměla ani možnost tam zaje t. 
Podle očekávání činnost exilových komunit po zhroucení totality v zemích třední 

a východní Evropy erodovala, neboť některé z jejich původních funkcí ztratily význam. 
Nebyly to jen politické změny, které radikálně proměnily situaci, nýbrž i rozmach no­
vých technologií. Vzpomínám si, že na počátku sedmdesátých let stála minuta tele­
fonního rozhovoru s Československem tři dolary, přibližně patnáct současných dolarů , 
zatímco dnes tam mohu volat za nějakých pět centů , a „skypovat" přes počítač dokon­
ce zadarmo, včetně videoobrazu a v reálném čase. Dopisy, rodinné fotografie a články 

obstará e-mail lépe než Canada Post a sledovat domácí tisk a televizi přes interne t 
rovněž není problém. A cestuje se volnP.. 

K nejpozoruhodnějším fenoménům našeho exilu v Kanadě patřily lokální etnické televize, 
které během sedmdesátých a osmdesátých let fungovaly mj. v Ottawě, Torontu, Londonu 
a Kitcheneru, přičemž na programu posledně jmenované jsi několik let spolupracoval. 

To, že Češi a Slováci jsou kulturními národy, si člověk čas to uvědomí, až e z rodné 
země odstěhuje někam jinam - třeba do té Kanady. Naši exulanti s i tam s sebou vzali 
lá ku ke knížkám, divadlu , filmu i výtvarnému umění. Tak v Torontu vzniklo Nové 
divadlo, zatímco v Kitcheneru i jinde krajanské odbočky využívaly od konce sedmde­
sátých let nařízení kanadské vlády, které dávalo e tnickým skupinám a společenským 

organizacím možnost obdržet zdarma studiovou techniku a vysílací čas na televizních 
kanálech kabelových společností. Vysílalo se v češtině a slovenštině : zprávy, humor­
né scénky i divadelní předs tavení. Několik le t jsem v Kitcheneru ty te levizní pořa­
dy spolurežíroval. A dokonce jsem i hrál - v jednoaktovce Václava Havla AUDIE CE. 

Její kitchenerská televizní inscenace z roku 1979 byla de facto světovou premiérou 
v če kém jazyce. Ve stejném roce j me natočili a odvysílali Smoljakovu a věrákovu 

cimrmanovskou Hosroou A MÝTINCE a o dvě léta později i Havlovu VER 1 ÁŽ. Velkou 
zásluhu na těchto úspěších měl Vladimír Bubák, nadaný herec - podobal e trochu 
Janu Werichovi - a zapálený connoisseur klasické hudby. Bubá k redigoval praktic­
ky až do své smrti Nový domov, čtvrtletník kitchenerské odbočky Če ko loven kého 
národního sdružení. Pro náš exil hodně udělali i manželé Josef a Růžena Márovi. Ti 
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v ontarij kém Londonu založili firmu VideoEl, která prodávala a půjčovala videokaze­
ty če kých a slovenských filmů , tehdy většinou nedostupných, a dělá to dodnes. 

Udržoval jsi nějaké vazby i s evropským exilem? 

Jedna životní dimenze, která se mi odchodem z komunistického Československa rozší­
řila, bylo cestování. Jezdil jsem po Evropě, po Kanadě a Spojených státech a doháněl, 
co mi režim doma odpíral. Jako mnoho jiných lidí i mě fascinovala Paříž. Ta měla 

pro mě, člověka zabývajícího se kinematografií, zvláštní přitažlivost: její kina - těch 

bylo, jak jsem to jednou počítal, asi tři sta padesát - oplývala nabídkou filmů jako 
žádné jiné místo na světě. Byla to prostě mekka filmového diváka. No a v Paříži jsem 
se také seznámil s Pavlem Tigridem, to byla opravdu veliká osobnost, který tam měl 

redakci vědectví. Tigrid se mě jednou zeptal, nechtěl-li bych se připojit k týmu, který 
z různých míst světa posílal do Československa speciální „separáty" Svědectví - výběr 
článků, ti štěný na teňounkém japanu, který se vešel do standardní dopisní obálky. 
Bylo nás asi padesát, kteří jsme ty separáty rozesílali, každý jich dostal okolo dvou set. 
To znamená, že do republiky šlo pokaždé přibližně deset tisíc výtisků každého čísla. 

Tig1id měl spolehlivý kontrolní systém, takže věděl , kolik z nich se dostane k adresá­
tům, jednotlivcům i institucím, bylo to, nemýlím-li se, něco přes sedmdesát procent. 
Ani ty zabavené nepovažoval Tigrid za ztracenou investici. „Však on si to každý esté­
bák přečte, než to odevzdá nebo zahodí," říkával. 
Když jsme ve Francii, vzpomínám si ještě na jedno památné .setkání, které se odehrálo 
na fes tivalu animovaného filmu v Annecy 1985, kam byl pozván do poroty Jan Švank­
majer jakožto držite l Velké ceny z předešlého ročníku za MožNOSTI DIALOGU. Uspořádali 
mu tam i re trospektivu. Komunisté Švankmajera za hranice sice pustili, ale nenechali 
ho vyměnit prakticky žádné valuty. S tím naštěstí nebyly problémy, jeho přátelé a ko­
legové ve Francii se o něj dobře postarali . Po skončení festivalu jsem Jana a jeho 
tlumočnici usanne Rothovou vezl autem do Paříže. Po cestě nám vykládal o svém 
připravovaném filmu KYVADLO, JÁMA A ADĚJE. Jeho vypravěčské umění bylo dokonalé; 
když jsem si ten film pozděj i promítal, jako bych jej už znal. Susanne, ačkoliv to byla 
rozená Švýcarka, mluvila perfektním českým idiomem. Byla známá jako překladatelka 
Bohumila Hrabala a Milana Kundery do němčiny; publikovala také vynikající hraba­
lovskou monografii Laute Einsamkeit und bitteres Gluck (1986). 

Nyní k tvé akademické kariéře na University of Waterloo. Otázka nejdříve směřuje k za­
vedení filmových studií do univerzitní výuky, respektive jejich ustavení jako akademické­
ho oboru. Jak v tomto ohledu vůbec vypadala situace na kanadských univerzitách? 

Jak už j em říkal, na University of Waterloo j em přišel hned po invazi na postgradu­
áln í tudium. Doktorát v oboru filmová věda nenabízela tehdy žádná severoameric­
ká univerzita; pokud se nemýlím, první doktor ký program byl otevřen v ew Yorku 
roku 1970. Katedra germani tiky a lavi tiky, přesněji můj Dissertationsvater, Dr. Si­
egfried Hoefert, ovšem nic nenamítal proti mému přání zvolit si filmologické téma 
o vl ivu Brechtovy Verfremdungstheorie na dílo Jean-Luca Godarda. Otázka tzv. zcizení 
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ve filmu - distancing, dnes nazývané také metacinema - mě moc zajímala a byla to 
problematika, o níž se v té době prakticky nepsalo. Načež jeden z profesorů, který ve 
Waterloo přednášel Antonioniho a Felliniho, mně doporučil, abych se ucházel o místo 
asistenta při právě se rodící katedře Fine Arts. Byl jsem přijat a roku 1970 jsem tam 
začal přednášet film . Nejdříve to byly dějiny světového filmu, k nim jsem přidával 
další kurzy, včetně francouzské nové vlny, filmové estetiky, klasické animace a v po­
slední době také nové kinematografie Východní Asie. 
Během několika let se mi podař-ilo dát dohromady bakalářský program filmových stu­
dií při Fine Arts, který vedu dodnes. Musím se přiznat, že se mi program nepodařilo 
rozšířit, jak jsem si kdysi plánoval, takže zůstalo jen u toho bakalářského stupně. 
Kanadská ekonomika prošla v posledním čtvrtstoletí několika hubenými obdobími; 
jedno z nejhorších bylo v první polovině sedmdesátých let, vyprovokované naftovou 
krizí, úpadkem směnné hodnoty amerického a kanadského dolaru a inflací až přes 15 
procent. Univerzity to pocítily neuvěřitelně tvrdě a humanitní obory byly, jako skoro 
všude jinde, popelkou. Waterlooská univerzita se například musela vzdát plánu na 
zřízení druhého kampusu, který by byl de facto zdvojnásobil její velikost. I když se 
ekonomická situace země během doby stabilizovala, univerzity zůstaly pozadu. I je­
jich charakter se podstatně změnil - zkorporátněl. Ze studenta se stal zákazník a ze 
studia investice. Stát a provincie přiškrtily financování vysokého učení, které je dnes 
ponecháno úkolu doplňovat hubnoucí státní dotace příspěvky od korporací a jiných 
privátních subjektů. Ty ovšem nepřicházejí bez podmínek, a tak se na naší, přede­
vším technicky orientované univerzitě, obory rychle rozdělily na bohaté - počítačové, 

technické, inženýrské a účetnické, a chudé - většina humanitních oborů, zejména ty 
malé. 
Je to paradoxní, ale mohu s klidným svědomím říci, že v oblasti filmu měla má stu­
dentská generace daleko lepší přehled o tematickém a styli stickém rozpětí světové 
kinematografie než studenti nyní a zde. To, že řada filmů , domácích i zahraničních, 
byla komunistickým režimem očerňována anebo se na plátna kin vůbec nedostala, 
nebylo rozhodující - vědělo se o nich a člověk se k nim při vhodné příležitosti nějak 
probojoval. Měli jsme docela slušný přehled o světové kinematografii a jejím vývoji, 
protože se do kin dostávaly filmy z různých zemí a různých kultur, reprezentující různé 
národní styly a osobní tvůrčí perspektivy. To v Kanadě nenacházím - většina mých 
studentů zná prakticky jenom Hollywood a nějaký ten francouzský hit. Mají značné 
problémy interpretovat například filmy ze střední a východní Evropy, historicky, filo­
zoficky i s tylově, o íránské či asijské kinematografii ani nemluvě. Vyslovit nebo napsat 
cizí jméno je pro mnohé z nich nepřekonatelnou překážkou. Není to nutně jejich vina, 
protože dostat se k širší paletě filmů nebylo·donedávna v Severní Americe lehké, ale­
spoň mimo největší metropole. S příchodem a popularizací technologie DVD a široko­
pásmového internetu se ovšem situace podstatně zlepšila, takže nevidím budoucnost 
v tomto ohledu příliš černě, s důrazem na „příliš" . 

NeJoslatek kritického přístupu a pos tupující juvenilizace stuJentů (někdy i Juspě­
lých) je ovšem součástí světového trendu: není potřeba, aby lidé nabyli vzdělání (edu­
cation), ale dovednost (skill) a dostali práci (job); není potřeba, aby lidé kriticky mys­
leli, ale bez odmluvy pracovali na tom, co jim nařídí jejich šéf nebo brzy počítač, jako 
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Vancouver Film Studios, srpen 2005: Jan Uhde (uprostřed); scénografka arch. Ivana 
Vašáková a asistent režie Troy Scott (jeden z Uhdeho absolventů na University oj 

Waterloo) zde pracovali na televizním sci-fi seriálu BATTLESTAR GAUCT!CA 

Foto archiv Jana Uhdeho 

v Godardově ALPHAVILLU. Proto také se z Universitas vytrácí právě ta univerzalita, tedy 

její duše. 

Zůstaňme ještě u otázky, jak je obor filmových studií vystavěn, jaká je jeho náplň a po­
žadavky, kolik je tam studentů? A využil jsi nějak při budování oboru svých českých zku­
šeností, podobně jako třeba František Daniel, který se v USA hlásil k tomu, že praktic­
kou výuku při American Film Institute, kde byl prvním děkanem, zakládal podle vzoru 
FAMU? 

Jakýmsi základem jsou dva semestrové kurzy Dějin světového filmu. První zahrnuje 
němé období a raný zvukový film, druhý začíná Wellesovým ŮBČANEM KA EM. Mělo by 
se to dnes už znovu rozdělit, tak někde u francouzské nové vlny, to ovšem znamená 
mít možnost přijmout učitele - teď je nás asi šest a jsme rozházení po celé univerzitě. 

Zbylé kurzy jsou buď historické či monografické, a pak ty, co se zabývají :filmově-es­
tetickými, popřípadě teoretickými problémy. Mftj limit činí pětadvacet studentft na 
jednu skupinu v jednom kurzu, ale v poslední době vzrůstá tlak nahustit do některých 
kurzů až dvě stě duší. Kmenových studentů na Fine Arts je asi jen dvacet, ostatní jsou 
z jiných oborů a filmové kurzy si berou ze zájmu. Film lze na naší univerzitě studovat 
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v různých kombinacích, například double major, minor atp. Normou je u nás jedno­
oborové studium, kombinace s druhým oborem záleží na iniciativě studenta. Diplom 
se ale dává jeden, za náš obor je tam napsáno Fine Arts - Film Studies, což také od­
ráží skutečnost, že filmová studia jsou samostatným oborem, nikoli však samostatnou 
katedrou. 
Myslím, že má zkušenost z českých studií a života se promítla do důrazu, který kladu 
na to, aby studenti viděli co nejvíc kvali tních filmů z různých zemí, kulturních oblastí 
i historických období. Proto jsem na katedře také založil pro filmové studenty sbír­
ku DVD, když jsem zjistil, že univerzitní knihovna o filmy nemá zájem. Snažím se 
o takovou malou creme de la creme světového filmu - zatím máme asi osm set titulů. 
František Daniel byl v odlišné situaci, FAMU byla světově uznávaná filmová škola 
s tradicí, teoretická studia byla ale tehdy ještě v plenkách, takže v podstatě nebylo 
nač navazovat. 

Vedle akademického oboru filmových studií jsi při University oj Waterloo zakládal též 
akademický časopis Kinema, který řidíš od jeho počátků v roce 1993. 

Začali jsme tehdy s jedním číslem a čekalo se, jaká bude odezva. Ta byla pozitivní, 
a tak jsme se rozhodli pokračovat. Kinema vydáváme dvakrát ročně v malém ti štěném 
nákladu a paralelně na internetu (<www.kinema.uwaterloo.ca>). Přístup k interneto­
vému vydání je bezplatný, ovšem dvě nejnovější čísla jsou vždy publikována jen ve 
zkrácené formě . Kinema nemá sponzory, takže si nemůže dovolit řadu věcí jako jiné 
časopisy, ale zato jsme si udrželi nezávislost. Profil či filozofie časopisu je ne-ideolo­
gičnost a tematická i názorová různorodost. Příspěvky přicházejí z různých částí světa. 

Větší část obsahu jednotlivých čísel je věnována článkům, zbytek pak tvoří reportáže 
z festivalů - evropských, amerických i asijských - popřípadě recenze filmové literatu­
ry nebo vybraných titulů DVD. 

V akademickém roce 199811999 jsi hostoval na School oj Film and Media Studies při 

Ngee Ann Polytechnic v Singapuru a s tfmjistě souvisí i tvůj zájem o singapurský film. 

O singapurský film jsem se začal zajímat v polovině devadesátých let. Zeptal jsem se 
tenkrát ze zvědavosti manželky, která odtamtud pochází, co by mi řekla o tamější ki­
nematografii. Odpověděla, že žádná neexistuje. Singapurská produkce, která v pade­
sátých a šedesátých letech zažila poměrně produktivní „zlatý věk" - šlo téměř výlučně 

o filmy v malajštině, s malajskými herci a tématy -, upadla koncem sedmdesátých let 
do těžkého spánku, z něhož se začala probírat až v polovině devadesátých let. Hledal 
jsem v pramenech, co bylo o singapurském filmu napsáno, ale žádnou publikaci jsem 
nenašel, a tak jsem si řekl, že je nejvyšší čas v tom něco podniknout. 
Koncem roku 1997 mi přišla od singapurské School of Film and Media Studies nabíd­
ka na roční pobyt jako hostující badatel a profesor. Vzešla z toho kniha, kterou jsem 
napsal se svou ženou, Latent lmages: Film in Singapore, vydal ji Oxford University 
Press roku 2000. Jelikož to byla první knižní publikace na téma singapurské kinema­
tografie, shromažďování pramenů, zejména ze starších dob, bylo dost náročné, nebylo 

150 



ILUMINACE 
Jití Vorát: O exilu a fi lmovýc·h .s1udiCch v Kanadě 

oč e opřft. Singapur je mladý městský stát, fixovaný na přítomnost a budoucnost; co 
bylo před třiceti a více lety si málokdo pamatuje. Dokonce ani asijští filmoví giganti 
jako haw Brothers se ke své minulosti donedávna chovali macešsky: když jsem po­
prvé přišel do jejich „archivu", byl jsem šokován neuvěřitelným zmatkem a nepořád­
kem. Dnes už je situace po této stránce trochu lepší. 
Později (2003) jsme knihu aktualizovali a publikovali v hypertextové formě jako CD­
ROM. V současné době připravujeme revidované a aktualizované vydání původní 
knihy. Je nejvyšší čas, singapurská celovečerní produkce totiž v posledních letech 
stále vzrůstá: oproti druhé polovině devadesátých let se více než zdvojnásobila. Rozví­
jí e i infrastruktura: například roku 2007 byla v novém kampusu umělecké akademie 
La alle otevřena i nová Puttnam Film School; na podzim 2008 se rozjíždí program 
asij kého kampusu Tisch Film School newyorské university. Asijský filmový archiv, 
založený roku 2005, je zase výsledkem privátní iniciativy. Paralelně s celovečerní pro­
dukcí se vyvinula bohatá, vibrantní a kritická produkce krátkometrážní, vytvářená 
nejmladší režisérskou generací. Stojí za poznámku, že filmaři městské republiky jsou 
mladí, většinou třicátníci, a i těm „seniorům" je sotva přes čtyřicet. Na singapurském 
filmu pracuji většinou se svou ženou, kromě knihy a toho cédéčka jsme publikovali 
řadu článků, několik knižních kapitol a přednesli příspěvky na akademických konfe­
rencích. Je s tím vším dost práce, ale zajímavé. 

Tím jsme se dostali k tvé badatelské a publikační činnosti, která je vedle singapurské ki­
nematografie zaměřena také na dějiny institucí a zahrnuje práce věnované cenzuře nebo 
dějinám Ontario Film Institute. 

Film mě zajímá nejen jako umělecké dílo, ale všímám si i toho, co se s filmem děje, 
než e do tane na promítací plátno. Spadají do toho témata jako producentské zása­
hy, cenzura, institucionální i privátní manipulace, zkracování, redukce širokoúhlého 
formátu na standardní a řada jiných úprav. Cenzura z toho vyčnívá jen jako špička 

ledovce, zbytek je pod vodou. 
Součá tf tohoto komplexu problémů - mu ím zdůraznit, že se vracím především do 
doby před rozšířením DVD a do určité míry i videokazet - je otázka, které filmy se 
vůbec k divákovi dostanou a které on nikdy neuvidí? V Paříži například nebyla o na­
bídku v kinech nikdy nouze, ale jinde to už bylo horší. Proto mě v osmdesátých letech 

upoutala činnost Ontario Film Institute (OFI), vedeného jeho zakladatelem Geraldem 
Pratleym. Od doby založení koncem šedesátých let OFI uváděl v torontském Science 
Centre špičková díla světové kinematografie, která nebylo možno vidět jinde, a kromě 
toho di ponoval slušnou knihovnou a referenčním archivem. Pratley odcházel do dů­
chodu a vypadalo to, že ontarijská vláda, která OFI financovala, instituci zruší, což se 
pře jejich liby nakonec stalo. Hovoril jsem s Pratleym, který měl oprávněné obavy, 
že až OFI zmizí z povrchu zemského, na dvacetiletou činnost této instituce a její pří­
spěvek k rozvoji filmové kultury Ontaria se zapomene. To byl hlavní důvod, který mě 

přiměl napsat historii OFI Vision and Persistence, knihu vydala Unive!"sity of Water­
loo Pres roku 1990. Tato publikace zůstává dodnes jediným dokumentem shrnujícím 
existenc i OFI. 
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A co kanadský film, ten tě neláká jako předmět badatelského zájmu? Jak se tato kine­
matografie vyvinula od doby tvého příchodu, kdy byla oproti české kinematografii dost 
pozadu? 

Shrnout dějiny kanadského filmu se neodvažuji. Chtěl bych ale poznamenat, že to jsou 
vlastně kinematografie dvě: anglofonní a frankofonní. Jsou mezi nimi důležité tema­
tické, filozofické i stylistické rozdíly a jejich distribuce uvnitř země je nerovnoměrná. 
Filmy z Quebeku, točené většinou v Montrealu, se do kin v ostatních provinciích do­
stanou jen málokdy. Proniknou jen ty nejznámější z nich, například J Ežfš z MONTRE­
ALU a INVAZE BARBARŮ Denyse Arcanda. Frankofonní produkce má doma už tradičně 
silnou diváckou podporu. Anglofonní filmy se točí v Torontu a hlavně pak ve Vancou­
veru, kterému se přezdívá „Hollywood North" a orientují se na Severní Ameriku jako 
celek. Mezi filmaři tu vynikají zejména David Cronenberg a Atom Egoyan. Já osobně 
si cením nepočetného díla Zachariase Kunuka, eskymáckého režiséra mladší genera­
ce, jehož ATANARJUAT - THE FAST R uNNER (2000) z eskymáckého - politicky korektně 
„inuitského" - prostředí je důstojným následníkem Flahertyho NA UKA. 
Ne nadarmo se hovoří o vztazích mezi anglofonní a frankofonní Kanadou jako o „dvou 
samotách" (two solitudes). Výstižným příkladem poslouží situace v kanadské televizi: 
ze všech frankofonních kanálů je jen jeden jediný k dispozici ve všech provinciích 
- Télévision de Radio-Canada, frankofonní dvojče Canadian Broadcasting Corpora­
tion CBC-TV. Veřejnoprávní quebecká stanice Télé-Québec, známá svou kvalitou, 
není k dispozici ani v sousedním Ontariu, přestože tam kabelový gigant Rogers nabízí 
téměř sto kanálů, většinou amerických. 

Tématem tohoto čísla je exilový film. Co soudíš o konceptu Hamida Naficyho, který 
pojednal souhrnně v knize An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking 
(2001)? Naficy reflektuje zejména exil z Íránu, respektive ze zemí třetího světa v USA -
nakolik shledáváš jeho koncept přenosný na český filmový exil. 

Naficyho koncept „filmu s akcentem" se objevil v době, kdy tradiční model národních 
kinematografií značně erodoval v důsledku vzrůstajícího počtu různých koprodukč­
ních kombinací, dočasnou i permanentní migrací a emigrací filmařů z jedné země do 
druhé, a v neposlední řadě i tvorbou doma sice narozených, ale od domácího obyva­
telstva etnicky, kulturně i tematicky se odlišujících filmařů. Na takto změněnou a mě­

nící se situaci tradiční filmová historiografie připravena nebyla. V Německu narozený 
a působící režisér s tureckým rodinným zázemím Fatih Akin (PROTI zm), kanadský 
Atom Egoyan arménského původu (KALENDÁŘ) i už zmíněný Zacharias Kunuk, ame­
rický černošský režisér John Singleton (CHLAPCI ZE SOUSEDSTVf), maďarský imigrant Mi­
chael Curtiz (autor proslulé CASABLANKY Mihály Kertész, tchaiwanský Lee Ang (TYGR 
A DRAK), Miloš Forman a Ivan Passer - to je jen nepatrný vzorek tvůrců, jejichž díla 
nelze uchopit skrze konvenční prizma „národní" kinematografie. Naficyho přístup je 
tudíž pro filmově-historické bádání cenným přínosem. Nemyslím, že jeho teoretická 
perspektiva platí pouze pro země třetího světa, i když na příkladech z těchto oblastí 
určitá problematika zřetelněji vystupuje, protože kulturní rozdíly jsou tam ostřejší. 
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Národní knihovna v Singapuru, květen 2000: Book Launch -vernisáž knihy Latent 
lmages: Film in Singapore, zleva v první řadě Dr. Victor Valbuena (vedoucf School 
oj Film and Media Studies, Ngee Ann Polytechnic v Singapuru), Yvonne Ng Uhde 

(spoluautorka knihy a manželka Jana Uhdeho), Jan Uhde 
Foto archiv Jana Uhdeho 

Naficy e ve svých teoretických úvahách čá tečně opírá o vlastní zkušenost. Jsem pře­
vědčen, že se brzy objeví další teoretikové, kteří vezmou v úvahu i jiné „akcentové" 
ituace. 

O Formanovi nebo Passerovi, kteř( působili v USA, jsi sám psal. V Kanadě pracovali 
mj. Ján Kadár, Emil Radok a Vojtěch Jasný. Můžeš v této souvislosti vyložit svůj pohled 
na působen( českých filmařů v Severní Americe? Jak se zapsali do dějin tamní filmové 
kultury? A jsou tato jména známá alespoň univerzitním studentům? 

Na tuhle otázku lze odpovědět buď velmi krátce, anebo velmi dlouze, a tak si vybírám 
tu první možnost. Dnes už se dá říci, že československý filmový exil po osmašedesá­

tém roce byl opravdu úspěšný. Velmi si cením Miloše Formana, kterému se podařilo 
překlenout tu téměř nepřeklenutelnou propast mezi evropským a americkým pojetím 
filmu, aniž by obětoval své živobytí či profe ionální integritu. Ivan Passer už neměl 
takové štčs tí, anebo jeho styl nešlo pro Hollywood účinně adaptovat. To často ani není 

otázka kvality, ale schopnosti nebo možnosti film prosadit, prodat. Mnoho dobrých 
režisérů, herců a jiných tvůrčích osobností, českých i odjinud, odešlo do Ameriky 
z nutno ti č i za štěstím, ale většinou to skončilo velkými kompromisy, neúspěchy nebo 
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návratem. Ján Kadár byl v Kanadě odměněn za Co MI TÁTA ALHAL (1975) z montre­
alského prostředí - obdržel za ten film čtyři Canadian Film Awards. Emil Radok je 
znám hlavně mezi profesionály. Vojtěch Jasný tvořil většinou pro německou televizi, 
ta kže k té to části jeho tvorby jsem se nedostal. Mně ale budou navždy stačit jeho 
V ICH 1 DOBŘ Í RODÁCI, jedno z nejlepších děl československé filmové vlny, a pro mě to 
nejcennější. 

Citované filmy: 
Alphaville (Jean-Luc Godard, 1965), Atanarjuat - The Fast Runner (Zacharias Kunuk, 2000), Audience 
(CS TV Kitchener, 1979), Battlestar Galactica (TV seriál, 2004-dosud), Casablanca (Michael Curtiz. 
1942), Co mi táta nalhal (Lies My Father Told Me; Ján Kadár, 1975), Costa Berling (Mauritz ti ller, 
1924), Hospoda na mýtince (CS TV Kitchener, 1979), Chlapci ze sousedství (Boyz n' the Hood; John in­
gleton, 1991), Invaze barbarů (Les lnvasions barbares; Denys Arcand, 2003), Ježíš z Montrealu (Jé u de 
Montréal; Denys Arcand, 1989), Kalendáf (Calendar; Atom Egoyan. 1993), Krvadlo. jáma a nadlje (Jan 
Švankmajer, 1983), Možnosti dialogu (Jan Švankmajer, 1982), anuk, člověk primitivní ( anook of the 
North; Robert Flaherty, 1922), esnesitelná lehkost byt! (The Unbearable Lightness of Being; Philip Kauf­
man, 1988), O slavnosti a hostech (Jan ěmec, 1966), Občan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1940), 
Proti zdi (Cegen die Wand; F'atih Ak in, 2004), targate SG-1 (TV seriál, 1997-2007), Tygr a drak (Wo hu 
cang long; Lee Ang, 2000), Vernisáž (C TV Kitchener, 1981). 
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Edice a materiály 

Paměti Vojtěcha Jasného 

Úvod k edici 

Vojtěch Jasný (*1925, Kelč) náleží k typu umělecké osobnosti, jež vedle vlastního 
díla, tedy filmů, soustavně pěstuje také záznamy a reflexe svého osobního a profesního 
života. Činí tak od počátku šedesátých let v podobě jednak nepravidelných Filmových 
notesů (od roku 1960), jež si psal dílem jako pracovní kalendář a zápisník filmových 
nápadů, dílem jako soukromý deník, jednak v podobě pravidelných Diářů (od roku 
1963), které mají deníkovou formu a intimnější charakter. Zanechává tím jedinečné 
svědectví o své životné cestě - počínaje českým obdobím do sklonku šedesátých let, 
přes exil v západní Evropě až k americké etapě po přesídlení do New Yorku v lednu 
1984. 
Zde Jasný roku 1988 sepsal první hutný memoárový úhrn, čili paměti . Takto vznik­
ly lkarské lety. Můj život ve.filmu a.film v životě, které věnoval ženě „Květě za všechno". 
Obsahují 437 rukopisných stran ve dvou svazcích; na titulu prvního svazku je uvede­
no „New York 1988" , druhý svazek obsahuje na titulu „June 29, 1988", na poslední 
stránce pak stojí „Dopsáno 7. srpna 1988 v New Yorku". V životopisné ose jsou pamě­
ti dovedeny do konce šedesátých let. Druhý svazek končí poznámkou „Konec 1. knihy 
,Ikarské lety"', z níž plyne úmysl na pokračování. Rukopis zaslal Jasný do nakla­
datelství Sixty-Eight Publisher Zdeny a Josefa Škvoreckých v Torontě, ale k vydání 
nedošlo, a lo jednak z edičních důvodů, jednak v souvi lo ti se změnou společenských 
poměrů po roce 1989. IJ 

Nicméně Jasný v projektu pamětí pokračoval, byť ve změněné podobě, a na výzvu 
Radio Free Europe (iniciátorem byl Frank Kanka)2l sepsal v letech 1989 až 1990 pro 
její československé vysílání novou verzi pamětí, respektive jejich pokračování. Vyjma 
první kapitoly, která rekapituluje české období, se v dalších osmi podrobně zaobírá 
obdobím evropského exilu (1970-1983) a chronologicky tak navazuje na předchozí 
lkarské lety . Paměti pro RFE Jasný á m namluvil (natáčelo se ve studiu RFE a Voice 
of America na Manhattanu); vysílalo se na pokračování od jara 1989 do léta 1990. 

l) Josef Škvorecký mně k tomu v dopise z 20. 3. 2008 napsal, že od Vojtěcha Jasného tehdy obdrželi 
,.rukou psaný rukopis dost značného rozsahu. Nebyl moc dobře čitelný, pro nahuštěnost nešel zredi­
govat [„.], a Jasný nám nedokázal poslat pořádný, na stroji napsaný rukopis. Potom při š la ametová 
revoluce, my jsme těžce dodělávali knihy, které už čtenáři objednali [„.]. Takže k vydání nedostatečně 
připraveného rukopisu prostě nedošlo." Voj těch Jasný mi potvrdil (v telefonickém rozhovoru 21. 3. 
2008). že Škvoreckým zaslal xerokopii rukopisu. na jehož přepi u neměl čas dále pracovat. 

2) frank Kanka ( 1926-2005) pracoval od roku 1951 pro Svobodnou Evropu v Mnichově a posléze v New 
Yorku (až do jejího přestěhování do Prahy roku 1994). Jako novinář proslul zejména rozhovory s vý­
znamnými exulanty. 
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Tato edice pracuje s původní písemnou verzí pamětí pro RFE, jež má 167 strojopis­
ných stran - volných listů formátu A4.31 Soubor je vložen do desek s nápisem RFE 
Broadcasting. Originál. První na stroji i s písemnfmi opravami. ~1 Jednotlivé kapitoly 
jsou v záhlaví opatřeny římskými čí licemi I - IX (u kapitol I - V je navíc uvedeno 
„vysílání pro Svobodnou Evropu", případně jazyková varianta této informace) a data­
cí, kdy byla daná kapitola napsána: první je datována „březen 1989", poslední „Au­
gust 7, 1990".51 

Stránkové číslování souboru je dvojí: jednak je číslována každá kapitola zvlášť, jednak 
je (ručně, tedy dodatečně) číslován soubor jako celek. Nejkratší kapitola má sedm 
stran (č . II, která se vymyká tím, že Jasný popisuje svou čerstvou zkušenost ze setká ní 
větových režisérů na MFF Cannes v květnu 1989 nad tématem Film a svoboda), nej­

delší padesát dva stran (č. V, napsaná v létě 1989, kde se zabývá pracovně hektickým 
a úspěšným obdobím kolem poloviny sedmdesátých let). 
Zde přetiskujeme kapitolu č. IV (nap anou v květnu 1989), v níž Vojtěch Ja ný líčí 
počátky exilu (v originále má třináct strojopi sných stran, tj. dvacet tři normo tran, 
v souboru je na s. 36--50). 

Ediční poznámka: 
Edice vychází ze zásad pro vydávání novodobých historických pramenů. Uchovávají se formál­
ní znaky původního dokumentu - č lenění textu, je ho grafická úprava apod. V pt'lvodní podobě 
se uc hovává psaní slov cizího původu i jazykový svéráz včetně archaismů (uni ver ita, kri e, 

pension, originelní, víze, komeršels, supersuperstáři, taxíkář, toš, kultůra, aj.). Cizí ženská 
jména se ponechávají v nepřechýlené formě. 

Bez značení se opravuje interpunkce, zjevné překlepy a pravopisné chyby, a sjednocuje se 
rozkolísané psaní slov. Názvy filmů se převádějí do kapitálek (v originále psáno rozličně, někde 
velkými písmeny, jinde malými písmeny s uvozovkami či bez nich). Ostatní názvy se převádějí 
do kurzívy (v originále psáno obyčejně bez uvozovek). Další ediční zásahy jsou přímo v textu 

vyznačeny hranatými závorkami. V hranatých závorkách jsou podle potřeby doplněny chybě­
jící části osobních jme n (křestní jméno či příjmení}, případně další doplňující údaje, a to při 
prvním výskytu daného jména v textu . Ve formě poznámek pod čarou jsou doplněny plné či 
origi nální názvy zmiňovaných filmů, rok a země výroby a případně televizní produkce, a to 

při prvním výskytu daného titulu v textu. Ve formě poznámek pod čarou jsou uvedeny i další 
komentáře. 

3) Vedle té to Uediné) strojopisné verze existuje ještě s tarší verze rukopisná (datovaná 5. září 1988 - le­
den 1989), kde je na titulním listě (později) vepsáno: „Hlavně cenný rukopis IKAR KÉ LETY. Pro 
vysílání Svobodné Evropy. A hle: SAMETOVÁ." [Míněna „sametová revoluce" 1989; pozn. editora.I 

4) trojopis obsahuje rukopisné korektury. 
5) Počátkem roku 1990 se Jasný pustil do rea lizace dokumentární filmu PROČ H.\\ EL'? (~in H \\ ~.1 ·t. 

1991), který vznikal v kanadsko-če ké koprodukci a za účasti Miloše Formana jako průvodce filmem. 
Práce na tomto projektu ukončila paměti pro RFE. A na další pokračování memoárové řady, jež b:v 
zahrnovalo americké období (od roku l 984), od té doby nedošlo. Jasný k lomu dodal (v telefonickém 
rozhovoru 21. 3. 2008), že tehdy (tj. počátkem devadesátých le t. kdy se znovuobjevila možno t točit ) . 

si řek l : „Nač psát paměti, když ještě můžu dělat filmy." 
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Všechny zde citované a publikované dokumenty (včetně fotografií) jsou součástí Osobního 
fondu Vojtěcha Jasného, uloženého v Ústavu filmu a audiovizuální kultury Filozofické fakulty 
Masarykovy univerzity v Brně a spravovaného editorem. 

Edice byla připravena s laskavým souhlasem a za spolupráce Vojtěcha Jasného. 

Použité prameny: 
Vojtěch Jasný: lkarské lety. Můj život ve.filmu a.film v životě. New York, 1988 (rukopis, l. seši t, s. 1-184). 
Vojtěch Jasný: lkarské lety. New York, 1988 [rukopis, 2. seš it, s . 185-437]. 
Vojtěch Jasný: Hlavně cenný rukopis „!KARSKÉ LETY". Pro vysílání Svobodné Evropy. New York, 5. 9 . 
1988 - leden 1989 [rukopis, nestránkováno]. 
Vojtěch Jasný: RFE Broadcasting . Originál. První na stroji i s písemnými opravami. New York, 1989-1990 
[strojopis, 167 s.]. 
Telefonický rozhovor editora s Vojtěchem Jasným 21. a 31. 3. 2008 na lince Brno - New York. 
E-mailová korespondence editora s Josefem Škvoreckým z 20. a 28. 3. 2008 na lince Brno - Toronto. 

Jiří Vorá č 
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Edice a materiály 

PAMĚTI 
PRO RADIO FREE EUROPE 

Vojtěch Jasný 

Když myslím na celá ta léta emigrace, musím se vrátit k listině mých děl, která jsem 
za tu dobu udělal. Tím lépe se mi to bude vzpomínat a také komentovat a vyprávět 

poznatky, zkušenosti a zážitky. 
Před emigrací po RooÁC{CH 1l to byla televizní show 12 PÍSNIČEK2) s Dietmarem Schon­

herrem a Vivi Bach. To mi dalo jakýsi základ a dalo mi možnost se porozhlédnout v zá­

padním Německu a Rakousku. Také poznat dosti nepříjemn~u mentalitu a lakomost 

mnichovského producenta.3l Ale show se stejně povedla. Nedal jsem se. Pak jsem do 
jara 1969 dostříhal s Mílou Hájkem RODÁKY a připravil je k premiérám i k úspěchu 

v kinech i v Cannes. V létě 1969 jsem natočil v západním Berlíně [Heinrich] Bollovu 
satiru NEJE o VÁNOCÍCH4l . Byla přijata některými kritiky velmi dobře, jinými nepřízni­

vě. Nechápali mé i Bollovo pojetí humoru a také moji filmovou formu. Byli proti nám 

ještě v době kamenné moderního filmu. Teprve při druhém uvedení byly kritiky velmi 
dobré. 5l Po emigraci jsem dostal možnost dělat komedii a pohádku Herbe1ta Asmodiho 
z Mnichova v Baden-Badenu NASRIN ANEBO UMĚNÍ SNÍTl.6

) To bylo v roce 1971. To mi 

otevřelo bránu k další spolupráci se studiem v Baden-Badenu, celkem většími atelie­

ry, postavenými s Francouzi po druhé světové válce. Ale herci se museli vozit odjinud. 
V té době jsem pořád pracoval na koncepci a scénáři filmu NÁZORY KLAUNOVY,7l ale na­

děje na uskutečnění nebyla, jen vůle a touha. A ta mě neopouštěla. Naštěstí jsem měl 
dost co dělat a filmovat. K vůli novým začátkům v emigraci, koupi bytu v Salzburgu. 

1) VšICHNI DOB!H RODÁCI (1968). 
2) W ARUM ICH DICH LIERE (1969, SRN, TV-fi lm); kamera: Miroslav Ondříček. 
3) Míněn producent WARUM lm DICH LIEBE Ji.irgen Richter, který „pořád škudlil na produkci a nechtěl 

mně zaplatit honorář 10.000 marek za režii , až to z něj agent Oietmara Schonherra a Vivi Bach vy­
mohl" (tato a další neoznačené citace pocházejí z rozhovoru editora s Vojtěchem Jasným - viz Použité 
prameny v úvodu k edici). 

4) ICHT NUR ZUR WrntNACHTSZEIT (1969, SRN, TV-film). 
S) Mfněna „televizní reprfza asi po deseti letech" (Jasný). 
6) NASRIN ODER DIE KUNST ZU TRAUMEN (1971, SR , TV-film). 
7) A 'lSICHTEN EINES CLOw s (1975, SR ); správný český název zní Klaunovy názory podle titulu Bollovy 

knižní předlohy, která byla přeložena do češtiny (film v české distribuci uveden nebyl). 
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Také jsem učil od roku 1971 na Filmové Akademii ve Vídni, v Metternich Gasse, ne­
daleko arsenálu, kde kdysi strýček mého tatínka byl šéfem za první světové války, ge­
nerál Jan Rada. To jsou takové kruhy. Učil jsem poprvé v životě film a rád. Dělal jsem 
to poctivě. A několik let. Mnozí moji tudenti jsou nyní filmaři ve Vídni a t očí hlavně 

pro televizi. Snažil jsem se takt umístit se uuLře v Rakousku a také učením pro něj 

něco udělat za to, že mi dali a mé rodině v roce 1972 rakouské občanstvf, dobré pro 
cesty všude skoro bez víz a hlavně můj plán pracovat v Jugoslávi i, oč jsem us iloval, 
abych měl také práci ve slovanské zemi, potřebné pro moji slovanskou duši. Později se 
vše vydařilo, jak uslyšíte. V roce 1972 jsem měl točit a točil celovečerní hraný fi lm LE­
UCllTTURM - M AJÁK,8l podle scénáře Lad i Java Mňačka, který se usadil ve Vídni. Scénář 
jsem si přepsal dle svého, filmař ky. Byl to přiběh o muži, původem z Pol ka, napůl 
Polák, napůl Němec, který někde v Akabě v Arabii praštil chlapa v hospodě do hlavy 
a zabil ho. Byli oba námořníci. Dostal e do vězení, celoživotně a pracoval v kameno­
lomu. Ale naskytla se příležitost vzít lužbu na opuštěném majáku v poušti u Rudého 
moře . Za celoživotní kriminál už jen dva roky, vydrží-li tu samotu. Zatím se všichni po 
roce zbláznili. Chmara, tak se ten chlapík jmenoval, přijde na ten maják a zbláznil by 
se, kdyby k němu z moře, po vodě z lodi nepřišla krysa. Krysák. Nejdříve Chmara chce 
jako každý krys u zabít, ale pak si ji ochočí a stanou se přáteli. Žije nyní pokojený 
život. Jídlo mu vozí arabští vojáci, i víno, a má kamaráda. A tak by přežil , kdyby po 
roce na to nepřišel arabský poručík , že má krysu a tak mu ji zastřelí. Chmara je zase 
sám a nenávidí důstojníka, který na lodi přijíždí s dvěma vojáky s jídlem a na kontrolu 
každých čtrnáct dní. Chmara si brousí z kulatého kuchyňského nože dýku. A když má 
být po dvou letech propuštěn za asistence novinářů a filmařů od týdeníku a televize, 
zapíchne poručíka. On se totiž Chmara také zbláznil. Na místě je zabit jedním z vojá­
ků pažbou pušky. Toš taková historka a točila se dobře s Igorem Lutherem a hlavním 
hercem, velkým německým a internacionálním hercem Hans Christianem Blechem. 

tali jsem se přáteli dodnes. Ale žádný pořádný film není snadný. Už to chtěli odpís­
kat, ale přesvědčil jsem vedoucího televize ve Vídni, pana Helmutha Zilka, aby to 
nechal dělat. Producent byl soukromý z Vídně a ten to chtěl točit v Jugoslávi i. Jakkoliv 
jsem chtěl točit v Jugoslávii, tohle muselo být u Rudého moře. Ale do Egypta j em se 
bál, aby mě odtud neposlali domů. Tak jsem navrhl Izrael. Můj návrh byl přijat. Byla 
to koprodukce německo-rakouská. ZDF a ORF. Začal jsem létat z Vídně na obh líd­
ky do Izraele s migrujícími sovětskými Židy. Pozoroval jsem je a přemýšlel s i o nich 
a mluvil s nim a povídal rusky. Zajímal mě jejich osud a rozhodnutí. Někteří po tvrdší 
zkušenosti v Izraeli se chtěli vráti t do SSSR, a le už nebyli přijati , tak mnozí skončili ve 
Vídni, kde se jim nedaří špatně. Ale ti, kteří se nebáli tvrdě pracovat v Izraeli , se také 
usadili. Všude je chleba o dvou kůrkách, emigrujete-li. čím dříve víte, co chcete, tím 
líp. Jinak je to neštěstí. Vzpomínat pořád na domov vede k zániku. Připravil j em film 
v Eilatu u Rudého moře s izraelským architektem původně z Polska,9l nadaný č lov~k. 

Ale chtěl to postavit, protože v té době pořádný maják nebyl, už jen takové železné vě­
žičky s automatickými světly. Vrátil jsem se domů do Salzburgu, abych se podíval za, e 

8) Dm LEUCHTILRM (1972, SR /Rakousko, TV-film). 
9) Ben David. 
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Natáčen[ N1c11r NUR ZUR WEIHNACHTSZEIT podle scénáře Heinriclw Bolla ve studiu UFA; 
zleva: Jaroslav Kučera a Vojtěch Jasný (Berlín 1969) 

Foto O obní fond Vojtěcha Ja ného 

domů na K větu, Péťu 10
' a Rufíka, trpasličího knírače, který s námi emigroval. Všichni 

měli radost a vyprávěl jsem o nové zemi nadšeně. Tehdy Izrael nebyl ješ tě tolik zatížen 
armádou, výdaji na ni, i když byl po vyhrané šestidenní válce, lidi měli elán a cítili se 
dobře a měli naději, nebyli ještě unaveni, jako jsou dnes. Jel jsem vlakem do Vídně 
a to vyprávím proto, že někdy náhoda hraje roli. Jel j em první třídou a když jsem na­
stoupil, nechal tam nějaký pasažér německý časopis . A tak ho vezmu a listuju v něm 

a našel jsem tam č lánek o Krysaři z Hammeln, jak ten film 11
> točili a že jim v tom hrály 

krysy, které trénoval pán z Anglie, jménem [John] Holmes. Vzal jsem ten časopis, 

protože to byl nyní můj trumf, jak to udělat s krysami. Když jsem přijel do produkce ve 
Wienfilmu, řekl mi produkční manager, že se film musí odpís kat. A já: proč? Že stavba 
majáku je moc nákladná, další je problém, jak filmovat rychle, když druhou roli hraje 
krysa? Měl j em jít k šéfovi, který už byl rozhodnut mě poslat domů. Víte, nerad se 
vzdávám a ten příběh jsem si oblíbil a chtěl ho dělat a chtěl být nějaký ča v Izraeli 
a při práci poznat zemi a plavat v Rudém moři. Měl jsem bratru pět minut na rozhodo­
vání. A tu mi přiš ly nápady, jakoby mi to říkal někdo odjinud, než od nás. Nějaký hlas. 

IO) Květa je Jasného druhá žena (první, Mirka, zemřela roku 1959 na rakovinu), Petr (1946-2000) její 
syn, kterého Jasný adoptoval. 

l l ) THE P1rn Pwrn (Jacques Dem my, K, 1972). 
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Měl jsem v tašce fotografie z Izraele, které jsem tam dělal, jak se tam staví na poušti 
nalehko. Dostal jsem tenhle nápad. Nestavět nákladný filmový maják, ale jen malou 

boudu, ve které bude Chmara bydlet, agregát se sežene, starý, a dá se nad něj stříška 
z rezavého plechu a maják se dá jen jako železná konstrukce vedle. Když jsem vešel, 
ptal se pan produkční šéf, jak a co a že mi musí říct smutnou novinu. Řekl jsem mu, že 
vím, ale že mám návrh, který je finančně přijatelný. Šel jsem ke stolu, vzal velký papír 

a nakreslil boudu pro Chmaru, pak položil fotografii agregátu pod plechovou střechou 
v poušti a do třetice nakreslil konstrukci majáku. 

A tak jsem ho tím přesvědčil, že by to šlo. Také nechtěl ztrácet kšeft. Spočítal to a řekl, 

že dobrá, ale co ty krysy? Tu jsem vytáhl ten časopis z vlaku, samozřejmě, že jsem 
mu neřekl, že jsem to našel dnes cestou ráno. A on vykulil oči . Hned volal produkci 

v Mnichově, zjistil jméno krotitele krys a volal ho. Pan Holmes přislíbil účast a řekl, 
kdy má přiletět. Producent mi ho dal po telefonu, abych mu vysvětlil, co všechno má 
krysa hrát. Řekl jsem, že je to přítel Chmary, je s ním, když se holí a hledí do zrcátka, 
a hrají si spolu na schovávanou. A pan Holmes řekl, že to všechno dokáže. Sám jsem 
se divil. Pak jsem si při natáčení vymyslel balet v poušti, muž a krysa tančí spolu. 
A také to fungovalo. Totiž ten trik je, že krysa, jak jsem se poučil, jde vždy do stínu. 
A když Chmara skáče a zvedá nohy, tak krysák běží vždy k noze, která je na zemi 
a kde je stín. Jak herec zpívá a tančí, v tom rytmu krysa skáče. Je to jediná scéna tance 
s krysou na poušti ve světové kinematografii, chcete-li. Film se točil do léta v Izraeli, 
plaval jsem denně v Rudém moři a ztratil tím podágru, která mě v posledních letech 
sužovala. Říká se, že dna je nevyléčitelná, ale Rudé moře a šťáva ze Salzburgu z bře­
zového listí mě úplně vyléčily. Po natáčení jsem cestoval po Izraeli a líbilo se mi tam 
a nejvíce v poušti a také se mi líbili otevření lidé, na rovinu. Rozhodl jsem se, že se do 
Izraele určitě zase vrátím buď jako turista, ale hlavně s novým filmem. Zatím se mi to 
nepodařilo. Cestoval jsem a filmoval všude jinde. Ale ten plán trvá. A není ještě všem 
dnům konec. 
Když jsem se vrátil z Izraele, stavil se domů a odjel dělat do Stuttgartu celovečerní 
hraný televizní film TRAUMTÁNZER, 12l který jsem napsal pro tamější významnou hereč­
ku Edith Heerdegen, která hrála tetu v Bollově satiře NICHT NUR ZUR WEIH ACHTSZEIT. 
Tedy příběh poprvé v emigraci vlastní, autorský a psaný německy. Jak vidíte, neseděl 
jsem na místě, velmi záhy se stal díky osudu poutníkem. Má to výhody pro tvůrčí cestu 
a poznání, ale nevýhody, že člověk není vlastně vůbec doma. V Praze to bylo pořád na 
Barrandově, pak jen na exteriérech a zase v Praze. Takže jsme byli s Květou a Petří­
kem pořád spolu. Teď už nebyli se mnou v Izraeli a nemohli být také pořád ve Stutt­
gartu, jen na dva dny. Takový cigánský život v sobě nese nebezpečí, že člověk může 
zvlčit. Zvláště, když je v kraji, kde se rodí- hodně dobrého vína, jako ve Stuttgartu. 
Tohle údobí v roce 1972 bylo nejnebezpečnější z celé mé emigrace. Také jsem se za­
býval věcmi parapsychologickými a ještě na ně nestačil. Byly také v tom mém příběhu 
TRAUMTÁNZER. Německý to zní líp než česky SNfLEK. O čem to bylo: 
Starší pár si žije spořádaně v krásném domě se zahradou ve Stuttgartu. Dům nebyl za 
války bombardován, pán učí co profesor geologie. Ráno odjede a paní je sama. Mají 

12) TRA MTANZER (1972, SRN, Snílek). 
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dvě auta, děti odrostly a jsou po světě . Doma s nimi je jen velký veselý pes bullterrier. 
Pan profesor neví, že když odejde na universitu, že jeho paní se stará chvíli o domác­
nost, ale potom si vezme láhev vína a dívá se do zahrady a popíjí, že vidí jen barvy 
a ne květiny. Utíká do samoty, ještě větší, než ve které žije. Ale večer je to zase jiné, 
když se muž vrátí, jakoby normální. Až jednou paní potká v obchodní čtvrti módních 
obchodů stejnou paní jako je sama. Jenže v oranžovém, zatímco ona je v modrém, ale 
vše, oblek i taška formou jsou totéž. Když paní dvojnici sleduje, ta zmizí za rohem. Při 
řeči jí kamarádka řekne, že to nic není, ale stará hospodyně, která dochází a hrála ji 
velká německá herečka Lina Carsten, která potom ještě udělala znovu velkou kariéru 
v německém filmu, znovu na stará kolena. A této hospodyně se paní zeptá, co to zna­
mená, když se potká dvojník nebo dvojnice. Hospodyně se usměje a říká, že jednou 
to ješ tě nemusí nic znamenat, ale že Volksmund, neboli lid praví, že dvojníka viděti , 

znamená zemříti. Paní se lekne, ale neřekne nic a puzena jakousi silou jede zpět do té 
obchodní čtvrti Stuttgartu, aby potkala dvojnici a skutečně ji zase potká. Rozhodne se 
za ní vydat, pronásleduje ji, dvojnice před ní uniká a zmizí mezi davem ve velkém ob­
chodním domě. Potom se stává, že naše paní profesorová začne ztrácet vědomí, mluví 
jakoby z cesty, jak se muži zdá, až skončí na velké psychiatrické klinice v parku, kde 
se léčí pacienti uměním. Nejdříve se zabývá paní herectvím a hlavně pantomimou se 
známým německým mimem, který tu občas působí. Sám byl předtím pacient. Pak jde 
k malíli , který ji naučí malovat. A to ji baví ještě více. Pantomima hrál známý němec­

ký mim, pracující hodně ve Francii, a na malíře jsem vzal slavného německého malí­
ře, [Helmut Andreas Paul] Grieshabera. Tedy ne herce. Oba byli vynikající. Paní se po 
čase vrací jakuLy vyléčená domů a zdá se, že rodinné štěstí je dokonalé. Ale když muž 
odejde, paní má svůj sklep, jak říkáme tomu místu ve své psýše, a uniká do takových 
vízí a snů stále více. Má víze mima, který ji volá stále více, ale není to mim. Je to Anděl 

Smrti. Až jednou přijde pan profesor domů a pes je smutný u dveří a vede ho dál a muž 
najde svou ženu mrtvou. Zemřela na srdeční slabost. Tu její poslední cestu na onen 
svět jsem netočil na film, ale na video, které mi dalo lepší trikovou techniku proměny 
paní, která tančí v bílé košili a pak letí už někam a proměňuje se v barvy spektrálního 
záření. Kameru mi dělal vynikající stuttgartský kameraman Willy Pankau, mistr ruční 
kamery a zoomu, který jsem potřeboval tolik na subjektivní víze paní. · 
Já byl tehdy dost blízko tomu stavu, který jsem líčil. Dělal jsem blbosti, pil víno přes 
míru a trápil Květu a Péťu svými lumpačinami a eskapádami. Když bylo nejhůř, jel 
jsem k Heinrichu Bollovi a zůstal u něj pár dní. Pracoval s ním na scénáři a pil čaj 
a žádné víno. Nejvíce mi pomohl několika prostými slovy: „Geduld Vojtěch, Geduld." 
„Trpělivost, Vojtěchu, trpělivost." A to pomohlo nejvíce. Ale, aby se člověk dostal ze 
své kiise v emigraci, k tomu je zapotřebí hodně dobré práce, přátelské pomoci a lásky. 
Nic z toho mi nebylo odpíráno. Chyba byla ve mně a trvalo mi déle se dostat na lepší 
cestu. A v tom mi také pomohl pan profesor [Stefan] Rehrl v Salzburgu, když mi vyprá­
věl o marnotratném synu a tak jsem si uvědomil, že co mi už dlouho chybí, když vlaju 
mezi čertem i andělem, že mi chybí víra. A odtud nastala další cesta v mém životě, 

vykořeněném z vlasti, ale která dopadla dobře. Ale to je moje soukromá věc a nechci 
o tom více mluvit. Stal jsem se více sportovcem a medituju si v klidu a je toho tolik 
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ještě udělat. Chci jen říct, že bez Květy a Petříka bych tu už asi nebyl, nebo nebyl jaký 
j em dnes. 
Další rok 1973 jsem dělal rovnou tři produkce do roka. To už je práce kopec. EPARÁT\Í 
MfRn) Toma Stopparda, původem ze Zlína, odešli před Hitlerem do Indie a tali se pak 
Angličany. 14

> Jak víte možná ještě, Baťa obouval Indii. Dělal jsem to v Hamburgu, pro 
ZDF tedy druhou německou te levizi, zase pro Das Kleine Femsehspiel. Vše se točilo 
na video v Hamburgu, 4 kamerami a předtím se zkoušelo pár týdnů. Hlavní roli hrál 
Hannes Messemer, známý také z italských filmů, jako ve filmu [Roberto] Rosselliniho 

IL GENERALE DELLA RovERE1.5J s Vittorio [De] Sicou. Messemer hrál tam vynikajícím 
způsobem gestapáka. Doma jsem nikdy netočil tolik věcí najednou. Tedy za sebou, 
ale když děláte do roka tři filmy, to je musíte předtím připravit. Tempo desetkrát většf. 

Naučil jsem se pracovat ekonomičtěji a točit rychleji. To můžete, když jste velmi dobře 
připraveni. Bez důkladné přípravy není nic pořádného. Toš jsem bral SEPARATFRIEDE 
co rozcvičku, bylo to na hodinu, poznal j em nové město - Hamburg a netušil, že tu 
budu ještě hodně pracovat. Hamburg je krá né město, zvláště to staré centrum. Ty 
dělnické části , které byly zbombardovány za války a znovu postaveny, ty jsou účelné, 
ale ne velmi vzhledné. Ale všude jsou cestičky pro kolaře, cyklisty a lidi tu rádi jezdí 
na kole. To bylo na jaře. Další cesta v létě vedla do Baden-Badenu, kde jsem začal při­

pravovat }ARNf VODY 16l [Ivan Sergejevič] Turgeněva. Krásnou milostnou historii. Mladý 
Rus, šlechtic, Sanin se staví na cestě dostavníkem do vlasti ruské, někdy v letech 
1840, v Goetheho Frankfurtu, což bývalo krásné město, a zajde si na zmrzlinu do 
italského cukrářství. Tam se objeví dívka, překrásná a žádá ho, aby šel za ní dozad u 
do bytu a pomohl. Omdlel jí bratříček. Sanin ho tře a masíruje kartáč i a tím ho zase 
přivede k životu . Je pozván na večeři paní matkou , vdovou, a zamiluje se do Gemmy, 
její dcery, na první pohled. Ona se také zamiluje. Za tři dny je ruka v rukávě, anin 
chce jet domů, prodat své panství a vrátit e vzít si Gemmu, investoval do cukrárny 
a stá t se cukrářem také. Ale potká svého přítele, který si vzal jednu z nejbohatších 
ruských mladých dam, Marju Nikolajevnu, novozbohatlici, ze selského rodu , zdravou 
a silnou. Vzala si toho tlouštíka, který rád pojídá, jen ja ko trubce, aby mohla mít mi­
lence, jakých se jí zalíbí. Přítel navrhne Saninovi, že jeho choť by to panství mohla 
koupit. Tak jede Sanin za Marjou Nikolajevnou do Wiesbadenu a začnou vyjednávat. 
A Marja se rozhodne, že si ho toho pěkného panáčka utrhne. První den vyjednávají, 

13) SEPARATF'RIEDEN (1973, S RN, TV-fi lm). 

14) Josef Škvorecký mě v tomto bodě upozorni l na jistou nepfosnost: „Ono to bylo složitější. Mluvil jsem 

o tom jak se Stoppardem, tak s Tomášem Baťou. Když pl'išli nacisti( ... ] J an Baťa nabídl všem židov­

ským zaměstnancům firmy, že j e přeloží do různých svých továren v As ii a jinde na Západě. toppar­
dův otec byl žid, a jako lékař pracoval u Baťů. Jmenoval se Evžen Straussler a využi l nabídky. Odjel 

s manželkou a s dvěma malými syny do Baťova podniku v ingapore. Když se b lížila japonská a rmáda. 

matka a oba syn i byli evakuování do Indie. Tam oba chodili do školy. nejdřfv do klášterní školy v a­
ini Tal a potom do amerického ústavu v Darjeelingu. Mezitím Singapore padl do japonských rukou 
a Dr. Straussle r zahynul. Jeho vdova se v Darjcelingu seznámila s britským důstojníkem jménem 

Kenne th Stoppard a vzala si ho. Po válce všichni odjeli do Anglie, syni chodili do soukromé školy, no 

a z Toma se stal světový dramatik" (Škvorecký v dopise editorovi 28. 3. 2008). 

15) Generá l della Rovere (1959). 
16) F1lOHLJNGSFLUTEN (1973, SRN/Francie, TV-film). 
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Natáčení A NSICllTEN EINES C W IVNS; 

zleva: Vojtěch Jasný, Hanna Schygulla a Heinrich Boll (Bonn, léto 1975) 
Foto Osobní fond Vojtěcha Jasného 

druhý den se procházejí, sedí v divadelní lóži a třetf den jedou na koních do hor, pře­
pad ne je bouřka, schovají se v jeskyni a tam si ho Marja utrhne. Sanin pak jede s nf 
a jejím trubcem do Paříže, a když jedou pře Frankfurt, bojí se vyhlédnout oknem, 
ale Pantaleone, sluha Gemmy, ho pozná a klne mu a proklíná. Byl to určitě příběh 

inspirovaný životem Turgeněva, který žil v Baden-Badenu kdysi také v pěkném trojú­
helníku. A opravdovou lásku také ztratil. Nap al ten příběh sám, když mu bylo asi 52 
let a než zemřel na rakovinu míchy. Herce jsem hledal v Německu, Rakousku a Paříži. 
Byla to koprodukce s francouzskou televizí. Toč ili jsme na 35mm a ne na 16mm, jak 
se točí pro TV, aby film mohl být uveden v kinech. Tehdy ještě šestnáctimilimetrový 
film nebyl na takové technické výši jako dnes. Dnes ho můžete promítat už dobře na 

velké plátno také. Mým producentem byl dobrý Gig Malzacher a dramaturgyní Susan 
Schulte, Angličanka, která měla cit a chtěla se ode mě něco naučit. Abych mohl dělat 
J ARNÍ VODY lépe, jel jsem s nf do Paříže hledat koprodukci. Znali mě tam z Cannes a do 
týdne jsem měl koprodukci a i herce z Paříže. Já už pro tu Spojenou Evropu pracoval 
tehdy, aniž to vykřikoval. Jako jsem pracoval tiše pro Pražské Jaro a hlavně tím, že 
píipravil a natočil R ODÁKY. A také jsem to nevykřikoval po novinách. Raděj to dělám. 

Co zbude, to zbude. O JAR ÍCH VODÁCH už j em povídal a tu pro ně, kde kdysi Turgeněv 
žil, bylo pro ně místo, to správné a ve správnou dobu. Tak jsem splnil, co si pan pro-
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fesor Bohumil Mathesius přál. 1 7J Film se opakoval na televizi jako žádný jiný, šel i na 
televizi USA. Protože jsem byl autor scénáře, dostával jsem za opakování tantiémy, což 
ná m přišlo vhod, abychom mohli platit koupi našeho bytu v Salzburgu. 
Ale není snadné pracovat vždy jinde, s novými lidmi , přijít jim na zoubek, vyčuchat 
dobré spolupracovníky a najít správné rádce, bez nichž jste v cizině ztraceni. Najít 
spojence, kteří vám dají ty lepší a ne horší herce a techniky. JARNÍ VODY točil se mnou 
zase Igor Luther, kterého jsem si prosadil. A tak jsme spolu, jak se u nás praví, váleli. 
Když jsem točil J ARNÍ VODY, najali jsme s Květou přízemí u paní baronky v krásném 
domě v zahradě a tak to bylo pro inspiraci dobré. Ale chtěl bych se zmínit nejen o pro­
blému nových spolupracovníků a jak s i je vybrat a vždy znovu, ale také o řeči. Měl 

jsem s sebou scénář, přeložený do němčiny ještě v Praze, paní Karmen Melicharovou. 
Dal jsem to producentu Gig Malzacherovi, on to přečetl a řekl, že story se mu velice 
líbí, ale ne scénář. Hlavně dialogy. Zastříhal jsem ušima. To není možné, pak lo musí 
být překladem do němčiny. Požádal jsem studenty z Vídně, mé z Filmové akademie, 
aby zajeli do Prahy a, tehdy ještě nebyla naše chalupa v severních Čechách konfi ko­
vána, 18> aby tam vyhledali na půdě, kde jsem uložil také svůj fotoarchiv, aby našli můj 
český literární scénář. Jeden uměl česky, přivezl to. Bohužel se bál vzft můj fotoarchi v, 
takže jsem o něj přišel, jestli ho nějaký dobrák nezachránil. 19

> A už to nebude nyní 
problém, kdyby takový dobrák byl, ať se ohlásí. Odměním ho patřičně krásnými dárky. 
Vzal jsem scénář do ruky, zapálil dýmku a srovnávám český dialog a německý a vidím, 
už jsem cítil němčinu daleko lépe, není to hned, že to hodně ztratilo na poezii a humo­
ru. Šel jsem za Gigem, dal mu český originál a řekl, že to chce citlivého překladatel e. 
A tu mi řekl, že zná v Mnichově paní Marianne Pasetti, choť známého herec z Kam­
merspiele, která vyrostla v Čechách, je Němka, ale umí česky a miluje češtinu. Tedy 
i to existuje, Sudeťačka, která má ráda češtinu. Nic není jen černobílé, i když známe 
více zlých Sudeťáků. Ovšem Gigovi jsem neřekl, že je to stejný scénář, nýbrž že jsem 
to úplně znovu napsal. Ale nenapsal a nemohl, i kdybych se nutil. Ten originál byl ode 
mne hotov. Paní Pasetti to přeložila výtečně, Gig Malzacher plesal. A já točil. Později 

zemřel Gig na infarkt. Měl pěknou ženu, syna, krásný dům k bydlení, pěknou práci, 
dobrý plat, ale musel jít mladý, štíhlý, nepřejídal se a nepřepíjel. Kdoví proč? 

17) Mathesius byl Jasného učitel na Filozofické faku ltě Univerzity Karlovy (Jasný zde studoval první rok 
po válce rusistku, filozofii a estetiku, než přešel od podzimu 1946 na nově založenou F'AM U): „Když 

mě zkoušel po prvním semestru , říkal : „ Vy máte velkou fantazi i, co chcete dělat v životě." A já nato. 
že film. A on: „Až budete filmovat, přečtěte si Jarní vody, to už je napsáno jako fi lm, jen to dáte do 
záběrů" (Jasný). 

18) Majetek byl konfiskován jako součá t trestu za „nedovolené opuštění republ iky". Jasný žádal po 
převratu o vrácení, a le neúspěšně, neboť d le usnesení soudu byla „konfiskace v ouladu s lehdejšími 
zákony" (Jasný). 

19) ,.Když jsem p!'iletěl [l. b!'t:z11a 2008] µl't:vzfl du Prahy Českého lva [za „dlouholelý umflecký pi'íno:. 
českému Arnu"], navštívila mě v hotelu manželka Vladimíra Jelínka, to je sklářský výtvarník a náš 
někdejší soused v Praze na Klamovce, a jeho rodině jsme před emigrací dal i lu chalupu k užívání. 

a len mi po těch letech napsal, že ještě před konfiskací zachráni li dvě bedny spisů. a ty fr má doma 
pro mě schované" (Jasný) . 
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Další rok 1973 Jsem ~ěla.l rovnou tři produ.koe do roka. To už Je 
p:nioe kopec. ,, Separátní mír ''Toma Stopparda, p~vodem ze Zlína, 
odešli pJ'ed Kitlerem do J.ndie a stali se pak .Angličany. Jak víte 
možná Jetu, Bab. obouv'-1 l.nd11. Dělal Jsem to v H&.1Dburgu, pro ZDF 
tedy druhou . .německou hlda' televizi, zaee pro Das neine }t·erneeb­
spiel. "VAe se to(l'.1lo na video v Hamburgu, 4 kamerami a předtím 44 

ůoušelo ,Pár ~o.nt.. Hlavní roli hr'l Hannes Messemer, znám$ také 
z italalcych f'1l!W., J~doo ve filmu Rosell1niho, Genera.le della Rovere'· 
s Vittorio Siooou. Keseemer hrál tam vynikaJí cím zp~eobem Gestapáka.. 
Doma Jsem nikdy netočil tolik věoí naJednou. Tedy za• sebou, ale 
když dě láte do roka tfi tilmy, to je musíte p:r-edtím připl"'avit. 
Tempo deeetkrá. t větší. .Naučil Jsem se pracovat ekonomičtěji a točit 
rychleji. To ~žete, kdyi Jste ve lmi dobře př ipraveni. Bez d~klad-
né pfípravy není nic pořádného. To~ Jsem bral ,. Separatfrieden' ' 
oo rozcvičku, bylo to na hod inu, poznal Jsem nO'l é město -Hamburg 
a ne tušil, h tu budu Jeětli .~.~i~ i;r aco v6t. Hamburg Je krásné město. 
zvlá ště. to stEJ.ré centrum. TY1lš't1, které byl y zbombardovány za 
války a znovu p ost ~veny, ty Jsou účelné, ale ne velmi vzhledné. 
Ale všude Jsou ceatičlcy pro kolaře, ..,c..J~i sty a lidi tu rádi Jezdí 
na kole. To bylo na Je.ře. lJaUí cesta vedla do Baden-B&denu, kde 
Jsem začal pil ipravovat , , Je.rní vody' 'TUrgeněva. Xrásnou milostnou 
historii. Mladý Ril.s, šlechtic, Sanin ee stJ;VÍ na cestě dostavníkem 
do vlasti ruské, někdy v letech 18'0 v Goetheho ~nkrurtu, oož 
bývalo krásné město a za.)1e 81 na zmrzlinu do italského ou.krářatví. 
Tam se obJeví dívka, překlásná li. žádá ho aby šel Z6. ní dOZEdu do 
bytu. a pomohl. omdlel JÍ brE.tHček. Sanin ho t~ a me.síru.Je kartáči 
a tím ho zase přivede k životu . Je pozván na več efi paní matkou, 
vdoJ1Vou a zamiluje se do ~mmy JeJÍ dcery na pt'Vní poohled. Ona 

se t aké zamiluJe. Za tfi dny Je :ruka v rulcávě,Sanin chce Jet do~ 
prodt.t své panství a vrátit se vzít s1 Gemiu, investovat do ~krá.rny 
a stát se oulcrářem také. Ale potká svého přítele, kter~ si v. zal 
Jednu r. ne Jboh&.t t.íoh rud;ých mle.~ ch dam, U:arJu NikolaJevnu, ~ 
novozboh~tlio1, ze selského rodu, zdravou a silnou. vzala si toho 
tlouš tíka, který :nid pojídá , Jen Jako trubce, a by mohla mít milence, 
Jůýoh se Jí zal.íbí. PH tel navrhne Snninov i, že Jeho chot by to 
panství mohla kou~it. Tak Jede San1n r.a UarJou NikolaJevnou do 
vtiesbadenu. a začnou v~;Jednávet. A llarJa se rozhodne, ž~P..L....~~ho 
pěkného pe.mčka utrhne. První den vyJedná'l a Jí, druhý d~sedí 
v div a.del ní 16ž1 a thtí den J edllu na kon.ÍOh do bor, přepadne Je 
boufka, sohov~JÍ se v Jeskyni a tam si ho KarJa utrhne. Sanin pak 
Jede s ní e. Je Jim trubcem do PaHže, a :když Jedou phs Frankdurt, 
boJÍ se vyhlédnout oknem, a.le Pe.ntaleone , sluha GelllDly ho pozná a 
klne mu. a pr~íná. Byl to urči tě p~~ inspirovaný životem TUr-

geněva, kt.err, ~11 v Baden-Badenu kdysi v pě kném troJ~elníku. 
a,~~JJ.'~t. . 

Faksimile originálního strojopisu 
Foto Jiří Voráč 
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O mém osudu po J ARNÍCH VODÁCH jsem už povídal. Na podzim mě čekala další práce, 
která přišla najednou. Zase Malá Televizní Hra, dramaturg Christopher Holch mi do­

vezl do Salzburgu, když jsem myslel, že nebude do čeho píchnout, povídku Der Kultu­
rer Thomase Bernarda, známého rakouského dramatika a podivína. A měl jsem zase 
krásnou práci. Navštívili jsme Bernarda na jeho statku v Rakousku a dohodli se, že 
napíšu technický scénář a ukážu mu ve Vídni RODÁKY, aby věděl , s kým má tu čest. 

RODÁCI se mu velice líbili. Ukazovali jsme mu je na televizních monitorech ve studiu 
TV ORF ve Vídni. Jedny monitory byly barevné, jiné černobílé . Thomas si zastínil oči 

od těch barevných a hleděl jen na ty černobílé. Pravil, že nenávidí barevný film. Já mu 
vysvětloval, jak jsou RODÁCI barevně pojati a že dostali cenu za barevné pojetí na fes­
tivalu v Cannes k ceně za režii navíc. Ale to ho nezajímalo, pravil, že chce jen film 

černobílý a že barvu nenávidí. Tak co nutit. Nehledě k tomu, byl jsem rád, že si zase 
zafilmuju KuLTŮRNÍKA20) černobíle. Později jsem dělal filmy, kombinoval barvu a černo­
bílý. A to výstižně a úspěšně. Příběh to byl neobyčejně zajímavý. Chlápek z tyrolských 
hor v hospodě při rvačce někoho udeřil a zabil. Dostal doživotně. Ve vězení se stal 
spisovatelem. Strávil tam v Garstenu, ve Steyeru, kus života a stal se opravdu dobrým 
spisovatelem. Když je propuštěn pro dobré chování, nechce se mu z vězení, protože 
tam má řád a čas na psaní, kolik chce, nemusí se o nic starat, ani o výdělek, ani plat, 
ani jídlo, a ni oděv a byt. Rozhodl jsem se po návštěvě věznic dělat ten film v originelní 
věznici, požádat o to rakouskou vládu a vzít jen hlavního herce, k tomu ještě dva další 
a jinak vše obsadit pravými vězni, také několikanásobnými vrahy, kteří ovšem vypada­
li jako svatí. Podařilo se mi to prosadit. Deponoval jsem na dva měsíce svého asistenta 
režie Michaela [Ehrenzweig] do vězení, aby mi sbíral materiál a pak jsem tam jezdil 
a přepisoval scénář. Byl jeden nepříjemný problém. Autor sám chtěl hrát hlavní roli. 
Bohužel byl vynikající spisovatel, ale herec podprůměrný. Já to cítil a chtěl na to ra­
kouského geniálního herce Helmuta Qualtingera, který měl celoživotní problém s al­
koholem. Ale tehdy, když se bude hlídat, byl ještě schopen roli udělat. Ještě si pama­
toval text a vynikajícím způsobem improvizoval. Já v té době si také po práci rád dával 
víno, které bylo všude kolem - ve Vídni, Baden-Badenu, rostlo kolem na svazích 
a v údolích. A já nejsem na jen jednu či dvě skleničky. Tak jsem měl problém se he­
movat. Ale práce mi v tom pomáhala a když jsem viděl Helmuta, jak už ráno musí do 
sebe kopat slivovice, aby byl, přešla mě chuť na víno. A musel jsem mu jít příkladem. 
Rád bych řekl něco o klišé, které si vždy vytváříme, když opravdu neznáme. Dělám 
filmy také proto, abych poznal, v životě, doopravdu. Když jsem hledal tři spolunoclež­
níky s Kulturerem - vzal jsem jednoho studenta herectví, mého žáka ze Salzburgu, ale 

původem Němce, další byl herec z Vídně, s typickým vídeňským slangem, a čtvrtého 

jsem se rozhodl si vybrat z vězňů. Michael Ehrenzweig, můj asistent a student z Ví­
deňské filmové akademie, mi připravil několik krásných návrhů. Byli v tom i mordýři. 
Ale hledal jsem, kdo to také dobře zahraje. To chce talent. A ten byl Pepi. Byl také 
z Tyrol, jako Kulterer, zabil při tancovačce už dva protivníky nožem. Celý byl otetova­
ný. Našel jsem ho na marodce, stařeček, sám ve velkém pokoji, čisto a on si leží v loži 
a chce umřít. Vejdu, představím se a pravím, proč chce umírat? A Pepi, že už ho to tu 

20) DER K ULTURER (1973, SRN/Rakousko, TV-film). 

168 



IL UM I NACE 
Vojtěch Jasn ~: Poměti pro Radio F'ree Europe 

nebaví, domů ho stejně nepustí a tak neví, proč by měl ještě žít. Tak jsem mu začal 
povídat o našem filmu, celou historku a Pepi začal stříhat ušima. Začal mít zájem. 
Najednou si sedl na postel, v bílé noční košili jako anděl a naslouchal mi. Získal jsem 
ho pro roli. Oblékl se do trestanecké uniformy a začali jsme pracovat spolu na roli. 
Říkal dialogy, já mu vysvětloval: Toto se mi stalo už na RODÁCÍCH, když jsem hledal 
maminku pro Františka. Také chtěla umřít, ale tehdy zrovna válela nudle a oknem 
hleděla na hřbitov, rovnou přes ulici. Že už chce jít tam za nebožtíčkem. Také jsem ji 
při těch válení nudlí přesvědčil, že mi to hrála a pak teprve za tím svým nebožtíkem 
šla. Moje záliba v nehercích byla už od mých dokumentárních začátků, přes Touttu21l 

až k RODÁKŮM a nyní tu. Také bylo dobře, že jsem učil ve Vídni a studenti se mnou 
nikdy nemluvili spisovnou němčinou, ale vídeňštinou. A to mi nyní pomáhalo rozu­
mět, když všichni mluvili tady ve vězení dialektem. Mluvit ty dialekty jsem se nenau­
čil, ale rozumím jim a oni zase rozuměli mé němčině spisovné, ale též míchané s ví­
deňštinou. Nosní přízvuk mám stejně, už od dětství. Však kus mých kořenů je vídeňský. 

A to přijde najednou vhod. Ten strýček generál ve Vídni. To povídání tetinky Anny, 
generálové z Brna. Jezdila se syny a hlavně dcerami každé léto k nám do Kelče na 
prázdniny, na pozvání tatínka. Byli v rožní světnici celé léto a mi to přišlo vhod, proto­
že jsem se učil od jejích dcer Mařenky, Kamilky a Aničky Radových fotografovat už od 
kluka malého. Všecko se jednou v životě sejde, zvláště, když jste filmař. Tam aby člo­
věk znal sedlačinu , dřevorubectví, hornictví, vše co filmujete. Proto jsem byl tak dlou­
ho u dokumentárního filmu. Abych poznal život a nenávidě~ jsem schemata ve filmu, 
příběhy vycucané z prstu. To zase bohužel mají rádi mnozí hollywoodští pánové a paní. 
Hollywood byl vždy postaven na pohádce o Popelce, o tom jak ta chudá k tomu štěstí 
přišla, o americkém snu. To je v pořádku. Oni to ale dorovnali Chaplinové a Welleso­
vé. A Hustonové a jiní velikáni. Dnes je to komplikovanější. Ale o tom jindy, to bych 
se pak nezastavil a chci jít po té rakouské linii. Uvědomte si, aby se mohl svobodně 
dělat film Thomase Bernarda, musí to vybrat německý dramaturg a německá televize 
dát většinu peněz, pak se přidá rakouská televize, ORF. A já Moravák to dělám. 
A proč, protože mě KocouR22l kdysi přivedl do Mainzu a potom mi RODÁCI otevřeli 
brány všude v německé televizi. Ne ve filmu. Tam se musí být Němec, mají-li být sub­
vence, a bude mi to ještě trvat, než budu dělat kino v Německu. KLA UNA. Můj dávný 
sen. Rád jsem točil pro televizi a jak uvidíte hodně. A dělal to poctivě a cílevědomě 
a koncentrovaně. Ale když se dívám zpátky, připadá mi to spíše jako manévry. Kino je 
válka. Televize je na malé obrazovce, lidi přitom doma povídají, chodí na záchod, pijí 
pivo, odejdou, kus vypadne. Tak se stalo tady a stále více po světě, že se mezi filmy 
dávají reklamy, a také proto, že ty generace, co pijí coca-colu mají močáky nadranc 
a musí pořád močit, jako koroptve. Žádné držáky nemají. Coca-cola se pije, ničí, vyží­
rá močové cesty a nikdo neprotestuje. Naopak, největší supersuperstáři to propagují 
a skáčou kvůli tomu do výšky a vykřikují něco jako zpěvy. To za mých časů televizních 
v Rakousku či Německu nebylo, šel celý film najednou a pak uvedli reklamu a řekli, 
že tento program vám zaplatil DASH. Tu v USA až na výjimečné kanály přispívatelů, 

21) TOUHA (1958). 
22) A2 PŘUDE KOCOUR (1963). 
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členů PBS, je to všude. A ptám se, jak to řešit. Ono se totiž ty reklamy zažírají lidem 
do duší a pod kůži. Mladí herci, kteří hrají v komeršels, často když dostanou pravdi­
vou roli, nevědí si už s ní rady, dělají grimasy, jako když pojídají zmrzlinu nebo citron, 
city jsou předstírané i láska. Neříkám, že je to všeobecné, ale nepozorovaně se to šíří 
jako mor. Varuji před tím mé studenty, hovořím o tom s lidmi na setkáních se mnou 
v různých městech a varuju, aby si toho byli vědomi, aby se reklamy nestaly tou kultů­
rou USA a kultůra tou subkůlturou. To jsou zase ty problémy tady, té společnosti, která 
musí stále více konzumovat, protože se stále více musí vyrábět, a aby se mohlo více 
vydělávat musí se proto zase hodně odhazovat do smetí. Ty doby, když krejčí ušil krás­
ný oblek z látky pevné a nezničitelné na celý život, ty doby jsou ty tam. Ale já jsem 
ješ tě takový dinosaurus ve filmu i v životě, mám staré obleky šité ještě v Praze u pana 
Bárty a nové nebudou lepší. Ale takové tradice se ještě drží v Anglii, Francii, také 
v Rakousku. V Německu novozbohatlíci musí mít každý rok nové oblečení, a to po­
slední, ještě nové, vyhodí. Tak se stalo, ještě za mého pobytu v Mnichově, že se takoví 
sešli na party, vyhrávali , jedli, pili, hodovali a nechali novorozeně bez dohledu v autě, 
ve stínu s otevřenými dveřmi, aby mělo vzduch, a vlčák majitele domu sem při šel 

a napadalo ho, co kdyby si na tom mláděti pochutnal. A tak to dítě sežral. Tragédie. Čí 
je vina? Rodičů, majitele . Ale vinným udělali jen vlčáka, zastřelili ho za jeho pudy 
podivné zvířecí a bylo to. Nebo tady stále více se občané diví, že nové gangy mladíků 
přepadají mírumilovné obyvatele. Množí se to bohužel. Skoro zabili mladou ženu bě­

hající v noci v Central Parku nedávno, bylo jich asi 7. Před pár dny jiný gang asi čty­

řiceti mladíků šel na Vilding do Greenwich Village. I nože měli. Naštěstí tolik zlého 
neudělali. A lidi na to hleděli , nezasáhli , až policie. Ta je jako za to placena. Tak je to, 
když lidi, a nyní mladí nemají víru, poslání, srriysl života a hlavně výchovu k tomu, 
doma i ve škole. Něco s tímhle není v pořádku . Samotná policie, i kdyby se zvětšovala, 

to nevyřeš í. Je třeba, aby všechna média, výchova, církve a školy do toho šly a hlavně 
samotní občané se angažovali. Věřím, že Američané tenhle problém vyřeší, jako vyře­
šili jiné. A není to ještě problém kardinální, ale mohl by jednou být. Velkou vinu na 
tom nesou také ti producenti a filmaři pro TV i kino, MTV, kteří už desítiletí chrlí ne­
smyslné násilí a vraždění, horor, co zábavu. Právě mi dal můj čínský americký student 
Chris Chang scénář na jeho master film, kterým chce absolvovat. Je to o té dnešní 
americké mládeži, která z nudy, nedostatku poslání, činnosti si začíná hrát na mordý­
ře. Nejdříve si jen hrají, straší, protože si myslí, že je to sranda, tedy fun, ale jednou 
přitlačí, či udeří, zabijí či uřežou nebo vystřelí. Co s takovým mladíkem, když vás na­
padne? Nechat se mučit? Stačili nacisti v koncentrácích, potom bijícf policisti ve vě­

zeních pro politické. Ale tohle je svobodná země. Octnul jsem se už jednou v noci 
cestou domů přes campus Columbie, když" proti mně jdou dva statní chasníci. Jeden 
dlouhý a druhý menší, ale sporý. Ten dlouhán praví: - Vidíš tamhleto hovno? -To jsem 
měl být jako já. A šli po mě. Nikde nikdo kolem. Zachránila mě láhev Perrier, mine­
rálka, kterou jsem si koupil za parné noci. Byl jsem ochoten rozbít tou lahví tomu 
dlouhánu lebku. To bylo to jediné možné. Už potřetí v životě jsem nechtěl být mlácen 
do hlavy. Utekli. To bylo před třemi lety. A nyní se množí gangy. Je to naštěstí zatím 
výjimka a ne pravidlo. Opakuji znovu, lidi nesmí jen čekat na policii. Musí si pomáhat 
navzájem, všude, a ne se jen dívat, jak zlí chasníci někoho mlátí. A to je všude. Byl 
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j. em kdysi v Polsku ve Varšavě hledat herečku pro J AR f VODY, než jsem to dal Václavu 
Krškovi. Toš za ty J AR í VODY. Letěli jsme tam s mým pomocným režisérem Mirkem 
Dvořáčkem. Tak se jdeme projít po znovu postavené staré Varšavě. Hezky to postavili. 
Je podvečer, ještě světlo, když z hospody vyletí mladík a za ním dva, bijí ho, kopají, 
srazí ho a kopou do hlavy, do spánku a on už se ani rukama bránit nemůže. Hledím na 
Mirka, chlap jako hora, nic, lidi na ulici nic, toš jsem se rozběhnu!, jak uměl, doběhl 

k těm raubířům a zařval česky : - Necháš ho. Byl jsem od nich asi čtyři metry. Překva­
peně e na mě podívali a trvalo několik sekund, než jim to došlo, jak byli překvapeni 
a pak se vydali po mě, jako pardálové. Dal jsem se na útěk k Mirkovi, doufaje, že by 
mi pomohl, ale stál tam a spíš se chystal utéct. Když tu slyším křik a žene se od Mirka 
taxíkář s velkou železnou tyčí, tedy trubkou a na ty bestiály. Tak zase oni vzali do za­

ječích a už ten zkopaný se někam odšoural do domu. Najal jsem toho taxíkáře, aby nás 
povozil po tarém městě a pak jsme šli na varšavskou večeři. Budu povídat později 
o filmu, když jsem na takové téma točil v Kolíně a Berlíně. FREIHEITE DER LA GEWEl­

LE23l. Dle knihy a scénáře Dieter Wellershoffa z Kolína. Tento problém je na celém 
světě. a východě i na Západě. V Praze kdysi mě přepadli chasníci v parku v noci. 
Udeři l jsem první, dbaje rady mého přítele z RODÁKŮ Jořky s Pyřkem: - Když de na tě 
chlap a chce ti dát do čuně, nečekej , prašti první. - Bohužel, je to tak. Ale co ti , kteří 
to nedovedou a hlavně ženy, když jsou přepadeny? Není to jednoznačně jednoduché. 
Opatrnosti nikdy nezbývá, ale to někdy také nepomůže a dostanete se do toho. A pak 
vám pomáhej Bůh. To se mi stalo, když jsme synchronisovali německou verzi J ARNÍCH 

VOD v Baden-Badenu. Přijel jsem vozem, první večer jsem šel brzo spát, koupil si jen 
sandwich, ale měl divné sny o sousedu Hyžovi Kobzovi,24l také z RODÁKŮ, který mě 

volal ze své chalupy, jako kostlivec s lebkou. Druhý den jsme namlouvali, šlo to dobře . 

Hlídal jsem si hlavně styl a pravdivost. Dělal to dobrý dubbing režisér z Mnichova, 
který pro Německo synchronisoval R ODÁKY. Tak j me si rozuměli. Večer, uspokojen 
dobrou prací, j em šel na večeři k Italům , dal si makaroni a víno a pak ještě zašel do 
lokálu, kde se také občas tančilo, vždy e tam potkal někdo známý ze studia. Hlavně 
můj rakou ký komponista J AR fCH VOD Peter Zwetkoff. A mě se nechtělo býti samotné­
mu, ale který [Zwetkoff] tam nebyl. Dal jsem s i tam čtv1ťák badenského bílého, pije se 
to jako dobrá voda, ale grády to má a ješ tě jeden, když najednou mě někdo praštil po 
hlavě židlí zezadu. Když jsem se probral, ležel jsem před hospodou na spadaném mok­
rém listí, celý od krve, a když jsem vstal a šel do hotelu, v hlavě mi praskalo. O pevné 
brýle pana Hádka z Prahy jsem přišel, ale zachránily mi život.25l Osud? Tedy puklá 
lebka. Ale krvácení přestalo, šel jsem do pensionu pomalu, umyl se a šaty studenou 
vodou a lehl si tak, abych neležel na té ráně. Bylo to na levé straně. Druhý den jsem 
šel do nemocnice, zavezla mě tam dramaturgyně Susan [Schulte], po RTG mě dali 
hned na pojízdné křeslo, odvezli na světnici, dali kapačku a prášky a už jsem nebyl. 
Ale mozek se vzpamatoval a druhý den j em byl na pokoji jen s jedním člověkem. 

2:3) D1r. FRElllEITEi\ OER LA~GE~'Ell.E (1977. R . voboda nudy). 
24) oused Jasného rodiny z Kelče. 

25) Pan Hádek V) rábě l speciální brýle pro kocoura v Až PŘU DE KOCOUR: „Byly to brýle z pevné rohoviny. 
a jedny udělal i pro mě, s obroučky kolem hlavy - a ty mně zachránily život" (Jasný}. 
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Doktor mi řekl, že je naprasklá lebka, otřes mozku a pobudu si nejméně dva měsíce 
v nemocnici. A já měl točit za dva týdny KuLTŮRNÍKA . V Rakousku. Nemohl jsem se 
zatím hýbat a měl zakázáno vstávat. Přátelé mi přinesli černou kávu a Times, o které 
jsem žádal. Chtěl jsem totiž se aspoň v leže pomalu učit anglicky, se slovníkem číst. 

A tu mě napadlo, a požádal jsem přítele herce, aby mi donesl Ginseng. Věděl jsem, že 
to rychleji vše hojí. Tak denně jsem bral Ginseng, pil dobrou denně čerstvou kávu 
z termosky, kterou mi nosila má střihačka paní [Renate] Struve. Za týden přišel můj 

produkční filmu KuLTURER, kdysi studoval na kněze, jezovitu, ale vzdal to pro film, 
a pravil, že musím toho KULTURERA točit, že to nemohou odpískat a dodával mi víru. Já 
pravil, ať promluví s lékaři . Že první doktor pravil, že tu budu dva měsíce. Ale cítil 
jsem se líp. Josef Stader, produkční, přivedl záhy neurologa, který zkoumal mé reakce 
a pravil, že se lepším. Tak jsme čekali týden ještě, Josef zas přijel a neurolog mě ne­
chal vstát a chodit, zkoumal. Chodil jsem, sám, sice mátoživě, ale chodil. Nakonec za 
čtrnáct dní díky vůli a tomu Ginsengu mě lékaři propustili na vlastní zodpovědnost 
a šofér od televize mě vezl do Steyeru točit KuLTURERA. Film jsem natočil a pracoval 
jako nikdy. Jak je to možné, že proces, který normálně trvá dva měsíce, trval u mě jen 
tři týdny? Trochu se mi ještě točila hlava, když jsem ráno vstával a musel brát prášky, 
které to ale moc lepší nedělaly, spíš horší. A já, který dělal už léta jógu a staví se na 
hlavu, jsem si řekl, buď dostanu do ní nebo po ní. Jednoho dne jsem se postavil znovu 
na hlavu, prokrvil ji, začal šlapat ráno i večer dle Kneippa 4 minuty studenou vodu 
a bylo po točení hlavy. Dodnes nevím, kdo mě to praštil do té hlavy v tom Baden-Ba­
denu a proč. Ale někdo to ví, určitě, ale nepoví. A ví také, proč to udělal. 

Jedna věc je zajímavá, že si myslím, že jsou takoví andělé strážní. Když jsem po úrazu 
v nemocnici odešel do jakýchsi snů, což nebyly jen sny, potkal jsem bytost s rudými, 
tedy zrzavými vlasy, která se na mě usmívala. Dobře jsem si tu tvář zapamatoval. Když 
jsem přijel do Steyeru filmovat, po uzdravení, ta tvář z té jiné dimenze patřila sekre­
tářce produkce, dobré duši, která mi neobyčejně pomáhala s Qualtingerem, aby ráno 
vstal, jedl, šel pod sprchu a zbavil se natolik včerejšího alkoholu, aby mohl hrát. Já 
po mém úrazu měl co dělat sám se sebou. Můj asistent Ehrenzweig, typický Vídeňák, 

odmítal se starat o Qualtingera, protože to není jeho povinnost co asistenta. Tak jsem 
večer hlídal Helmuta já a ráno si ho vzala velmi brzo na starost ta dobrá duše, sekre­
tářka produkce. Později jsem se o ní dozvěděl, že za šestidenní války letěla do Izraele 
a ošetřovala tam na frontě raněné izraelské vojáky. Říkám jen, co jsem zažil, a pravda 
je, že mi pomohla udělat ten film s Qualtingerem a že můj produkční, bývalý páter 
jezuitů, měl pravdu, že to dokážu. Asi se zázraky neděly jen za doby Mojžíšovy. 

Vyprávím o tom, co jsem zažil v jiných zemích, které poznáte jen při práci, nikdy jako 
turista. Spolupráce s lidmi, vydělávat, mít konflikty, starosti, radosti, přátele i nepřá­
tele. Než skončím ten rok 1973 musím se zmínit ještě o něčem. V létě mě v Salzburgu 
navštívil pan Kozák s chotí z USA, Čechoameričané, Jitka [Kozáková] napsala s někým 
dobrý scénář okolo smrti Jana Masaryka a chtěla to produkovat v Rakousku. Šéf studia 
v Salzburgu mě navrhl a mně se ten scénář líbil. Kozákovi řekli , že se ozvou, až seže­
nou finance a budu ten film dělat ve Vídni. Bylo to o americkém žurnalistovi, který jde 
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do Prahy zkoumat příčiny smrti Jana Masaryka, ale všichni lidi, kteří mu mohou něco 
říci , po tupně zemřou. Je zajímavé, že teprve v ew Yorku jsem se dozvěděl od jedné 

známé Češky, že Kozáci byli svrženi z paluby lodi na oceánu a zmizeli beze stopy. No 
a kdo tedy mě klepnu! té hož roku, kdy zmizeli oni, kteří to chtěli o Janu Masarykovi 
produkovat. Takové otázky odpoví jen osud. 

Řeknu vám historiku, kterou jsem zažil ještě v Praze a je spojená s Janem Masarykem. 
Bylo lo na jaře 1970 před naším odchodem z vlas ti. Byl jsem pozván na spiritistickou 
seanci. Vedla ji znalá té věci lékařka ze Slovenska a známá mých přátel. Tak mě po­
zvali. Je to abeceda na velkém papíře, porcelánový šálek na čaj , kterého se nedotýkáte 
a on lítá. Když to umíte a věříte tomu. Tak jsme se dohodli, že se setkáme s Janem 
Ma arykem a já měl otázky. Ten den ráno totiž, když byl nalezen mrtev v Černínském 
paláci v Praze, přišli jsme tam velmi brzy mým profesorem Karlem Plickou fotografo­
vat Černínský palác. Netušili jsme . A vrátný nám to vyprávěl. Tak jsme byli co i jako 
první vědkové. Pak noviny přinesly, že to byla ebevražda. Ale vraťme se k té seanci. 
Masaryk nepřišel hned. Poslal z onoho světa vého zástupce z Turkmenistá nu , který 
se narodil v roce 1620. Navrhl j sem mu, abychom mluvili rusky, že umím, řekl ale, ať 
mluvíme česky, že oni tam rozumějí všem řečem. Že Masaryk je velmi zaneprázdněn, 
ale že přijde přesně za pět minut, ale jen na velmi krátko. Čekali j sme, hleděli na 
hodinky a stalo se, jak pravil. Masaryk přišel, řekl s tím jeho vtipem, že oni se musí 
také starat o nás a mají plné ruce práce. Doktorka ze Slove~ska, která tu seanci vedla 
a znala jak, se zeptala, s kým chce mluvit, a Jan Masaryk řekl, že s Jasným. A já 
tolik chtěl s ním mluvit. Ale řekl, že nemá moc času , že se mohu zeptal jen krátce tři 
otázky. 
Bylo to jako v každé pohádce. 

Poděkoval j em a ptal se: - Byla to vražda nebo sebevražda? -
Ma aryk Jan: - To druhé. -
- Jak a kdy vzniknou spojené státy evropské? -
Ma aryk: - Za osumnáct let. -

1řetf otázka a poslední: - Které země budou hrát nejdůležitější roli v těch spojených 
státech evropských? -

Masaryk: - Němci a Jugoslávci. Protože Němci jsou nejvíce ttichtig a Jugoslávci nej­
statečnější. -
A zmizel. 
Později mi bylo přivádět bohaté produkce německé do Jugoslávie a dělal jsem to rád. 
V duchu j em si vzpomínal na tenhle mystický rozhovor. Vloni v Paříži , když jsem se 
vrátil z mrazu po natáčení venku dokumentu o Milošovi Formanovi26>, jsem si vzal New 
York Herald Tribune a že si udělám konev dobrého čaje a zapálím fajfku a budu čís t. 

Už <llouho to není vf no. A tu mi přišla na mysl ta otázka, je přece letos 1988 a Ma­
saryk řekl , že za osmnáct let vzniknou Spojené Státy Evropské. Toš asi to bylo celé 
fantasmagorie. A tu čtu ty noviny a na titulní traně hned je velký článek o tom, že 

26) MILOŠ FoH~L\l\ 's P onTRAIT AND THE M A KING OF V •\ L \10'ff (1989, USA; Portrét Miloše Formana a natáčen í 

V AI.\10'<T\). 
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tento rok se dohodly všechny zúčastněné státy západní Evropy, tam vyjmenovány, že 
od roku 1992 budou mít společný trh, společnou měnu a možnost se usadit, kdo chce 

kam chce. Tedy vznik, počátek těch Spojených Států Evropských je tu. Masaryk ze 
synoptického vesmíru měl pravdu. Byl jsem rád a také tomu, že jsem léta už pracoval 
svými filmy v Evrop~ pro tohle spojení. Že má práce nebyly jen cvičné manévry, ale že 

to k něčemu bylo. Všecko potřebuje čas . 
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Edice a materiály 

Úvod k edici 

V písemné pozůstalosti režiséra Gustava Machatého (1901 , Praha - 1963, Mnichov) 
kterou jeho druhá manželka Helga Machaty darovala Rakouskému filmovému archivu 

(Filmarchiv Austria) při příležitosti filmařovy vídeňské re trospe ktivy konané v roce 
2001, se nachází pětistránkový německy psaný strojopis Schilderung meiner Emi­
gration, jehož český překlad pod názvem Popis mé emigrace zde publikujeme. Jde 

o stručný přehled Machatého majetkových poměrů a výdělečných aktivit ve Spojených 
státech amerických a Spolkové republice Německo za léta 1936 až 1960, který byl 
sepsán v SRN na počátku roku 1961. Dokument poskytuje základní informace o části 
autorovy filmařské činnosti , jež zůstávala dlouho české odborné veřejnosti poněkud 

skryta, mj. i z důvodu Machatého postavení emigranta žijícího od konce roku 1936 
trvale v zahraničí (Rakousko, Itálie, USA, Německo). 
Vzhledem k tomu, že Gustav Machatý neobohatil žánr memoárové literatury o zpraco­
vání vlastního „filmového" příběhu, představuje Schilderung meiner Emigration oje­
dinělý archivní materiál, který s největší pravděpodobností vznikl coby součást reži­
sérovy žádosti o finanční náhradu pos kytovanou válečným en;iigrantům vládou tehdejší 
SRN .1

> Vědomí, že dokument není adresován úřadům z kinematografického oboru, 
možná zapříčinilo nepřesnosti , jež se v něm objevují. Dnes lze pouze spekulovat, kdy 
tyto nesrovnalosti (především v souvislosti s působením v Hollywoodu) vyplynuly z vě­
domé snahy příliš nezdůrazňovat některá pracovní uplatnění (neuvádí se režie filmu 
NESPRÁVNÁ CESTA, 1938, a režie a produkce ŽÁRLIVOSTI, 1945) a s tím spojené finanční 
příjmy, a kdy ke zkreslení údajů došlo značným časovým odstupem mezi rokem vzniku 
textu a v něm zaznamenanými okolnostmi zámořské kariéry. 

Navzdory zmíněným dílčím nepřesnostem Schilderung meiner Emigration nabízí cenné 
podněty pro badatelskou práci s dalšími archivními prameny, které se vztahují k osob­
nosti Gustava Machatého. Přestože jde o úřední dokument, čemuž odpovídá i věcný 
strohý styl popisu událostí, stává se tento materiál zajímavým zprostředkovatelem reži­

sérova vlastního pohledu na nepříliš úspěšné působení v americké a západoněmecké 
kinematografii. Historický význam Machatého stručné profesní rekapitulace umocňu­
je skutečnost, že ve výčtu jednotlivých finančních položek a ve strohém komentáři 
k nim se odráží nelehká tvůrčí a životní situace filmaře - emigranta, signalizovaná 
názna ky pocitů trpkosti a rozčarování, které Machatý promítl i do některých postav 
svých tehdejších děl, ať už v ŽÁRLIVOSTI natočené v roce 1945 či v nerealizovaném 
scénáři Hollywoodská lež datovaném rokem 1951, tedy rokem úmrtí režisérovy první 
manželky Marie Ray. Po její smrti se Gustav Machatý rozhodl k trvalému návratu do 
Evropy, konkrétně do SRN a usadil se v Mnichově. 

1) Za tuto informaci vděčím Arminu Loac kerovi z Filmarchiv Austria. 
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Český překlad Milana Klepikova se snaží zachovat svéráz Machatého německy p ané­
ho textu, pličemž respektuj e formální členění a částečně i grafickou úpravu originá­

lu. Do přeloženého textu byly vloženy opravy chybných přepisů jmen osob a velkými 
pf meny byly zvýrazněny tituly filmů , které jsou zde uváděny pod českými názvy, a to 
i v případč, že se neobjevily v bčžné české distribuci. Původní text je dále v českém 
překladu doplněn o rozsáhlej ší poznámky, jež opravují či upřesňují některé údaje. 

Jiř í H o rn íček 

176 



IL UM I I\'ACE 
Ročník 20. 2008, č. 2 (70) 

Edice a materiály 

POPIS MÉ EMIGRACE 1
> 

Gustav Machatý 

10. ledna 1961 

1936 

Na podzim roku 1936 jsem přišel do Hollywoodu. Přišel jsem z Itálie. Tam jsem vy­
dělal trochu peněz a mohl sám uhradi t cestu do Ameriky., Má snoubenka zůstala ve 
Vídni. Z Evropy přicházelo tou dobou velmi mnoho emigrantů. Byli to např. Max Re­
inhardt, Leopold Jcssncr, Bruno Frank, Bertolt [u GM „Berthold"] Brecht a mnozí vý­
znační mužové. Nebylo snadné získat práci či angažmá u některé filmové společnosti . 

Přesto se mi podařilo získat angažmá u Metro Goldwyn Mayer. Toto angažmá však 
započalo v lednu 1937 a já jsem musel žít tři měsíce bez jakéhokoli výdělku. Z mých 
peněz mi mnoho nezůstalo, a tak mi pomáhali přátelé a můj agent. Jelikož jsem věděl , 

že v lednu 1937 dostanu regulérní peníze, nechal jsem mou snoubenku za mnou přijet. 

Výdaje zaplatila sama. 
Má snoubenka se jmenovala Grete Maria Emstin2l a byla již rozvedená, když jsem se 
s ní ve Vídni v roce 1934-35 seznámil. Pocházela z dobré rodiny a byla zámožná. Měla 
svůj vlastní majetek. Zmiňuji to zde proto, aby bylo později pochopitelné, jak bylo 
možné existovat tak dlouho bez větších výdělků. 

1) Originální strojopis© Filmarchiv Austria 
Doplňující poznámky: Jiří Horníček, Milan Klepikov. 

2) První manželka GM (v textu zmíněna jako snoubenka) se jmenovala Grete Maria Altschulová. Pod 
pseudonymem Maria Ray hrála především ve filmech GM (NOCTURNO, BALETKY). 
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1937 

Byl jsem angažován u Metra. Spolu se mnou byli angažováni také Leopold Jessner, 
Bruno Frank, Reinhold Schtinzel [u GM „Schtintzle"]. Můj roční plat činil 3 000 do­
larů,3l přibližně tisíc německých marek měsíčně. Byl to velice nízký plat, protože tolik 

vydělával týdně vrchní osvětlovač. Mou první režisérskou prací byl film HRABĚ KA 
WALEWSKÁ s Gretou Garbo. Udivilo mne však, že film byl započat jiným režisérem 
jménem Clarence Brown. Až mnohem později mi došlo, proč jsem tuto práci dostal. 
Probíhala všeobecná [u GM „generální"] s távka a ze mne se tak stal stávkokaz! Proto­
že v USA jsou odbory velmi silné, musel jsem si později kvůli tomu mnohé vytrpět. 

Po vypršení mého angažmá u Metra jsem byl propuštěn. Nebyl to ale jen můj osud, 

propuštěn byl i Leopold Jessner a jiní. 

1938 

Náhoda způsobila, že jsem byl zase povolán k Metru. Prezident společnosti L. B. 
Mayer se zajímal o herečku, která hrála v mém filmu ExTASE. Jmenovala se Hecly Ki­
eslerová. Mým prostřednictvím se v Evropě později L. B. Mayer s Hecly Kieslerovou 
setkal, angažoval ji a stala se z ní hvězda jménem Hecly Lamarrová, jakož i preziden­
tova přítelkyně. Angažmá bylo krátké a vydělal jsem 2 783,34 dolarů či li asi jedenáct 
tisíc marek.4l 

1939 

U Metra jsem získal dobrého přítele. Jmenoval se Bemie Hyman a byl šéfproducentem 
této firmy. Když se jednou naskytlo, že prezident L. B. Mayer nebyl v Hollywoodu, 
vzal mne [Hyman] znovu zpět, abych inscenoval film. 5l Důvod byl, že za přítomnosti 

L. B. Mayera jsem nemohl u této firmy pracovat. Pravděpodobně totiž žárlil a nechtěl, 
abych se s Hecly Kieslerovou-Lamarrovou viděl či setkával. Tuto informaci mám od 
Mr. Hymana. Hecly Lamarrová se stala hvězdou a vyhýbala se každému, kdo přišel 
z Evropy. Na základě jejího přání byli z MGM mnozí umělci propuštěni. Všem byly 
sice proplaceny smluvní mzdy, ale nedostali příležitost pracovat. Sám jsem to zkoušel 
u jiných firem, ale odbory proti mně vždy něco vznesly - neboť se nezapomnělo, že 
jsem byl stávkokazem. Vydělal jsem toho roku 3 000 dolarů. 

3) Uvedená výše ročního výdělku (3 000 dolarů) nejprůkazněji dokládá snahu CM bagate lizovat své 
tehdejší finanční příjmy. Podle smlouvy dochované v režisérově pozůsta losti , kte rou podepsal tehdejší 
viceprezident MCM E. J. Mannix, se společnost zavázala vyplácet CM 500 dol arů týdně po dobu l 
roku. 

4) Zásadní podíl CM na zprostředkování kontaktu Kicslc rové s Mayere m žádný da lší prame n nepotvr­
zuje. Krátké angažmá u MCM souviselo s režií středometrážního s nímku ESPRÁVNÁ CESTA, o čemž se 
CM vůbec nezmiňuje. 

S) Archivní prameny naznačují, že angažování GM pro fi lm V MEZfCH ZÁKONA zprostředkova la agentura 
Paula Kohnera. 
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Faksimile editovaného dokumentu 
Foto Filmarchiv Aus tria 

1940 

Prostřednictvím mého přítele Hyma na se mi podařilo získat angažmá u jiné firmy. 
A sice u RKO lu C M: R.K.O.J. Šéfem firmy byl Joe Breen, Hymanův plitel, a angažo­
val mne navzdory protestům odborů, ale pro začátek jsem nemohl [u CM „nemusel"] 
zastávat funkci režiséra obvyklých filmů, ale vynašli pro mne jinou činnost. Stal jsem 
se režisérem zkoušek. To znamenalo, že jsem musel točit zkušební záběry s různými 
herci.6

> Toho roku jsem vydělal 3 000 dolarů . Na konci roku jsem byl propuštěn, pro­
tože Mr. Breen přišel o své postavení. 

6) Je paradoxní, že t vů rce provokativního ti tulu EXTASE, jenž se setkal v USA !> velkými obstrukcemi ze 

strany cenzurních úřadů, našel podle jeho vlastního vyjádření tak výraznou podporu u někdejší vůdčí 
postavy významné cenzurní instituce Production Code Administration, Josepha I. Breena. Právě Bre· 

ena, „obávaného hyste rického puritána, jezuitu", činí Jiří Voskovec odpovědným za to, že v době jeho 
působení v RKO došlo ke zničení filmu Orsona Wellese z rok u 1941, v němž Voskovec spolu s We­

richem hrá l (šlo o variaci na jednu scénu ze hry Rub a llc). ám Welles zmiňuje Breena v souvislosti 

s rozhodující „prcview" fi lmu OBČAN KANE neméně charakte risticky: „Strčil jsem s i do kapsy růženec. 
a když promítání skončilo. povstal jsem před bodrým irským katolíkem Joe Breenem a nechal jsem 

svůj rliženec spadnout před ním na zem. řekl jsem: ,Ach, promiňte', a zase j sem si ho stri'" il do kapsy. 
Kdybych lo nebyl býval udělal , nebylo by žádného 0Bč.~ 'I\ K\ \EA." Viz Orson '-"' e I I e s - Pe ter 

B ogda n o v i c h, Hier spricht Orson Welles. Berlin: Quadriga 1994, s . 113-114. 
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1941 

Vládla už válečná nálada a všeobecná averze proti všem cizincům. Pracoval jsem toho 
roku na různých scénářích,7l ale vždy pro nezávislé producenty a nikdy pro nějakou 
společnost. Toho roku jsem vydělal 1 900 dolarů. 

1942 

Mr. Joe Breen se vrátil do RKO a já jsem jím byl nanovo angažován. Ale můj status se 
tolik nezměnil. Vedl jsem oddělení Nové talenty a za tuto činnost jsem dostal 3 400 
dolarů za rok. V témž roce jsem objevil herečku jménem Joan Fontaineová.8l Obdržela 
Oscara za nejlepší výkon. Mr. Breen opustil RKO a já jsem byl okamžitě propuštěn. 

1943 

V tomto roce jsem vykonával [u GM „polírova!"] různé příležitostné práce a pokoušel 
jsem se teď o práci v rozhlase. Jelikož na mne bylo vždy pohlíženo jako na „cizince" 
a odbory měly své zástupce i zde, nepodařilo se mi tento starý hřích [sloveso chybí], 
neboť jsem nebyl jen „foreigner", nýbrž muž, který kráčí hlava nehlava, vždyť mne 
RKO s pomocí Mr. Breena angažovala, navzdory protestům. [dopsáno ručně] Vydělal 
jsem 1 200 dolarů. 

1944 

V tomto roce jsem napsal scénář [u GM „manuskript"]. Film se jmenoval Ž ÁR LIVOST 

a společnost Republic Pictures ho přijala k realizaci. Protože jsem však dosud neměl 
jako autor „jméno", musel jsem hledat známého autora, který by můj script podepsal 
jako spoluautor. Musel jsem mu dát, respektive on mi dal jen padesát procent, co do­
stal [doslovný překlad]. Tak jsem toho roku vydělal 1 500 dolarů.9l 

V tomto roce začala též má žena rozprodávat své šperky přivezené z Evropy. Neboť 
můj výdělek nestačil v domě, kde jsme bydleli, na nájem. Protože s nájmem ve výši 
65 dolarů bylo zapotřebí [u GM „možno"] uhradit splátku na dům, a jak řečeno, to 
nestačilo, pronajali jsme domek se zahrádkou za padesát dolarů. Tak zůstalo měsíčně 
jen 15 dolarů na bydlení. Jen tak bylo možné existovat. 
Toho času také začala má žena šít. Neměla ale nikoho, kdo by pro ni pracoval, šila jen 
sama pro přítelkyně, a tím jsme se mohli uživit. 

7) Např. podle katalogu American Film Institute CM na počátku roku 1940 pracoval na scénáři filmu 
LISTONOŠ VŽDY ZVONÍ DVAKRÁT, který po mnoha úpravách byl natočen v roce 1946. 

8) Joan Fontaineová hrála ve filmech již od roku 1935, na konci 30. let se propracovala k hlavním rolím. 
V letech 1940 a 1941 měla velký úspěch v Hitchcockových filmech R EBECCA a PODEZŘE:'lf. Pokud by 
ji chtěl GM „objevit", nemohlo k tomu dojít v roce 1942. 

9) GM nezmiňuje, že ŽÁRLIVOST v příštím roce sám režíroval. 
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1945 

Opět jsem se pokoušel o jakékoli zaměstnání v některém studiu. Stal se ze mne ale 
„old timer", jak se v Hollywoodu říká. To je muž považovaný za odepsaného, protože 
za všechna ta léta jsem neudělal film, který by měl velký úspěch. Musel jsem se tedy 
pokusit najít jinou práci. Našel jsem ji u malé gramofonové společnosti , kde jsem 
kontroloval bezchybnost desek. To však byla jen sezónní práce, a když se nahrávky 
dostaly na trh, byla prostě moje práce též skončená. Toho roku jsem vydělal cca 700 
dolarů a má žena musela zase prodat pár kousků svých šperků. 

1946 

V tomto roce jsem byl zaměstnán jako střihač v jedné filmové laboratoři. Bylo to však 
vždy na jednu produkci, a jakmile byl film dostříhán , byla má práce skončená. Nesměl 

jsem být ale jmenován jako samostatný střihač filmu, protože jsem nebyl ve svazu, 
v cutter-union. Ani jsem se o to nepokoušel, protože pak by mi okamžitě znemožnili 
i tuto práci. Musel jsem se tedy i zde o mou gáži dělit s dalším střihačem. Tak jsem 
toho roku vydělal tisíc dolarů netto. 
Tyto peníze jsem ale potřeboval jen pro sebe, neboť jsem jel v zimě 1946 do Prahy, 
abych zjistil, co se stalo s mou matkou a s naším jměním. JO) V tomto roce uhradila má 
žena veškeré výdaje. Částečně svou prací a částečně z pro~eje šperků. 
V Praze jsem se dozvěděl, že má matka je mrtvá a že z našeho jmění nic nezůstalo. 

1947 

Hollywood stagnoval. Mluvilo se o různých systémech jako o Cinemascopu a filmo­
vé ateliéry nevěděly, co přijde, protože zároveň začala televize. I zde jsem se snažil 
uchytit. Prodal jsem manuskript. Dostal jsem za něj 500 dolarů. S penězi jsem chtěl 
něco začít. Vyráběl jsem tedy v naší garáži „sušič žiletek". Tato „výroba" však byla 
podnikem typicky „garážovým". Prodal jsem ty sušiče Woolwertu [pravděpodobně je 
míněn Woolworth]. Ale výsledek byl, že jsem přišel o investovaných pět set dolarů. Na 
trh přišly opět elektrické holící strojky. Pak jsem se pokusil dělat s jedním malířem 
několik trikových filmů pro televizi. Některé se nám podařilo prodat. Byly to trikové 
filmy pro reklamní televizi. 11

) Vydělal jsem tím cca 650 dolarů. O zbytek toho, co jsme 
potřebovali k životu, se domácí prací postarala moje žena. 

10) Matka GM, Johanna Machatá, roz. Guttmannová pravděpodobně zemřela v koncentračním táboře 
Treblinka, kam byla 19. října 1942 transportována z Terezína. Během své cesty do Československa 
GM uvažoval o realizaci filmu v koprodukci se zdejší státní kinematografií. Velké, leč liché naděje 
vkládal do svého bývalého spolupracovníka a přítele, básníka Vítězslava Nezvala, aktuálně vedoucí­
ho filmového odboru ministerstva informací a osvěty. 

11) Museum of Television and Radio Los Angeles nemá ve svých sbírkách žádný záznam, který by potvr­
zoval aktivity GM v oblasti televizní reklamy. 
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1948 

Těžce jsem onemocněl. Dostal jsem ischias a víc než šest měsíců proležel v po teli. 
V tomto čase jsem pracoval v posteli a upravoval [u GM „polírova!"] j em různé cé­
náře. V této době jsem konečně mohl vyřešit otázku práv mého filmu ExTA E a jeden 
newyorský distributor, Cummins, E ureka Corp., teď tento starý fi lm EXTA E znovu 
uvedl na trh. Bylo mi tak na účet vyplaceno 1 500 dola1ů. 

1949 

Za tyto peníze jsem mohl jet do Evropy. V tomto roce jsem přišel do Mnichova. Ně­
kolik přátel mi pomohlo, abych zde mohl žít. Zde mne zastihla zpráva, že má žena 
onemocněla. Ihned jsem jel zase zpátky do Hollywoodu. 

1950 

Zůstal jsem u mé ženy. V tomto roce jsme to měli moc těžké . Našel jsem i práci jako 
taxikář a vydělával 25 dolarů týdně, tedy sto měsíčně. Spropitné dělalo měsíčně cca 
padesát dolarů. Byla to pro mne velmi namáhavá práce, protože jsem jezdil v noci . 
Nemohl jsem při téhle práci zůstat déle než tři měsíce. Můj výdělek činil 450 dolarů. 
Zachránilo mne, že distributor EXTASE chtěl udělat několik dodatečných záběrů, které 
jsem pak pro něj inscenoval. 12J Za to jsem dostal 800 dolarů. Vydělal jsem tedy toho 
roku 1 200 dolarů. 
Má žena se cítila lépe a já jsem pak jel k mé sestře v Ohiu. Tam jsem přednášel na 
univerzitě a vyučoval filmovou praxi. Ale za to jsem nedostával plat. Když má žena 
opět onemocněla, vrátil jsem se. 

1951 

Má žena šla na operaci. Operace ale nebyla moc úspěšná. Má žena zemřela v říjnu 
1951. Co zbylo, jsem rozprodal, a v prosinci 1951 jsem se vrátil do Mnichova. 

1952 

Pracoval jsem u stanice Svobodná Evropa. Byla to práce od případu k přfpadu 13) a vy­

dělal jsem cca tři sta marek. 

12) a přelomu let 1949/1950 uvedl amuel Cummin tuto nově upravenou verzi slavného filmu do ame-
rických kin pod názvem M Y L lFE. 

13) V letech 1951 až1954 CM pracoval pro Radio Free Europe jako nezávislý producent. v roce 1953 
také jako režisér. Srov. Christian C a r g n e 1 1 i, He Was a Creal Man Once. Bruchsttickhafte aus 
!eben und werk des europaischen filmexilanlen Gustav Machaty. In: Ch. Cargnelli (ed.), Gustav Ma­
chaty. Ein Filmregisseur zwischen Prag und Hollywood. Wien: SY EMA 2005, s. 36. 
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1953 

Prodal jsem polovinu domu, který patřil mé ženě ve Vídni, za 1500 dolarů a z toho 
jsem žil. 

1954 

V tomto roce jsem pracoval pro Bayerischer Rundfunk. 14J V tomto roce jsem se též 
oženil.15l 

1955 

Inscenoval jsem film HLEDANÉ DÍTĚ 312. Za tuto práci jsem dostal 30 000 marek. 

1956 

Byl jsem činný jako docent v Ústavu pro film a televizi, 16l nedostával jsem ale plat. 
Mohl jsem žít z výdělku předešlých let. 
V tomto roce jsem pro bavorskou televizi udělal experimentální pořad . Dostal jsem 
800 marek. 

1957 

I v tomto roce jsem přednášel bez honoráře. I v tomto roce jsem žil z výdělku roku 
1955. 

1958 

Pokoušel jsem se o práci v televizi, ale nedostal jsem ji. Pro Bayerischer Rundfunk 
jsem inscenoval pořad a obdržel tři sta marek. 
Poprosil jsem sestru žijící v USA, Jarmilu Zemborskou, aby mi vypomohla. Půjčila mi 
tisíc dolarů. 

1959 

Pracoval jsem pro Bayerischer Rundfunk a dostal osm set marek. 

14) Ve skutečnosti pro Bayerischer Rundfunk CM pracoval již od roku 1952 (do roku 1959 celkem 5 
rozhlasových her). Srov. tamtéž, s. 293- 295. 

15) Svatba GM s herečkou Helgou Hippertovou se konala 14. května 1954 v Mnichově. 
16) Deutschen Ins titut fur Film und Fernsehen v Mnichově. 
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1960 

Jsem bez práce. Od W.G.M.B. jsem dostal na účet 5 000 marek. 

P ře l oži l Mil a n Kl ep ik ov 

Citované filmy: 
Baletky (Ballerine; Gustav Machatý, 1936), Extase (Gustav Machatý, 1932), Hledané dítě 312 (Suchkind 
312; Gustav Machatý, 1955), Hraběnka Walewská (Conquest; Clarence Brown, 1937), listonoš vždy zvon[ 
dvakrát (Postman Always Rings Twice; Tay Gamet, 1946), Nesprávná cesta (Wrong Way Out; Gustav Ma­
chatý, 1938), Nocturno (Gustav Machatý, 1935), Občan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Podezře­

ní (Suspicion; Alfred Hitchcock, 1941), Rebecca (A lfred Hitchcock, 1940), V mezú:h zákona (Within the 
Law; Gustav Machatý, 1939), Žárlivost (Jealousy; Gustav Machatý, 1945). 
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Ad Fontes 

Osobní fond Vojtěcha Jasného - inventář 

Inventář unikátního osobního fondu Vojtěcha Jasného, který je uložen na FF MU v Brně, je 

zatím zpracován částečně a prozatímně. Nicméně i tato prozatímní verze dostatečně ukazuje 
jednak mimořádnou kulturní a badatelskou hodnotu celého fondu, jednak a především zpří­

stupňuje jeho větší a nejcennější část v kategoriích osobní a pracovní agendy, a to způsobem, 

který poskytuje všechny rozhodující údaje potřebné k badatelskému využití. 
Titulní list inventáře (část I) a úvod inventáře (část II) popisují celý fond. V inventárním se­

znamu (část III) publikujeme jen vybrané části zpracovaného inventáře, a to paměti, filmové 

scénáře a koncepty. Inventář je zpracován dle zásad archivního zákona. 

I. Tituhú list inventáře 

Držitel a právce fondu: Ústav fi lmu a audiovizuální kultury, Filozofická fakulta Masarykovy 

univerzity, Brno, doc. PhDr. Jiří Voráč, Ph.D. 

Název fondu: Osobní fond Vojtěcha Jasné ho. 

Časové rozpětí fondu: 1925-2007 (Vojtěch Jasný nar. 1925). 

Druh archivní pomůcky: inventář (stav k 31. 3. 2008). 

Mí to ulože ní: Filozofická fakulta Masarykovy univerzi ty, Ústav filmu a audiovizuální kultury, 
Arna Nováka 1, Brno 602 00. 

Zpracovatel fondu a i nventáře: Martina Dobiášová a Ji ří Voráč (na zpracování se v předchozích 

etapách podílely také Markéta Duc hková, Jana Vašutová, Marie Kotková a Veronika Ktihrová). 

Místo a datum zpracování: Brno, 31. 3. 2008. 

II. Úvod inventáře 

Ila. Vojtěch Jasný 

Filmař Vojtěch Jasný (filmový režisér, scenárista, příležitostně kameraman v autorských a do­

kumentárních projektech) náleží ke klíčovým osobnostem moderního českého filmu. Od roku 

1970 pů obil v exilu, nejdříve v západní Evropě (1970-1983 žil v Salzburgu a v Mnichově), 

posléze v everní Americe (od 1984 žije v New Yorku). Jeho filmografie čítá přes padesát titulů, 

z nichž větší část vznikla v zahraničí. Své projekty realizoval vedle Československa v Číně, 
l{akou ku, Německu, Izraeli, Francii , Bosně a Hercegovině, Chorvatsku, Finsku, Kanadě 

a v USA. 

Jasný se narodi l 30. listopadu 1925 v moravské Kelči. V roce 1945 odešel na studia do Prahy, 

nejdříve na Filozofic kou faku ltu Univerzi ty Ka rlovy (1945/1946 studoval filozofii, estetiku 
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a rusistiku). Od podzimu 1946 přešel na nově založenou FA MU {obor kamera, tehdy nazýváno 
fotografická technika), kterou absolvoval 1951. Od 1950 pracoval ve Studiu dokumentárního 
filmu , od 1952 v Československém armádním filmu (v říjnu 1951 nastoupil na vojnu, v lednu 
1952 převelen k ČAF, od jara do konce 1952 pobyt s Armádním uměleckým ouborem v Číně) 
a od 1956 ve Filmovém studiu Barrandov. 
Začínal jako dokumentarista ve <l vojici s Karlem Kachyňou - společně natoč il i budovatelské 
dokumenty o kolektivizaci venkova (Není stále zamračeno, 1950, eobyčejná léta. 1952. ad.), 
cestopisy z Čf ny (l idé jednoho srdce, 1953, ad.), armád nf instruktážní fi lmy (Na stráži, 1953; 
Jasný samostatně Bez obav, 1955) a také hrané špionážní drama z armádního prostředí Dnes 

večer všech1w skončí (1954). 
V hraném filmu Jasný samostatně debutoval dramatem z vojenského výcvikového tábora podle 
hry Pavla Kohouta Zářijové noci (1957), který patřil k prvním pokusům o kritickou společen­

skou reflexi. K dramatickému útvaru se vrátil ještě fi lmem z koncentračního tábora Přežil jsem 
svou smrt (1960). Osobitý poetický styl rozvinul ve své vrcholné „moravské tri logií". kterou 
tvoří křehce lyrická a metafyzická povídková Touha (1958), poeticko-satirická féerie Až přijde 
kocour (1963) a lyrická kronika moravské vesnice s emblematickým titulem Všichni dobří ro­
dáci (1968). 
V exilu zpočátku točil hrané a dokumentární filmy pro německou a rakouskou televizi; z te­
levizních snímků a inscenací jmenujme například Der leuchtturm (1972, RN-Rakousko, 
Maják) podle Ladislava Mňačka, Das leben des schizophrenen Dichters Alexander Marz (1974, 
SRN, Život schizofrenního básníka A. M.) podle Heinara Kipphardta, Die Einfalle der heiligen 
Klara (1980, SRN-Rakousko, Nápady svaté Kláry) podle Jeleny a Pavla Kohoutových, z doku­
mentů Ernst Fuchs očima Vojtěcha Jasného (Ernst Fiu:hs - Ratsel der Sphinx, 1976, Rakousko), 
lmpressionen uber Herbert von Karajan (1978, Rakousko), Mein Freund Heinrich Boll (1982, 
SRN, Můj přftel Heinrich Roll). 
Ke kinemagrafickému filmu se vrátil adaptací románu Heinrich Bolla Ansichten eines Clowns 
(1975, RN; Kl aunovy názory), následovaly Fluchtversuch (1976, Rakou k o-SRN: Poku 
o útěk) o chlapci z komunity jugoslávských gastarbeitrů ve Vídni, autorské retro o dvou povíd­
kách Ruckkehr (1977, Rakousko; Návrat) a Der Selbstmorder (1984, Fin ko-SRN; Sebevrah) 
podle satiry Nikolaje Erdmana. 1976 spoluzaložil a jako umělecký šéf řídi l Fi lmstudio Salzburg 
(1979 zaniklo). 
Souběžně se věnoval pedagogické činnosti na vídeňské Film - und Fernsehakademie 
(1972- 1975), na Univesitat Salzburg (1973-1975) a na Deutsches Institut fti r Film und Fern­
sehen v Mnichově (1981- 1982). Příležitostně také režíroval v divadle - Audienci a Vernisáž 
Václava Havla (1976 ve vídeňském Akademietheatr), Dostojevského Idiota (1980 v árodním 
di vadle v Helsinkách) a drama Pavla Kohouta Marie zápasí s anděly (1982 v norském Národ­
ním divadle v Bergenu). 
Po odchodu do New Yorku se věnoval převážně pedagogické činnosti na tamních vysokých 
školách - uč il na Columbia Un ivers ity, dodnes učí na New York Film Academy a na School of 
Visual A rts. 
V dokumentární tvorbě pokračova l snímkem Miloš Forman's Portrait and the Making oj Val­
mont (1989, USA; Portrét Miloše Formana a natáčení Valmonta) a Proč Havel? (Why Havel?, 
1991, Kanada-Československo), j ímž se vrátil opět do vlas ti; dále natoči l sběrný dokument 
- spirituální portrét Gladys (1998) a Peklo na zemi (2001, USA), který vznikl jako součást pěti ­

dílného projektu Stevena Spielberga o holocaustu Broken Silence (2002). 
V hrané ki nematografické tvorbě realizoval roku 1987 v Kanadě rod innou pohádku Velká země 
malých (The Great Land of Small) a roku 1999 v če ko-americké koprodukci autobiograficky 
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l aděný Návrat ztraceného ráje (Return to Paradise Lost I Which Side Eden), v němž volně na­
vázal na Všechny dobré rodáky . 

Vojtěch Jasný obdržel za své dílo řadu festivalových cen a dalších uznání. Touha získala Cenu 
za nejlepší film pro mládež na MFF v Cannes 1959, Až přijde kocour Stříbrnou palmu a Grand 
Prix technique v Cannes 1963 (a dalšf ceny na festivalech v Edinburgu, Neapoli, Acapul­
cu, Carteně či Barceloně), Všichni dobří rodáci Cenu za režii v Cannes 1969, Ansichten eines 
Clowns Stříbrnou mušli na MFF v San Sebastianu 1976. Na jubilejním 25. ročníku MFF v Can­
nes 1971 získal (spolu s dalšími režisérskými osobnostmi) speciální zlatou medaili Uako histo­
ricky nejúspěšnější účastníci festivalové soutěže). 2007 byl Jasný na Mezinárodním festivalu 
Arts & Film v Telči vyznamenán ministrem kultury medailí Artis Bohemiae Amicis za „šíření 

dobrého jména české kultury v tuzemsku i v zahraničí". 2008 získal Českého lva za „dlouhole­
tý umělecký přínos českému firnu". 

Ilb. Osobní fond Vojtěcha Jasného 

Dějiny fondu 

Osobní fond Vojtěch Jasného obsahuje písemné i nepísemné dokumenty, které souvisí s jeho 
životem a dílem. Fond vznikl ze dvou hlavních zdrojů: 
1) Z působnosti Vojtěcha Jasného, který soustavně vytvářel, shromažďoval a uchovával různé 

dokumenty související s jeho osobním životem a zejména s jeho profesní činností. Z tohoto 
zdroje pochází všechny písemnosti (až na výjimky), dále magnetofonové pásky (záznamy rozhla­
sových rozhovorů a relací), fotografie (částečně) a filmy na VHS (částečně). 

2) Z badatelské činnosti Jiřího Voráče. Z tohoto zdroje pochází většina audiovizuální části 

fondu, dále fotografie (částečně), audiokazety (záznamy rozhovorů JV s Vojtěchem Jasným) a pí­

semné dokumenty (částečně). 
Vojtěch Jasný předal Jiřímu Voráčovi svůj fond ve třech etapách: na jaře 1999 v Praze jeho 
první část, druhou část v New Yorku v září 2000 a třetí část v New Yorku v listopadu 2003. 
Část písemností pochází také z Německa, konkrétně z Mnichova, kde žije Jasného žena Květa. 
Při shromažďování videokopií filmů vzniklých v Německu výrazně vypomohl Jasného syn Petr, 
který některá díla získal z tamních televizních archivů. 

Obsah a uspořádání fondu 

Fond obsahuje přes 1000 (inventárních) jednotek, které jsou členěny a pořádány v následují­
cích kategoriích. Časový údaj v závorce udává časové rozmezí, které dokumenty dané kategorie 
pokrývají. 

a) písemné dokumenty 

1. Osobní agenda 
1. 1. 
1. 2. 
1. 3. 
1. 4. 
1. 5. 

Paměti (napsány 1988-1990, zachycují období 1925-1983) 
Diáře (1964-2001) 
Korespondence (1963-2007) 
Adresáře (1970-1980) 
Různé osobní (účty, pozvánky, vstupenky, vzkazy, navštívenky, aj.; 
1970-2003) 
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2. Pracovní agenda - filmová, pedagogická a divadelní činnost 

2. 1. Scénáře A (realizované filmy; 1971- 1998) 
2. 2. Koncepty A (realizované filmy; 1962-1974) 
2. 3. Scénáře B (nerealizované filmy; 1945-2000) 
2. 4. Scénáře C (díla jiných auto1ů Vojtěchem Jasným nerealizovaná; 1975-1986) 
2. 5. Filmové notesy (pracovní zápisníky 1960-2003) 
2. 6. Propagace a dis tribuce (tiskové materiály; 1966-2003) 
2. 7. Tiskové ohlasy (1968--2007) 
2. 8. Festivaly (1969-2007) 
2. 9. Heinrich Boll (1969- 1982) 
2. IO. Filmstudio Salzburg (1976-1980) 
2. 11. Smlouvy (1981- 1983) 
2. 12. Účty, faktury (k projektu Baume, Vogel und Menschen. Metamorphosen I; 1974-1976) 
2. 13. Různé pracovní (výpisky, výstřižky, natáčecí plány aj.; 1966-2007) 
2. 14. Pedagogická činnost (1972- 2003) 
2. 15. Divadelní činnost (1976-1983) 

3. Ostatní agenda 
3. 1. Sny, horoskopy (1963- 1964) 
3. 2. Kresby (1974-1981) 
3 . 3. Politika I veřejné události (1974-1981) 

b) obrazové a zvukové dokumenty 
4 . Fotografie (1925- 2007) 
5. Magne tofonov6 pásky a kazety - zvukov6 záznamy (1974-2004) 

c) audiovizuální dokumenty - filmy 

6. Filmy na VHS I DVD (1950- 2001) 

Fond písemných dokumentů obsahuje rukopisné a strojopisné originály. V případě scénářů jde 
většinou o rozmnoženinu (kopii), občas s rukopisnými poznámkami Vojtěcha Jasného. 

Korespondenci tvoří pracovní, úřední a soukromé dopisy od a pro Vojtěcha Jasného a jeho kon­
cepty dopisů. Mezi adresáty či pisateli jsou mj. Vlastimil Harnach, Josef Škvorecký, Viktor Fi­
schl, Eduard Linkers, Evald Schorm, Robert Favre Le Bret, Bruno Kreisky, Maximilian Schell, 
Liv Ullmann, Walter Lassally, Alexandr Solženicyn, Costa Gavras, Rock Demers, ad. 

Fotografie tvoří dva typy dokumentů: 1. osobní snímky (od starých rodinných fotografií z Jasné­
ho dětství až po současné portrétní a situační snímky); 2. pracovní snímky (fotografie z natáče­

ní, z festivalů ap., filmové fotografie). Autoři jsou různí. 
Zvukové dokumenty tvoří čtyři typy záznamů: 1. pracovní záznamy (záznamy přípravných prací 

k filmům Ruckkehr, Mein Freund Heinrich Boll a. The Great Land oj Small; rozhovor ke vzniku 
Filmstudio Salzburg); 2. záznamy rozhlasových rozhovorů s Vojtěchem Jasným (pro Vaice of 
America, Radio Free Europe a pro německé a rakouské s tanice); 3. záznamy rozhovorů , které 
s Vojtěchem Jasným vedl Jiří Voráč (na jaře 1999 v Praze, v září 2000 a v listopadu 2003 v New 
Yorku); 4 . záznamy rozhovorů, které vedl Jiří Voráč v rámci výzkumu s dalšími osobami. 
Mezi filmy jsou zastoupena jednak díla Vojtěcha Jasného, jednak dokumenty o něm. 

Všechny dokumenty jsou v zachovalém stavu. 
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Vojtěch Jasný a další exilový filmař, Štěpán Benda, na výletě v okolí Telče během tamního 
festivalu Arts & Film 2007, kde se uskutečnila retrospektiva Jasného filmů (14. 6. 2007); 

jeden z nejnovějších pfírůstků v O FV] 
Foto Jiří Voráč 

Stav zpracování fondu 

Inventář ( tav k 31. 3. 2008). 
Kompletně jsou zpracovány dokumenty v ka tegoriích 1. 1. Paměti , 1. 2. Diáře (období 

] 964-2001), 2. 1. Filmové scénáře A (realizované filmy), 2. 2. Filmové koncepty A (realizova­
né filmy), 2 . 3 . Filmové scénáře B (nerealizované filmy), 2. 4. Filmové scénáře C (díla jiných 
au torů - Vojtěchem Jasným nerealizovaná), 2. 5. Filmové notesy (období 1960-2003), 4. Foto­
grafie a 6. Filmy. 

Celkem jsou zpracovány zhruba 2/3 fondu. 
Tento prozatímní inventář neobsahuje inventární čísla (pouze signatury). 
Dokumenty nejsou uloženy v archivních kartonech. 

Zdroje 

Jasný, Vojtěch: Život a.film. Praha: Národní filmový archiv, 1999. 
Voráč, Jiří: Český film v exilu. Kapitoly z dějin po roce 1968. Brno: Host, 2004. 

<www. cesarch. cz/legislat/2004-645. htm#pril2> 

Za konzultaci děkujeme PhDr. Zbyňkovi Svitákovi, CSc. z Ústavu pomocných věd historických 
a archivnictví FF MU. 
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III. lnventárrú seznam 

Poznámka: Údaje dopsané zpracovateli inventáře jsou uváděny v hranatých závorkách, a to 
v případech, kdy daný údaj v originálním dokumentu scházel. Pokud bylo možno, byl chybějící 
údaj doplněn jako pravděpodobný či orientační, v opačném případě bylo užito následujících 
zkratek: s. n. - sine nomine (bez jména), s. I. - sine Joco (bez místa), s. d. - s ine da lo (bez 

datace). Kurzívou jsou psány plné názvy dokumentů přesně v té podobě, jak jsou uvedeny na 
titulní straně daného dokumentu. U scénářů je uveden zvlášť hlavní název (na prvním řádku) a 
případný podnázev (na druhém řádku). 

1. Osobrú agenda 

1. 1. Paměti 

PAM 1 Vojtěch Jasný. Moje lkarovské lety aneb můj život ve.filmu. 
Vojtěch Jasný, koncept pamětí, 143 s tran, rukopis, A4, kroužková vazba, če ky, 
New York, 16. 3. 1988. 

PAM 2 Vojtěch Jasný. Ikarské lety. Můj život ve.filmu a.film v životě. 

Vojtěch Jasný, paměti, str. 1- 184, rukopis, A4, kroužková vazba, česky, New York, 1988. 
PAM 3 lkarské lety. 

Vojtěch Jasný, paměti, str. 185-437, rukopis, A4, kroužková vazba, česky, New York, 29. 
6.1988. 

PAM 4 Hlavně cenný rukopis „!KARSKÉ LETY". Pro vysílán[ Svobodné Evropy. 
A hle: SAMETOVÁ. 
Vojtěch Jasný, nepaginováno, rukopis, A4, volné listy, anglicky I česky, New York, 
5. 9. 1988-leden 1989. 

PAM 5 RFE Broadcasting. Originál. Prvn[ na stroji i s pfsemnými opravami. 
Vojtěch Jasný, 167 stran, s trojopis, A4, volné lis ty, česky, New York, 
březen 1989-7. 8 . 1990. 
Pozn. : Memoáry pro vysílání Svobodné Evropy. 

2 . Pracovní age nda - filmová činnost 

2. 1. filmové scénáře A (realizované filmy) 

Poznámka l : strojopis, formát A4, (pevná) vazba (není-li uvedeno j inak). 
Poznámka 2: časový údaj v hranaté závorce udává rok realizace filmu. 

FSA 1 Nasrin oder Die Kunst zu Traumen. 
Fernsehspiel von Herbert Asmodi. 
Herbert Asmodi, scénář, 156 tran, německy, (1971). 

FSA 2 Traumtiinzer. 
Fernsehfilm von Vojtěch Jasný. 
Vojtěch Jasný, scénář, 81 s tran, německy, (1972). 

FSA 3 Proměny. Metamorphosen. ,Baume, Vogel, Menschen'. 
Vojtěch Jasný, outline, rukopis, 4 ešity, če ky, německy, 1973-1975. 
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FSA 3-1 Proměny I. Metamorphosen I. A notes, 80 s tran, <A4, kroužková vazba, 
16. 12. 1973-20.4. 1974. 

FSA 3-2 Proměny I. B notes, 61 stran, <A4, kroužková vazba, 20. 4.-17. 7. 1974. 
FSA 3-3 Proměny I. Všechny elementy potřebné k filmu vybrány z mých dvou bloků I+//, 

které vznikaly mnoho měsíců až dodnes, volné listy, 27 stran, 3. 8.-l 7. 8. 1974. 
FSA 3-4 Proměny I. Základní stavba, volné listy, nepaginováno, 13. 1. 197~30. 3. 1975. 
FSA 4-1 Vojtech Jasny. The Return oj the Old Gentleman. My Late Uncle. 

Two.filmstories. March 1976. 
Vojtech Jasny, 2 filmové povídky, předmluva, 42 s tran, anglicky, březen 1976. 

FSA 4-2 „Die Ruckkehr des alten Herm". 
(Primo tempo). Haupttitel etc. mit Musikouverture. F arbe, 35 mm. Pracovní scé­

náf. T-Drehbuch mit Bemerkungen. 
Vojtěch Jasný, scénář (s rukopi nými poznámkami), předmluva, 86 s tran, němec­
ky, 15. 11. 1976. 

FSA 5-1 Herbert von Karajan. 
Film von Vojtěch Jasný. 1 I. I I. 1977. Salzburg. Anfary eines Drehbuchesfiir 60 
Minuten Film in Farbe und auch Schwarz-weijJ. 
Vojtěch Jasný, outline (4 postupné verze), rukopis, volné listy, nepravide lná pagi­
nace. německy, 11. 11. 1977-20. 3. 1978. 

FSA 5-2 ámět. Scénáf. „l mpressionen uber Herbert von Karajan". 
Vojtěch Jasný. Originální námět pro Karajana na zeleném papíře. 
Vojtěch Jasný, námět a scénář, 2 sešity a komentář, německy, 1977. 

FSA 5-2-1 Herbert von Karajan Lebenssinfonie. Filmkonzept VOfl: Vojtech Jasny, 4 strany, 
volné listy, 15. 10. -23. 10. 1977. 

FSA 5-2-2 Herbert von Karajan Portriit, 51 stran, 25. 12.-31. 12. 1977. 
FSA 5-2-3 Kommentar zur Film lmpressionen uber Herbert von Karajan, 2 s trany, volné listy. 
FSA 6-1 Das Fraulein. 

Drehbuch zu einem Fernsehfilm von Leopold Ahlsen nach dem gleichnamigen 
Roman von Ivo A ndrié. 
Leopold Ahlsen, scénář, 189 stran, německy, [1980]. 

FSA 6-2 „Gospodjica". 
Režija: Vojtjech Jasný. 
[Leopold Ahlsen ], scénář, 189 stran, srbochorvatsky, [1980]. 

FSA 7-1 „Mein Freund Heinrich". 
Film uber Heinrich Boll. 60 Minuten. Dokumentarfilm. 
Vojtěch Jasný, synopse, 3 s trany, volné listy, německy, 23. 10. 1981. 

FSA 7-2 Film uber Heinrich Boll. 
60 Minuten Lang. Farbe und schwarz-weijJ. 16mm Negativ. 
Vojtěch Jasný, treatment, 15 tran, německy, 25. 11. 1981, M Unchen. 

FSA 7-2-1 Průvodní dopis Vojtěcha Ja ného Heinrichu Bollovi [přiložen k treatmentu], 
nepaginováno, 2 volné lis ty, německy, 24. 11. 1981, MUnchen. 

FSA 8-1 Samoubijca. 
Komedie. Nikolai Erdmann. 

Nikola i Erdmann, scénář (s rukopisnými poznámkami), 65 stran, rusky, 
14. 3. 1981. 

FSA 8-2 Vojtěch Jasný. „Selbstmorder". 
ach den Motiven der Komodie von ikolaj Erdmann. Filmdrehbuch. Farbe. 
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90-100 Minuten. Marz- eptember 1981. 
Vojtěch Jasný, scénář, rukopis, 142 stran, rusky, německy úvod, 29. 8. 1981. 

FSA 8-3 Der Selbstm0rder. 

Drehbuch von Vojtech Jasny frei nach der Kom0die von Nikolai Robertowitsch 
Erdmann. Úbersetzun~ ln~eborg Gampert. 
Vojtěch Jasný, scénář (s rukopisnými poznámkami o hereckém obsazení), ] 30 
stran, německy, 1982. 

FSA 8-4 Der Selbstmůrder. 
Drehbuch von Vojtech Jasny frei nach der Kom0die von Nikolai Robertowitsch 
Erdmann. Úbersetzung Ingeborg Gampert. 
Vojtěch Jasný, scénář (s rukopisnými poznámkami), 130 stran, AS, německy, 
1982. 

FSA 8-5 The Suicide. 

Scenario by Vojtech Jasny adaptedfrom the comedy by Nikolai Robertowitsch Erd­
mann. Cerman translation Ingeborg Gampert. Englich version Angela Leihs. 
Vojtech Jasny, scénář, 130 stran, anglicky, 1982. 

FSA 9-1 Vojtěch Jasný. „Návrat Ztraceného Ráje." 
Rodáci po letech. Filmová povídka. 29. srpna 1994. 
Vojtěch Jasný, filmová povídka, 48 stran, rukopis, volné listy, česky, 23. 10. 
1994, Jackson Heights. 

FSA 9-2 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Rodáci po letech. Scenario pro celovečerní hraný film. New York. 1993-94-95. 
Vojtěch Jasný, scenář, 70 stran, volné listy, česky, S. 1. 1995, Jackson Heights. 

FSA 9 -3 Return to Lost Paradise. 
„All my good countrymen years later" by Vojtech ]asny. Translated by lsabella 
Barbara Vosmikova. 
Vojtěch Jasný, 78 stran, volné listy, anglicky, 1993-1995, New York. 

FSA 9-4 Návrat ztraceného ráje. 
Literární scénář. Vojtěch Jasný. 
Vojtěch Jasný, literární scénář, 70 stran, česky, S. 1. 1995, Jackson Height . 

FSA 9-5 Vojtěch Jasný. Návrat zraceného ráje. 
Rodáci po letech. Scenario pro 90 - 100 minut film. New York. 1993- 94-95. 
1 Otého března 1996. 
Vojtěch Jasný, scenář, 65 stran, volné listy, česky, 24. 3. 1996, Jackson Heights. 

FSA 9 -6 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Celovečerní film - 100 minut. Symfonie života aneb Rodáci po letech pro Lumar­
film. 3. verze. Červen-červenec 1996. Jackson Heights. 
Vojtěch Jasný, scénář, 3. verze, 97 stran, volné listy, česky, 10. 8. 1996, Jackson 
Heights. 

FSA 9-7 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Celovečerní film - 100 minut. Symfonie života a také Rodáci po letech. 4. verze. 
Září 1996. PRO LUMAR FILM. 
Vojtěch Jasný, scénář, 4. verze, 90 stran, volné listy, česky, září 1996. 

FSA 9-8 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Spolupráce na scénáři: Ludvík Němec a Štefan Voržáček. Celovečern{ film - 100 
minut. 6. verze. Listopad-prosinec 1996. 
Vojtěch Jasný, scénář, 6. verze, 77 stran, česky, listopad - prosinec 1996. 
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FSA 9-9 Vojtěch Jasný. Return to Paradise Lost. 
Cooperating on the screenplay: Ludvik Němec a Štefan Voržáček. Featurefilm -

100 minutes. 6th version. November- December 1996. 
Vojtěch Jasný, scénář, 6. verze, 92 stran, anglicky, listopad - prosinec 1996. 

FSA 9-10 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Spolupráce na scénáři: l udvlk Němec a Štefan Voržáček. Celovečern{ film - 100 
minut. l istopad- prosinec 1996. Režisérský scénář. Vojtěch Jasný. 8. verze 1997. 
Voj těch Jasný, režisérský scénář, 8. verze, 170 s tran, česky, 13. 4. 1997, 
Jackson Heights. 

FSA 9-11 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. Technické listy. 1997. 
Vojtěch Jasný, technické listy, nepaginováno, česky, 1997. 

FSA 9-12 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Celovečern{ film -100 minut. l istopad-Prosinec 1996 v New Yorku. Tohle: Režisér­
ský scénář. Duben 1997 v Praze. Rukopis. 
Vojtěch Jasný, režisérský scénář, 181 s tran, rukopis, volné listy, česky, 
13. 4. 1997, Jackson Heights. 

FSA 9-13 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Spolupráce na scénáři: l udvlk Němec a Štefan Voráček. Celovečern{ film - 100 
minut. l istopa-prosinec 1996. Režisérský scénář. Vojtěch Jasný. Duben 1997. 
Vojtěch Jasný, režisérský scénář, 164 stran, če ky, duben 1997, Jackson Heights. 

FSA 9- 14 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Spolupráce na scénáři: l udvlk Němec a Štefan Voráček. Celovečern{ film - 100 
minut. l istopad-prosinec 1996. Režisérský scénář. Vojtěch Jasný. Duben 1997. 
Vojtěch Jasný, režisérský scénář, 170 stran, strojopis I rukopis, vložené volné 
listy, česky, duben 1997, Jackson Hcights. 

FSA 9-15 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Celovečern{ film - 100 minut. Režisérský scénář. Vojtěch Jasný. 2. verze (květen 1998). 
Vojtěch Jasný, režisérský cénář, 2. verze, 172 stran, vložené volné lis ty, česky, 

květen 1998. 
FSA 9-16 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 

Celovečernlfilm - 100 minut. Režisérský scénář. Vojtěch Jasný. 3. verze 
červen 1998). 
Vojtěch Jasný, režisérský scénář, 3. verze, 170 stran, česky, červen 1998. 

FSA 9-17 Vojtěch Jasný. Návrat ztraceného ráje. 
Celovečern{ film - 100 minut. Režisérský scénář. Vojtěch Jasný. (červenec 1998). 
Vojtěch Jasný, režisérský scénář, 170 stran, česky, 17. 7. 1998. 

2 . 2 . Filinové koncepty A (realizované filmy) 
Poznámka: rukopis, formát A6 nebo menší, volné listy (není-li uvedeno jinak). 

FKA 1 

FKA 1-1 
FKA 1-2 

FKA 2-1 

„Návrat starého pána". „Die Riickkehr des Alten Herm". 
1962 původ v Telči. 1974 pro Sudwesifunk. 
2 soubory, 6 lis tů, AS, česky I německy, 1962-1974. 
Návrat starého pána. Stary na Telč, 1962, l list, česky, 1962. 
Die Stary zum modernen Marchen „Die Riickkehr des Alten Herm", 6 stran 
(4 lis ty), německy I česky, 13. 2. 1974. 
Clown. Slovíčka. Folterkammer. 
Německo-český slovníček , 7 stran, česky I německy, [1970). 
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FKA 2-2 Ahsichten eines Clowns. 
Poznámky s kresbami, nepaginováno (11 listů), česky I německy, 31. 10. 1970 

FKA 2-3 Jádro „Clowna". 
Poznámky, nepaginováno {9 listů), česky, 1.]. 1971. 

FKA 3 Friihlingsfluten. Výběr doplňků z románu ještě zpět do scénáře. 
Literární výpisky s režijními poznámkami , 2S4 stran, AS, česky I německy, 
30. 12. 1972. 

FKA 4-1 Artikelfiir ZDF Presse. Vojtěch Jasný: Meine Arbeit am Kulterer. 
Poznámky, nepaginováno (9 listů), AS, německy, 22. 2. 1974-l S. 3. 1974. 

FKA 4-2 Der Kulturer. 
Přepracovaná část scénáře, 11 stran, AS, německy, [1974]. 

FKA 5 Es gibt noch HaselnujJtriiucher. 
Román Georgese Simenona s rukopisnými poznámkami Vojtěcha Jasného {zatr­
hané pasáže a komentáře pro scénář), 131 stran, kopie knižního vydání, němec­

ky, [1982]. 

2. 3. fihnové scénáře B (nerealizované filmy) 

Poznámka 1: strojopis, formát A4, (pevná) vazba (není-li uvedeno jinak}. 

Poznámka 2: časový údaj v hranaté závorce udává pravděpodobný rok vzniku scénáře. 

FSB 1 Vojtěch a Jaromír Jasní. Tváří v tvář (kronika městečka). 

Scénosled. 1945-46. 
VojLěd1 a Ja romír Ja:;11f, LreaLment (s rukopisnými poznámkami), 24 s tran, česky, 

194S-1946. 
FSB 2-1 Vojtěch Jasný. Kominík a korouhvičky. 

l iterární scénář. 1961- 1963. 
Vojtěch Jasný, literární scénář, 101 stran, česky, 1961- 1963, lS. 9. 1963, 
Dolní Chřibská. 
Filmové studio Barrandov. Tvůrčí skupina Bohumil Šmfda - Ladislav Fikar. 

168S-63. 
FSB 2-2 Vojtěch Jasný. Der Schornsteinfeger und die Wetterfahnen (Tragikom0die). l itera­

risches Drehbuch. Aus dem Tschechischen iibertragen von Marianne Pasetti-Swo­
boda. Miinchen, 18. 02. 1980 
Vojtěch Jasný, literární scénář, 113 stran, německy, 18. 2. 1980, 
Poznámka: překlad verze z roku 1963. 15. 9. 1963, Dolní Chřibská. 

FSB 3-1 Vojtěch Jasný. Kominíček a korouhvičky. 
Komedie, tragedie, muzikál a.filnwvý balet. Treatment. 2. verse. Řfjen-listopad 1970. 
Vojtěch Jasný, treatment, 2. verze, 73 stran, česky, říjen - listopad 1970, 
29. 11. 1970, Salisburgo. 

FSB 3-2 Vojtech Jasny. Der Schornsteinfeger und die Wetterfahnen. 
Film-Tragikomodie in Farbe. (Úbersetzung: Dr. Maria Huter). 
Vojtěch Jasný, treatment, 62 stran, německy, [70. léta]. 
Poznámka: překlad verze z roku 1970. 

FSB 4-1 Jan Werich a Vojtěch Jasný. Filmfalstaff. 
literární scénář volně podle krále Jindřicha IV. Williama Shakespeara a divadelní 
úpravy Jana Wericha. Duben 1965. 
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Vojtěch Jasný, Jan Werich, lite rární cénář (s rukopisnými poznámkami), 
162 stran, česky, duben 1965. 
Filmové studio Barrandov. Tvůrčí kupina Erich Švabík - Jan Procházka a Ladi-
lav ovotný - Bedřich Kubala. 768-65. 

Poznámka - na obálce je připsáno: „Předposlední verze. Pak jsem napsal po­
sle<l11í [ ... ]. Posled11í, velmi filmová a má víze. Pro Jana Wericha nepřijatelná. 

A tudíž jsme se na tomhle rozešli. Vojtěch Jasný, v Praze 14. 6. 1999." 
FSB 4-2 Film - Faista.ff Drehbuch: Vojtech Jasny und Jan Werich. 

Film I F arbe nach W. Shakespeare „Heinrich IV". Aus dem Tschechischen ilbertra­
gen von Marianne Pasetti-Swoboda. 
Vojtěch Jasný, Jan Werich, literárnf cénář, 173 stran, německy, (1965]. 
Poznámka - na vloženém lís tku je připsáno: „Německý překlad mé poslední 
verze. [ ... ]. Vojtěch Jasný, 14. 6. 1999 v Praze. " 

FSB 5 „Ein Mysterium". Vojtěh Jasný. „Hoch und Tief'. „Schneckenhaus". 
(Arbeittitel „ Ver:fiixt"). „Come-back". Juni- Juli 1971, Salzburg. 
Vojtěch Jasný, treatment, 63 s tran, rukopis I strojopis, volné lis ty, Česko-němec­

ká verze, červen - červenec 197 1, 15. 7. 1971. 
FSB 6-1 Vojtěch Jasný. ,,Adam und Eva". 

Treatment fiir einen abendsfiillenden Film in F arbe, 35 mm (Lieber als l 6mm) far 
Kino und Fernsehen. l.fassung von der Korektur. April-Mai 1978. 
Vojtěch Jasný, treatment, 11 stran, německy, duben - květen 1978, 18. 5. 1978, 
Salzburg. 

FSB 6-2 Vojtech Jasny. Adam und Eva. 
Synopsis far einen abendfiillenden Film. 1980. 
Vojtěch Jasný, synopse, 3 strany, německy, červenec 1980, Salzburg, MUnchen. 

FSB 7 Vojtech Jasny. Zeitmaschine. 
Synopsis filr einen Film. Farbe. 1980. 
Vojtěch Jasný, synopse, 9 stran, volné listy, německy, 30. 7. 1980. 

FSB 8 Vojtech Jasny. Am Strand. 
ach den Motiven der Erziihlung von Gianni Rodari „Am Strand von Ostia". 

Filmtreatment. Farbe. 16mm. Dauer 12- 15 Minuten. August 1981. 
Vojtěch Jasný, treatment, 4 strany, volné li ty, německy, srpen 1981. 

FSB 9 Vojtech Jasny. Tante Ada und ihre Vogel. 
Filmtreatmentfilr einen Kurz.film. Lange 12 Minuten. Farbe 35mm. Frei nach der 
Erziihlung von Gianni Rodari. September 1981. 
Vojtěch Jasný, treatment, 6 s tran, volné listy, německy, 20. 9. 1981, Munchen. 

FSB 10 Vojtech Jasny. Parallele Welten. 
Dokumentarfilmserie iiber parallele Welten der Menschen, Tiere, Vogel und Pflan­
zen. Exposé. Farbe 16mm. Oktober 1981. 
Vojtěch Jasný, treatment, 5 stran, německy, říj en 1981. 

FSB 11 Vojtech Jasny. Schonheit und Scheusslichkeit. 
Ein abendfiillender Dokumentarfilm. Treatment. Farbe und schwarz-wei.fJ. 1981. 
Vojtěch Jasný, treatment, 17 stran, volné listy, německy, 19. 10. 1981, MUnchen. 

FSB 12-1 Rodič v síti. 
Podle románu Vl,adimfra Škutiny. Scénář Vojtěch Jasný. 1. verze, 35mm, barva. 1982. 
Vojtěch Jasný, scénář, 91 stran, česky, 16. 6. 1982, MUnchen. 
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FSB 12-2 Daddy im Netz. Entwurf zu einer Filmkom0die nach dem gleichnamigen Roman 
von Vladimir Skutina. 
Vojtěch Jasný, synopse, nepaginováno, volné listy, německy, [1982). 

FSB 13 Vojtěch Jasný. Marie zápasí s anděly (Maria - ou le saut ďange). 
Synopsis pro celovečerní film, barva. Podle divadelní komedie Pavla Kohouta. 
Prosinec 1983. 
Vojtěch Jasný, synopse, 7 stran, česky, 8. 12. 1983, Mtinchen. 

FSB 14 The Kids. 
1984. 
Vojtěch Jasný, scénář, 97 stran, volné listy, česky, 29. 2. 1984, New York. 
Poznámka - na titulní straně je rukou dopsáno: „Květě, která mě přivedla na 
nápad udělat to z 'Kominíka' . " 

FSB 15 Nemilovaná. 
Podle novely Arnošta Lustiga. Scénář: Arnošt Lustig a Vojtěch Jasný (režie). 
August 20th 1992. Poslední česká verze. 
Vojtěch Jasný, Arnošt Lustig, scénář, 125 stran, volné listy, česky, 20. 8. 1992, 
New York. 

FSB 16 The Unloved. 
Based on the novel by Arnost Lustig. Script by Arnost Lustig and Vojtech Jasny, 
film director. 1991. 1992. 1993. 1994. 
Vojtěch Jasný, Arnošt Lustig, scénář, 117 stran, volné listy, anglicky, 1994. 
Poznámka - na přiloženém lístku: „Copy of the last Czech draft. " 

FSB 17 „The Unloved". 
Based on the novel by Arnost Lustig. Screenplay by Vojtech Jasny and Arnost 
Lustig. 
Vojtěch Jasný, Arnošt Lustig, scénář, 96 stran, volné listy, anglicky, 1. 1. 2000. 

2. 4. filmové scénáře C 
(díla jiných autorů - Vojtěchem Jasným nerealizovaná) 

Poznámka 1: strojopis, formát A4, (pevná) vazba (nenf-li uvedeno jinak). 

Poznámka 2: časový údaj v hranaté závorce udává pravděpodobný rok vzniku scénáře. 

FSC 1-1 Ladislav Grosman. The Bride. 
(Screenplay). 1975. 
Ladislav Grosman, překlad: Hanuš Burger, scénář, 48 stran, anglicky, 1975. 

FSC 1-2 Ladislav Grosman. Braut. 
Přepis od Gabrielle Procházkové. 
Ladislav Grosman, scénář, 23 stran, volné listy, německy, [1975]. 

FSC 1-3 Ladislav Grosman. Nevěsta Uza. 
Divadelní hra. 
Ladislav Grosman, divadelní hra, 66 stran, česky, prosinec 1980. 
Poznámka: Přiložen průvodní dopis „Všem divadelním ředitelům, kteří mají 
zájem o vysoce aktuální tragikomedii „Nevěsta Líza". 

FSC 2 The Shop on Main Street 
Saul Honigman's and Bemie Spiro 's musical o/ The Shop on Main Street adapted 
from the novel by Ladislav Grosman which inspired the award-winning film. 
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Saul Honigman, Bernie Spiro, scénář, 49 stran (1. akt) + 44 stran (2 akt), anglic­
ky, [kolem 1980]. 
Der gerade Weg (Arbeitstitel). 
Fernsehfilm in zwei Teilen zuje 60' iiber Therese Neumann von Konnersreuth. 
(s. n. ], synopse, 13 stran, německy, 1983. 
Marx Behind the Door. 
Screenplay by Frank Daniel. Copyright 1986. 
Frank Daniel, scénář, 123 stran, anglicky, 1986. 

Martina Dobiá š ová a Ji ří Voráč 
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Příběh fotografie 

11. ledna 1993 Joseph Papp Public Theatre na Manhatanu - newyorská kinopremiéra his­
torického filmu Ivana Passera natáčeného v Rusku pro HBO STA LIN (1992, USA/Maďarsko) . 

Zleva: Vojtěch Jasný, Ivan Passer, Anne Passer (manželka IP), Jana Tříska (dcera JT) a Miloš 

Forman. 
Historický význam fotografie spočívá ve společném zachycení troj ice Jasný, Passer a Forman: 
ačkol i byli kolegy a přáteli již od šedesátých let, poté sdíleli exilový osud v USA a v zámoří 
setrvali i po převratu, společně se tam setkali jen výjimečně (natož za asistence fotoaparátu). 

Obě fotografie vybral ze svého archi vu 
a opatřil texty 

Jiří Vo r áč 
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Přtběh fotografie 

Fotografie vznikla v květnu 1983 v centru Basileje na Spiegelgasse při natáčení hraného de­

bt;tu ex ilového filmaře Bernarda Šafaříka {nar. 1948 v Kutné Hoře) Psf DOSTIHY (H UNDERENNF:N, 

1983). Te nto typicky exilový film vznikl jako nfzkorozpočtový projekt, který satiric ky re Ae k­

toval problematiku českého posrpnové ho exilu ve Švýcarku. Podílela se na něm řada českých 
exulantů počínaje spoluscená ristou a spisovate le m Jaros lavem Vejvodou, který ve filmu i hrá l 

stejně jako neherečka Nina Švábová nebo zpěvák Vlas timil 1řešňák, přes profesionální herce 

Josefa Cha rváta a Pavla Landovského v titulních rolích nonkonformního malíře Alexandra 

Re ka a protře lého podnikavce s firmou Drink and Orive Service Lád'i Lapáka, až po střihačku 
Zuzanu Brejchovou a zvukaře I vana Seiferta. 

Fotografie zachycuje natáčení scény, v níž novozboha tlík Lapá k potká někdejšího přítel e, nyní 

zkrachovalého malíře Reka, na c izinecké polici i a chce jej ohromit svojí novou firmou a sou­

časně získa t jako levnou pracovní sílu pro odvoz opilců jejich vlastními auty. 

Ústřední pos tavou fotografie je Pavel Landovský {čelem k objektivu), který dle svědectví reži­

séra činil známého německého ka meramana Kla use P. Webera (v baretu) a jeho asiste nta Di ona 

Mieskeho {v zákrytu za ka merou) poněkud nešťastnými: „Landovský dojížděl na natáčení z ví­

deňského Burgtheatru a vnášel do tvůrč í atmosféry týmu v poklidném Švýcarsku ne poznané 

vzrušení, neboť jeho nezkrotný temperament jej opakovaně přiváděl na jiné mís to, než s kte rým 

počítala pečl ivě zaostřená kamera. Zády k objektivu (vlevo) s tojím já a tiše se modlím, abychom 

to už konečně natočili, a to dřív, než nás zatknou. Stojíme totiž přímo před budovou obávané 

c izinecké polic ie. Za normálních okolností bychom měli mít k natáčení na ulic i povole ní, ale 

o lo j em raději ani neusiloval, měli j sme dost jiných starostí se zajištěním produkce. Nicméně 

nakonec jsme natáčeli i uvnitř budovy c izinecké policie, v noci - s povole ním, a dokonce jsme 

získa li neúprosné muže zákona coby herce a s tatisty bez gáže" (Bernard Šafařík v dopise Jiřímu 
Voráčovi 7. 4. 2008). 

Fotografie ta k dokumentuje nejen neobvyklé per anální a produkční zázemí tohoto unikátního 

projektu, ale ta ké paradoxní kontext zachyceného mome ntu, kdy cizinci natáčejí před sídlem 

cizinecké polic ie film, v němž kritizuj í tamní imigrační úřady. 
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Obzor 

Ivan Steiger: kresby, hračky, filmy 

Ivan Steiger, český umělec, žijící od roku 1968 v západoněmeckém Mnichově, je rozhodně více 
než doma známý v zahraničí, kde jej každý měsíc s ledují ve světových denících miliony čtená­

řů. ' l Narodil se v Praze 26. ledna 1939, dětství tedy strávil za války a mládí za totality. Matka 

pocházela ze Slovenska, otec z Moravy a v Praze provozoval velkoobchod dekoračními papíry, 
než byl poslán komunisty na Ostravsko do dolů. Syn byl vychováván ke křesťanství, kte ré se 

odráží i v jeho díle. 
Vystudoval Vyšší školu filmovou v Čimelicích a roku 1965 dramaturgii a scenáristiku na FAMU 

- u Prof. Františka A. Dvořáka a Ivana O valda. Film c hápal od začátku jako řetěz obrazů 
a kres lil je do scénářů. Pak se kreslené příhody oddělily od textů a žily samostatně a ze tei­
gera se stal kreslíř a karikaturis ta. Roku 1962 jej objevil redaktor Milan Schulz pro literám( 
noviny a Steiger zůstal jejich kmenovým autorem. Je ho „neumělá" perokresba, jejíž tylizace 
byla zjednodušena až do prvoznaků, byla o věžením vedle kresleného budovatelského humoru 
Dikobrazu. Záhy začal publikovat i v zahran ičí. Postupně sdružoval kresby do cyklů - ironic­

kých pohledů na politické dění. Roku 1967 mu vyšla v ostravském Profilu první knížka pod 
tajemným názvem 09360 EF, za nímž se skrývala značka psacího perka Birmingham, jímž 
kreslí dodnes. V roce 1968 upoutal na titulní straně literárnfch novin jeho seriál paklíčů, na­

kousnutých řádů a vyznamenání. „Pražské jaro" uvítal kresbou „pařízku", který se po je ho 
emigraci do západního Německa ujal jako Prinzip Hoffnung, tedy princip naděje. Ten človíček , 

těšící se z květinky, která vyrostla na zdánlivě mrtvém pařezu, to jsme byli my, kteří jsme 
důvěfoval i v příchod nového jara. Ta kresba se poté stala logem jeho mnic hovské firmy Ivan 
Steiger Video. Logem ostatně vybavil i nak ladatels tví Sixty-Eight Publishers Zde ny a Josefa 
Škvoreckých v Torontě. 
Steiger byl ovšem už za pražského jara ke plický a pomýšlel na odchod, jak mi sdělil (v o ob­
ním rozhovoru) o pětadvacet le t později: „Cílil j e m, že věci se budou měnit, a le bohužel, budou 
je měnit zase komunisté . Přitom jsem nechtěl karikaturami škodit té rodící se lidské tváři, lo 

bych pomáhal soudruhům a rudým imperialistům. Začal jsem balit." V té době pracovně po­
býval mezi Prahou a Mnichovem. Dne 20. srpna 1968 mu vstoupilo v platnost roční německé 

vízum. 
V září ] 968 mu vyšla v Německu kniha Ivan Steigers Prager Tagebuch (Mi.inche n: Deutsche r 
Taschenbuch Verlag); tiskaři v Nordlingenu ji ze solidarity s okupovaným Československem vy­

robili přes víkend. Náklad činil na pětadvacet tisíc a obsah byl protiokupační. Poté už nezbylo, 
než zůstat v exilu. 
Život v západním Německu s sebou přinesl nele hké změny, ale také důležité poznání: Nonver­
bální komunikace, kterou pěstoval svými kresbami - k nimž záhy přibyly hračky a film -, mu 

1) „Každý měsíc mám otištěno 30--40 kreseb, každý den ve Frankfurter Allgemeine a Stampa, denně 
2-3 miliony diváků, to je náramný poc it!" Ivan teiger in GEN (l 996, Jiří Datel ovotný). Z českých 
ohlasů na jeho dílo viz Boris J a c h n i n, Půl života v Čechách - Ivan Ste iger. Katalog XXXVlll. 
MFF pro děti a mládež ve Zlíně 1998, s. 68-69; Katenna o v o t n á. Komu e poštěstí mít d va 
domovy. ový hlas: Týdentk Zllnska , 28. 5. 1998, s. 6-7; Tomáš Čechtický, akresl il j em vše, 
co se stane. Týden, 12. 8. 2002, č. 33, s. 36-39. Retrospektiva filmů Ivana Steigera se uskutečnila 
(spolu s výstavou jeho kreseb a za osobní autorovy účasti) na XXXVIII. MFF pro děti a mládež ve 
Zl íně (v rámci cyklu Půl života v Čechách, jemuž byly v letech 1997- 2002 věnovány vždy dva dny 

festivalu). 
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!van Steiger ve svém mnichovském ateliéru při přípravě filmu DtE BRVMMFLIEGE 
(BzučtVKA, 1980) 

Foto archi v Borise Jachnina 

pomohla nejen překlenout bariéry cenzury doma, ale otevřela mu i brány k divákům v cizích 
zemích. „Smysl života jsem našel ve chvíli , kdy jsem ztratil možnost jej vyjadřovat slovy," říká 
Steiger a přidává ls tivý paradox: „Své kresby píši a jsou ke čtení. "2

) Jestliže ztratil zázemí 
v Literárních novinách, Kulturní tvorbě, Studentu, Reportéru, Impulsu aj., otevřely se mu stránky 
Deutsche Zeitung, Die Welt, Die Weltwoche, Chicago Tribune Magazíne, Los Angeles Herald 
Examiner, bostonského The Christian Science Monitor, londýnských Times, pařížského Le Fi­
garo, turínské la Stampa a nejbližšího mu Frankfurter Allgemeine Zeitung - jenom ten otiskl 
za pětatřicet let osm a půl tisíce jeho kreseb. K tomu výstavy v Evropě i v Americe. A šestadva­
cet knih s jeho ilustracemi. 
Prvním z vrcholů jeho knižní ilustrace se roku 1989 stala kniha Ivan Steiger sieht die Eibel -
vydaná též v Americe a nakonec i v Praze (Ivan Steiger: Bible v kresbách),3> obsahující na sedm 
set jeho kreseb. V předmluvě napsal Ulrich Fick, generální tajemník Světového svazu biblic­
kých společností: „V nejvyšším poschodí jeho domu v Mnichově je velké s tudio s trikovými 
kamerami a střihacími stoly. Vznikly zde filmy, povídky a knížky pro děti. V posledních sedmi 
letech však odtud nevyšla ani jedna knížka s kresbami, tak silně zaujala Ivana Steigera práce 
na obrazech k Bibli." A dále citoval samotného Steigera: „Odedávna je Bible pro lidstvo víc 
než jen návod k životu. Ale většina z nás ji s tále j eště neumí čfst a rozumět jí. Různým způ­

sobem se pokoušíme dostat k Bohu sami. Bible však říká: ,Bůh přichází k nám.' Kdo z nás to 

2) Dopis Ivana Steigera autorovi z 18. 2. 2008 (dalšf dopisy jsou z 19. 2. a 3. 3. 2008). 
3) ěmecké vydánf: Stuttgart: Deutsche Bibelgesellschaft und Verlag Katolisches Bibelwerk, 1989; čes-

ky Praha: Kalich, 1990. 
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už pochopil?"4l Následuje čtyři sta šestnáct kreslených esejů pro s tarozákonní Knihu přísloví 
Gottes Auge ist uberall. 
Další stěžejní dílo vyšlo roku 2004 - Kindertraume. Spielzeug aus zwei ]ahrtausenden 
(Mi.inc hen: Prestel Verlag), které napsal se svou ženou Evou a které obsahuje tisíc tři sta obráz­
ků his torických hraček. 

Nezávislý filmař: 
trikové filmy z dějin hraček 

Vedle kresle ní působí Steiger v Mnichově i jako nezávislý filmař - autor, režisér a producent. 
A také jako sběratel a maj itel velké sbírky starých i nových, průmyslově vyrobených hraček 
z Evropy i Ameriky. Objevil je, když hledal rekvizity pro své první filmy - a zcela jim propadl. 

Roku 1983 otevřel Muzeum hraček v Mnichově, a o jedenáct le t později také v Praze. Zájem 
o hračky se prolnul se zájmem o film. 
Steiger chápe hračky jako umění pro děti . S tímto východiskem natočil na třicet unikátních 

dokumentárních filmů o dějinách a výrobě hraček, kte ré mají nejen značnou historic kou hod­
notu , ale také výchovnou a vzdělávací funkci přitažlivou pro dětské i dospělé publikum. Sledují 
estetickou problematiku, tec hnický rozvoj i trhy v Evropě a zámoří. Žánrově se pohybují na 
pomezí - kombinují dokumentární film s trikovou technikou. Osobité (autorské) pojetí a dispo­

zice fi lmu pro celou rodinu činí Steigerovy snímky zajímavými zejména pro televizní uvedení. 
Televizní s tanice z Unie německy mluvících zemí, zejména rakouská ORF a německá ZDF, 

vysílají jeho filmy tradičně o Vánocích. Tyto snímky jsou uváděny s predikátem „hodnotný", ve 
světě získaly řadu ocenění a po listopadu 1989 se začaly uvádět i u nás. 
Filmy vznikají ve Steigerově nezávislé produkci a finančně je jejich výroba opřena o objednáv­
ky ZDF a orga11izace lr1Le r NaLiones, µoJporující film v klubech a na školách, a o systém pod­

pory grantového typu (ponejvíce granty BMT - Spolkové ministerstvo vni tra). Jejich mnic hov­
ská firma Eva & Ivan Steiger Film - und TV-Produktion (dříve Ivan Steiger Video, založena 
1971, příležitostně realizuje i reklamní zakázky) je svým způsobem rodinným podnikem: je ho 

manželka Eva je Aufnahmeleiterin, spoluproducentkou i herečkou, dcera Helena asiste ntkou 
š tábu, vypomáhá i dcera Johanna Steiger-Antoš (absolventka režie na FAMU). Ve Ste igerově fil­
movém štábu pracují pravidelně mnozí Češ i a Slováci. Nejde však jen o krajanskou příbuznost, 
ale především o významné odborníky: v kameře Igor Luther, Marian Sloboda a Jan Malíř, ve 

střihu Ljuljana Lore ncová a Alois Fišárek, v hudbě Evže n Illín či Jiří Ka nzelsberger, ve zvuku 
Milan Bor aj. Všechny filmy jsou natáčeny na negativ 35 mm a kopírovány na Betacam. Vedle 
televize se kinofilmy promítají v kinec h jako předfilmy; distribuovány byly do 128 zemí. 

Mezi Steigerovými kresbami a filmy je rozdíl, jako by to byla tvorba dvou autorů. Zatímco o fil­
mech můžeme říci, že je natočil šťastný člověk, který s i nezapomněl hrát, kresby vypadají na 
dílo člověka, který má obavy, zda lidstvo neztratilo víru a nekles lo je n v klanění před Zlatým 
tele tem (v biblických kresbách je jím televizor). Tyto dvě polohy, z nichž jedna hovoří spíše 

k dětem a druhá k dospělým, jsou jako váhy. Poskytly Steigerovu dílu harmonii, která ho vede 
k formě jednoduchých, důvtipných kreslených zkr~tek a k hravě naučnému způsobu, jímž vy­

práví o svých hračkách. 
O světě hraček poskytuje ve svých filmec h (a ve svých sbírkách) často překvapi vé informace 
a nabízí objevné perspektivy, které souvisejí i s tím, že se nepídí po exkluzivníc h originálech, 
ale sleduje i sériové, průmyslově vyráběné hračky a vůbec celé toto p1ůmyslové odvětví. Tak 
se zabývá například i otázkami trhu, e konomiky, ale také sociální his torie apod. Dokladuje, jak 

4) Ivan Steiger, Bible v kresbách, s. 8. 
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Ivan Steiger Video: Logo jeho mnichovské produkční firmy, která vznikla 
roku 1971. Obrázek nakreslit IS v období pražského jara 1968 

Foto a rc hiv RorisP Jarhnina 

v obdobích války se zvyšuje zájem trhu o cínové, ádrové č i dřevěné armády vojáčků, jejic h vý­
zbroj a vozidla, tanky, lodě a letadla - a výrobc i se snaží, aby se titěrný model nejen pohyboval 
na souši i vodě, ale také aby blýskal, s tříl el, kouřil a hlučel. Mnozí velcí výrobci rozšiřují vé 

„armády" také o týlové jednotky, a tím se nabídka pro dětské zákazníky rozšiřuje. Adrenal in 
vá lečného řemesla ustupuje - a objevují se stany červeného kříže, nemocnice, polní kuchyně, 

spojaři i ženis té. 
Hračky v te igerových fi lmech hovoří samy za ebe, jejich vzhled a technika vyprávěj í o době 
vzni ku, jejich funkce o stavu rodiny a společno ti. Steiger místy animuje dvě loutky v pohy­

bu nebo tanci , doprovází je nahrávkou sádrové kapely, ale není to pokus o fikci skutečnosti, 

lidské ho světa, hračka vždy zůstává h račkou. Často postřehneme „zcizující" detail. Není to 

opomenutí, jestliže filmař snímá plechovou hračku ve velkém detailu a ponechá přitom na její 
tváři xrámy a poškozené lakování. eschovává ani mecha niku, která loutkami pohybuje, ať jde 
o žonglér)', a krobaty, cyklisty, holiče, housli ly, šermíře a jiné figurky. A přitom často ukazuje 

loutky a mec ha nismy zezadu, kde vidíme jej ic h dráty a soukolí, někdy jen papírová táhla na 

rubu ilus trací. 
leigerův komentář počítá s dospělými , vypráví o technic kém důmyslu vynálezců, o mate riá­

lech a výrobních postupech, ale když je něco obzvlášť krásného pro děti, tak se u toho zas taví 
a zmlkne. Tam, kde se vrší nové a nové informace, udě lá Steige r pauzu, nechá hrát jen hudbu 
a dovolí divákovi prohlédnout s i ty tvářičky a ko týmy zblízka. Je co prohlížet, nahlédneme 
i do dílny, kde dívky zahalené do biede rmeie rovských volánků š ijí malinká bolerka - tu vidíme 
slečnu maloval obličej tanečnice (v USA tohle obstará ma trice a stříkací pis tole, výsledek arc i 

není ta k živoucí). 
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Ve filmech DtrsKÉ SNY z PLECHU (Kl DERTRAUME AU BLECH 1830-1914; 1982) a DIE GE CHICHTE 
DE BLECH PIELZEUGS 1918-1939 (DĚJI y PLECHOVÝCH HRAČEK 1918-1939; 1983) jsou srovná­
vány americké a evropské hračky, je sledován vývoj pohonných mechanismů od svazku gumy 
k ocelovému peru, později strojky na páru, elektřinu a dokonce stlačený vzduch. Německo si 
zakládalo na ukázkách řemesel , velkovýroba u Markli na se nevěnovala jen v láčkům, ale chrlila 
i oblfbené malé kolotoče, napodobovala hrdiny odvážných výkonů (Blériot) a dodávala celé 
krajiny do dětských pokojů - s nádražími , továrními vlečkami, výtopnou, točnou , světelnou 

signalizací. Průvodce těchto filmů dělali dva američtí roboti, kteří byli zvyklí z domova na 
něco jiného: loutkoví kamarádi tu měli masku Charlieho Chaplina, Popeye (Pepka námořníka) 
a jeho Olívie, kohoutí zápasy, Kocour Felix, Mickey Mouse, Donald Duck a dokonce i dánští 
komikové Pat a Patachon. Již za éry Harolda Lloyda tu byl Superman, bílí boxeři i černí mu­
zi kanti a Pinocchio. Ve filmu ZAUBER DER VERWA DLUNG. BEWEGLICHE BILDERBOCHER AU DREI 
JAHHHU DERTEN (KOUZLO PROMĚNY . K IHY POHYB LIVÝMI OBRÁZKY ZE Títf STOLETÍ, 1986) ukazuje 
Steiger, jak důmyslné skládací ilustrace vyčarují před námi známé lidské typy, ať je to Kasper!, 
nebo Pulcinella, přecházející ze století do století a ze země do země. 

K nejpozoruhodnějším ze Steigerových filmů počítám snímek LATER A MAGICA. D1E GESCHICHTE 
DER ZAUBERLATER E (LATER A MAGICA. DĚJI y KOUZEL É SVÍTIL Y, 1984), ta by měla patřit do 
povinného vybavení našich škol jako dokument o pravěku kinematografie, který vedle naučné 
hodnoty ponechává dosti místa i pro poezii . Podobně ZAUBER DER MECHA IK. SPIELZEUGAUTOMA­
TEN (KOUZLO MECHANIKY. AUTOMATICKÉ HRAČKY, 1994): začíná u mytologie a androidů (už v 15. 
století byla sestrojena „mluvící hlava", která varovala, že „přijde čas") a linie automatů vrcholí 
panenkou, která když ji položíte do la voru, ráznými tempy plave dokola. 

Bori s J ac hnin 

Filmografie I vana Steigera 

Scénář (není-li uvedeno jinak), režie a produkce Ivan Steiger 

Die Flasche (láhev), 1971, kreslený kinofilm, 12'50", grant BMI (Spolkové ministerstvo vnitra), 
predikát: Wertvoll (hodnotný), MFF Annecy 1971 

ARD Magazín, 1976, dvanáct trikových politických karikatur po 1 min. 

Stille Post (Tichá pošta), 1977, hraný kinofilm, 11'13", kamera Igor Luther, grant BMI, predi­
kát: Wertvoll, MFF Cannes 1977 (soutěž) : Mention de qualité 

Memory (Vzpomfnka), 1979, trikový kinofilm, 11'31'', kamera Igor Luther, grant BMI, predikát: 
Wertvoll , MFF Mannheim 1980 

Mr. Roboter (Pan Robot), 1979, 11'46", trikový kinofilm, Grant BMI, zakázka ZOF, kamera Igor 
Luther, MFF San Sebastian 1979 (soutěž) a San Antonio 
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Ivan Steiger s manželkou spoluproducentkou Evou 

Foto archi v Borise Jachnina 

Die Brummfliege (Bzučivka), 1980, papírkový trikový film, 14'22", scénář Lubor Dohnal, zakáz­
ka ZDF, MFF Cork 1980 

Wie der Waldteufel ... (Jako lesní čert ... ), 1980, scénář Lubor Dohnal, papírkový trikový film, 
10', grant BMI, predikát: Wertvoll 

Lothar Meggendorfers lebende Bilderbucher 1878- 1901 (Oživlé obrázkové knihy Lothara Meg­
gendorfera), 1981, trikový film, 11'55'', zakázka ZDF 

Et cetera, 1981, papírkový trikový film, 10'25", zakázka ZDF 

Karikaturen (Karikatury), 1981182, šest trikových animovaných filmů po 3', zakázka Baye­
rische Rundfunk 

Dětské sny z plechu (Kindertrdume aus Blech 1830-1914), 1982, hraný trikový film, 60', zakázka 
ZDF, koprodukce lnter Nationes, uvedla ČT v roce 2000 

Oživlé snímky Ed. Muybridge (Lokomotion), 1983, kombinovaný trikový film 10'40", zakázka 
ZDF, koprodukce lnter Nationes, uvedla ČT 
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Ivan Steiger je také autorem loga Sixty-Eight Publishers, 1wkladatelství 
Zdeny a Josefa Škvoreckých v Torontě 

Foto archiv Borise Jachnina 

Aus alten deutschen Musterbiichern 1830-1865 (Ze starých německých vzorníků 1830-1865), 
1983, papírkový trikový kinofilm,12', grant BMI, zakázka ZOF, koprodukce lnter Nationes 

Die Geschichte des Blechspielzeugs 1918-1939 (Dějiny plechových hraček 1918-1939), 1983, 
hraný trikový film, 60', zakázka ZOF, koprodukce Inter Nationes 

laterna Magica. Die Geschichte der Zauberlaterne (laterna Magica. Dějiny kouzelné svítilny), 
1984, hraný trikový kinofilm, grant BMI, 30', zakázka ZOF 

Altes Holzspielzeug unter dem Weihnachtsbaum (Staré dřevěné hračky pod vánočním stromem), 
1985, hraný trikový film, 30', zakázka ZOF, koprodukce Inter Nationes 

Vater und Sohn I. (Otec a syn, I. díl), 1986, papírkový trikový film, 30', zakázka ZOF, koproduk­
ce l nter Nationes 

Vater und Sohn li. (Otec a syn, li. díl), 1986, papírkový trikový film, 30', zakázka ZOF, kopro­
dukce Inter Nationes 

Vater und Sohn (Otec a syn, sestřih), papírkový kinofilm, 11 '16", grant BMI, predikát: Wertvoll 

Zauber der Verwandlung. Bewegliche Bilderbiicher aus drei Jahrhunderten (Kouzlo proměny. 
Knihy s pohyblivými obrázky ze tří století), 1986, trikový kombinovaný film, 30', zakázka ZOF 
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Teddys Weihnachtstriiume (Vánoční sny medvídka Teddyho), 1987, hraný film, 40', zakázka ZDF 
aÓRF 

Der Teddybiir (Plyšový medvídek), 1989, trikový hraný film, 30', zakázka ZDF a ÓRF 

Wer hat Kater Mikesch die Stiefel gemalt (Kdo namaloval kocouru Mikešovi holínky?), 1990, 

kreslený film, 30', zakázka ZDF a ÓRF 

Lebende Krippen (Živé jesličky), 1991, dokumentární trikový kombinovaný film, 30', zakázka 

ZOF a ÓRF 

V biblické zahradě (lm Garten der Bibe[), 1992, kreslený pilotní film 4x2 min. , zakázka ZOF 

a ČT 

Zauber der Puppen (Kouzlo panenek), 1992, hraný trikový film , 30', zakázka ZOF a ORF 

Traumwelt der Puppen. Charakterpuppen (Snový svět panenek), 1993, hraný trikový film, 30', 
zakázka ZOF a ÓRF 

Zauber der Mechanik. Spielzeugautomaten (Kouzlo mechaniky. Automatické hračky), 1994, tri­
kový film , 30', v zakázce ZDF a ORF 

Die Puppenstadt der Furstin - „Mon Plaisir" in Arnstadt (Město panenek - „Mon Plaisir" v Am­
stadtu), 1995, dokumentární trikový film, kamera Jan Malíř, 30', zakázka ZDF a ORF 

Reklamy (výběr): 
Derby, 1977, 5 min. (celosvětová prezentace nového vozu Volkswagenu) 
Michel 1978, 1978, trikový animovaný film (krátká reklama o filatelis tickém katalogu, ve kte­

rém známky ožívají) 
Der Neue Polo, 1990, trikový film, 5 min. (celosvětová prezentace Volkswagenu) 

Reklamní šoty pro BMW aj. 
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Obzor 

Komplexní monografie o díle a životě Jana Kučery 

Jan Svoboda: Skladba a řád. Český teoretik.filmu a televize Jan Kučera. 
Praha, Národní filmový archiv 2007, 405 stran. 

Jak na přední, tak na zadní záložce obsáhlé publikace vydané Národním filmovým archivem 
nacházíme fotografii a životopisný náčrt; stejné pozornosti se zde dostává osobnosti, o níž daná 
publikace pojednává, i jejímu autorovi. Svým způsobem to odpovídá povaze a postavení knihy. 

Ta je jednak úhrnnou a velmi důkladnou monografickou studií o Janu Kučerovi, jednak re­
prezentativní sumou mnohaletého odborného úsilí Jana Svobody, který se Kučerou soustavně 

zabývá od osmdesátých le t minulého století (první, přípravnou skicu k monografii uveřejnil už 

v roce 1984). ' l Na tento ráz publikace poukazuje také zařazení celkové bibliografie Svobodo­
vých prací do jejího závěru (s. 350-382). 
Jednu složku monografie tvoří problematika v zásadě životopisná: bylo třeba popsat značně 
složité „zákruty" Kučerova života, poznamenaného společensko-politickými zvraty, průběh 
jeho žurnalistických, organizačních a pedagogických aktivit i jeho praktickou, tvůrčí filmovou 
činnost. Autor vycházel z rozmanitých archivních pramenů (několik pozoruhodných a dobově 

příznačných dokumentů je reprodukováno v přílohách; s. 293-323) a čerpal také ze sděle­

ní a vzpomínek Kučerových současníků; v osobně laděném dovětku pak stručně pojednává 
i o vlastních setkáních s Kučerou (s. 285-291). 
Základním (a nutno řfci , že plně realizovaným) Svobodovým cflem ovšem bylo, aby ukázal a do­
ložil, že Jana Kučeru je nutno považoval za průkopníka a čelného představitele české teorie 

filmu a rovněž televize a že řada jeho myšlenek si stále udržuje podnětnost a aktuální platnost. 
Zároveň tak monografie podává dílčí, ale nepochybně podstatný příspěvek k popisu vývoje čes­
kých teoretických přístupů ke kinematografii (chápané v souladu s Kučerou obecně jako zápis 
pohybu prostřednictvím různých technologií; srov. s. 199). 
Kučera se teoretickým otázkám filmu věnoval po celých padesát let (1927-1977) a jeho spisy 
zahrnují tisíce stránek různých textů. Z monografie je patrné, že se autor opírá o bezpečnou 

znalost celého Kučerova písemného díla včetně drobných časopiseckých příspěvků a článků, 

které zůstaly v rukopise. V souvislosti s tím bylo nutno volit z nepřehledné mnohosti materiálů 
ty složky, které lze brát jako zásadní (Svoboda přitom dává přednost mnohdy rozsáhlým cita­

cím, aby nedocházelo ke zkreslením při parafrázích), a hlavně bylo potřebné najít přiměřený 
způsob uspořádání výkladů. Autor na otázky, které zde vyvstávají, upozorňuje ve stručném, 
ale obsažném úvodu k prác i (s. 9-12). Především šlo o to, „jak propojit historické a teoretické 
momenty, abychom posti hli vývojový pohyb myšlení, jednotu v rozmanitosti a v proměnách" 
(s. 10). Svobodovo jistě dobře přijatelné řešení sp~čívá v tom, že s opřením o návrh Romana 
Jakobsona a Jurije Tyňanova pojímá tento proces jako diachronně synchronní kontinuum (s. 
10-11), jako integraci systému a evoluce. Potřeby výkladu pak sice vedou k vyzdvižení jed­
noho nebo druhého aspektu, protějšek však vždy zůstává alespoň latentně přítomen. Neméně 

podnětné je autorovo navázání na úvahy Alicje Helmanové o tzv. filmovém vědomí. Helma­
nová poukázala na potřebu diferencovat mezi originálními názory určité osobnosti, rámcem 

1) Jan S v o b o d a, Filmový a televizní estetik Jan Kučera. Náčrt k monografii. Estetika 21, l 984, č. 4, 
s. 233-266. 

208 



IL UM I NAC E 
Ročník 20. 2008. č. 2 (70) 

tvořeným badatelskou tradicí, do níž se teoretik zařazuje nebo vůči níž se vymezuje, a konečně 
právě filmovým vědomím, stanovisky obecně sdílenými v daném období a v daném prostředf.2l 

Předmětem pozornosti se tedy s tává nejen Kučerova teoretická reflexe sama o sobě, ale také její 
zakotvení v užších i širších kontextech. 
První a druhá kapitola monografie (Cestou zrání, s. 13-101; Nové hledání - zákruty a jistoty, 
s. 103-167), založené především diachronně, podávají velmi podrobný obraz Kučerových ži­

votních osudů a jeho pracovních aktivit praktických a zejména teoretických. V centru zájmu 
tak s tojí posloupnost Kučerových odborných, resp. též publicis tických textů a rozmanité de­
terminanty (pozi ti vně, ale ve značné míře i negativně působící), jež ovlivňovaly jeho činnost. 

Svoboda zde vystupuje jako chápavý a oddaný vykladač vývoje Kučerovy pracovní kariéry 
a Kučerova myšlení, přitom se však - a to je třeba zdůrazni t - nikde nedostává do pozice 
nekritického apologety; soustavně upozorňuje i na sporné body v Kučerových tvrzeních či na 
jeho jistou přizpůsobivost vůči oficiálním stanovi skům a sklon k dogmatičnosti , projevuj ící se 
zv l áště v padesátých letech. 

Korelátem k chronologickému podání, které nutně vede k přecházení mezi jednotlivými tématy 
a oddělování prvků navzájem souvisejících, se pak stává představení základních témat Kuče­

rových reflexí, respektující ovšem i vývoj jeho názorů, jež je obsahem třetí kapitoly monografie 
(Hlavní myšlenkové okruhy /paradigma Kučerovy teorie/, s. 169-264). Jan Svoboda zde postup­
ně probírá Kučerovo poje tí střihové skladby, vztahu uměleckého a publicis tického principu ve 

fi lmové a televizní tvorbě, specifičnosti televizní kinematografie a konečně jeho příspěvky ke 
strukturální poetice fi lmu a televize; možná by stály za pozornost i například Kučerovy texty 
zaměřené na osobité rysy amatérské kinematografie. Právem je ovšem nejvíce místa věnováno 

popisu Kučerovy koncepce záběru a skladby záběrů (akční částice, záběrové řady a souřadí, 
záběrové triády apod. ) a především problematice analýzy séma~tické výstavby filmového díla. 
Svoboda velmi detailně, s přihlédnutím k jednotlivým studiím, jež měly tvořit knižní soubor 
Poetika českého filmu, sleduje, jakými způsoby Kučera pronikal do významové tkáně filmů 
a jak se snažil postihnout to, co je označeno jako „jednotíc í sémantická směrnice, vznikající 

v organizované souhře tvůrčích složek", jež „ustavuje osobitou jednotu tvaru a smyslu v kon­
krétním filmu" (s. 231; zvýraznil J. S.). 
Zvlášť důležitou složku monografie představuje už zmíněné zapojování Kučerova díla do rozma­

nitých dobových i obecnějších odborných souvislostí (ale také souvislostí kulturních a sociál­
ně-politických). Výrazně se zde aktualizují kontexty tvořící pozadí i determinanty pro formování 
a vývoj názorů Jana Kučery, ale současně také kontexty, do nichž se v průběhu své badatelské 
dráhy zapojil jeho monografista. Počáteční fáze Kučerova působení je tak vykládána ve vztahu 

k přístupům tehdejší umělecké avantgardy vůči filmu, později vystupuje do popředí spjatost 
se s trukturalismem (porovnává se např. klasifikace forem filmového času u Kučery a u Jana 

Mukařovského; s. 72). V souvislosti s padesátými léty se připomínají dobové pokusy o pro­
sazení doktríny socialistického realismu a vybudování marxis tické estetiky, partie věnované 

následující dekádě obsáhle probírají oživování s trukturalistických pohledů a snahy o uplatnění 
pojmoslovného aparátu sémiotiky. Zároveň se do monografie zřetelně promítá široké odborné 
zázemí autora monografie. To se mj. projevuje soustavným upozorňováním na možné meziobo­

rové vazby, inspirace a analogie, především v kontextu myšlení pražské strukturální školy; lze 
poukázat například na úvahu o spojnicích mezi Kučerovým modelem kinematografické skladby 

2) Srov. Alicja H e I m a n, Kategoria šwiadomošci filmowej i jej znaczenie dia badania dziejów refleksji 
nad fi lmem. ln: Alicja H e I m a n - Wiesfaw G o d z i c (eds.), Próby rwwej interpretacji historii 
myslifilmowej. Katowice: Uniwersytet Šl<tski 1978, s . 23-40, zvl. s. 26 (stránkové údaje ve Svobodově 
práci jsou chybné). 
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a koncepcí tzv. aktuálního členění větného rozpracovanou jazykovědcem Vilémem Mathesi­
em (s. 177, 273) nebo na zdůraznění produktivnosti pojmu sémantické gesto (mj. s. 218-219). 

Uvedeným směrem by samozřejmě bylo možno pokračovat i dále, tak u zmínky o konceptu 
implikovaného autora (s. 276) se nabízí propojení s pojmem subjektu díla, který propracovával 
Miroslav Červenka.3) Vedle toho autor připomíná ve spojitosti s Kučerovými koncepcemi také 
například nedokončený kolektivní projekt výzkumu vývoje filmového vyjadřování v českém 

filmu na konci šedesátých let (s. 288-289) nebo přístupy pražského mezioborového týmu pro 
vyjadřovací a sdělovací systémy umění z let sedmdesátých a osmdesátých, dnes ve značné 
míře zapomínané (s. 193, 215 aj. ). V dalším aspektu si zaslouží pozornost fakt, že Svoboda 
soustavně konfrontuje koncepce Jana Kučery se závěry mnoha zahraničních badatelů, z nichž 

někteří jsou dnes rovněž pozapomínáni, mj. četných vědců polských a ruských nebo předsta­
vitele výzkumu filmu inspirovaného transformačně-generativní gramatikou Johna M. Carrolla 

(s. 273-274) . Neobyčejný rozhled po teorii filmu a televize i po disciplínách příbuzných také 
autorovi ve shrnujícím završení monografie (Na závěr, s. 265- 284) umožňuje zařadit Kučeru 
do vývojových proudů teore tické reflexe o filmu a televizi a rovněž podat určitou typologickou 

charakteristiku Kučerových názorů. 
Bylo by možno si přát, aby do publikace byla zařazena bibliografie Kučerových textů a dále 

věcný rejstřík (i když lze uznat, že bibliografie by patrně rozsah publikace neúnosně zvětšila). 
Toto přání ovšem nic nemění na konstatování, že monografie Jana Svobody věnovaná Janu Ku­
čerovi představuje velmi pečlivě připravené a uvážlivě a kompetentně zpracované pojednání, 
které je důstojným vyrovnáním dluhu vůči ústřední osobnosti české tradice teore tického myš­

lení o filmu a televizi. 

Petr Mare š 

3) Např. Miroslav Č e r ve n k a, Individuální styl a významová stavba lite rárního díla. ln: T ýž, Styl 
a význam. Studie o básnících. Praha: Československý spisovatel 1991, s. 246-262, zvl. s. 258-260. 
Srov. k lomu Karel P i o r e c k ý, Červenkova teorie lyrického subjektu. Česká literatura 54, 2006, 
č. 6, s. 31-55. 
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Obzor 

Súčasné dejiny súčasného umenia 

Hal Foster - Rosalind Kraussová - Yve-Alain Bois - Benjamin H. D. Buchloh: 
Umění po roce 1900. Modem ismus, antimodemismus, postmodernismus. 

Praha: Slovart 2007, 404 stran. 

Vydavatefstvo Slovart vydalo pozoruhodnú publikáciu Umění po roce 1900. Ako titul jasne na­
povedá, jedná sa o dejiny výtvarného umenia, ktoré sa zrodilo v atmosfére minulého storočia 
s malým presahom do nášho storočia. Keby sme tieto dejiny chceli detailnejšie špecifikovať, 

tak by sme na tú to špecifikáciu mohli využiť podtitul spomínanej publikácie, ktorý znie: Moder­
nismus, antimodernismus, postmodernismus. Táto publikácia sa totiž skutočne zaoberá moder­
nizmom, reakciami na neho a vyústením v podobe postmodernizmu. 
Začnem jednoduchým konštatovaním, že sa jedná o skutočne súčasné dejiny umenia, a to hneď 
z dvoch zásadných dovodov. 
Prvý dovodom, prečo si trúfalo dovolím tvrdiť, že sa jedná o súčasné dejiny umenia, je jed­
noduchý: tá to publikácia totiž zachytáva vývoj vizuálneho umenia od roku 1900 až do roku 
2003, teda do roku, ktorý sa kryje s dá tumom dopísania a odovzdania rukopisu na redakčné 
spracovanie a následné pubiikovanie. Je sympatické, že si autori textu knihy uvedomili, že 20. 
storočie definitfvne skončilo, a aj keď vačšiu časť v ňom žili, je najvyšší čas s ním zaobchádzať 
ako s hociktorým iným obdobím dejín umenia. Len keď s týmto úsekom vel'kých dejín vizuál­
neho umenia budeme zaobchádzať ako s niečim, čo už odznelo a čo po sebe zanechalo vačší 

alebo menší počet stop v podobe obrazov, soch, inštalácií, happeningov alebo akcií, možeme 
vytvoriť jednu verziu príbehu, ktorú nasledujúci bádatelia moŽu rozširovať, spresňovať, jemne 
modifikovať alebo otvorene spochybňovať. 

Druhý dovod je už ovefa sofistikovanejší, a možno ho sformulovať tak, že tieto dejiny dosledne 
a programovo rešpektujú pluralitu interpretačných prístupov. Každý zo štyroch autorov totiž 
ponúkol iný pohfad na zložitý, na prvý pohfad chaotický, protirečivý a neprehfadný vývoj ume­
nia v tomto období. Pohfad Rosalind Kraussovej (mimochodom jedinej zástupkyne ženského 
pohlavia) je postštrukturalis tický, Hala Fostera je psychoanalytický, Yve-Alaina Boisa forma­
listický a štrukturalistický a Benjamina H. D. Buchloha zasa spoločensko-historický. 

To, že jednotlli vý autori sa pokúsili interpretovať vývoj umenie z pozície psychoanalýzy, z pozí­
cie spoločensko-historického výkladu umeleckých fenoménov, z pozície formalizmu, štruktura­
lizmu a postštrukturaliszmu, nie je dané len osobnou volbou jednotlivých autorov, ale (a teraz 
je fahostajné, či nevedome alebo vedome) aj tým, že tieto vel'ké teórie sprevádzali ako kultúrne 
pozadie vývoj umenia po celé 20. storočie, pričom psychoanalýza ho do svojej „interpretačnej 
opatery" prebrala z rúk 19. storočia a postštrukturalizmus ho zase odovzdal 21. storočiu. Každý 
z týchto prís tupov je iný, a práve teoretická inakosť a nie početnosť je neklamným príznakom 
spomínanej plurality, ktorá v tomto prípade vobec nie je samoúčelná. Naopak! Každý z týchto 
prístupov má svoje prednosti a má aj svoje slabšie stránky, niečo umožňuje vidieť vefmi presne, 
niečo menej presne a niečo zase nevidí vobec. Na jednej strane autori slabšie stránky jednotli­
vých teoretických pohfadov, metód a prístupov zámerne nespomínajú, to je koniec-koncov vec 
ich kritikov, na druhej strane presvedčivo postulujú prednosti každého z nich. 
Psychoanalýza je schopná vefmi presvedčivo vysvetliť všetky odnože surrealizmu, umenia vy­
užívajúce ako „materiál" sen , fantáziu, podvedomú tvorbu, halucinácie alebo opierajúce sa 
o ideu nevedomých kultúrnych arche typov. Sociálne dejiny ponúkajú originálne vysvetlenie 
tých smerov, škol či iniciatív, ktoré umenie chápali buď ako kritiku spoločnosti a ideológií 
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a ké hokofvek druhu, alebo ako prostriedok na zmenu či, výstavbu novej spoločnosti. Prednosťou 

formalizmu je interpretácia roznych foriem modifikácif geometric kých abstrakcií, pri fom mu 

može výdatne pomáhať štrukturalizmu , ktorý ponúka nielen nástroje na analýzu ume leckých 

foriem, ale aj vysvetlenie krízy reprezentácie a refere ncie, či logiky výstavby obrazov na báze 
binárnych opozícií. Pos tš trukturalizmus, a predovšetkým jedna jeho velva zvaná dekonš truk­
c ia, zase vynikajúcim sposobom dokáže spochybniť rámce, vysvetliť podmienenosť významu 

v premenlivých kontextoc h, ako aj paradoxy napodobňovania a podstatu simulakrov, ktorých 
bujnenie je spaté s masovým rozš irovaným nových médií. 
Po tomto možno komplikovanom úvode je možno načase začať hovoriť „zrozumitefnou", bež­

nou rečou, aj keď to veda vůbec nemá rada, a pokúsiť sa vysvetliť, z čoho vlastne táto kniha 
pozostáva. Na rozdiel od iných knfh, kde čitatefa víla obligátny úvod, táto publikácia má hneď 
š tyri úvody, ktoré sú venované opisu historického vývoja metodológie. Každý zo štyroch a utorov 

hovorf za seba, stručne, ale neobyčajne výstižne vysvetfuje metódu, ktorá mu umožní a nal yzo­
vať umeleckú formu a vysvetfovať zmysel diela. Prftomnosť týchto štyroch úvodov má okrem 
vedeckej aj nespornú pedagogickú hodnotu, pretože umožňuje každému adeptovi štúdia dejfn 
výtvarného umenia súčasnosti, alebo jednoduc ho aj laikovi, ktorý má ambfciu dozvedieť a 
niečo viac o súčasnom umenf, zoznámiť sa zo základmi, na ktorých spočívajú zložilo projekto­
vané budovy inlerpretačných prístupov. 
Po Lýchto šlyroch metodologických úvodoch nasledujú samotné dejiny vizuálneho ume nia, 
ktoré sa začfnajú rokom 1900. V tomto roku vydal Sigmund Freud vo Viedni svoj slávny Výklad 
snov a práve v tomto období v tej istej Viedni rastie vplyv expresívneho umenia Gustava Klimta, 
Egona Schieleho a Oskara Kokoschku. Rok 1900 je ne pochybne zvolený aj prelo, lebo pre vač­

šinu nás sa týmto rokom končí predchádzajúce 19. a začfna sa rozporuplné 20. sloročie. 

Keď sa na to pozrieme z inej s trany, Lak roku 1900 nelreba pripisovať až taký vefký význam. 
Áno, namiesto číslice 18 sa odteraz v letopočte na je ho začiatku bude pfsa ť sto rokov čfslica 19, 
ale z hfadiska vývoja najma moderného a antimoderného umenia tento začiatok vlastne nemá 

hodnotu skutočného začiatku. Moderna, najma avantgardy sa totiž vždy obracali k budúcno ti. 
Jej predstavitelia sa me nej alebo viac radikál ne vymedzoval i voči minulos ti: buď ju programovo 
popierali , alebo ju potrebovali le n ako kontrastné pozadie, na ktorom lepšie vynikla originalita 

ich umeleckých gest. Možno to dokumentovat' hneď ďalšou velkou udalosťou vo svete vizuálne­
ho umenia, ktorú spomfnajú Lieto dej iny ume nia: v roku 1900 navštívil Henri Matisse veliká na 

súdobého sochárstva Augusta Rodina v jeho a teliéri, pričom výsledkom tejto návštevy bolo 
odmietnutie Rodinovho sochárskeho štýlu. 
V roku 1909 zasa F. T. Marinetti vydáva prvý futuristický manifest, ktorý futurizmus chápe a ko 
nový začiatok v dejinách umenia a nie pokračovanie dovtedajšej tendencie vývoja, takže ďalšf 

nový začiatok. Po futurizme ešte prichádza nie kofko „ nových" začiatkov, približne Lorko, že nie 
pokračovanie tradfcie ale hovorenie o novom začiatku, o zrode umenia, ktoré sa odvracia od 

minulosti a pozerá sa len do budúcnosli sa v určitom bode stalo stereotypom a pomaly, v pro­
tiklade s de klarovanou intenciou sa sláva nie rebelským, ale tradicionalistickým gestoru, na 
čo originálnym spůsobom reagovali různe postmodernistic ké iniciatívy, ktoré odmietajú niečo 
začfnať odznova. 
Vieme, v ktorom roku sa tieto dejiny začfnaj ú , vieme, čím sa začfnajú, teraz je potrebné i 
priblížiť spůsob, akým sa o vývoji umenia rozpráva. Autori rezignovali na vytvorenie univer­
zálnych dejín, ktoré by bolí schopné pod „povrchom" jednotlivých udalostf jasnozrivo vidieť 

a kýsi dejinný logos, ktorý by umožnil chápať dejiny ako súvis lý a vzostupný vývin, v ktorom 
jednotliví umelci zákonite nadvazujú na svojich predchodcov, niečo od nich preberajú a rozvf­
jajú, niečo odmietajú a niečo nové pridávajú. A vůbec im už nešlo o tom, aby ku každému menu 
pridali králku biografiu a siahodlhý „ telefónny" zoznam aspoň tých naj významnejších die l, 
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ktoré stihli za svoj život vytvoriť. Odmietajú postupy, typické pre dejiny ideí, pre ktoré hola 
kontinuita posvatnou kravou a preto autori týchto dejín vizuálneho umenia odmietli v mene 

viery v univerzálny dejinný logos nevšímať si všetko, čo by tento poriadok narúšalo. Odmietli 
konštruovať vyrovnanú historickú líni u a namiesto toho ponúkajú také písanie o dejinách, ktoré 
by priblížilo fakt, že každá prítomnosť je „tehotná" nie jedinou budúcnosťou bez alternatívy, 
ale že každá prítomnosť ponúka viacero altematív. leh dejiny niesú dejinami logu, ale udalostí. 

Áno, dejiny udalostí je to najsprávnejšie označenie! Dejiny pozostávajú z jednotlivých udalostí, 
s ingularit, ktoré s íce možu byť pochopené ako body nejakej línie, ale len za predpokladu, že 
vždy bude rešpektovaný ich charakter singularity. 

Autori týchto dejín umenia formálne spojili jednotlivé udalosti do niekol'kých celkov, pričom 
každý celok je formálne ohraničený jednou dekádou. Jedinou výnimkou, legitimizovanou vše­
obecnými dejinami je dekáda od roku 1940 do roku 1949, ktorú účelne rozdelili na dve časti. 

Toto rozdelenie korešponduje s ukončením druhej svetovej vojny, ktorá znamenala absolútne 
najvačší zásah do svetových dejín a nepriamo aj do dejín umenia. 
Aby zostal zachovaný charakter dejfn umenia, autori z každej dekády vyberajú tie udalosti, 
ktoré určitým sposobom buď sposobili presmerovanie určitých tendencií vývoja alebo dokonca 
zapríčinili cézuru. Preto napríklad v roku 1900 venujú svoju pozornosť hneď dvom doležitým 
udalostiam, a rokom 1901a1902 sa vůbec nevenovali . Nie preto, že by sa v týchto rokoch ne­
vytvorili nejaké hodnotné diela, ale preto, že sa v tomto období neudialo nič, čo by pozmenilo 
trajektórie vývinu, otriaslo svetom umenia a čo by prinútilo filozofov, estetikov či teoretikov 
vizuálneho umenia k premýšfaniu o tejto udalosti. 
Každá kapitola obsahuje reprodukcie tých diel, o ktorých sa hovorí, takže čitatef može v kaž­
dom bode čítania porovnávať interpretačný text s dielom, ktorém.u je venovaný. Keď sa vyskytne 

v texte nejaké meno myslitefa alebo odkaz na iný dokument či sa spomenie inštitúcia, súčasťou 
textu býva aj stručné slovníkové heslo, ktoré vysvetfuje to, na čo bolo odkazované. 
Po putovaní prvou polovicou 20. storočia prichádza aktívny oddych v podobe okrúhleho stola. 
Všetci štyria autori sa pokúsili formou polyfonického dialógu o stručnú sumarizáciu prvej po­
lovice storočia. Diskusia vyšla nad očakávane dobre, diskutujúci nielenže dokázali štýlovo zo­
sumarizovať všetky důležité udalosti tohto obdobia, ale navyše poukázali na význam inštitúcií 
a jednotlivcov z oblasti zberatefstva a kritiky umenia, ktoré zásadným spůsobom pomohli k na­
predovaniu umenia v tomto nefahkom období, poznačenom dvorní svetovými vojnami. 
Po diskusii , ktorú možno chápať aj ako čas oddychu, nasleduje putovanie druhou polovicou 

minulého storočia, ktoré sa končí v roku 2003 a na konci putovania je čitatef opať obdarený 
oddychovým časom, ktorý može vyplniť sledovaním diskusie o druhej polovici 20. storočia. 

Aj keď je kniha mimoriadne citlivo vyvážená, predsa by som si len dovolil tvrdiť, že táto časť 
je možno cennejšia, než tá prvá, a mám pre to aj jednoduché zdůvodnenie. Pokiaf prvá polo­

vica 20. storočia vo vizuálnom umenf je v podobe buď syntetických, prehfadových alebo mo­
nografických prác pomerne dobre prebádaná, interpretovaná a zhodnotená, druhá polovica je 
vzhfadom na krátky odstup ovefa menej prebádaná. Preto treba oceniť odvahu autorov týchto 
dejín umenia za to, že holi ochotní sa „ponoriť" do chaosu a priniesť z neho jednu správu o jeho 
stave. Je to důležitá správa, ktorá <láva možnosť hlbšieho zoznámenia sa s umením, ktoré ešte 

len nedávno vznikalo doslova pred našimi očami. 
Ku kvalite knihe prispieva ešte slovník, vysvetfujúci význam pojmov, ktoré sa v texte najčastejšie 
objavovali a podrobný súpis literatúry ku každej kapitole. Navyše túto knihu možno čítať buď súvisle 
alebo po kapitolách, pričom obidve čítania sú úplne legitímne. A keby sa niekomu zdalo, že považu­

jem knihu za mimoriadny počin, zodpovedajúceho súčasnému stavu poznania, tak sa nemýlí. 

Peter Mi c halovič 
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Projekty 

Rozdělené, nebo sdílené kultury? 

Dějiny vztahů mezi Čechy, Židy a Němci 
v meziválečné Praze 

Úvod 

Tématem mé disertace jsou vzájemné vztahy a prolínání české, židovské a německé kultury 
v meziválečné Praze. Práce na pozadí strukturálních transformací jako industrializace, urba­
nizace, migrace mezi venkovem a městem, etnizace a nacionální mobilizace, jež od poloviny 
19. století změnily městskou společnost stejně jako urbánní prostor, zkoumá přímé i nepřímé 
procesy kulturní výměny v multietnickém hlavním městě demokraticky koncipovaného národ­
ního státu; klade otázky ohledně způsobu vytváření, vnímání a interpretace kulturní odlišnosti 

v interakcích českých, židovských a německých Pražanů. Předmětem výzkumu nejsou statické 
„identity", které osoby nebo skupiny osob „mají", ale vnější a vnitřní procesy sebeidentifikace 
a připisování identity ze strany druhých, a kromě toho individuální formy sebevnímání v rozlič­

ných kontextech městské společnosti. 1 > Jeho cílem je odhalit významovou různost, projevující 
se ve vztazích „českého", „židovského" a „německého", a posléze heterogenitu údajně homo­

genní většinové kultury, ale také kultur menšinových. 
Studie proto pracuje především s novějšími koncepty „kulturního transferu", zabývajícími se 
aktéry, myšlenkami a místem kulturní výměny a také praktikami homogenizace. Nevychází 
z esencialistického pojmu kultury, naopak, zdůrazňuje principiální „smíšenost" kultur a jejich 

procesualitu ve smyslu proměnlivého souboru vzorů myšlení, pociťování a jednání, přičemž 
přirozeně nemůže ignorovat anebo nivelizovat existující struktury moci.2l Pojem kultury, o nějž 
se práce opírá, neodpovídá převládajícímu chápání meziválečných „národních kultur". Slouží 

jako analytický výchozí bod, s jehož pomocí lze zkoumat účinnost, rozpory a hranice tehdejších 
konceptů kultury. 

Struktura studie 

Studie se soustřeďuje na konstrukce etnicko-nacionálních skupin v úředních statistikách, na 
význam etnicko-nacionálních identifikačních vzorů v městské politice, na koncepty mezikul­
turního a mezikonfesního dialogu ve spolcíc.h a v publicistice, na kontakty a setkávání ve vel-

1) Rogers B r u b a k e r - Frederick C o o p e r, Beyond „ Identity". Theory and Society 29, 2000, č. l. 
s.147. 

2) K teorii a metodám výzkumu kulturního transferu s rov. Matthias M i d d e I I, Von der Wechselsei­
tigkeit der Kulturen im Austausch. Oas Konzepl des Kulturtransfers in verschiedenen Forschung­
skontexten. ln: Andrea La n g e r (ed.), Metropolen und Kulturtransfer im 15. 116. Jahrhundert, Prag 
- Krakau - Danzig - Wien. Stuttgart: Steiner 2001, s. 15-51; Helga M i l l e rb a u e r - Katharina 
S c her ke (eds.), Ent-grenzte Raume. Kulturelle Transfers um 19nn und in rln &genwnrt. WiPn: 
Passagen 2005; Wolfgang S c h m a I e (ed.), Kulturtransfer in der judischen Geschichte. Frankfurt/ 
Main: Campus 2006; Michel W e r n e r - Bénédicte Z i m m e r m a n n, Vergleich. Transfer, Ver­
flechtung. Der Ansatz der Histoire croisée unci die Herausforderung des Transnationalen. Geschichte 
und Gesellschafi 28, 2002, č. 4, s . 607-636. 
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koměstské kultuře3l a na jazykové a vizuální zobrazování města a jeho kultur ve sledovaném ob­
dobí. Multiperspektivita projektu si žádá kombinaci různých druhů pramenů: státních a komu­

nálních akt, stranických a spolkových spisů, tisku, literatury a filmu a také osobních svědectví, 
které dokumentují vnitřní perspektivu souvislostí životního světa. 

Praha ve světle statistik 
Konstrukce etnicko-nacionálních skupin 

ve sčftáních lidu za pronf republiky 

Sčítán í lidu v pozdních letech Habsburské monarchie a za první republiky přispívala výraz­
nou měrou k upevnění etnicko-nacionálních příslušností k homogenním skupinám, resp. k vy­

tváření představ o nich. První kapitola se zabývá kritickou rekonstrukcí sčítání lidu v Praze 
s důrazem na korelace mezi kritérii národnosti, konfese, profese a bydliště. Kromě toho bude 
věnována diskusi o zčásti rozdílných, zčásti paralelních interpretacích těchto kategorií (zvláště 
národnosti) a výsledků československými (Boháč, Rádl), německými (Oberschall, Rauchberg, 
Epstein) a židovskými (Friedmann, Blau) s tatistiky, politiky a novináři. 

Národní zájmy, každodennf politika a antisemitismus 
Interakce Čechů, Židů a Němců v městské politice 

Politické strany a politikové patřili nepochybně mezi nejvlivnější tvůrce a multiplikátory kon­
strukcí etnické a nacionální identity. Tato část s tudie se zabývá vztahy mezi českými , židovský­
mi a německými politiky v Praze a jej ich aktivitami v městské politice po roce 1918. Odhaluje 
především nesoulad mezi nároky a realitou, mezi prosazování~ národních zájmů a utvářením 
každodenní politiky v městském zastupitelství a městské radě. V neposlední řadě zkoumá re­
akce pražských politiků a občanů na násilné pouliční konflikty a případy antisemitismu, ke 

kterým docházelo po celé meziválečné období. 

(Ne)známé potenciály 
Počátky mezikulturnfho dialogu v Praze 

ve dvacátých a třicátých letech 20. stoletf 

Tato část studie se soustřeďuje na jednotlivé aktéry a na skupiny aktérů, kteří se zvlášť v publi­
c istice a ve spolkovém životě angažovali jako kulturní zprostředkovatelé mezi Čechy a Němci, 
židy a křesťany, Čechoslováky a Evropany. Na příkladech pražských časopisů Die Wahrheit 
(1921- 1938) a Přftomnost (1924-1938) a vybr~ných spolků (B'nai B'rith, Toynbee Hall, 

YMCA/YWCA, Liga pro lidská práva, Urania, Klub Přítomnost) uvažuje o možnostech a ome­
zeních kulturního porozumění. I když v případě zkoumaných aktérů šlo o relativně malou s ku­
pinu intelektuálů a vzdělanců, vzhledem na nacionalistický diskurs let před druhou světovou 
válkou poukazuje na existenc i alternativních způsobů myšlení. 

3) Tady užívám pojem „kultura" v jeho užším smyslu jako souhrn všech tvarů uměleckého projevu. 
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Zábava ve městě 

Setkáván( Čechů, Židů a Němců 
ve velkoměstské kultuře 

Tato část studie zkoumá vztahy interakce mezi producenty a konzumenty pražské velkoměstské 

kultury. Klade otázky vzájemného působení mezi „starými" a „novými" formami umění a vy­

užití volného času a (re)produkce etnicko-nacionálního vymezování. Zvláštní pozornost s i zde 
jako místo kulturního transferu zaslouží pražská kina, která formovala velkoměstskou krajinu 
ze všech jevů meziválečné masové kultury nejvíc, protože nabízela obyvatelům dostupnou mož­

nost využití volného času mimo etnicko-nacionálních, sociálních, pohlavních a generačních 
hranic. I když filmová kultura také provokovala e tnicko-nacionální napětí, jež se projevovalo 
zvlášť v době přechodu od němého ke zvukovému filmu , nemělo to rozhodující vliv na každo­

denní návštěvy kin Pražaček a Pražanů.4l 

Jedním z mála originálních dobových pramenů , v němž se odráží sociokulturní různorodost 

„aktivního" filmového publika, byl humoris tický seriál, který zveřejnil levicový karikaturista 

a spisovatel Adolf Hoffmeister ve svém časopisu Studio. Zajímavá a doposud přehlížená di­
sertace Georgianne Angus Ho rockové The Use of Leisure Time of the Prague Working Class. 
A Psychological and Sociological study (1932), věnovaná využití volného času, zvlášť v řadách 
dělnictva, se zabývá i praxí návštěv kin.5

) Za účelem rekonstrukce pražského filmového světa 

je potřeba sáhnout i po statistikách, odborném tisku (zejm. Internationale Filmschau a Film) 
a také publikacích filmové branže.6l 

Praha v obrazech 
O (ne )zpodobnitelnosti kult um ( rozmanitosti 

Závěrečná část studie je věnována jazykovým a vizuálním konceptům „české", resp. „slovan­
ské", „německé" a „židovské" Prahy ve vybraných publikacích a filmech. Zatímco větši na 

oficiózních, magistrátem města vydaných zobrazení Prahy vyvolává představu více či méně 
homogenní městské společnosti , zdůrazňují autoři z německého nacionálního tábora kultur-

4) Nancy M. W in g f i e Id o v á, F ilm ja ko otázka národní identity. Zvukové filmy a pražské pro­
tiněmecké demons trace v roce 1930. Iluminace 8, 1996, č. 4, s. 5-33; Ines K o e 1 t z s c h, 
Tschechisch - und deutschs prachige Kinowelten im Prag der Zwischenkriegszeit an der Schnittste lle 
von Unterhaltungskultur, Wirtschaft und Politik. ln: Michaela M a r e k - Jiří P e š e k - Dušan 
K o v á č (eds .), Kultur als Vehikel und als Opponent politischer Absichten. Deutsch-tschechisch-slowa­
kische Kulturkontakte von der zweiten Halfie des 19. ]ahrhunderts bis zur Gegenwart. Tagungsband der 
deutsch-tschechischen und deutsch-slowakischen Historikerkommission (v tisku). 

5) Adolf H o ff m e i s t e r, Obecenstvo kin. I. Milenci. Studio 1, 1929, č. 1, s. 17 a T ý ž, Obecenstvo 
kin. II. Další neřesti kin. Studio, 1, 1929, č. 3, s. 83-84; Georgianne Angus H or o c k, The Use oj 
Leisure Time oj the Prague Working Class. A Psychological and Sociological Study. Dizertace. Praha: 
FF UK 1932 (Archiv Univerzity Karlovy, Sbírka dise~tací, Česká univerzi ta, č. 1771). 

6) Údaje o hustotě pražských kin, uspokoji vě dochované až od druhé poloviny 20. let 20. století, jsou 
převzaté z následuj ících pramenů : Měsíční zprávy statistické kanceláfe hl. m. Prahy; Statistická zpráva 
hl. m. Prahy; Albín O b e r s c h a 1 I, Statistika biografů v Republice československé. Praha: Knihov­
na sta tistického obzoru 1931; Seznam kin (1930--1938). Z publikací o pražské filmové branži je nutné 
zmínit: Ivan S o r s - Ota kar H a n u š, Panoptikum československého filmu od Žel do A. Karikatur)' 
maUfe Ivana Sorse s úvodem Otakara Hancle. Praha: Čefis l 932 a Otto R á d I (ed.), První českoslo­
venský sborník pro film a divadlo 1935. Erstes tscheclwslowakisches Lexikonjiir Film und Biihne 1935. 
Praha: G. Vredenburg 1935. 
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ní nadřazenost pražských „Němců". 7> Oběma pohledům dominují historizující argumenty. 
U zobrazení se židovskou tematikou převládají dvě koncepce prostoru: jedna historicko-nos­

talgická, vztahující se především na Prahu Rudolfa lI. a rabího Lowa a upomínající na bohatou 
tradici pražského Židovského města a druhá více současná, která líčí urbánní způsob života 
meziválečné metropole a nepojí se bezpodmínečně s jedním konkrétním místem jako Josefov.8

> 

Objevilo se jen několik málo pokusů o zobrazení města v jeho jazykové a kulturní rozmanitosti. 

Šlo většinou o díla „cizích" autorů, kteří jako cestovatelé anebo (re)migranti město intenzivně 
vnímali .9> 

Krátké shrnutí 

Zatímco biografická, esejistická a be le tristická lite ratura o Praze, vytvářející pozitivně, anebo 
negativně zkreslený obraz metropole jako „města trojího lidu", kolísá mezi zdůrazňováním 

údajné „symbiózy" a tvrzením o hermetické neprodyšnosti („ghetto"), poukazuje předkládaná 
studie současně na společné prvky i vzájemné vymezování ve vztazích mezi pražskými Čechy, 
Židy a ěmci. Jednotlivé části s tudie představují příspěvky ke kulturně-historicky zaměřené­
mu zkoumání dějin měst, k historii Česko-německých vztahů za první Československé republi­
ky, jíž doplňuje o často opomíjenou židovskou per pektivu, a také k integrálním dějinám měst 

ve třednf a východní Evropě.10l 

In es K oe ltz sc h 

(Vedouc[ práce: Prof. Dr. Gertrud Pickhan; 

Osteuropa-lnstitut der Freien Universitdt Berlin, 5. rok řešen[) 

7) Napl'. Rada hlavního města Prahy (ed.), Praha v obnoveném státě československém. Praha: Obecní 
důchody 1936; Oskar S c h ti r e r, Prag. Kultur, Kunst, Geschichte. Wien: Epstein 1930 a Karl Hans 
S t r o b I, Prag. Geschichte und Leben einer Stadt. Praha: Oeutsche Hochschulwarte 1931. 

8) Viz především hraný film Gou:M (Julien Duvivier, Č R/Francie, 1936) a román Karla Polál'ka Muži 
v offsidu, který vycházel v roce 1930/31 mimo jiné v českém a německém denním tisku v Praze a kte­
rý byl dvakrát zfilmován: Karel Poláček, Muži v offsidu. Ze života klubových přívrženců. 12. vyd. Praha: 
Nakl. Franze Kafky 1996; Muži v OFFSIDU ( vatopluk Innemann, ČSR, 1931); NAČERADEC, KRÁL KIBICŮ 
(Gu tav Machatý, ČSR, 1932). 

9) rov. Frank Wa r s c h a u e r (ed.), Prag heute. Praha: Orbis 1937; Zvi Hirsch Wa c h s m a n, 
Gute achbarschafi. Ein ernst-heiteres Reisebuch aus der ČSR. Wien: Glanz 1937. (Originální vydání 
v jidiš: ln landfun Maharal un Masaryk. Varshe L936.) 

10) O pi'ekonávání etnizuj ícf optiky ve výzkumu dějin měst srov. Anna Veronika W e n d I an d, Kul ­
turelle, nationale und urbane Identitaten in Wilna (1918-1939): Ansatze und Fragestellungen auf 
dem Weg zu einer integrierten Stadtgeschichte. In: Marina D m i t r i e v a - Heidemarie P e t e r -
se n (ed.), Jiidische Kultur(en) im Neuen Europa. Wilna 1918-1939. Wiesbaden: Harrassowitz 2004, 
s. 13-33. 
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Příloha 

Z přírůstků knihovny NFA 

BERLIN, Howard M. 

The complete Mr. Moto film phile : a casebook I 
Howard M. Be rlin. - - [Rockville] : Wilds ide 

Press, 2005. - - 239 s . : il. , portré ty, fak sim. - -

Předmluva, výňatky, poznámky v textu, filmogra­

fie v textu - Bibliografie na s . 237-239 - Knižní 

průvodce sérií devíti filmů z let 1937- 1965, jejichž 

hrdinou byl japonský detektiv pan Moto, kterého ve 

HALLIN, Daniel C. 
Systémy médif v postmode rnfm světě : tři modely 

médií a politiky I Daniel C. Hall in, Paolo Mancini ; 

[z anglického originálu ... přeložil Tomáš Trampo­

ta). - - Vyd. 1. - - Praha: Po11ál, 2008 . - - 367 s. 

- - Autoři úvodní statě: Jan Jirák a Tomáš Trampo­

ta - Předmluva autiorů , poznámky v textu , - Bib­

liografie na s . 22-23 a 331-355, rejstřík - Kniha, 

všech titulech ztělesnil Peter Lorre. e1prve J SOU která představuje základní přehled národních me-

představeni tvůrc i v samostatných profilech a pa k 

jednotlivé filmy (obsah, technické údaje, okolnos­

ti vzniku, natáčení a kritické ohlasy) . - - ISBN 

0-8095-1129-0 (brož.) 

ČESKO-SLOVENSKÁ FILMOLOGICKÁ KONFE­

RE NCE (11. : KRPÁČOV, SLOVENSKO : 2007) 

Interpretácia a film : [ zborník príspevkov z 11. čes­

ko-slovenskej filmologickej konferencie konanej 

v Krpáčove v dňoch 18. - 21. októbra 2007 I editor, 

zodpovedný redaktor Martin Kaňuch]. - - 1. vyd. 

- - Bratislava : Asociácia s lovenských filmových 

klubov : S lovenský filmový ústav, 2008. - - 191 

s . - - Sborník příspěvků z 11. Česko-sl ovenské fil­

mologic ké konference konané v Krpáčově (18. -21. 

října 2007). Hlavním tématem lé to konference se 

stalo š iroké, retrospekční zaměření na problemati­

ku interpretace a fi lmového díla, resp. kinemato­

grafie. - - JSB 978-80-969873-2-0 (brož.) 

GRANDA, Wilma 
La cinematograffa de Augusto San Migue l : Gua­

yaquil 1924-1925 : los afios del aire I Wilma 

Granda. - - Quito-Ecuador : Casa de la Cultura 

Ecuatoriana, 2007. - - 313 s . : il. , portréty, faksim. 

- - Úvod , poznámky v textu, výňatky - Bib liografie 

na s . 161-170 - Monografie věnovaná životu a tvor­

bě průkopníka ekvádorské kinematografie Augusta 

San Miguela. - - fSBN 978-9978-62-456-2 (brož.) 

diálních systémů euro-amerického prostoru , je pře­

lomovou studií z oblasti systémového pohledu na 

média. - ázev originálu: Comparing media sys­

tems I Hallin, Daniel C. Manci ni, Paolo, 1948-. - -

England : Syndicate of the Press of the University 

of Cambridge, 2004. - - ISBN 978-80-7367-377-2 

{váz.) 

CHATMAN, Seymour 
Příběh a d iskurs : narativní struktura v literatuře 

a filmu I Seymour Chatman ; [z anglického originá­

lu ... přeložil Milan Orálek]. - - Vyd. ] . - - Brno : 

Host, 2008 . - - 328 s . : il. - - (Teore tická knihovna 

; sv. 21 ). - - Autoři dos lovu Milan Orálek a Tomáš 

Kubíček - Předmluva, c itá ty, poznámky v textu , 

poznámka překladatele, o autorovi - Bibliografie 

S. Chatma na na s. 288, rej střík jmenný, názvový 

a věcný - Autor ve své knize mapuje a s přihléd­

nutím k americké tradic i (Wayne Booth, Oorrit 

Cohnová aj.) tvů rčím způsobem rozvíjí produkc i 

francouzské ho literárněvědného s truktura lismu. 

Ač kol i v centru Chat manovi pozornosti zůstává 

lite~atu ra. jeho cílem je předložit teorii fikčn ího 

narativu pla tnou napříč médi i. Určuj ící pro Chat­

manovo uvažování je přitom vztah d vou základních 

s ložek nara tivu - příběhu a diskursu - , jejichž in­

terakce generuje význam narativního d íla. - Název 

originálu: Story and discourse : narra tive structure 

in fiction and film I Chatman, Seymour, 1928-. - -

[USA] : Cornell Univers ity Press, 19 78. - - TSB 

978-80 -7294-260-2 (brož.) 
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KALIN, J esse 

Ingmar Bergman a jeho filmy I Jesse Kalin; [z an­

glického originálu ... přeložila Martina Knáp­

ková. - - Vyd. I. - - Praha : Casablanca, 2007. 
- - 282 s. : il. , portréty. - - (Filmoví tvťirci ; sv. 

1.). - - Anglická a česká předmluva k českému 

vyd. , předmluva, poznámky na s. 217-234, fil­

mografie, o autorov i - Bibliografie na s. 247-255, 

rejstřík - Jedna z posledních shrnujících studií 

o Bergmanově díle je prací profesora filosofie a fil­

mové vědy na Vas ar College. Autor se zaměřil na 

hlavní témata, která se objevují v Bergmanových 

filmech v jeho různých tvůrčfch etapách. Pokouší 

se o jakous i „geografii duše" tohoto tvůrce. který 

vtiskl své osobní tázání, nejintimnější problémy 

do svých vrcholných děl. V šesti kapi tolách Kalin 

zkoumá jednotlivé okruhy problémů na osmi vy­

braných filmech. Jeho analýza jde do nitra filmu. 

někdy se jedná přímo o pitvání scén okénko po 

okénku. Kniha je doplněna bohatým obrazovým 

aparátem, který je při takto pojatém díle o filmu 

nezbytným doplňkem. - ázev originálu: The 

films of Ingmar Bergman I Kalin, Jesse, 1940-. - -

Cambridge : Cambridge University Press, 2003. 
- - ISBN 978-80-903756-5-9 (brož.} 

KAPTĚREV, ergej 

Post-Stalinis t cinema and the russian inte lligent­

sia, 1953-1960 : slrategies of self-rcpresentation, 

de-Stalinization, and the national cult ural tradi­

tion I Sergei Kapterev. - - Saarbrticken : V DM 

Verlag Dr. Muller, 2008. - - 410 s. - - Úvod. 

poznámky v textu - Bibliografie na . 393-410 

- Monografic ká 5tudie zabývající se v politic­

kých. společenských a kulturních souvi !oslech 

situací v sovětské kinematografii v poststalinské 

éře (1953-1960). kdy došlo ke změnám este tic­

kého a ideologického vnímá ní umění. - - ISBN 

978-3-8364-5886-3 (brož.) 

KEI 
Kein Tag ohne Kino : Schriftstel le r uhe r den 

Stummfilm I Textsammlung herausgcgehe n von 

Fritz Gi.ittinge r. - - Frankfurt am Main : Deuts­

ches Filmmuseum Frankfurt, 1984. - - 550 s. : il. 

,. portréty. - - Úvod. seznam vyobrazení - Biblio­

grafie na s . 527-544, rejstřík jmenný - Antologie 

textťi, kte ré známí němečtí spisovatelé věnovali 

problematice filmu v období němé éry. - - ISBN 

3-88799-006-4 (váz.) 

LAMBERT, Gregg 

Who's afraid of Deleuze and Guattari? I Gregg 

Lambe rt. - - l st publ. - - London ; ew York : 

Continuum, 2008. - - viii, 184 s. - - (Continuum 

Studies in Continental Philosophy). - - Předmlu­

va, výňatky, poznámky na s. 171-175 - Biblio­

grafie na s . 177-179, rejstřík - Knižní polemic­

ká studie, přehodnocující význam Deleuzeova 

a Guattariho díla pro literaturu, psychoanalýzu 

a politiku. - - ISB 978-1-84 70-6009-9 (brož.) 

LAX, Eric 
Woody Allen : hovory o filmu (1971-2007) I Eric 

Lax ; [z a nglického originálu ... přeloži la Hana 

Loupová]. - - Vyd. 1. - - Praha : Portál, 2008. - -

387 s. : il. , portréty. - - Úvod, filmografie, o au­

torovi - Kniha rozhovorů s americkým filmařem 

a spisovatelem Woody Allenem. Americký novinář 

Eric Lax začal svá interview s W. Allenem v roce 

1971 a po dlouhých třicet šes t let měl možnos t 

sledovat vývoj nezaměnitelného režiséra, dramati­

ka a he rce od experimentá tora až po světově uzná­

vaného tvůrce. - ázev originálu: Conversations 

with Woody Allen : his films, the movies, and mo­

viemaking I Lax, Eric. - - [New York]: Alfred A. 

Knopf, 2007. - - ISBN 978-80-7367-373-4 (váz.) 

MLČENLIVÝ 
Mlčenlivý host Evald Schorm : (15. 12. 1931 - 14. 

12. 1988) I Jan Lukeš - Ivana Lukešová (editoři). 

- - Vyd. 1. - - Plzeň : Dominik centrum, 2008. 

- - 95 s. : il. , portréty, faksim. + 1 DVD. - -

Poznámky v textu, filmografie, ediční pozná mka 

- Sborník věnovaný osobnosti českého filmu a di ­

vad la Evaldu Schormovi , který byl vydán při pří­

ležitosti j eho re tros pektivy na Festivalu českých 

filmů Finále Plzeň 2008. Publikace je sestavena 

ze vzpomínek chormových přátel, spolupracov­

níků a těch, kteří se jeho dílem zabývají. K publi­

kaci je při loženo DVD, které obsahuje Schormův 

životopis. fotografie a především jeho krátké fi lmy 

Žít svůj život, Proč?, Zrcadlení, Žalm, Carmen 

nejen podle Bizeta, Etuda o zkoušce. - - (brož.) 
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MOJŽIŠ, Juraj 
Albert Marenčin - filmár na križovatkách času I 
Juraj Mojžiš . - - 1. vyd. - - Bratislava : Slovenský 

filmový ústav, 2007. - - 161 s. : il. , portré ty. - -

(Orbis pictus). - - Úvod, poznámky na s. 142-148, 

kalendárium, filmografie A. Marenčína, anglické 

summary, o autorovi - Portrét Alberta Marenčina 

se pokouší o sugestivní, zasvěcené představení 

osobnosti i uměleckého naturelu Marenčina jako 

výtvarníka, spisovatele a filmaře a zároveň o kri­

tické zhodnocení je ho přínosu pro vývoj slovenské 

kinematografie ve druhé polovině 20. století. - -

ISBN 978-80-85187-50-2 (brož.) 

MOŽNOSTI 
Možnosti vizuálních s tudií : obrazy-texty- inter­

pretace I Marta Filipová, Matthew Rampley (eds.). 

- - 1. vyd. - - Brno : Společnost pro odbornou 

literaturu - Barrister & Principal : Masarykova 

univerzita, Filozofická fakulta - Seminář dějin 

umění, 2007. - - 254 s., [32] s . obr. příl. : il„ fak­

s im. - - Úvod, poznámky v textu - Monografický 

sborník poskytuje úvod do nové oblasti vizuálních 

studií a teorií obrazu. Řada českých a zahranič­
ních autorů zde zkoumá možnosti inte rpretace 

různých druhů obrazů, od komiksu, digitální foto­

grafie přes mapy a vědeckou ilus traci až po umě­

lecká díla. Zamýšlejí se také nad nejrůznějšími 

politickými, estetickými a fi lozofickými otázka­

mi, které tyto interpretace předkládají. - - ISBN 

978-80-87029-26-8 (brož.) 

RIEFENSTAHL 
Riefens tahl screened : an anthology of new cri tism 

I edited by Neil Christian Pages, Mary Rhiel, and 

Ingeborg Majer-O'Sickey. - - New York ; London 

: Continuum, 2008. - - xi, 276 s. : il. - - Úvod, 

poznámky v textu, o autorech - Rejstřík - Anto­

logie kritic kých studií různých autorů, kteří nově 

zhodnocují z různých hledisek tvorbu německé 

filmařky a fotografky Le ni Riefenstahlové. - -

ISBN 978-0-82642801-1 (brož.) 

ROSTOVA, Nina Vladimirovna 
Němoje kino i těatr : paralleli i peresečenija : iz 

is torii razv itija i vzaimoproniknovenija dvuch is­

kusstv v Rossii v pervoj lreli 20 s toletija I N. V. 
Rostova. - - Moskva : Aspekt Press, 2007. - - 165 

s. - - Předmluva, poznámky v textu - Bibliogra­

fie na s. 159-[166] - Knižní monografická studie 

věnovaná teoretickým a historickým problémům 

vztahu ruského d ivadla a kinematografie od konce 

19. století do konce 20. let následujícího století. 

- - ISBN 978-5-7567-0496-9 (brož.) 

STANKOVIČ, Andrej 
Co děl at , když Kolja vítězí I Andrej Stankovič ; 

[uspořádal, k vydání připravil, edičn í poznámku 

a komentáře napsal, bibliografii a rejstříky se­

stavil Michael Špirit ; obálka, linoryty a grafická 

úprava Viktor Karlík). - - Vyd. 1. - - Praha : Na­

kladate ls tví Triáda : Revolver Revue, 2008. - -

697 s. : il. - - (Spisy Andreje Stankoviče ; sv. 3). 

- - Poznámky v textu, ediční poznámka, komentá­

ře, o autorovi - Bibliografie na s. 610-652, rejstřík 

jmenný a názvový- Kniha je výborem z nebásnic­

kých, tj. kritických, esej is tických, vzpomínkových 

či a nketních textů, psaných v letech 1968-2001 

a zveřejňovaných zej ména na stránkách časopi­

sů Tvář (1968-1969), Lidové noviny (samizdat 

1988), Sport/Respekt (1989-1994, 1996/97), Re­

volver Revue a Kritická Příloha RR (1986-2001), 

Lidové noviny (1999-2001), nebo jako předmluvy 

či doslovy ke knihám jiných autorů. Výbor je roz­

dělen do tří oddílů: první přináší kritické a meta­

kritické texty o fi lmu, tj. o filmově-scenáristickém 

tvaru a způsobech jeho vnímání, druhý předsta­

vuje články o zvyklostech českého kulturního 

a mediálního života, např. o praxi lektorských ří­

zení nebo o chování umělců mimo umělecké dílo 

(zejmé na literátů a filmařů), třetí pak portréty, 

pozdravy a vzpomínky věnované vesměs přátelům 

nebo zapomenutým osobnostem české a slovenské 

kultury. - - ISBN 978-80-86138-97-8 (Naklada­

telstvfTriáda: váz.). -- ISBN 978-80-87037-08-9 

(Revolver Revue : váz.) 

STEMPEL, Tom 
Understa nding screenwri t ing : learning from 

good, not-quite-so-good, and bad screenplays 

I Tom Stempe l. - - New York ; London : Conti­

nuum, 2008. - - x, 230 s. - - Úvod - Příručka 
o scenáristice, jejíž problematiku autor a nalyzu­

je a přibli žuje na konkrétních známých filmech 

z různých období a většinou americké provenien­

ce. - - ISBN 978-0-8264-2939-1 (brož.) 
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VALCK, Marijke de 
Film festivals : from european geopolitics to global 

cinephilia I Marijke de Valek. - - Amsterdam : 

Amsterdam University Press, 2007. - - 276 s . 

: i!. , portréty. - - (Fi lm Culture in Transition). 

- - Poznámky na s. 217-248 - Bibliografie na s . 

249-260, rejstřík jmenný a názvový - Monografic­

ká studie zkoumající různé aspekty a specifika ev­

ropských filmových fest i valů, zv láště pak festivalů 

v Cannes, Berlíně, Benátkách a Rotterdamu (zmi­

ňován je i fes tival v Karlových Varech). - - ISBN 

978-90-5356-192-8 (brož.) 

WAR 
The war body on screen I edited by Karen Rande!) 

and Sean Redmond. - - New York ; London : Con­

tinuum, 2008. - - xi, 276 s. : il. - - Výňatky, fil­

mografie v textu, o autorech - Bibliografie v textu, 

rejstřík - Knižní sborník studií zkoumajících z růz­

ných aspektů problematiku zobrazování válečných 

mrtvol ve fi lmu. - - ISB 0-8264-2822-3 (váz.). 

- - ISB 978-0-8264-2822-6 (váz.) 

WOOD, Houston 
Native features : indigenous fi lms from around the 

world I Houston Wood. - - New York ; London : 

Continuum, 2008. - - ix, 230 s . : il. , portréty. - -

Úvod, citáty, poznámky na s . 205-220, filmografie, 

o autorovi - Bibliografie na s . 225226, rejstřík -

Monografická knižní studie zabývající se hranými 

filmy, které natočili ze svého prostředí a o svých 

lidech domorodc i z různých koutů světa (přísluš­

níci malých e tnik, indiánských kmenů a původ­

ních obyvatel Ameriky a Aus trálie). - - ISBN 

978-0-8264-2845-5 (brož.) 

221 





VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Prostřednictvím monotematických bloků se Iluminace snaží podpořit koncentrovanější dis­
kusi uvnitř oboru, vytvořit operativní prostředek dialogu s jinými obory a usnadnit zapo­
jení zahraničních přispěvatelů. Témata jsou vybírána tak, aby korespondovala s aktuálním 
vývojem filmové historie a teorie ve světě a aby současně umožňovala otevírat specifické 
domácí otázky (revidovat problémy dějin českého filmu , zabývat se dosud nevyužitými pra­
meny). Zájemcům může redakce poskytnout výběrové bibliografie k jednotlivým tématům . 

Každé z uvedených čísel bude mít rezervován dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak 
nesouvisející. 

S nabídkami příspěvků (studií, recenzí, glos, rozhovorů) se obracejte na adresu 
szczepan@phil. muni. cz nebo ivan. klimes@volny.cz. V nabídce stručně popište koncepci 

textu; u původních studií se předpokládá délka 15-35 normostran. 

* * * 

„ 
POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKE CITACE 

(níže uvedené citace jsou po věcné stránce dílem smyšlené) 

rrwrwgrafie 
RudoU S kop ec, Dějiny fotografie v obrazech 1890-1945. Praha : Orbis 1963, s. 492-493. 

článek ze sbomtku 
Patric ia Ho 11 a n d, Sweet it is to scan: persona! photographs and popular photography. 
ln: Liz Wells - John Hawkins (eds.), Photography: A Critical lntroduction. London - New 
York: Routledge - Blacksmith 2003, s. 117-164. 

článek z časopisu 
Petra Trn k o v á, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho umělecké směřo­

vání na počátku 20. s toletí. Historickáfotografie 3, 2004, č. 1, s. 5 - 15 . 

noviny 
Tomáš Ně m eče k, Osm vražd - a co dál. Debata o dětské kriminalitě . Respekt 15, 2002, 
č . 45 (1. 11.), s. 2. 

formy opakované citace 
T. Němeček, c. d. , s. 3n. 
Tamtéž. 
T. Němeček, c. d. (pozn. 3), s. 3nn. 
T. Němeček,Osmvražd ... ,s.3. 



1/2009 
Film v době vizuáhúch studň 

(uzávěrka 30. listopadu 2008) 
hostující editoři čísla: Petra Ha náková a Václav Hájek 

Sledujeme-li nedávnou a poměrně úspěšnou insti tuc ionalizaci vizuálních studií jako uni­

verzitního oboru zaměřeného na význam a funkci obrazů v ši rším kulturním poli, můžeme si 
položit otázku, jak perspektiva vizuální kultury proměňuje pozici filmu a možnosti jeho ana­

lýzy v rámci moderní kultury obrazu. Ja ké je místo filmu jako onehdy ještě nového, ale dnes 

již trad ičního média v rozšířeném kontextu a pojetí vizuality, dějin vidění a teorie pohledu? 

Mění se významně přístup k filmu, pokud ho zařadíme do půdorysu kultury závislé na obraze 
a zbavíme jej tak exkluzivní pozice média, kte ré historicky dlouho a intenzivně pro azovalo 

a obhajovalo vlastní speci fičnost a pozici „nejmladšího umění"? 

Vizuální s tudia pojímají obraz nehledě na jeho kulturní s tatus a přisouzenou hodnotu jako fť 

procesů vytvářejících význam a afekt. Mluvíme-li souhrnně o modernitě jako o „době obra­

zu", po většinu jejího trvání se s tudium vizuálních artefaktů odehrávalo především v rámci 

ja ně rozlišených disciplín, kategorií obrazu a médií. Každý z těchto obrazových větů měl 

své specifické tvůrce a komentátory, vá publika, svoji rétoriku, ať již šlo o dějiny umění, 

filmovou „vědu", teorii masové komunikace nebo o užší směry od psychologie vnímání až po 

specific ké přístupy k utilitárním zobrazením, např. kartografii a její dějiny. Moderni tické 
oddělování a vymezování specifičnos ti jednotlivých médií dnes s tále více ustupuje propo­

jování a hledání styčných ploc h a vzájemných inspirací mezi jednotli vými typy zobrazení. 

Otázkou ovšem zůstává, zda je možné zasadit studium filmu do pole vizuální kultury v kon­
textu interdisciplinárním, nebo se v případě vizuá lních studií {či Bildwissenschaft) jedná 

spíše o transdisciplínu, jistý „zastřešující" způ:sob pojímání ubraz.ů, jer1ž uJmíLá kla~ it:kou 

pa rcelaci oborů a předmětů. 

Zároveň ovšem vizuální studia nejsou ahi toric kým zkoumáním a pouhou konstrukcí obecně 
a plošně aplikovatelných modelů - zahrnují i archeologii vizuální kultury a reflektují vla tní 

„obrat" od oddělených disciplín k inkluzívnímu mode lu zkoumání vizuálna. I přes významný 

návrat k ikonologii a tématu „přežívání" obrazů zde zůstává silný zájem o politické a so­

ciální rozměry vidění a jeho proměny ve vztahu k vnímanému médiu. Nabývá ale vizuální 

zkušenost skutečně podobně popsatelných rozměrů, ať je již spojena s klasickým obrazem, 

moderní malbou, konceptuálním uměním, rek lamními materiály, filmem, fotografií, digitálně 
vytvořeným ne bo digitalizovaným obrazem, virtuální realitou či videoartem? 

Můžeme se tedy ptát: Jaké nové metody a přístupy k vizuálnu přináší „věda o obraze" a „vi­

zuální obrat", a jak je možné je aplikovat na fi lm? Jak studium vizuální kultury komunikuje 

s vývojem filmové teorie, a to specific ky v době, kdy se filmová teorie zdála být na ústupu? 

Posuzujeme-li význam, který má pro vizuální s tudia raná teorie umění {např. Warburg, Riegl, 

E instein) a návrat k začátkům nadoborové reflexe obrazů, dává nám tento impuls také podnět 

k přehodnocení vývoje a významu filmové teorie? Jakým způsobem film zůstává „emblémem" 

obratu k vizuálnu a vizual izace moderní kultury? Ja k jeho význam proměňuje otázka „všed­

ních" a vědeckých obrazů? Na které ikonologické konsta nty moderní vizuální kultu ry se film 

napojuje? A nebo jsou vizuální s tudia jen možností, jak studovat hraniční fenomény, jako 
je např. videoart, který „nepatří" a ni filmovým studiím, ani kunsthistori i? Tematický blok 

Iluminace nabízí prostor jak pro teoretic ké úvahy o nastíněných otázkách, tak pro případové 
studie a nalyzující konkrétní problémy z dějin a současnosti vizuální kultury. 

I 

I 
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Český nonfikční film do roku 1 945 

(uzávěrka 28. února 2009) 
hostující editorka čísla: Luc ie Česálková 

Nebyl to pouze Christian Metz, kdo s i povšimnu!, že v kinematografické krajině leží veške­

ré takzvaně nenarativní filmové druhy v oblastech marginálních provinc ií, při pomys lných 
hranicích, zatímco fikční filmy tvoří, jak tvrdil Metz ve své prostorové metafoře, „ královskou 
s tezku" filmového výrazu. Také v rámci filmových s tudií bylo uvažování o nonfikční tvorbě 

dlouhou dobu potlačováno na úkor zkoumání fikční tvorby a hovořilo-l i se o dokumentu, pak 
zpravidla vždy na pozadí fikce . Rozdíly mezi fikčním a nonfikčním filme m byly pak hledány 

v ontologickém s tatusu obrazu, v e pis temologických odlišnostech obou typů reprezentace 

a v tom, jakou diskursivní funkc i obecně plní. 

Jedním z prvních významnějších impulsů k přezkoumávání oblastí nonfikční reprezentace 
v rámci filmových studií byla konfere nce v Brightonu v roce 1978, jejíž podněty dále rozvíje­

la řada a kcí z počátku devadesátých le t minulého stole tí. V roce 1994 se u kutečnil na ranou 
nonfikční tvorbu zaměřený workshop u pořádaný Nizozemským filmovým muzeem ( eder­

la nds Filmmuseum), o rok později byla na boloňském festivalu Cinema Ritrovato předvedena 
kolekce nonfikčních filmů z le t 1900-1914, roku 1995 představil nonfikční retro pektivu 

také Haus des Dokumentarfilms ve Stuttgartu, rané nonfikční snímky začal do svého progra­

mu systematičtěji zařazoval i festival v Pordenone. V návaznosti na postupné zpřístupňování 
vzácných a rchivních materiálů se otázkám nonfikčního filmu začal i zodpovědněj i věnoval 

také filmoví historikové a teoretikové . Klíčovou platformou pro prezentaci jejich výzkumu 
se pak stala v roce 1993 založená společnost Visible Evidence, která od prvního setkání na 
Duke Univers ity pravidelně pořádá mezinárodní interdisciplinární konferenc i putujfcf po 

různých místech světa, zaměřenou na „roli filmu, videa a dalších médií jako svědků a hlasů 

společenské reality" {viz <visible-evide nce. org>). 
Zatímco v zahraničním kontextu již revize významu nonfikční tvorby v rámc i kinematogra fie 

probíhá, výzkum zaměřený na český nonfikčnf film je stále spíše výjimkou. Přestože roz-
ah archivních materiálů vztahuj ících se k danému té matu bude pravděpodobně omezený, je 

možné k českému nonfikčnímu filmu zejména v jeho počátcích přistupovat z celé řady hledi-

ek a plát se například po tom, kdo, jak a za jakým účelem nonfikční filmy natáčel , jak byly 

dis tribuovány a v rámci jakých programů předváděny publiku. Že v počátcích kinematografie 
nebyl onen prve zmiňovaný marginální status nonfikčního filmu zcela jednoznačnou záleži­

tos tí, dokazuje také český příklad. V období první republiky byla proble matika nonfikční 

filmové tvorby diskutována zejména v debatách o kulturním poslání kinematografie a použití 

filmu jako nástroje lidové osvěty, což dokazují nejen dobové články v běžných i specia lizova­
ných periodicích, ale například i velmi rané, nepublikované rukopisy s tředoškolského profe­

sora Josefa Plívy o významu průmyslového, školního a osvětového filmu či práce spisovatele 

a public isty, člena pedagogic ké sekce Dělnické a kademie O. A. Filipa o filmu rodinném, 
uložené v nezpracovaných fondec h NFA. 

Téma českého nonfikčního filmu nabízí celou řadu dosud nezodpovězených otázek vzta hu­

jících se k filmovým společnostem, které e jeho různým žánrům věnovaly {Bratři Deglové, 
Guba-Film, Elektajournal, Propaga, Baťa ad. ), i tvůrčím osobnostem natáčejícím pro tyto 
polečno ti. Rekonstruovat by bylo třeba také okolno ti distribuce a následného předvádění 

filmů - jejich pozice ve filmových programech, speciá lní představení organizovaná polky 
či společnostmi atp. Neméně důlež itou je také otázka významu nonfikční tvorby v dobovém 

diskursu: tedy diskuze ohledně kulturně-výchovného pote nc iá lu nonfikčního filmu, ale i nf 

těsně spjatá problematika cenzury nonfikčních filmů . (Přestože byly nonfikční filmy obec~ 



chápány jako osvětové, a tedy kulturně-výchovné, toto „pravidlo" se nevztahovalo například 
na filmy zdravotnické osvěty, ukazující často poře oděná těla léčených pacientů. ) 
Je možné se také zaměřit na dílčí žánry a druhy nonfikčního filmu, na vývoj jej ich stylových 
a formálních rysů ve vztahu k účelu filmu, a lo tak, aby bylo možné prověřil, zda jsou do ud 
užívané kategorie aktuality či reportáže, přírodního, cestopisného, průmyslového či vědecké­

ho a výzkumného fi lmu ad. při detailnějším náhledu na rané nonfikční filmy udržitelné, nebo 

zda je třeba je přehodnotit a pracoval s vymezením jiným: ptát se například primárně spíše 
po účelu , případně formě (Gunningovy „films of view" a „films of process") než tématu filmu. 
Z dílč ích podtémat se jako velmi zajímavé nabízí také promyšlení způsobů uvádění nonfikč ­

ních filmů v meziválečné etapě a za protektorátu. Nebylo by například možné nově periodi­
zovat období prvních le t československé kinematografie s důrazem na přechod od „varietních 
programů" sestavených z kratších filmů , velmi často především nonfikčích, k uvádění jedno­
ho (li dvou dlouhých fikčnfch snímků, případně k praxi doplňování fikčního filmu krátkým 
non fikčním nímke m (zde zvláštní status týdeníků)? Pro nonfikční film jsou ovšem vedle 
běžných kin neméně důleži té jiné okruhy uvádění - na školách, kongresech a konferencích 
č i výstavách, v kostelech, ale i v průmyslových závodech, na školeních a schůzích různých 
družení a spolků a pod. Z otázek tec hnickýc h je s tematikou nonfikčního filmu nej tě něj i 

pjata problematika soupeřících formátů a zavádění 16mm technologie. 
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ILUMINACE 

je recenzovaný časopis pro vědeckou reflexi kinematografie a příbuzných problémů. Byla 
založena v roce 1989 jako půlletník . Od svého pátého ročníku přešla na čtvrtletní perio­
dic itu a při té příležitosti se rozšířil její rozsah i formát. Od roku 2004 je v každém čísle 
vyhrazen prostor pro monotematický blok textů. Od roku 2005 jsou některé monotematické 

bloky připravovány ve spolupráci s hostuj ícími editory. Iluminace přináší především původní 
teoretické a historické s tudie o filmu a dalších audiovizuálních médiích. Každé číslo ob­
sahuje rovněž překlady zahraničních textů, jež přibližují současné badatelské trendy nebo 

splácejí překladatelské dluhy z minulosti . Velký pros tor je v Iluminaci věnován kritickým 
edicím primárních písemným pramenů k dějinám kinematografie, stejně jako rozhovorům 
s významnými tvůrci a badateli. Zvláštní rubriky poskytují prostor k prezentac i probíhajících 
výzkumných projektů a nově zpracovaných archivních fondů. Jako každý akademický časo­

pis i Iluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzím domácí a zahraniční odborné literatu­
ry, zprávám z konferencí a dalším aktualitám z dění v oboru filmových a mediálních studi í. 

Pokyny pro autory: 

Nabízen{ a formát rukopisů 

Redakce přijímá rukopisy v elektronické podobě v editoru Word, a to e-mailem na adrese 
szczepan@phil. muni. cz nebo ivan. klimes@volny. cz. Doporučuje se nejprve zaslat stručný 
popis koncepce textu. U původních studií se předpokládá délka 15-35 normostran, u rozho­
vorů 10-30 normostran, u ostatních 4-15; v odůvodněných případech a po domluvě s redak­
cí je možné tyto limity překroč it. Všechny nabízené příspěvky musí být v definitivní verzi. 
Rukopisy studií je třeba doplnit filmografickým soupisem {odkazuje-li text na filmové tituly 
- dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angličtině nebo češtině o rozsahu 0,5-1 nor­
mostrana, anglickým překladem názvu, biografickou notickou v délce 3-5 řádků, volitelně 
i kontaktní adresou. Obrázky Obrázky se přijímají ve formátu JPG {s popisky a údaji o zdro­
ji), grafy v programu Excel. Autor je povinen dodržovat citační normu časopisu (viz „Pokyny 
pro bibliografické c itace"). 

Pravidla a průběh recenzního řízen{ 

Recenzní řízení typu „peer-review" e vztahuje na odborné tudie, určené pro rubriku „Člán­
ky" , a probíhá pod dozorem redakční rady (resp. „redakčního okruhu"), jejíž aktuální složení 

je uvedeno v každém čísle časopisu . Šéfredaktor má právo vyžáda t si od autora ještě před 
započetím recenzního řízení jazykové i věcné úpravy nabízených textů nebo je do recenz­
ního řízení vůbec nepostoupit, pokud nesplňují základní krité ria původní vědecké práce. 

Toto rozhodnutí musí autorovi nálež itě zdůvodnit. Každou předběžně přijatou s tudii redakce 
předloží k posouzení dvěma recenzentům. Recenzenti budou vybíráni podle kritéria odbor­
né kvalifikace v otázkách, jimiž se hodnocený text zabývá, a po vyloučení osob, které jsou 
v blízkém pracovním nebo osobním vztahu s autorem. Autoři a posuzovatelé zůstávají pro 
sebe navzájem anonymní. Posuzovatelé vyplní formulář, v němž uvedou, zda text navrhu­
jí přijmout, přepracovat, ne bo zamítnout. Své stanovisko zdůvodní v přiloženém posudku. 
Pokud doporučují zamítnutí nebo přepracování, uvedou do posudku hlavní důvody, resp. 
podněty k úpravám. V případě požadavku na přepracování nebo při protichůdných hodnoce­
ních může redakce zadat třetí posudek. Na základě posudků šéfredaktor přijme konečné roz­
hodnutí o přijetí č i zamítnutí příspěvku a loto rozhodnutí dělí v nejkratším možném termínu 



autorovi. Pokud autor s rozhodnutím šéfredaktora nesouhlasí, může své stanovisko vyjádři t 

v dopise, který redakce předá k posouzení a dalšímu rozhodnutí členům redakčního okruhu. 

Výsledky recenzního řízení budou archivovány způsobem, který umožní zpětné ověření, zda 
se v něm postupovalo podle výše uvedených pravidel a zda hlavním kri tériem posuzování 
byla vědecká úroveň textu. 

Dalšf ustanoven[ 

U nabízených rukopisů se předpokládá, že autor daný text dosud nikde jinde nepublikoval 
a že jej v průběhu recenzního řízení ani nebude nenabízet jiným časopisům. Pokud byla 

publikována jakákoli část nabízeného textu, autor je povinen tuto skutečnost sdělit redakci 
a uvést v rukopise. Nevyžádané příspěvky se nevracejf. Pokud s i autor nepřeje, aby jeho 
text byl zveřejněn na internetových stránkách časopisu (www. iluminace. cz), je třeba sdělit 

nesouhlas písemně redakci. 





ILUMINACE 
ČASOPIS PRO TEORII , HISTORII 

A ESTETIKU FILMU 
THE JOURNAL OF FILM THEORY , 

HISTORY, AND AESTHETICS 

Redakce I Editorial board: 
I van Klimeš 

Václav Kofroň 
Petr Szczepanik 

(Šéfredaktor I Edi tor-in-chief) 

Okruh Iluminace /Circle oj Iluminace: 

Anna Batistová, Michal Bregant 
Lucie Česálková, Jana Dudková 

Nataša Ďurovičová, Tereza Dvořáková 
Mária Ferenčuhová, Petra Hanáková 

Jan Hanzlfk, Jiřf Hornfček, Martin Kaňuch 

Tomáš Lachman, Miroslav Marcelli 

Petr Mareš, Petr Málek 
Peter Michalovič, Miroslav Petřfček 

Pavel Skopal, Karel The in, Vlastimil Zuska 

Grafická úprava I Graphic layout: 
Ivan Exner 

Tajemnice redakce I Editorial assistant: 
Ivana Lukešová 

Adresa redakce I Address: 
Národnf fi lmový archiv 

oddělenf teorie a dějin filmu 
Bartolomějská 11 

llO 01 Praha 1 
tel. +420/22423 1988 

www. iluminace. cz 

Vydává I Published by: 
NÁRODNÍ FILMOVÝ ARCHIV 

Malešická 12, 130 00 Praha 3 
tel. 271 770 509, fax 271 770 501 

Sazba: A LEGRA - Michaela Houdková, Albert Bartoš 
Tisk: Marten, s. r. o. 
Rukopis byl odevzdán do výroby v červenci 2008 

Podávánf novinových zásilek povoleno 
Ředitelstvfm poštovnf přepravy Praha 
č. j. 3154/92 ze dne 23. listopadu 1992 

Podávánf novinových zási le k povoleno 
Českou poštou, s . p. , OZSeč Ústí nad Labem, 
dne 26. I. l 998, j. zn. P - 324/98 

Vychází 4x ročně. Cena jednoho čísla 85 Kč 
MK ČR E 55255; MIČ 47285 

Pfedplatné zajišujel 
Subscription information 

Ročnf předplatné pro tuzemsko 
300Kč 

Adresa I Address: 
A. L. L. Production, s . r. o. 
P. O. Box 732, lll 21Praha1 
tel. +420/2340 928 51 
fax +420/2340 928 13 
www. predplatne. cz 

ISSN 0862-397X 

Annual subscription for Europe 
lnstitutional: US$ 46,- I 49,-lndividual: US$ 32,- I 34,-

Annual subscription for o.ther countries 
l nstitutional: US$ 68,-lndividual: US$ 44,-

Iluminace is published four times a year 
Prices include postage 

Na obálce: záběr z.filmu 
NÁPADY SVATÉ Kl.ARY/DIE E NFAU.E DER HEIUGEN KLARA 

(režie: Vojtěch Jasný, 1980) 





http://www.tcpdf.org

