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Pribuznosti...

Pokud jde o pfimou podobnost, vztahy filmu a malifského surrealismu jsou znaéné
limitované. Nékolik malo surrealistickych filmt, které zname, vzniklo jisté bez vyjimky
za spoluti¢asti malift: Dali je spoluscendristou Bufiuelova Zlatého véku i Anda-
luského psa, Max Ernst a Man Ray (jenz sdm natoCil Morskou hvézdici) dodaji pro
epizody, jeZ jsou jim svéfeny ve Snech na prodej Hanse Richtera, jak navrhy dekoraci,
tak scéndf. Malifim vdé¢ime i za poliny, které nepfesdhly ramec amatérskych
snimkii: Snédené obzory Wilhelma Freddieho, Soty Reného Magritta.

Mimo tato konkrétni setkdni si nicméné film a surrealistické malifstvi jsou spig
vzdalené. V pfimém smyslu se k sobé jesté nejvic - byf letmo - pribliZi na okraji fil-
mového uméni, v oblasti takzvanych Zanrh. Zvlast plodné jsou v tomto ohledu groteska
a animovany film. U zndmych 1 méné zndmych autord od Macka Sennetta k Texu
Averymu a od bratfi Fleischerovych k Tatimu nebo k Mel Brooksovi je hlavni vyrazovy
prostiedek obou filmovych druhti, gag, pravideln& vyuZivin jako ,lidovd" varianta
toho, ¢im je surrealistim basnicky obraz: ,pfemisténi a sblizeni vzdalenych
skute¢nosti, presahujici pouhou metaforu a vSudypfitomné na jejich platnech
i kolazich.

U Texe Averyho se objevi zabér, ktery se zda byt pfimym citatem pozoruhodne kresby
od Maya, vyznamného - byl bohuZel nep¥ilis znamého - ,parasurrealisty”, jenz se
mimo jiné podilel na ¢innosti skupiny Le Grand Jeu: jen prazdny otvor tu zeje namisto
¢isi hlavy, jako okno oteviené zaroveri do nebe v pozadi a do nicoty. Bufinka, jiZ si
komik v Chaplinovi v zastavdrné uloii do ptaci klece, je zas nepopiratelné magrit-
tovskd; Harry Langdon podobné bezdééné parafrazuje Magritta ve filmu 77 jsou
houf, kde v hrdinové byté stoji pouliéni lucerna. U jinych komika grotesky, jako u Lar-
ryho Semona, se gagy bliZi spi¥ ,,panickjm” a znepokojivym situacim z obraz Salvad-
ora Daliho. Nakupenina v dolni ¢asti Daliho Imperidlniho pomniku Zeny-ditéte (1929)
- kde taxi s vodotryskem tla¢i Zehlici prkno proti posteli - se napfiklad ni¢im
podstatnym nelisi od nasledujici scény z Larryho v Mexiku: zatimco komik je taZen
mimo zabér i s jidelnim stolem, jehoZ ubrus si stréil za koSili misto ubrousku, kahany
hotici na stole podpaluji zadky generdli sehnutjch po celé délce mistnosti nad
mapami. Dali sam si byl ostatné vztahu védom a v pfedmluvé ke své knize Babaouo"

1) Salvador D al i, Abrégé d'une histoire critique du cinéma (Stru¢né kritické déjiny filmu). In: Tyz,
Babaouo. Paiiz 1932.
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i

Frigo na masiné (The General; Clude Bruckman - Buster Keaton, 1926)

pozdravil grotesku jako vzacny piiklad , konkrétné-iraciondlniho” filmu. Obdivoval
zejména bratry Marxe, u nich# linie ,,panické” grotesky bezpochyby vrcholi a ktefi
jsou daliovsti jak svou frenezii tak provokativnim poruSovanim platnych tabu, véetné
sexudlnich; ,,predrevoluéni” agitace tiicatych let tu nasla v oblasti komedie podobnou
ozvénu jako u Daliho ve sféfe malifstvi.

Buster Keaton zase ¢asto pfipomind de Chirika. A nejenom svymi lokomotivami (Frigo
na masiné), jejichz odjezdy u né& mohou byt stejné fiktivni jako na malifovych
platnech (Frigo obétni berdnek); samy dekorace Keatonovych filmi, pojaté jako
geometrické, na podstatu zredukované nikresy, se topi ve svétle ,mimo &as™ blizkém
osvétleni Chirikovych metafysickych obrazi. CoZ jisté nevylutuje daldi p¥ibuzenstvi:
Daliho po mékkém koni z filmu Frigo, obétni berdnek ptipomene izibér z Friga na
masiné, ktery je v bezprostiednim vztahu k Andaluskému psu. Mluvim o piekvapivém
velkém detailu, v némZ se pfi schiizce vojenského $tdbu zjevi Keatonovo oko pod
stolem, kam se komik ukryl, za dirou v ubrusu. Vzhledem k tomu, 7e diru vypélil do
tkaniny doutnik jednoho z generilii, pfed nimz Keaton sim uhnul na posledni chvili,
lze zabér chapat jako paralelu k zabéru rozfiznutého oka, jimz jak zndmo v Anda-
luském psu vrcholi Gvodni sekvence; idea oslepeného oka je jenom u Keatona evok-
ovana na dédlku, jako pouhd moZnost, to ji v8ak v jistém smyslu dava o to ,,surreali-
stictéjsi charakter. Struktura pomactkaného a skvrnami pokrytého ubrusu, podobna
obrazim tzv. informelu, sbliZuje navic Keatonliv zabér s obrazy Josefa Istlera,
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Andalusky pes (Un chien andalou; Luis Bufiuel - Salvador Dali, 1928)

jmenovité s Magickym okem” z roku 1967. Snad jen Boormanovi se ve filmu podaiilo
tak pfirozené spojit vytvarnou abstrakei a konkrétnost, nefigurativni vizi a fotograficky
verismus vlastni kinu: myslim na abstrakini obraz, jejz ve filmu Bez okolkii tvori
zbytky roztristénych flakon na dné vany a ktery - jako Ernstovy Lesy - je zavratny
i tim, jak ddvd nadhledu smysl .. frontdlniho “ zabéru™.

Jiny styény bod mezi groteskou a surrealistickim malifstvim je sen. V celé béiné
produkeci némé kinematografie se trochu presvédéivé snové sekvence najdou pravé jen
u komikli, zejména u Langdona a Keatona. Jejich filmy - snéné ¢asto hrdiny od
zacatku do konce, jako Keatontv Frigo jako Sherlock Holmes - jsou ostatné blizké
sniim i tehdy, kdyZ se odehravaji ,,pfimo” ve skute¢nosti: sta¢i p¥ipomenout tu slavnou
sekvenci uragianu z Keatonova filmu Frigo plavéik na sladké vodé nebo tu, jez na ni
navazuje v Langdonové Slapy, slapy, slap. I ve zvukovém filmu ziistane ostatné sen na
dlouhd léta vyhrazen ., okrajovym Zanrtm : Yolanda a zlodéj s Fredem Astairem se
snovym mechanismtim pfiblizi vic neZz Bergmanovy Lesni jahody. Co nés od nich -
i od surrealismu - u Bergmana vzdaluje, jsou pravé filmafovy ambice, které sen pfilis
estetizuji. U komikii je zato snovost gagh o to autenti¢téjsi (a surrealisti¢téjsi), zZe
vyplyvé jen z nepredpojaté hry, které nejde a priori o vic nez o vlastni svobodu.

2) Reprodukce obrazu je otiiténa v Effenbergrovych Vytvarnych projevech surrealismu (Praha 1969).
3) Podoba se tim i ,obrazim-pastem” Daniela Spoerriho, ktery véel na zdi stolni desky pokryté
talifi, piibory a zbytky jidel.
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Do jisté miry, pravda, se jediné odrazy surrealistického mali¥stvi najdou pravé jen ve
strojenych a povrchnich dilech, aspoit v ramei ,,umélecké” produkce: ne u Buiiuela
a Saury, ale u Cocteaua a Arrabala". Tu a tam, na trovni izolované vize, pfipomene
jisté surrealisticky obraz i skute¢né inspirovany film: zdbér na utonulou Zenu pod
vodou v Lovcové noci Charlese Laughtona, vzdu$ni ..plavei” opravujici v Tarkovského
Zrcadle obrovsky létajici balon, konec Antonioniho filmu Zabriskie Point, kde t¥i3f
z vybuchujicich televizorti, pracek, plnych ledni¢ek a jinych typickych konzumnich
fetist, jak klesa ve zpomalenych zabérech zpatky k zemi, kresli ve vzduchu neznamou
vegetaci v duchu Tanguyho obrazii co zirodefnou vidinu lepsiho, utopického svéta.
Sotva viak opustime tuto elementdrni rovinu, vztahy filmu a surrealistického mali¥stvi
jsou raizem mnohem méné postizitelné.

... a rozdily

Langdon samosebou sotva znal Magrittiv obraz, jehoz se dekorace z T#i jsou houf zda
byt replikou; daleko spis byl obraz, namalovany v témz roce, kdy vznikla Langdonova
komedie (1927), inspirovan filmem (Magrittova aktivni laska ke kinu je zndma4). Stejné
spontdnni je i ,surrealismus  Maxe Fleischera nebo Texe Averyho - a pravé proto
snese dodnes srovnani s ,autenticky” surrealistickymi dily.

Vynikne to zvlasf tehdy, srovname-li jejich snimky s jinymi, kde se animovany film k
surrealismu pribliZil programové: tfeba se Sausage City Adama Becketta (1974),
vnémz lze vidét jen dost pramérny obraz ve stylu - feknéme - Kurta Seligmanna,
pripominajici hromadu vnitinosti, jak se zas a zas nadouva a sesedd. VétSina podob-
nych pokusti, vietné téch nejinspirovangjsich (jako filmy Jana Svankmajera™), trpi
nicméné prilis deduktivnim postojem ke svym ptivodnim vzoriim; surrealismus, jenz tu
spis, nez rozvijen, je pouze aplikovin v novém rameci, se tu zplosfuje na stylisticky grif
- ne-li na pouhy ornament -, z néhoz vyprchal viechen magnetismus. Existuji jisté
surrealisti¢ti malifi - jako Matta nebo Jean-Claude Silbermann -, kteii kdyby délali
animované filmy, mohli by dojit k mnohem pisobivéj$im vysledkiim; Zadny film tohoto
typu viak dodnes nespatfil svétlo svéta.” Kinematografie, v animovaném jako ve
hraném filmu, se ve skute¢nosti vzdaluje surrealismu tim vie, ¢im vic se k nému hldsi.
Neni konecné priznacné, ze filmové odkazy k surrealistické tvorbé se mnozi az dnes,
kdy je hnuti obecné uznédno a prestalo nést vyvojovy pohyb?

W W

Ptesto se viak film nes¢etnékrat ukdzal byt surrealistictéjsi nez jind uméni. Vic nez to:

4) Nebo u Alejandra Jodorowského. Jodorowského filmy, mnohem propracovanéji nez Arrabalovy,
jsou nicméné cizi surrealismu ze specifickych diivodi; jejich staticky charakter neplyne tolik z
redukce obraznosti na pouhé obrazkafeni, jako z ,,jungovské“ koncepce obrazu, kterd mu davi
nehybnost ritudlu.

5)  Aspon ty prvni, jediné, které jsem pf¥i psani textu znal. - P. K.

6) Jedinym pokusem v naznaceném sméru byla pokud vim Daliho (1€sné povaleéna) spoluprice s Dis-
neyem na piipravé filmu Destino, z néhoz nakonec seslo. Vim tak o jediném animovaném filmu,
ktery se zcela vyhnul béZnym humoristickym a metaforickym anekdotim a vytvofil svébytny svét
srovnatelny se svétem Daliho nebo Ernstovych obrazi: Divadlo pana a pani Kabalovych od
Waleriana Borowczyka.
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pravé film z velké ¢asti utvafel to, co lze nazvat surrealistickym pohledem na svét (ne-
bo surrealistickym vidénim), aspoii v tom smyslu, v jakém tu vrcholi jisté tendence
moderni sensibility viibec. Dfiv neZ otdzku stop, jeZ surrealisté nechali ve filmu, by
bylo de facto tieba si klast otdzku opa¢nou: ¢im poznamenal film surrealisty. Nejlépe
se mu totiz dafi s nimi setkat, kdyZ mu o to nejde: ne kdyZ se jimi nechava ovlivnit, ale
naopak tehdy, kdy je ovliviiuje sam, objevy podobnymi jejich, ale vyplyvajicimi z jeho
vlastni dynamiky. Prvni, kdo bezpochyby spoluutvirel jejich vidéni, nebyl ostatné
nikdo jiny nez Méliés, prikopnik jak ve filmové rezii, tak v samotném surrealistickém
malifstvi (pivodné chtél malifem skuteéné byt). Obraz sluneéniho povrchu, jejz
spatfime v Cesté do Nemozna poté, co jej opustila skupina badatelt, je uz ve
skute¢nosti prvnim z Ernstovych Lest” - dokonce i v tom, %e nad zkamen&lym ob-
zorem tu vyvstédvd misto slunce jen prazdny prstenec. Piibeh Ddbelského ndjemnika,
ktery si sestavuje byt z velkych papirovych maket zidli a polic, je zas jakousi inscenaci
prace kolazisty...

Mezi surrealisty jsou to pravé malifi, u nichz je vliv filmu nejzietelngjsi. Gérard
Legrand tak mohl hledat az u Murnaua zdroj snovych interiérti Toyen a ,,svrchovaného
zpiisobu”, jimZ v nich ,,naznacuje hloubku prostoru, aniz ji zakotvi . Film, zrozeny
zaroveni s prvnimi surrealisty, vSak zformuje i surrealistické mysleni. Nemyslim jenom
na montaZ a na jeji evidentni vztah ke koldZzi, v niZ toto mySleni naslo svou ustfedni
formulku. Filmem se inspirovala 1 surrealistickd ctizddost dat Zivotu novou
dramatic¢nost, ve chvili, kdy do néj s postupujici industrializaci vnikd dosud nepoznana
nuda. Dobrodruzstvi, jimZ chtéji surrealisté Zivot obohatit, je JlSte pfedev§im vnitini,
zatimeo film sni jen o velkych ¢inech. ,, Konkrétni iracionalita”, JiZ tvirel surrealismu
odhaluji v realité, je nicméné casto jakési lyrické rez:duum pravych dobrodruznych
zapletek. Jsou-li mezi prvnimi, kdo si v8imnou, Ze ,,drama jsou uz rozzata svétla au-
tomobilu parkujiciho v pusté noéni ulici, je to také diky vzpomince na filmy, kde tako-
vé situace jsou souddsti ,,skutedngch” dramat.”

Film, jak je vidét, se nepottebuje dat vést surrealistickym mali¥stvim, aby se surreali-
smu priblizil; spi§ na né musi zapomenout a byt predeviim sdm sebou. I tam, kde
vzajemné vztahy jsou tak zfejmé jako mezi Dalim a bratry Marxy (nebo Larrym Semo-
nem), neprochazeji pouze malifstvim; spi§ nez pouhé obrazy rozvijeji komici na platné
situace, kde se ,.daliovska’ vize stava postojem a formou chovini. Kde je pro malitfe
pomalované platno do zna¢né miry projekei jeho vlastniho téla (nebo télem
nahradnim), umoziije film ,malovat’ piimo t&ly. KdyZ jsme tak kdysi s pidteli z
prazské surrealistické skupiny snili o moZzném filmovém vyuziti Mikuldse Medka,
mysleli jsme 1 na néj jen jako na jedinec¢né télo: ne na to, co ze svych bési a tzkosti
vkladal do obrazt, ale na to, jak se obrazely pfimo v jeho jednani, a nejenom pf¥i mal-
ovani. Podobné je Dali v Andaluském psu nebo ve Zlatém véku pritomen jak skrze fil-
mové vize, tak prostfednictvim hereckého stylu Pierra Batcheffa a Gastona Modota,
stejné tuzkostné a svrchované toporného jako malifovo charakteristické chovéni

v 10
v zivoté, "

7) Spojeni tu ziejmé vede pres Celnika Rousseaua.

8) Gérard L e grand, Espaces transmutés, envergure de Toyen (Proménéné prostory a dosah Toyen).
.Phases™ 1975, & 5 (novd série).

9)  Veskera filmova akce je jisté zdroven stinova a odpovida psychologicky pouhé fikei jedndni.
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UZ situace scénafe jsou ostatné nééim jinym neZ pouhou transkripei malifovych
obrazti. Presto, Ze se ¢asto tvrdi opak, surrealisté nebyli necitlivi k specifice zvolenych
vyrazovych prostfedki - ne-li v teorii, alespori ve vlastni tvorbé. Stejné jako fotografie
Styrského nebo Paula Nashe v ni¢em nenapodobuji svét jejich obrazii - k nimz jsou
spi¥ komplementdrni neZ paralelni -, filmy Bufiuela a Daliho se s malifovou tvorbou
setkdvaji jen na dalku: ve spoleéném duchu a v nékterych motivech, ale ne ve
vysledném tvaru, jenz respektuje to, co je ve filmu a v malifstvi rozdilné. Je-li tu op-
ravdu nutné hledat odraz jiného uméni, bylo by jim mnohem spi§ divadlo: pravé jista
teatralita, stfidavé vyhruznd a smé$nd, dava v obou filmech hie herct zvlastni,
nenapodobitelnou tiZivost. Ani tady se nicméné nejednd o néco protifilmového; str-
nulost divadla je do filmu vnesena zamérné, aby s nim vstoupila do napéti, nové - tro-
chu na zpiisob kolaze - osvétlila jeho konvence, a tim je obnovila.

Obrazy v rozvoji

Filmové zabéry se od obrazti malifa 1i§i hlavné jednim: svym ¢asovym rozmérem.
Vyplyvé z n&j pohyb a prchavost. ,,Surrealistické™ vize se uz u komiki grotesky jen let-
mo vynorovaly z proudu udalosti a gest, v némz vzapéti znovu zmizely a jehoz byly jen
jedinym, byf vrcholnym momentem. Ve Wendersové Sarlatovém pismenu se stejné pre-
havé — uprostied dlouhé jizdy - objevi v pozadi zabéru magrittovsky obraz statisty,
jehoz hlavu na chvili nahradi lucerna zavésena nad vchodem do domku. U Wajdy se
obdobné ,kolaze™ zdaji naopak uréeny k tomu, aby v nich béh udalosti a ¢asu na
chvili strnul: naptiklad kdyz se Cybulski v Popelu a démantu vykloni ze zabéru, aby
cosi sebral ze zemé, a nechd nds samy se stfevickem s vysokym podpatkem po-
stavenym k nohdm gotické Madony. Vzapéti se viak zvedne, vizi znovu smaze -
piekryje - akce: nebyla ni¢im vic nez nejistou navnadou, fatou morganou, jejiz kiehko-
st to kratké prodleni jen podtrhlo. Vpojeni obrazu do ¢asu jej prirozené zménilo i ob-
sahové; jeho pohyblivost znamena i1 zvySenou relativitu, zduraziuje, Ze je jen
docasnym vyisténim viudypiitomné vimény mezi realitou a imaginaci.

Neni tomu jinak ani tehdy, kdyz obrazy, misto aby pohyb trpné nesly, se z néj zamérné
rozvijeji. Zabéry skute¢né adekvatni surrealistickfm obrazim maji pravé tuto,
takiikajic aktivné dynamickou povahu. Trebaze jejich principem, jako u obrazi,
ziistavi lautréamontovské ..nahodilé setkani - sémanticky Sok vznikly konfrontaci ne-
sourodych objektti —, nedochazi k nému nardz, ve formé izolované vize (jakkoli letmé),
ale postupné se pred nami ulvari, zapousti takiikajic kofeny ve filmovém ¢asoprostoru
jako v postupné dobyvaném tzemi. Za elementarni piiklad tu mize poslouzit zacatek
Hitchcockova filmu Zdchranny ¢lun. Kamera, jak prehlizi hladinu mofe, kde pravé
utonula lod, tu spojuje touz jizdou nesourodé predméty, které zustaly na hladiné: teni-
sové micky, vytisk New Yorkeru, rozhazené karty...

10) Viz autobiografii The Secret Life of Salvador Dali (Tajny zivot Salvadora Daliho), New York 1942.
Dobrovolnou smrt Pierra Batcheffa, k niz doslo kratce po natoceni Andaluského psa, lze
mimochodem v této souvislosti povazovat za Daliho sebevrazdu prostfednictvim jiné osoby. Vyuziti
Maxe Ernsta jako herce ve Zlatém véku lze zas povazovat za Daliho proradny pokus pFisvojit si
samo télo jednoho ze svych velkych konkurentii a uéinit z néj soudast svého vlastniho svéta.
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Kdyz Gaston Modot na konci Zlatého véku vyhazuje postupné z okna hofici smréek,
zivého biskupa i s berlou, obf{ pluh a dfevénou Zirafu, jde o ,,nahodilé setkani” par
excellence. Pfes svou ,lyrickou” podstatu viak nabylo podoby akce: sledu dil&ich situ-
aci, jenz se odviji jako pfibéh - ne-li jako malé drama -, z né&jz zamysleny obraz
vyvstane a7 na zavér. Navic se obraz v podstaté utvafi jen v nasi hlavé, kdeZto
na platné existuje spis potencidlné: tfebaZe se smréek, biskup a pluh spolu kritce
objevi v témz zabéru, kde je z nadhledu vidime leZet na zemi, spojuje je predeviim
akce, na niZz se podileji, a montdz, ktera ji davd existenci. Do krajnich disledki
dovedly tento princip scény z grotesek, kde mentalni dynamismus gagu — komické ko-
nstrukce — splyva s realnym pohybem prvkd, z nichZ je sestaven: napiiklad v zavéru
rvacky ze Spielbergova 1941, kde se - v sérii podivuhodnych karambolii - doslova
stfetnou samy predméty a dokonéi tak za herce destrukei tanec¢niho salu. To, co se od
jedné srazky ke druhé vali tanéirnou, je zdroveri i jediny neiiprosné postupujici obraz
v lautréamontovském smyslu...

Znama sekvence z Andaluského psa je vystavéna kolem jediné ,izolované vize :
lunaticka divka chlapeckého vzhledu zkouma na ulici 3pickou hiilky pahyl ufiznuté
ruky. Vize nicméné nabyvd na smyslu a7 v kontextu dynamického celku - montize -
kam je vélenéna, a dik rozpornym vztahtim, které navazuje s dalsimi, o sobé spi§
banalnimi vyjevy: sroceni tvorici se postupné kolem divky, erotické hry dvou milenci,
ktefi ji uhranuté pozoruji oknem. V tomtéz filmu spatfime také ruku plnou mravencii,
skiipnutou mezi dvefmi béhem pronésledovani ,,hrdinky“ hrdinou”, ve chyili, kdy se
Zena snazi zaviit ve svém pokoji. TfebaZze mravenci se v dobé nataceni filmu hemzi i v
fadé Daltho obrazi, pisobi tu zcela jinak. Stejné jako ve Snu (1931) nebo v Zghadé
touhy (1929), kde napadli pfimo lidské tvafe, jsou jisté i zde spojeni s pocitem tizkosti;
tam ale, kde jsou na obrazech jejim obecnym a statickym symbolem, jejich zjeveni na
plitné, zaclenéné do ,,dramatické” akce, neni ve skute¢nosti vic nez dil&i akeident.
Uzkost, jiz jmenuji, je tak jen chvilkovd, odpovida jediné etapé v SirSim d&ji - jenz je
tu jisté spis rozvojem mySlenky neZ pfibéhem - a ztrdci tak jaksi na mnohovyznamno-
sti (a na samostatnosti), co ziskala na dynamismu.

Nékdy jen montdZ sama sblizi vzdilené prvky, které tak slozi ne¢ekany obraz. V Le-
sterové filmu Butch a Sundance — rand léta dojde k ,,nahodilému setkani  pies hran-
ice dvou sekvenci: kdyZ na zabér Sundance Kida, koulejiciho se po zemi v oblacich
skoficové hnédého prachu, navize zabér klobouku téZe barvy, jenz se zda uhanét sam
napii¢ mlazim, prodlouZi pfedesly déj nepfedvidanym echem a zaroven zahaji novy.
Uz autoi'i Andaluského psa zalozili na tomto principu jeden ze svych zvla&f sfastnych
nélezii: nahly pad zranéného hrdiny, ktery zaéne v pokoji a v nasledujicim okamziku (a
zébéru) skonéi v neznamém parku, potom co ruka padajiciho prejede po zadech sedici
nahé Zeny.'" Orson Welles dosahl v Cizinci podobného téinu v ramei jediného zabéru:
kamera opousti ustraSeného zlodince, jehoZ po pristdni v newyorském piistavu
vyslychaji celnici, a zvedd se podél dfevéného leseni az na vrchol, nad no¢ni piistav,
kde se zastavi na pfizratném - a vihruzném - zjeveni neznamého muze, jemuz doslo-
va prepazilo tvaF Siroké prkno. Bufiuel sdém vytvotil obdobny Sok v Zapomenutyeh,

11) Podobné rozbitou kontinuitu, jejiz uZiti zesoustavni Resnais v Marienbadu, uplatnil predtim
Keaton ve svém filmu Frigo jako Sherlock Holmes.
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kdyz v témze planu nechal sklouznout kameru z napadeného slepce na kvokajici slepi-
ci.

Princip takovych ,kold#™~ ve skute¢nosti splyvd s obecnym principem vystavby fil-
mového Casoprostoru. Odtud i &asty vyskyt podobnych ,,%0kéi” v komerénich filmech.
Pouhé rozstithiani sekvence do zabéra staéi dat jejim prvkéim relativni autonomii;
i kdyZ je spojuje vnitini soudrznost, diky st¥ihu ji unikaji a navazuji spolu ,,vySinuté”
vztahy podobné vztahim de$tniku, Siciho stroje a pitevniho stolu v Lautréamontové
Lvzorovém' obrazu.'” V Tatiho filmu Miij strycek vyvstane z hrdinova ned&lniho
bloudéni pod vlastnimi okny také nahodilé setkdni zelené kropici konve, jiz jakysi
opilec zapomnél na kraji chodniku (a k niZ se kamera obsedantné vraci v prostfizich),
hromady bilych kosil v hrdinové naruéi a ¢ervené kuleénikové koule, Fitici se Tatimu
vstific z bistra pravé ve chvili, kdy sem vchazi. Ve starém francouzském filmu
Paris-Béguin od Augusta Geniny d4 podobné& , analytické” rozvrzeni akce do zabéri
povahu koldze prosté divadelni zkouSce; rizné skupiny technikii snaZicich se
napodobit boufku - jedna clouma platem vlnitého plechu, jind hlu¢né tahd sem a tam
vozik s velkym tloustikem - p¥ed ndmi dik svému oddéleni montdzi skladaji nahle
odrealnénou, mélem kafkovsky tajemnou a groteskni vizi.

Stiih se podobné podili na jedné z nejuhrancivéjSich pasazi Langovy Zdvéti doktora
Mabuse, pusobici tentokrat co pozoruhodnd parafrize snu (jejz pfipominal uz Langtv
Doktor Mabuse, dobrodruh). Jde o epizodu zaplavené kanceldre, kde tstfedni par
malem zahyne za to, Ze odhalil tajemstvi ,neviditelného" - ve skutecnosti neexis-
tujiciho — Séfa zlo¢inné organizace. To, Eemu sekvence vd&éi za sviij snovy charakter —
nebo prosté za svou bésnickou svébytnost -, kromé podivnosti akce a prvki, jez ji
skladaji (pokoj naplnitelny vodou, Séf simulovany fonografem a kartonovou siluetou za
zavésem, odkud ,mluvi®), je i elipticki a dramaticky stupfiovand prezentace d&je
v krétkych atricich oddélenych od sebe vice méné dlouhymi intervaly (béhem nichz se
odehrava jiny déj): stoupajici hladina vody, vzriistajici panika obou milencti, bloudéni
fonografu a lepenkové siluety, ¢im dal vic promacené vodou, napfi¢ dekoraci... Zabér
na siluetu ztroskotanou definitivné v kouté, kde uvizla v zdhybech ziclony, je sdm
o0 sobé celou dramatickou peripetii.

I kdyz filmovy surrealismus nemize byt jiny nez dynamicky, neznamena to jisté, Ze
splyva s bé&znym filmovym vypravénim. V citované ,snové  sekvenci i v Andaluském
psu je ,piibéh” - drama - ve skutecnosti rozvojem lyrické myslenky, Zijicim z trvalého
konfliktu mezi narativni formou a tim, co skuteéné skryvi: pouhy sled vizi."” Tento
princip, ktery znali uz prvni filmovi komici a jehoZ systematické uZiti zndme jak od
Bufiuela nebo Herzoga (Signdl k Zivotu) tak z Resnaisova Loni v Marienbadu, byl co
mozna nazorné predveden Erikem Duvivierem v kratkém snimku podle Ernstovy Stoh-
lavé Zeny. Zcela v duchu tohoto romanu v kolazich, slozeného jen z lepenych ilustraci k
pomyslnému déji, se rezisér omezil na trojrozmérnou rekonstrukei pvodnich kolazi,

12) .Je krasny jako vtazitelnost dripii u dravych ptakii; nebo jako nejistota svalovich pohybii v ranich
na mékkych ¢astech tylu; nebo spis jako opakovaci past na krysy, kterou kazdé chycené zvite vidy
zas natdhne, takZe mize chytat do nekone¢na a fungovat i schovina pod sldmou; a obzvlasié jako
nihodné setkini Siciho stroje a dedtniku na pitevnim stole!” Comte de Lautréamont, Zpévy Maldo-
rorovy. Praha 1967, s. 210.

13) Viz téz: P. Adams S it n ey, Cinéma graphique et cinéma subjectif (Graficky a subjektivni film).
In: Cinéma dadaiste et surréaliste (katalog vystavy). Musée national d’art moderne, Pafiz 1976.
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ozivenych nékolika spasmatickymi zachvévy." ,,Akce” tu - od obrazu k obrazu - nepo-
stupuje pouze trhané; také se zas a zas vraci k po¢atecni nehybnosti, vlastni ilustracim
co pouhym podkladiim ke snéni, jeZ je de facto oZivuje jen zdanlivé, vic potencidlnim
nez skute¢nym pohybem. Spi$ nez novy vitdlni dynamismus je surrealisticka imaginace
jeho symbol, projev touhy po ném, opfeny jen o statické uhranuti obrazem. T¥ebaze
jde o extrémni pfiklad, Duvivierdv film zietelné vyjevuje nékteré rozpory surrealismu
obecné: projekt roziifeni oblasti mozného naroubovany na romanticky kult nemozného,
snaha spojit imaginarni a skute¢né prohloubenim jejich vzajemné distance.

V této konvulsivité se filmovy surrealismus skuteéné pon&kud blizi surrealismu
v malifstvi. Ani obrazy Toyen nebo Reného Magritta nejsou zcela nehybné: i v nich
vznikd potencidlni pohyb diky riiznym moznym dé&jim, jeZ obrazy napovidaji nasi
predstavivosti. Zdkladni nehybnost obrazii je nicméné vyznamna; neni jen zahadou, jiz
se snazime proniknout svym vykladem, je 1 jedinou jistotou, k niZz se p¥itom
neprestavime vracet. I ten nejsurrealisticté)si film naproti tomu vnimiame jako
skute¢ny, nezvratny proud akeci a udalosti (Duvivierv samosebou vyjimaje). Tuto
nezvratnost relativizujeme a7z dodate¢éné, kdyz si vybavujeme jeji ,,nedramatické”
prvky: trhliny v déjové ndvaznosti, samostatny lyricky Géin jistych zabéri (sekvenci),
vnitini korespondence mezi obdobnymi rekvizitami, gesty, motivy; jak odhaluje svou
strukturu, méni se zéasti film sam z prchavého defilé v nehybny objekt. Maji-li byt
skute¢né pfizna¢né, musi se oviem jeho ,strukturni” prvky samy podilet na jeho
pritbéhu. Myslim tu zejména na ,korespondence”, je7 dnes kritika tak ¢asto vyhledava
v nejbandlnéjsim filmovém zboZi. Pokud jsou jen spekulativnimi vztahy, jim# neod-
povida nic v konkrétnim fungovéni filmu v éase, béhem projekce, jsou fatilné mrtvou
literou.

Prostor a prostory

Zaroven s ¢asovou kontinuitou - af mé ¢i nemd narativni povahu - buduje kazdy film i
obraz jistého prostoru. Rada takovych prostorti, oZivenjch a ,osvétlenjch™ d&jem
a pohyby kamery a zarover trvale unikajicich nasemu pochopeni (vidime z nich jen
fragmenty, jez je Casto sklddaji co opravdovou koldZ), ma vlastni tajemstvi, ¢asto blizké
tajemstvi prostorii ve snu. Tvofi tak oviem i dalsi pouto mezi filmem a surrealistickym
malifstvim. V ddvném filmu Penize nebo Zivot s Voskovcem a Werichem se jedna z
nejrozkosnéjsich - a nejposetilejsich - scén zda odehravat v klobou¢nickém kramku
uprostied poli: stacilo to k tomu, aby v mladi otfdsla mym vnimidnim neméné nez
prvni spatfené obrazy Maxe Ernsta nebo Jindficha Styrského. Zihadny vchod do
klastera, kde otdlime na konci Bertolucciho Konformisty, za zvuku starého chraptivého
gramofonu, ma pro film stejny vyznam jako nejdramati¢té&jsi déjové pasaze; zaroven
hmatatelné a navzdy neproniknutelné tajemstvi, jez pridava k ,,sd&leni” dila, tlumi
rovnéz trochou kafkovského stinu naivni jas jeho politického poselstvi.

Onirismus filmovych prostora je jisté opét dynamickd vlastnost; stejné jako v deko-

14) Japonec Sudzi Terajama postupoval podobné ve své kratkometrdzni pocté Zpévim Maldororovym.
Dal by se tu citovat i jiny riZenec chvéjivych obrazi, Paradzanoviv film Barva grandtového ja-
blka, kdyby nebyl zaroven tak vzdilen surrealismu svou duchovnosti, jakkoli ,,folklémi".
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racich samych spociva v procesu, v némz nadm jsou odhalovany - af jde o d&j nebo jen
o pohyb kamery - a jenz, jak uz feceno, je mize doslova vytvaret (nebo sklddat) pred
naSima ocima. Cela zapletka Kvintetu Roberta Altmana je tu svym zptisobem jen pro-
to, aby pisobivé osvétlila konstrukei ledem pokryté véze, jednu z nejprizracnéjSich
dekoraci”, které nam kdy film ukdzal; a kdyZz se na zacatku Leoneho Tenkrdt na
zdpadé Jason Robards v mexické taverné priblizi k nalevnimu pultu, namifi sviij kolt
na barmana a na¥ridi mu zbavit ho pout, je to zas pfedeviim zpiisob, jak upozornit na
scenérii taverny, ,snové  pieplnénou predméty a tély tak, 7e by tu progla nepozoro-
vané i vrazda...

Mezi soucasnymi filma¥i patii jisté k nejinspirovanéj$im tviirciim prostorit John Boor-
man. Jeho film Bez okolkii pfed ndmi scénu za scénou tkd hyperredlnou a matouci
tapisérii Ameriky ze zlého snu, zhu§ténou do jediného imaginirniho mésta. V Kaciri
se v jistém smyslu méni ve snovy prostor celd planeta; diiv nez z néj vyéteme piibéh
(¢i spis protokol) o ,kacitovych™ zloinech, je film jen kyvadlovym pohybem mezi
vrcholky etiopskych hor a newyorskych mrakodrapt, jez se metaforicky shlizeji jedny
v druhych.” Na jednom i na druhém protipélu se tento pohyb pravidelné méni v sest-
up - jednou ke dnu spir ve skaldch, jednou k vozovee na tapati buildingti. Cas se tu
doslova vrha do prostoru, bez pferyvu mezi svym tékdnim a situacemi - obrazy -, jez
pred nami vyrustaji ze zemé pii kazdém pristani.

Zpochybnéna skutecnost

Surrealismus je jisté vic neZ jisté pojeti obrazu; je to cely postoj ke skutecnosti, jehoz
je obraz jen jednim - tfeba privilegovanym - vyrazovym prostfedkem. Popirana a
proménam vystavend skutecnost ma v projevech surrealistd tutéz dilezitost jako
nezvyklé osvétleni, jeZz na ni vrhaji. Pro prazské surrealisty let padesatych
a Sedesatych (skupina UDS) byl dokonce projev vyznamny jen konfliktem reality
s imaginaci, v némz imaginace odhaluje skuteénou povahu véci; davali tak prednost
Formanovym krutym reportdzim z rezisérova prvniho obdobi, od Konkursu po Ldsky
jedné plavovldsky, pred ponékud mondénni fantazii Véry Chytilové, kterd méla
naopak velky dspéch u jejich francouzskych kolegti. Jini si v podobném duchu - ne--li
ve jménu tychz hodnot - uz d¥iv cenili vic Upira Nosferatu nez Kabinetu doktora Cal-
igartho a Feuillada vic nez Méliese. Pocinaje Andaluskym psem se imaginace
dovolava reality — a naopak - u Bufiuela samého: jsou to pravé prosté, téméi banalni
zabéry - skupina pant prochazejicich parkem, pradlo vyletujici do noci z okna vily -,
které patfi ve filmu k nejpodmanivéjsim. Obdiv praiskych surrealistii ke kuriéznimu
Divokému oku (Meyers, Maddow a Strick, 1961) podobné nepatfil vigné psychoanalyt-
ickému déjovému ramci, ale dokumentdarnim zédbértim, jez ramoval, odhalujicim skryté
fantasti¢no kazdodennosti metodami filmu-pravdy.

Piipad tohoto snimku neni nepodobny pfipadu Paralelni cesty (Ferdinand Knittl,
1961), jednoho z mala filmi, jez ziskaly jednoznaény obdiv Bretonovy povilecné skupi-

15) Viz: Jean-Loup B o u r g e t . Des techniques maitrisées (Zvladnuté postupy). ,,Cinéma dau-
jourd’hui” 14, 1979, podzim. - Celé &islo je vénované aktualité amerického filmu.
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ny. Oba filmy nepoji jen inspirované uziti dokumentti - v pfipadé Paralelni cesty arch-
ivnich -, ale i jejich celkova podoba: forma ,,metafysického™ patrani, jehoz predmétem
je samo tajemstvi Zivota. Tdzavy charakter je i tim, co ddva obrazim obou filma -
hlavné druhého '- tajemstvi nezavisle na jejich obsahu. Tajemstvi tu znovu plyne
pfedeviim z pohybu; nejenom vnéjsiho, ale 1 z dynamické podstaty obou dél co
volného ,proslovu”, jehoZ rozvoj postupné vytvaii sviij vlastni predmét.

Pfes ¢astd opa¢nd tvrzeni neni filmovy surrealismus pouhou rekonstrukei snu (nebo
podobnych stavii): je ,textem bez predem dané piedlohy, myilenkou vynalézajici svo-
bodné sebe samu. A% hotovy film, a v ¢isté analogickém smyslu - asi jako mohly byt
automatické texty nazvany ,,psanymi sny " -, mize tak byt porovnavin se snem: ja-
kozto ,,nato¢eny sen ", jenz md daleko k reprodukci snové imaginace, ale bliZi se jejim
mechanismiim ve svém vlastnim, specificky filmovém fungovéni. Surrealistickd pldtna
maji ostatné v tomto ohledu podobnou povahu. Specificka moc filmu je nicméné v jeho
schopnosti vepsat sviij vnitini dynamismus do vnéjsi formy dila, do pohybu jeho
obrazii samych.

Viechen surrealismus, prevadény ¢asto na pouhé objekty touhy urcitého typu (nékdy i
svymi piivrzenci), je definovan hlavné svou dynamikou: zpisobem, jakym jde za vy-
touzenym objektem, stejné jako zplisobem, jimz si jej vybird a jimZz obecné zkouma
skute¢nost, hlavni objekt své touhy - & lépe jimZz ji uvadi v pochybnost.
Nezapomenme, ze diiv nez formulkou je surrealisticky obraz formou kritiky; spis nez v
metodach, na néz byl redukovin - koldz nebo ,,nahodilé setkani -, spociva v objevu
skrytého, redln&jsiho obsahu za konventnim znakem a v ,podvratnosti , jez odtud
vyplyva. Film jako Malé Zivotni etudy Boba Rafelsona ma v jistém smyslu k surreali-
smu (zejména k jeho kolazim) stejné blizko jako nejinspirovanéjsi ,viziondiské
snimky: autofi konstruuji po cely film situace jen proto, aby jim vzapéti dali necekany
smysl, az postupné vylouc¢i viechna dramaturgicka (a ideologicka) schemata v nichz
by mohli zakotvit své znepokojeni. Ve spojeni s tradién&jgimi ,,zénry” najdeme jisté ty
princip u Hitchcocka a zejména u komiku, z nichz jeden, W. C. Fields, jej vyuzil rov-
néZ jako zbrané proti komedii samé (Kofenovi stejnou Sanci nikdy neddvej).

Princip vede na druhé strané az k Bufiuelovi. ReZisériv surrealismus, mnohem méné
vizudlni (smyslovy) nez u jeho docasného spojence Daliho (vzdcné bufiuelovské ,vize™
maji viechny néco aplikovaného a chténého'”), neni jen tésné svizdn s rozvojem v
¢ase, hlavné pocinaje Andélem zkazy (jehoz predobrazem, pravda, jsou uz jisté dia-
logy Zlatého véku); jeho vlastnim nédstrojem je rovnéz klamavd - ne-li mystifikatorska
— hra s divikem, perfidni vdhdni sekvenci a zabért mezi raznymi rovinami reality
(vjem a piedstava, piimd a symbolicka Fec) fungujici zdroven jako . kritika svéta”™ a ja-
ko provokace divackého Gsudku, ve snaze piimét divaka k aktivni spolupréci. Tato spe-
cifika, pravda, zustala dlouho nepovSimnuta. VétSina kritiki, af’ byli pro Bufiuela, nebo
proti nému (fada z nich ostatné vystfidala obé stanoviska), hledala rezisérawv surreali-
smus jen v jeho tématech; ironické zachdzeni s témito tématy, jediné podstatné, jim

16) Viz: Sarane A le xandrian, Le Surréalisme et le réve (Surrealismus a sen). Pafiz 1974.

17) V kritkém dokumentu Une petite confession filmée (Mala filmova zpovéd) fika Bunuel sam, ze kdy-
by nebyl filmafem, nechtél by byt malitem, ale spisovatelem. Za pozornost stoji i to, Ze se pro sviij
debut sice spojil s malifem, zahdjil nicméné svou drihu tim, Ze na platné osobné roziizl oko, jako
by vEechno malifstvi chtél potlaéit v zarodku.
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unikalo tim vic, Ze je Buiiuel dovedl uplatnit i proti surrealismu, jehoz klasické postoje
nakonec prevratil na hlavu. Coz mu na$tésti nezabrénilo inspirovat dalsi filmy v témz
duchu jako pozoruhodny snimek Roberta Benayouna Seriézni jako slast.

Vyvstava pied ndmi evidentni fakt: spi§ nez v plnosti obrazu, z néz se snadno stane
pouhd vycpavka, spodiva surrealismus jen v prazdné otevienosti, v obnové dispono-
vanosti svéta i pohledu, jemuz jej vystavujeme. Ve filmu, vzhledem k prchavosti fil-
movych zabért i k jejich ¢asové dimenzi, nakonec tato otevienost splyva s mizenim, se
zvlaStnim zpisobem stirdni obrazii (a objektl), jenz vnasi do skute¢nosti obraznost
a touhu jako dynamickou nepritomnost. Je pravda, Ze obdobna nep¥fitomnost se otvird
i v kazdém inspirovaném obrazu, stejné jako k ndm z kazdé hlubsi bdsné mluvi
predeviim ticho: autentickd obraznost, al se vyjadfuje jakymkoliv jazykem, je
predevsim skokem do prazdna a do neurcenosti, bez néhoz neni mozné dobrodruzstvi.
Sebespecifi¢té)si surrealisticky film se v tomto ohledu ni¢im zdasadné nelisi od sur-
realismu malifii, k nimZ ne ndhodou patfi vedle Daliho 1 Miré.

Prlkladnd nepiitomnost ostatné do reality vnika 1 nasledkem excesivniho ,,vycpavani
mezer - zejména, neni-li exces zamérny: v nejlepsich filmovych horrorech z t¥icatych
let (Ostrov dr. Moreaua, Bily Zombie) stejné jako ve zvlast monstréznich technico-
lorovych podivanych z let étyficatych a padesatych, u Hitchcocka jako u Makavejeva
nebo v Roberté Pierra Zuccy (podle préz Balthusova bratra Klossowského) se skute¢no-
st nahle ¥iti do spasného priazdna pravé dik kaSirované pretizenosti podivané, nebo
lépe dik napéti mezi ni a ,vlastni~ skutecnosti. Specificky piinos filmu v oblasti, jiz se
zabyvame, spocivd nicméné v ,,prézdném“ vidéni. Dokonce 1 u Duviviera, pres
relativni zdafilost jeho ,,pi‘etiienych“ vizi, md nejvic basnické autenticity film, ktery
vychdzi z Michauxovych zkuSenosti s hasisem a je mimotadné oprostény...

Patrani po ni¢em

Od jisté doby je imaginace basniki posedla prazdnem s novou naléhavosti. Prazdno
neni jen vychodiskem obrazi, je v jistém smyslu 1 jejich vydsténim, v téze mite, v niz
dnes imaginace sama pozbyla znacnou éast svého kreditu. Po tom, co se ukazala byt
iluzorni i moc ménit svét, jiz ji prirkli surrealisté, stalo se imaginarno v tomto navizdy
redlném svété znovu pouhou moZnosti, pokusem o proménu, jenZ pfidavd k exis-
tujicimu jen nové osvétleni, nez se v ném rozplyne. Patrani odhaluje jen nemoznost
rozhodujiciho zjeveni, jedinou moznou formou surrealismu se dnes zda byt ,,prazdny”
rozvoj surrealistické sensibility (nebo jejich rudimentii) mimo vSechen voluntaristicky
program. CoZ kone¢né neni tak malo: stejné jako lze prozit patrani plné i tehdy, je-li
ve skutecnosti bez cile, mize vést bezcilny rozvoj imaginace k novému - a ,pozitiv-
nimu” - vnitinimu obsazeni pFitomnosti (spi§ nei ,,zafivych zitiki'). Celkové za-
méfeni se zménilo, ale intenzita se jen premistila.

Zména je nicméné ziejmd, ve filmu jako jinde. Je pfiznacné, Ze magrittovskd vize se
u Wenderse jen mihne v pozadi zdbéru (viz vys) a ve filmu, ktery je v reZisérové dile
sam okrajovy. Jesté prizna¢néjsi je, Ze obrazy mijeji pravé tak prchavé i u Felliniho:
tak nejtajemnéji vize Romy - skietovskd postava se zmita v louZi pobliz hofici skiiné
-, ktera sice pred nami vyvstane v redlu temné ulicky, neni vSak o to méné zableskem
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neviedniho vprostied trvajici kazdodennosti.'” V pozoruhodné Zené odnaproti Hanse
Nevera se riiznorodé skutec¢nosti uz ani neskladaji do obrazii, jen naznacuji jejich
moznost: vitriny mijenych obchodii neutvofi zazraéné setkani, ale opakuji se na zpiisob
vizudlniho koktani, rozsvicené lampy a lustry za skly neviditelnych oken osaméle visi
v no¢ni tmé jako amputované pahyly zmizelého svéta.

V jistém smyslu se imaginace v sou¢asném filmu prezentuje jako tazani, které prezilo
svilj objekt. Vzhledem k nemoznosti transcedence, metafyzického presahu redlnych
danosti, se filmafi a jejich kamery zabydluji v trvalém oéekdvini, do reality vnasi ta-
jemstvi — ne-li smysl - jen samo jejich tékavé bloudéni svétem. Objekty naproti tomu
smysl prestdvaji nést zdroven s antropocentristickymi perspektivami, které urcéovaly
jejich misto ve svété: pozornost kamery, u Antonioniho stejné jako u Wenderse, se
soustavné presouva k ,,okrajovym” zénam a k bilym mistéim skutecnosti, az dosud po-
vazovanym za bezvyznamné a okupujicim ndhle sam stied scény; ¢lovék se svou
vétnou potfebou pribéhi je odtud zdroven tlacen k okraji jako pouhy svédek mléeni
svéta 1 svych vlastnich zavrati. Nemluvim v metafordch: toto pfesouvdni zdjmu se
projevuje zcela konkrétné, zabéry ve vztahu k béZnym vyznamovym osam zamérné tak
decentrovanymi, Ze davaji jaksi cely svét do zavorek. Aspoii jeden piiklad, shrnujici
emblematicky fadu dalSich: zabér z Antonioniho Noci, v némz se Jeanne Moreau, vp-
rostied bloudéni nedélnim méstem, pfi némiz ji svét doslova obléha svym prazdnem,
zjevi ndhle jako drobna silueta na upati rozlehlé bilé fasady, vidéné z nadhledu
a zabirajici celé platno."” Tato ,,mezerovitd”~ scénografie, jak si poviiml Pascal Bo-
nitzer, ,,neni uré¢ena k tomu, aby vplynula do totalnihe obrazu, v némz by jednotlivé
zlomky nasly misto. (...) Od zabéru k zibéru tu pfetrvava napéti, jez pfibéh neods-
tranuje, které presahuje vypravéni a plyne z uhli zabért, jejich rdmovéni, z vybéru
objekti a rytmi, zduraznujicich naléhavost jistého pohledu (...), v némz filmaiskou
praxi zpochybiiuje a provizi némé tazani po jejim téelu. *” Za sebe bych dodal, Ze to-
to tazani - stejné jako presahuje tdzani po filmu samotném - je rovné? ocekavani:
prazdno doZadujici se zaplnéni, které nepfichdzi, a oznacujici tak zdroven potfebu
smyslu a jeho nemoznost.

Misto aby dal produkovali obrazy a vize ,,jakoby nic", autentiéti naslednici surrealist,
zdd se mi, se dnes ptaji po smyslu imaginace samé. Uz u Felliniho, Antonioniho,
Tatiho - a Buiuela v jeho poslednich dilech - jde takové tdzani ruku v ruce s tvorbou
osobniho obrazu svéta. Robert Altman 1 Woody Allen (nemluvé ani o filmafich fran-
couzské Nové vlny), trebaze se jesté chytaji poslednich ,,antropomorfnich™ jistot, jsou
uz filmafi oteviené krize; podobné Marco Ferreri nebo Carlos Saura, u nich# se plnost
a prazdno, vystavba obrazii a jejich soucasné stirani - trochu jako v literatufe
u Borgese, hlavné pokud jde o Sauru - spojuji v jakési ,nezn&lé” imagindrno. Pro ty,

18) Zahadnd vize je jisté zéroveri redlna, respektive ,mona"; skfet je ostatné jen &erné obletené dité.

19) Vize tohoto typu se objevily i ve westernu: Stfileni Monteho Hellmana nemluvi o ni¢em jiném nez
o fascinaci, jiz prdzdno - v tomto pfipadé pous{ - pisobi na ¢lovéka, aZ se pro néj stava
nejparadoxnéjiim vézenim. Ve filmu Pdd Ruy Guerry a Nelsona Xaviera se v jediném ,.decentro-
vaném’ zdbéru spojuji dva aspekly sou¢asného odlidsténi svéta, metafysicky a socidlni.
K zmldceni odbordfe podnikovou milici tu dojde zdroveii na kraji pustého stavenidté a v rohu
pldtna, u zidky, ktera scénu prakticky zakryva, az na gesta miliciondfu. Stejné jako ze stfedu svéia,
je tu ¢lovék vypuzen ze stfedu vlastnich Déjin.

20) Pascal Bonitzer, Décadrages (Vyramovini). ,,Cahiers du Cinéma™ 1978, leden (¢. 284).
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kdo ptijdou po nich, pro Wenderse jako pro Marguerite Durasovou, bude uz krizovy
stav pfirozeny; ,nemoznost imaginarna , k niZ dospéli jejich pfedchiidci, se jim stane
vichozi danosti, kterou se jim zarovei podafi piekonavat - a pravé proto, Ze ji nejprve
konstatuji, bez ctizddosti ji napravit.”’ Imaginace ,nep¥itomnosti - nebo nulového
stavu —, k niZ dospivaji, je zdroven spis nez s klasiky surrealismu sblizuje s malifi jako
Edward Hopper nebo Leonardo Cremonini, jejichZ dilo samo nezapte vliv filmu. I tady
jisté filma¥i pfidavaji k vidéni malift - k nimZ maji nékdy blizko, aniz to védi - novy
dynamismus: v ptikladné . hopperovskych™ Prstech Jamese Tobacka déava syrové béli
a ,,okrajovosti“ domovniho schodisté, kde film vytsti do ubohé vrazdy, vymluvnost
i jizda napfi¢ temnou hotelovou chodbou, kterd vrazdé predchazi a tvofi k ni Géinny
kontrast.

Pfimé piedchiidce takovych ,frustrovanych™ vizi je ostatné mozna nutné hledat mezi
fotografy. Po¢inaje témi, ktefi se pohybovali v surrealistickych kruzich: prvni pfesuny
kamery k ,bezvjznamnym™ okrajim - k nepiitomnosti smyslu, jeZ nuti znovu jej
hledat - lze najit ve fotografické tvorbé Wolse, Jind¥icha Styrského nebo Paula Nashe,
stejné jako u Jiftho Severa (1904 - 1963), jehoz nékteré cykly, podobné filmim
v zdrode¢ném stavu, jsou uZ inspiraci zna¢né wendersovské . Je pravda, Ze stejné ja-
ko u soucasné fotografie, kde ,,frustrovany ]yrismus“ vytvoril cely proud, se ,,vyramo-
vané  pohledy u t&chto autori od svych filmovych prot&jski také kuriozné lisi: pasobi
pesimisti¢téji nez z filmového pléatna, kde obdobne projevy maji sklon inspirovat méné
jednoznaénou, moralné odstinénéjii , lekei .

Neni to jen proto, jak by se mohlo zdat, Ze frustrovany pohled patii ve filmu k fik-
tivnimu déji, a neplisobi tak jako pfimé svédectvi o svété; specifika filmu tu znovu
spociva hlavné v jeho dynamismu a v jeho nerozluéném sepéti s ¢asem. Nebof je-li
¢as, ve svém trvalém tdprku, prvni pfi¢inou Zravé pritomnosti prazdna viude kolem
nas, je-li sdm na&im nejhlub8im zranénim, je rovnéz tim, co nejlépe hoji: svét se méni
uz tim, ze ho vnimame v pohybu, priazdno nachizi transcendenci uz v procesu svého
odhalovani. Film ve svych nejlepsich chvilich neni ni¢im men$im nez prikladnym
piipomenutim této na$i krajni - a zfejmé jediné - Sance.

(Psdno — francouzsky — v iinoru 1980)

Ptvodni verze této stati vySla pod ndzvem De 'image au regard: les peintres de I'imaginaire et ses
cinéastes v ¢asopise Positif (ro¢. 7 - 8, 1990, &. 353 - 354, s. 68 - 77).

21) Durasové se to ostatné podafi jen tehdy, kdyZ svou filmovou sensibilitu oddéli od literarnich kligé
vlastnich jejim kniham. Zamérné tu jinak nechavam stranou ,avantgardni filmy, al z amerického
undergroundu nebo z némecké ,nové gkoly” (od Fassbindera po Strauba): jednak jsem jich moc
nevidél, jednak se mi zdd, ze jejich programovy modernismus jim vétSinou pfedem bere viechnu
skuteénou aktualnost.
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Filmy citované v textu:

Andalusky pes (Un chien andalou; Luis Buiiuel - Salvador Dali, 1928), Andél zkdzy (El dngel exterminad-
or; Luis Bufiuel, 1962), Barva grandtového jablka (Cvet granata; Sergej ParadZanov, 1969), Bez okolki
(Point Blank; John Boorman, 1967), Bily Zombie (White Zombie; Victor Halperin, 1932), Butch
a Sundance — rand léta (Butch and Sundance: The Early Years; Richard Lester, 1979), Cesta do Nemozna
(Voyage a travers I'Impossible; Georges Méliés, 1904), Cizinec (The Stranger; Orson Welles, 1946), Di-
vadlo pana a pani Kabalovych (Le Théatre de Monsieur et Madame Kabal; Walerian Borowczyk, 1967),
Divoké oko (The Savage Eye; Ben Maddow - Sidney Meyers - Joseph Strick, 1961), Doktor Mabuse, dob-
rodruh (Dr. Mabuse, der Spieler; Fritz Lang, 1921 - 1922), Ddbelsky ndjemnik (Le Locataire diabolique;
Georges Mélies, 1908 - 1908), Frigo jako Sherlock Holmes (Sherlock, Jr.; Buster Keaton, 1924), Frigo na
masiné (The General; Clyde Bruckman - Buster Keaton, 1926), Frigo obétni berdnek (The Goat; M. St.
Clair, 1921), Frigo plavéik na sladké vodé (Steamboat Bill Jr.; Charles Reisner, 1928), Chaplin v za-
stavarné (The Pawnshop; Charles Chaplin, 1916), Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari;
Robert Wiene, 1920), Konformista ( Il conformista; Bernardo Bertolueei, 1970), Konkurs (Milo§ Forman,
1963), Kofenovi stejnou sanci nikdy neddvej (Never Give a Sucker an Even Break; W. C. Fileds, 1941),
Kvintet (Quintet; Robert Altman, 1979), Larry v Mexiku (The Sleuth; Larry Semon, 1921), Ldsky jedné
plavovldsky (Milo§ Forman, 1965), Lesni jahody (Smultronstillet; Ingmar Bergman, 1957), Lont v
Marienbadu (L’année derniére a Marienbad; Alain Resnais, 1961), Lovcova noc (The Night of the Hunt-
er; Charles Laughton, 1955), Mald filmovd zpovéd’ (Une petite confession filmée), Malé Zivotni etudy
(Five Easy Pieces; Bob Rafelson, 1970), Morskd hvézdice (L'Etoile de mer; Man Ray, 1927), Miy strycek
(Mon oncle; Jacques Tati, 1958), Noc (La Notte; Michelangelo Antonioni, 1960), Ostrov dr. Moreaua
(Island of Lost Souls; Erle C. Kenton, 1933), Pdd (A Queda; Ruy Guerra - Xavier Welson, 1977), Paris-
Béguin (Auguste Genina, 1931), Paralelni cesta (Ferdinand Knittl, 1961), Penize nebo Zivot (Jind¥ich Hon-
zl, 1932), Popel a démant (Popiél i diament; Andrzej Wajda, 1958), Prsty (Fingers; James Toback, 1978),
Roberta (Roberte; Pierre Zucca, 1977), Roma (Roma; Federico Fellini, 1972), Sausage City (Adam Bec-
kett, 1974), Seriézni jako slast (Sérieux comme le plaisir; Robert Benayoun, 1975), Signdl k Zivotu
(Lebenszeichen; Werner Herzog, 1967), Snédené obzory (Les Horizons mangés; Wilhelm Freddie), Sny na
prodej (Dreams That Money Can Buy; Hans Richter, 1947), Stohlavi Zena (La Femme 100 tétes; Eric Du-
vivier, 1967), St¥ileni (The Shooting; Monte Hellman, 1979), Sarlatové pismeno (Der scharlachrote Buc-
hstabe; Wim Wenders, 1972), T¥i jsou houf (Three’s a Crowd, Harry Langdon, 1927), Slapy, ilapy, slap
(Tramp, Tramp, Tramp; Frank Capra - H. Edwards, 1926), Tenkrdt na Zdpadé (C’era una volta il West -
Once Upon The Time in the West; Sergio Leone, 1968), 1941 (1941; Steven Spielberg, 1979), Upir No-
sferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich W. Murnau, 1922), Vymita¢ dibla 1., Kacif
(Exorcist 1, The Heretic; John Boorman, 1977), Yolanda a zlodéj (Yolanda and the Thief; Vincente
Minnelli, 1945), Zabriskie Point (Zabriskie Point; Michelangelo Antonioni, 1970), Zdchranny élun (The
Lifeboat; Alfred Hitcheock, 1944), Zapomenuti (Los Olvidados; Luis Bunuel, 1950), Zdvet' doktora Ma-
buse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang, 1932), Zlaty vék (L"Age d’or; Luis Bufiuel - Salvador Dali,
1930), Zpévy Maldororovy (Marudororu no uta; Sudzi Terajama, 1977), Zrcadlo (Zerkalo; Andrej Tark-
ovskij, 1975), Zena odnaproti (Die Frau gegeniiber; Hans Noever, 1972).

Petr Kral (1941)

Absolvent FAMU a University v Nanterres, od r. 1968 Zil v Pa¥izi. Léta byl ¢lenem redakce ¢asopisu Po-
sitif; filmu, kromé fady ¢lanki a studii, vénoval t¥i knihy: sbornik Karel Teige a film (Praha 1966) a dva
svazky o filmové grotesce, Le Burlesque ou Morale de la tarte a la créme (Groteska ¢ili Mordlka
slehackového dortu, 1984) a Les Burlesques ou Parade des somnambules (Komici ¢&ili P¥ehlidka
namésiénych, 1986). Oba svazky vysly v pafizském nakladatelstvi Stock.

(Adresa: Pocernicka 7, 100 00 Praha 10 - Stra3nice)
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SUMMARY
FROM IMAGE TO VIEW

Petr Kral

The article deals with the mutual relationship between film, surrealism and surrealist painting. It presents
a number of affinities, especially in the genre of slapstick or cartoon: gags similar to collages and ,,inciden-
tal encounters” (,rencontres fortuites”) are found. The study also stresses the differences and the fact that
film stands to surrealism at its closest if it does not imitate it but develops its own poetry. It was this very
poetry of film that influenced surrealism.

The specific character of the film lies in its dynamism (even in cases of the closest contact between film and
surrealism) and the images are created and presented gradually in time and develop constantly. This is how
vision is dramatized and made relative to its symbolic meanings. The surrealist spirit is presented in film
not only through image, but also in the dramatic structure, that keeps a spectator alert by confusing his con-
ventional reception of the world and traditional narrative clichés (e. g. recent films by Buiiuel, Bob Rafel-
son’s Five Easy Pieces).

In contemporary film, the surrealist imagination has been replaced by imagination of the void to some ex-
tent. This search for the mysteries and intrinsic meaning of things is sceptical of itsell and aware of its own
vanity and of the absence of the object to search. From Antonioni and Fellini to Monte Hellman or Wim
Wenders, the search issues into ,decentralized” views where the human being is expelled to the very edge
of his own world. The camera discovers the white areas of reality and incidental, self-efacing clusters of
gestures, things and situations instead of the ,,full” views.

Some modern photographers, for example Jifi Sever or Wols, seem to be precursors of film-makers. Com-
pared to their pictures, the films give a ,,more positive” impression. The dynamic dimension of film heals
somehow the transient character of things, which belongs not only to our own destiny but to all film imagery.

Translated by Helena Tampierova
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