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UPIRI
Mechanicky balet s dvéma mezihrami

Petr Malek

(Marcele. S laskou utopii)

Zabijet jedna je tvd¥ bludného naseho smutku...
R. M. Rilke: Sonety Orfeovi

Nazval bych sympatii
s Noci zdlibu v nestésti,
horkou shodu temnot
s nestéstim byt clovékem...
P. Claudel

Kdyz v roce 1897 vySel roman Brama Stokera Drakula, malokdo asi tusil, Ze se zrodil
nejslavnéjsi literarni (a v budoucnu i filmovy) upir. Prévé aZ se Stokerovym Drakulou,
kterj m4 literarni predchiidce i vlastni historické zdroje', ziskal upirsky mytus onen
nesmirny kulturni vyznam, znovu a znovu potvrzovany novymi filmovymi verzemi. Ve-
dle Klasického Upira Nosferatu (1921) F. W. Murnaua pfipomefime adaptace
T. Browninga (1931), T. Fishera (1958), J. Badhama (1979) a F. F. Coppoly (1993).
Velmi specifické postaveni mezi témito adaptacemi Stokerova romanu zaujimd film
Wernera Herzoga: Nosferatu - Phantom der Nacht (1979). Jestlize totiz Murnau se
svym scendristou Henrikem Galeenem (a podobné i jejich nésledovnici) pfecetli
a v riizné mife transformovali upirsky mytus v zdvislosti na tom, jak byl prezentovin
ve Stokerové knize, pro Herzoga manifestovanym pretextem (textem-zdrojem) nebyla
kniha, ale Murnauiv film. S tim oviem, Ze jeho pfevypravéni, jak jesté uvidime, obsa-
huje i névrat k Stokerovu roménu. Cilem této studie je specifikovat, v ¢em spociva
vfjimeénost postaveni, které Herzogiiv film zaujima v kontextu ostatnich filmovych
adaptaci Drakuly a pfedevsim analyzovat povahu vztahu Herzogova filmu k jeho fil-
movému pretextu.

Vyjdéme z konstatovani, Ze dé&j i struktura Herzogova filmu se velmi vérné drzi Mur-
naua. Mlady zprostiedkovatel obchodu s nemovitostmi Jonathan Harker (Thomas

1) Tradici upira v literatufe zalozil John William Polidori, ktery v novele Upir (The Vampyre, 1819) vyt-
vofil postavu aristokratického upira lorda Ruthvena; obdobn& zakladajici roli v tradici Zenského
upirismu sehrala novela Carmilla (1872) Josepha Sheridana Le Fanu. Historickou pfedlohou Drakuly
byla postava stejnojmenného valadského vlddee z 15. stoleti Vlada IV. Drakuly, proslulého svou krutos-
ti. O jeho vladé srov.: Radu Florescu — Raymond T. McNally, Dracula: A Biography of Viad the
Impaler 1431 - 1476. London 1973.
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Hutter v Murnauové filmu)’ je poslin svym zaméstnavatelem Renfieldem (Knock
u Murnaua) na hrad hrabéte Drakuly (hrabéte Orloka) v Transylvanii; ma pro hrabéte
zafidit koupi zlovéstné pustého domu ve Wismaru (Wisborgu u Murnaua). Jonathanova
zena Lucy (Ellen Hutterovd u Murnaua), ktera tusi hrozici nebezpeci, se marné snazi
manzela od cesty odvritit. Jonathan po dlouhém putovini dorazi na hrad hrabéte - ve
skuteénosti upira Nosferatu — a stdva se jeho vézném a brzy i obéti. Nosferatu — zaujat
podobiznou Lucy v Jonathanové medailonku - spésné opousti své sidlo a vydava se po
mof¥i do Wismaru. Béhem plavby postupné zahubi viechny namo¥niky, a kdyz lod jako
pfizrak smrti vpluje do pFistavu, vylézaji za Nosferatem z podpalubi krysy, které zaci-
naji méstem $ifit ndkazu. Jonathan, jenz se vraci po sousi, do mésta dorazi ve stavu
kataleptické amnézie: nepozndva svou Zenu a zcela nete¢né prihlizi triumfujicimu
»zlu". Jak u Murnaua, tak u Herzoga se muzsky hrdina v této fazi déje téméf vytrci
a je to Zena, kterd osamocena Celi upirovi: kdyZ se z knihy o upirech dozvida, zZe upir
miize byt zni¢en pouze Zenou ,&istého srdce”, kterd s nim stravi noc, rozhodne se
obé&tovat. Typicky herzogovska je pfiprava na tuto obéf: Lucy pfechazi namésti a miji
se s obyvateli mésta, ktefi — zachvaceni kolektivnim $ilenstvim nebo ochromeni meta-
fyzickym zlem - hoduji a nevénuji pozornost krysam, které se jim pletou pod nohama
a dal roznaseji nakazu. Tandi tance smrti... Smrt jako predstaveni. Smrt jako karne-
val. Groteskni smrt. V samotné scéné obétovani, ktera je zaroven strhujici scénou mi-
lostnou jako by se vSe ztiSilo. Objeti obéti. Chvile setkani. Chvile bezmoci a osudové
marnosti. V zavéru, v némz se Herzog nejvyraznéji odlisuje od svého vzoru, vsak zno-
vu vitézi autorova ironie. Poté, co Lucy i Nosferatu po spoleéné stravené noci za roz-
bfesku umiraji, pfichizi Van Helsing a Zad4 o kladivo a kiil, aby — ponékud opozdéné
oviem — upira zahubil. Mezitim Jonathan, schouleny v rohu, pfikazuje sluzce, aby-od-
stranila hostii rozmisténou kolem jeho Zidle a nechava zavolat ufedniky, pfed kterymi
Van Helsinga obvifuje z vrazdy. Van Helsing je sice oficidlné zatcen, ale z rozhovoru
trednikd vyplyva, Ze nezlistal nikdo, kdo by jej drZel ve vazbé. Jonathan, jehoZ pro-
ména v upira byla dokondna (bleda maska, tesdky, dlouhé nehty-drapy) v zavére¢ném
obraze ujizdi na koni za horizont.

Vidéli jsme, Ze se Herzog pfi zméndch jmen postav vraci zpét k Stokerovi. S jedinou
oviem, a o to vyznamné&jSi vyjimkou. V Stokerové roménu je postaven do kontrastu
osud hlavni Zenské hrdinky Miny a jeji pritelkyné Lucy. Herzog se — podobné jako
Murnau - soustfedi na jedinou Zenskou postavu, kterou pfiznac¢né pojmenovava Lucy,
¢imz odkazuje pravé k té hrdince Stokerova romanu, ktera Drakulovi, resp. své sexudl-
ni touze po ném, podléhd a proménuje se v upira. Tato zdména jmen a proména Miny
ve zcela nepodstatnou vedlejsi postavu je velmi dulezita. U Stokera totiz obé hrdinky
predstavuji tradiéni dichotomii Marie a Evy, tj. dobra a zla, éistoty a cudnosti proti
nedisté sexualité. Jiz Murnau tuto stereotypni dichotomii panna - kurva problematizo-

2) Murnautiv Nosferatu — podobné jako vétSina némgych filmia — existuje v nékolika rozdilngch verzich, je-
jichz podoba je vysledkem riiznych, éasto zcela ndhodnych zdsahfi. Cesta k autorské podobé je cestou
hledéni a konfrontace dostupnych kopii, nebof originalni negativ byva ztracen. Cetné kopie Murnauo-
va filmu i scénai publikovany Rogerem Manvellem (In: Roger Manvell /fed./, Masterworks of the Ger-
man Cinema. New York 1973, s. 52 — 95) se ve jménech postav vétSinou vraceji ke Stokerové predloze,
takZe zde vystupuji: hrabé Drakula, Jonathan Harker, Nina, Renfield... V této studii vychdzime z re-
konstruované verze snimku respektujici piivodni jména, kterd uz z diivodu autorskych prav musela byt
odliZna od jmen romanovych.
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val, kdyZ odstranil veskeré stopy Zenského upirismu, nebof jim se v romdnu manifes-
tuje Zenskd sexualita; préavé Zensky upirismus (v romédnu zastoupeny tfemi Zenami-
upiry na Drakulové hradu, Lucy po jeji iniciaci a na krétky ¢as dokonce i Minou) tu
dovoluje dat opozici mezi dobrem a zlem specificky Zenskou podobu konfliktu mezi
cudnosti a sexualitou. Tradiéni sexudlni dichotomii nahradil Murnau nejasnou, tem-
nou ambivalenci, jiZ se vyznacuje Ellen.

Ve zndmé scéné napadeni Thomase Nosferatem se stiidaji obrazy z Nosferatova hradu
s obrazy loZnice, kde se nihle probouzi Ellen, ktera citi nebezpe¢i hrozici jejimu
manzelovi. Ellen vstava, v transu vychazi z loZnice na balkén a jako ndmési¢nd, s pa-
7emi napfazenymi pred sebe, kra¢i po zdbradli. MuZ, ktery ji spatfil, pfibéhne a bere
ji do naruée pravé v okamziku, kdy se vyéerpand hrouti dolii. V nasledujici scéné, kdy
uz Ellen le#i v posteli, opatrovdna pfivolanym doktorem a svymi pfateli, se nahle
zdvihne, vztihne paZe a zvola: ,, Thomasi! Thomasi! Slys mé!” Nenf to viak Thomas,
ale Nosferatu, ktery ji slysi; je to upir, ktery reaguje na Ellenino zvolani: vzhlédne
a odchézi (v tu stranu, kde jako by ¢ekala Ellenina oteviena néruc), nebof byl zaujat
vétsi, mnohem siln&jsi touhou. Scéna telepatické komunikace tak sugeruje nejen
Nosferatovo vasnivé zaujeti Ellen, ale naznacuje i jeji probuzeni. JestliZe v této scéné
je ambivalentni vztah Ellen k Nosferatovi napovézen, pozdéji — ve scénich, kdy se
Nosferatu i Thomas blizi k méstu - je upir pfedstaven jiz jako alternativni manzel,
kterého Ellen musi pfijmout.” Ellen oéekéavajici manzela pfichdzi na mo¥ské pobiezi
a fascinované hledi do temné se valicich vin mofe. Thomas se v8ak vraci po sousi; na
lodi se k méstu nezadrzitelné blizi Nosferatu. V dal$i ndmési¢né scéné Ellen
v okamziku zhrouceni vykiikne: ,,On pfichdzi. Musim se s nim setkat!” Vzhledem
k tomu, Ze celou ndmési¢nou scénu prostupuji v prostfizich se vracejici obrazy roz-
bésnéného motského Zivlu, znovu se naznaduje, Ze otekavan je Nosferatu.’

S mofskym Zivlem je temnymi pouty svdzdna i Herzogova Lucy. Jiz louceni pied
odjezdem Jonathana do Transylvénie se odehravd na bfehu mofe a Lucy tu premysli
o dialektice lidské existence, v tuseni bliZici se tragédie uvazuje o jednoté rozumu
a nevédomi, svétla a tmy, bdéni a snu.

3) Srov.: Robin Wood, Murnau I. Nosferatu. ,,Film Comment™ 12, May — June 1976, ¢. 3, s. 7.

4) Francouzsky filmovy teoretik André Bazin ve studii Vywoj filmové Fe¢i Murnaua zafadil mezi ty tviirce,
v jejichz filmech montaZi nep¥ipadé ,,prakticky Zadna role, nanejvys ryze negativni: totiZ nevyhnutel-
né protidovani p#ilis bohaté skute¢nosti . Jednozna¢n& tak Murnaua zahrnul mezi reZiséry ,,véfici ve
skuteenost". Jestlize v souvislosti s Nosferatem piSe, Ze montédZ tu nehraje rozhodujici roli, pak se zjev-
né myli. V analyzovanych scéndch, jez filmu dodavaji onu ambivalenci a nejednoznacnost, pro inter-
pretaci zdsadni, lze objevit spoleény rys, ktery je pfimo definici montdZe podle Bazina: vytvdfeni
smyslu, jej# obrazy objektivné neobsahuji a ktery vyvstdva z jejich pouhého vztahu. V obou scéndch
se dokonale uplatiiuje postup paralelni montaZe, v ni7 st¥idajici se zdbéry v prostoru odlou¢enych akci
tlumoéi jejich simultinnost. Srov.: André Bazin, Wvoj filmové Feci. In: A. B., Co je to film? Praha
1979, s. 55 - 61.

K ocenéni montéize jako nesmirné dillezitého vyrazového prostiedku v Nosferatovi dospél i Murnautv
monografista Charles Jameux. Srov.: CH. Jameux, Murnau. Paris 1962, s. 18.
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Napadeni Thomase (Jonathana) Nosferatem tvoii jak u Murnaua,
tak u Herzoga predehru telepatické komunikace
mezi upirem a Ellen (Lucy).
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Scéna telepati('ké komunikace u Murnaua: Ellen vold jméno svého muze, o jehoZ Zivot se obdvd,
ale _,le lo Nagﬁfratu ktery ji sly$i. Seéna prozrazuje nejen Nosferatovu touhu po Ellen,
ale naznacuje i jeji sexudlni probuzeni. Postupnd identifikace Ellen s upirem je tak soucasné
procesem hleddni vlastni identity, podstaty svého pFirozeného Zenstui.

9




[LUMINACE
Petr Malek: Upifi

I. mezihra — more, Silenstvi, démonicka Zena

V Nosferatovi — a to jak Murnauové, tak Herzogové — je mofe jako désivy démonicky
Zivel metaforou chaosu a zla; anticipuje morovou nikazu, Silenstvi a smrt.” Jako sym-
bol radikalniho zla, které se snazi likvidovat Eschaton, figuruje more v antické myto-
logii a v celé Zidovské i kiesfanské tradici. Milan Balaban® odvozuje tento pohled na
moie (hebr. jam) jako protilidsky a vlastné protihospodinovsky Zivel ze zkuSenosti
orientalnich lidi, pro néZ pobyt na mofi znamenal vidy hriizné nebezpeéi smrti: ,,Mo-
fe predstavovalo cosi radikdlné ohrozujiciho, privadéjiciho, ba strhujiciho élovéka ja-
koby ndhljm rozmarem ke 7ravému pozndni zaniku, NICu.” (Podtrhl M. B
A ptedeviim pak v apokalyptice znamena mote milieu Zla, nelidskosti, bestiality, je
to bydlidt& i ,,bezpeény piistav Selem; podle Janovy apokalypsy bude v pravy escha-
tologicky okamzik likvidovano i samo Mofe jako ddbelska mocnost stojici proti Hospo-
dinovi (,,A vidé] jsem nové nebe a novou zemi... a mofe jiz viibec nebylo. 2N
M. Balabdn pfipomind v této souvislosti i velmi zajimavy ugaritsky mytus, v némiz
Baal, mytické synonymum Zivota, vede véény zapas s boZstvem Jammem ¢ili Mofem
(srov. hebr. jam — mofe), popfipadé Motem, boZstvem smrti (srov. hebr. mavet -
smrt).” Nosferatu je tedy tizce spjat s Zivlem, ktery ve své nezmérnosti zosobiiuje Hrii-
zu, jejiz zvladnuti se vymykd lidskym moZnostem, a podobné jako mote i Nosferatu
piedstavuje ,,chaos, ne-fad, smrt, zlo, fatum, nezbytnost zahynout , vpadévajici do
lidského svéta. :

mrivych, nebol béhem plavby za podivnych okolnosti umird celd posadka a do mésta
kordb pf¥iplouvd s mrtvym kapitdnem pi¥ipoutanym ke kormidlu. U Murnaua lod - té-
méf jako magicka bytost ozivend Nosferatovou nadpfirozenou energii — v pribéhu
plavby nabyva ne-lidskych rozméri. V slavném zabéru, kdy probuzeny Nosferatu jde
po palubé a bliZi se ke kapitdnovi, ktery se odevzdané pfipoutal ke kormidlu, je
Nosferatu sniméan z podhledu na pozadi oblohy a plachtovi — vysoky, mocny, ovladajici
korab, jehoz piid’ naléha na morské viny a nezadrzitelné si prorazi cestu vpied. Také
u Herzoga je lod, na ni# p¥iplouvd Nosferatu, tajemnou fatilni lodi zahuby a zatrace-
ni, pfizraénym korabem noci, predzvésti smrti. Pfesto je ale moment nezadrZitelné se
bliZici zkdzy utlumen a dlouhé zébéry z ptadi perspektivy, kdy kamera krouzi kolem
lodi osamocené uprostied vod, sugeruji spiSe pocit melancholie, bloudéni... Zahub-
na a prokletd lod’ jako by spise ne# krveZiznivého upira nesla k pevnin& tragického
Bludného Holandana, ktery — stejn& jako Herzogiiv Nosferatu — je prokletou bytosti
marné hledajici klid a smrt. Smrt jako vykoupeni z vééného bloudéni. Nesmi vSak
zemfit, dokud nenalezne Zenu, kterd by jej skuteéné milovala. Lucy, resp. Ellen sice
neni pro Nosferata Sentou, kterd by oba svou ldaskou vykoupila, ma s ni vSak né&které
spoleéné rysy. Podobné jako Senta i Lucy jedna z jakési temné posedlosti. (R. Wagner

5) V Herzogoveé ikonografii voda viibec symbolizuje temnotu, rozklad a smrt. Pfipomefime vodni vir z fil-
mu Aguirre, hnév bozi nebo zavér Srdce ze skla. Srov.: Tadeusz Miczka, Wernera Herzoga lektura
ekspresjonizmu. In: Niemiecki ekspresjonizm filmowy. Ed. A. Helman, A. Madej. Katowice 1985, s. 104.

6) Milan Balabdn, Mare. ,,Reflexe 1994, ¢. 11, s. 1 - 23.

7) Tamtéz, s. 7.

8) Pripomenme, ze pobfezi more, kde Ellen, resp. Lucy, oéekava svého muze, je plné kiizi.

9) M.Balabdn,c.d., s. 14.

10




ILUMINACE
Petr Milek: Upifi

sam v souvislosti se Sentou mluvil o Silenstvi, které se mizZe zmocnit naivni povahy.)
Senta ve své baladé ve druhém dé&jstvi v ndhlém vytrZeni slibuje vérnou lasku tajem-
nému cizinci, kterého doposud znd pouze z obrazu; a podobné i Lucy je svdzdna
s Nosferatem jakymisi tajemnymi pouty, jak o tom sv&d&i jiz zminénd scéna telepa-
tické komunikace nebo jeji fascinace morem.

Svézani s temnym motskym Zivlem odhaluje nejen sepéti Zenské hrdinky s Nosfera-
tem, ale odkazuje i na pradévné spojenectvi vody a Silenstvi v obraznosti evropského
¢lovéka. Michel Foucault pfipomind, Ze uZ v Tristanovi, ktery se v prevleku za bldzna
nechal vysadit na cornwalsky bfeh, nalezla zdpadni imaginace praobraz $ilence, ktery
nepochézi z ,,pevné zemé s jejimi pevnymi mésty, ale z vééného neklidu mote, jeho?
neznamé cesty skryvaji bohatstvi podivnych védéni, z oné fantastické plang, ktera je
prot&jskem svéta.” ™ Foucault se jako o jedné z podob Zilenstvi zmifiuje také o hysterii.
Pro nés je zajimavé, Ze polsky filmovy teoretik Ernest Wilde pravé v Zenské hysterii
spatfuje jednu z podob démonismu Zeny v némeckém filmu dvacatych let. Vyslovil
nazor, Ze Zena v tehdej$i némecké kinematografii byla vSestranné démonicka a rozlisil
tfi typy tohoto démonismu:" 1. démonismus zprofanovany, spojeny s ulici, kde prosti-
tutky ni¢i distojné méstany (napt. Ulice K. Gruna /1923/, filmy G. W. Pabsta); 2. dé-
monismus spojeny s romantickym démonem pohlavi a fatdlnim Zenstvim (Genuine R.
Wieneho /1920/, Pandofina skfirika G. W. Pabsta /1929/) a 3. démonismus zracionali-
zovany jako moiZny pfipad hysterie. Tuto interpretaci podle Wilda p¥ipousti Kabinet
doktora Caligariho a Nosferatu; v obou ptipadech mohou byt démoni César i Nosferatu
interpretovani jako noéni prizraky hysterickych Zen. ‘

10) Michel Foucault, Déjiny Silenstvi. Praha 1994, s. 16.

11) Ernest Wilde, Gabinet figur wyobrazni. Szkic o kinie niemieckim lat dwudziestych. In: Niemiecki
ekspresjonizm  filmowy, s. 124 — 125. Toto tvrzeni o viestranném démonismu je oviem stejné diskuta-
bilni jako opaény nazor J. Cieslara, ktery rozkladné a ni¢ivé posldni pfiznava Zenskému Zivlu ve fil-
mech blizkjch kammerspielu a v pozdnich vyhoncich expresionismu (Varieté, Modry andél), zatimco
expresionistické Zenstvi podle néj ,.dostupuje az k maridnskému vykupitelskému kultu: vykupitelkou je
nejen Ellen, ale také Marie (oviem provézena zlou dvojnici) v Metropolis (1926), Markéta ve Faustovi
(1926). Obétujici se Zenou je také divéi hrdinka v Langové Unavené smrti (1921).” Jifi Cieslar, Zku-
Senost s expresionismem. ,Film a doba” 38, 1992, &. 3, s. 152. Budeme-li se dr7et pfedmétu naseho
zkoumdni, tak interpretace Ellen z Nosferata jako nositelky vykoupeni je pfinejmensim jednostranna.

11



Nosferatu .. kapitdnem™ pfizraéného kordbu noci, lodi zdhuby.
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Lucy v Herzogové snimku zaujima jesté vyznamnéjsi misto nez Ellen u Murnaua, je
postavou komplexnéjsi a aktivnéj$i. Vice nez u Stokera i Murnaua se Lucy jako
Gstfedni Zenskd postava pokousi skute¢né néco udélat pr0t1 Sfficimu se ,zlu'; jeji
snaha presvédéit Van Helsinga o vaznosti upirovy hrozby ¢i obyvatele mésta o skutec-
né priciné $ifici se ndkazy je vak marnd. Ve svém isili ziistdvd osamocend a konec-
né i jeji obé&f se ukazuje jako bezvysledna a zbyteénd. Zatimco u Stokera je Zena
prostiednictvim muze zachrdnéna, v Herzogové svété Zena marné usiluje o zachranu
muze."” Stejné jako Murnauova Ellen je viak i Lucy postavou ambivalentni. Velmi di-
lezita je v tomto smyslu prvni scéna filmu zachycujici Lucy, jak se s kiikem probouzi
ve své posteli: v loznici manzel Harkerovych se nakréitko ocitl netopyr. Scéna je
oviem dvojznaénd, nebof nelze vylouéit, Ze netopyr je pouze projekei jejich vlastnich
snit (zapirané sexudlni touhy?). A to tim spi§, Ze jejimu probuzeni pfedchazi snovy ob-
raz, ktery pak jako leitmetiv prochazi celym filmem: ve zpomalenych zabérech na
temné modrém pozadi se vznasi netopyr.” Nabizi se tu moznost ,,&ist” cely film jako
zaznam snu, zrcadliciho potladované sexudlni tuzby, a v Nosferatovi spatiovat — podob-
né jako u Murnaua — noéni ptizrak, projekei Zeninych vlastnich tzkosti, ztélesnéni
Freudova unheimlich."

Jiz jsme konstatovali, Ze Herzogova volba jména tstfedni Zenské postavy ukazuje k té ze-
né, ktera ve Stokerové roménu upirovi podléha a sama se jim i1 stava. Herzogova Lucy
sice postrada rysy stralivého Zenského upirismu, jak jej zobrazuje roménova predlo-
ha, ale jeji sexualni identifikace s upirem je ve srovnani s Murnauem zvyraznéna. Za-
timco u Murnaua se vztah Ellen k Nosferatovi postupné vytvafi, sexualni identifikace
Lucy s upirem je jejim osudem, jejim uréenim, a tedy i konstantou Herzogova filmu.
Jak vystizné poznamenava Judith Mayneova: ,,Identifikace Lucy s upirem je jeji iden-
tita, podstata jejiho p¥irozeného Zenstvi.”” Soucasné je tato sexudlni identifikace od
pocatku ve znameni smrti: pfipomefime, Ze tvodni scéna ndsleduje bezprostfedné po

12) Srov.: Janet Todd, The Classic Vampire. In: The English Novel and the Movies. Ed. M. Klein, G. Par-
ker. New York, Ungar 1981, s. 203.

13) V Herzogovych filmech, v nichz barva plni vzdy diileZitou funkei dramaturgickou i symbolickou, zauji-
méa modré barva privilegované postaveni a spojuje se s ur¢itymi psychickymi stavy hrdinii nebo meta-
fyzickjmi obsahy. V Nosferatovi, ve kterém je fada obrazii, v nichi dominuje modra (od blankytné
modré az po tmavomodrou), je barvou zemé, piirody a noci, ktera se vkradad do svétla dne. Svétla
a bilé barvy, které jsou znaky rozumu, postupné ubjva v zdvislosti na tom, jak sily rozumu, fadu a ci-
vilizace ztréceji své pozice v zdpase se silami démonickymi. Modrd barva oviem odkazuje také k ro-
mantismu, v némZ modry kvét jako qymbol mystického spojeni s nekonecnem vyriistd na misté
stfedovéké riize. Dilezité je pochopnelne i spojeni se snem, svizani s prvkem onirickym. K funkci
barev u Herzoga srov.: A. Mariani, Herzogeolor. ,,Schermo™ 1982, Aprile, s. 27 - 28.

14) Sigmund Freud v eseji Das Unhetmluhe (O zlovéstném, 1919) interpretuje novelu E. T. A. Hoffmanna
a rozviji svou teorii démonismu. V souvislosti s tim zkouma etymologii opozice mezi tim, co je unheim-
lich (1. cizi a zaroveii hrozivé, zlovéstné) a heimlich (1j. skryté, zamléené, tajné). Domnivd se, Ze slovo
heimlich ma mezi svymi riznymi vjznamy jeden, ktery je totoiny s unheimlich; tak to, co je unheimlich,
je jistou obménou heimlich: co je zdanlivé cizi, neni ve skute¢nosti ni¢im novym, ale zndmym a pfi-
tomnym v lidské mysli, pouze potla¢enym v procesu represe. Znakem této represe je podle Freuda pra-
vé prefix un. Timto zplisobem se o, co je cizi a zlovéstné, rodi z toho, co je skryté a zamlcované.
Podle anglického prekladu S. Freud, The Uncanny. In: S. F., Studies in Parapsychology. New York
1963, zjm. s. 27 - 30.

15) Judith M ayne, Herzog, Murnau, and the vampire. In: The Films of Werner Herzog. Between Mirage
and History. Ed. T. Corrigan. Methuen. New York and London 1986, s. 126.
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prologu, v némz mumie lidskych tél evokuji smrt. Herzog v Murnauovych stopach saha
do zakladni vrstvy upirské mytologie, do erotického vyznamu tohoto mytu, v némz
Erés je nutné doprovizen Thanatem, laska pfindsi nevyhnutelnou smrt. Milostné
objeti ve scéné, kdy se Lucy oddava upirovi, je némou predehrou jejich smrti.

S centralni pozici Lucy souvisi 1 pfesun tézisté konfliktu. V Stokerové romanu se roz-
hodujici konflikt odehravd mezi upirem a Van Helsingem; je to zdpas mezi dvéma
rozdilnymi kulturami a dvéma odliSnymi fady: mezi zlem a dobrem, mezi va3ni a rozu-
mem, mezi silami piirody a civilizace, mezi mysticismem a védou, mezi vychodem
a zapadem. Pfitom to, o¢ se tu vede zdpas, je télo Zeny. V dojimavém romanovém za-
véru je znovunastolen, restaurovin ¥ad a objekt zdpasu, tj. Zenské t&lo, je navricen
své ,normélni funkei: rodit déti v ¥4dném manzelstvi; Jonathan pitom implicitné
prejima patriarchalni roli Van Helsinga.” U Murnaua je boj veden mezi muzem a 7e-
nou; silné je tak zdiraznén sexudlni konflikt implicitné pFitomny jiz u Stokera.'
Van Helsing (zde prof. Bulwer) sice ve filmu vystupuje, ale nepatii k hlavnim protago-
nistim a jeho role je spiSe metaforickad:" Profesorova pfednaska o upifich formach
v pfirodé (ilustrovand detailnimi zdbéry masoZravych rostlin a polypa pozirajiciho
rybu) tvoii paralelu k obraziim 3ileného Knocka, internovaného v astavu pro choro-
myslné. V Murnauové pojeti sily védy, rozumu a civilizace nemohou svadét tispésny
zapas se silami, které reprezentuje Nosferatu. Ten sice v zavéru filmu umira — za ran-
niho rozbfesku, po noci stravené s Ellen, se rozplyva v nicotu - ale s nim umira
i Ellen. Zavér Herzogova filmu jde - jak jsme jiz naznaéili — ve svém pesimismu jesté
dal. Smysl Herzogem dodateéné napsanych scén se ukazuje jasnéji v konfrontaci
s obéma pretexty. JestliZze Stokertiv romédn konéi obrazem znovuobnoveného rodinného
Stésti mésfanského stavu, ktery nefikd nic jiného, neZ Ze burZzoazni fad, ohrozeny

16) Srov.: Judith Mayne, Dracula in the twilight. Murnau’s Nosferatu (1922). In: German Literature and
Film: Adaptations and Transformations. New York / London, Methuen, s. 27.

17) Stokertiv Drakula je vdéénym pfedmétem psychoanalytickych interpretaci, je? v romanu vidi prede-

viim vyraz sexudlnich frustraci svého autora, (jehoz skryvana homosexualita je dnes uZ zfejma), a sou-
Casné amalgam sexudlnich strachti a zabran charakteristickjch pro evropskou kulturu. Jestlize
ztotoznime sani krve se sexudlni rozkosi (ktera tu dostala tuto hréiznou podobu proto, aby mohla byt
oznacena za zlo a odmllnuta) pak mizeme spolec¢né s R. Woodem v Drakulovi ,,éist skrytou polemi-
ku s mnohymi tabu, jez viktorianskd morilka ve sféfe sexu udrzovala.
Bylo-li pro viktoridnskou mordlku jedinym legitimnim cilem sexuality plozeni déti, pak Drakulova se-
xualita je nepochybné neplodna (nebof nikaza upirismem je podstatné odliZna véc). Ackoli Drakula
propada touze po jediné Zené, nejde o vztah jediny a vyluény; Drakulova promiskuita a sexudlni svo-
boda piestupuje pr1nc1p monogamie, Jedmou legmmm ﬁ)rmu sexuallly Jakkoli interpretujeme sani
krve, jde o ,nepfirozenou  sexualitu, jde o jiné neZ ,pfirozené spojeni, které predslavovalo jedinou
legitimni metodu sexuality. Wood zde pfipomina ohromujici moment romanu, kdy muzi vtrhnou do
loznice a naleznou Minu s hrabétem: Drakula mé obnaZenou hrud a Mina kleéici u pelesti postele je
pfinucena sit jeho krev, zatimco manZel zcela bezvladné lezi na vedlejsi posteli. Podle Wooda je
piedstava felace velmi silnd. Drakulova touha po krvi, ackoli je soustfedéna predeviim na Zeny,
prekracuje hranice pohlavi. KdyZ se Jonathan fizne pii holeni, Drakula chce sét jeho krev. Tento ho-
mosexuélni prvek je pak silnéji rozvinut v Murnauové filmové verzi, zejména pii Nosferatové noéni
navitévé v Thomasové loznici: i kdyZ je upir pferufen a odvricen telepatickou komunikaci s Ellen,
scéna odkryvi potencidlni bisexualitu, kterd je oboustranna. Zapovézené podoby sexuality Wood
oviem neshleddva pouze u Draku.ly, ale i u t&ch odvdZnych a Slechetnych muzi, ktefi s upirem svadéji
zapas. Po napadeni Lucy upirem jeji tfi napadmcn a pozde_]l samotny Van Helsmg Ji transfizi dévaji
svou krev; to lze interpretovat nejen jako Ze ji viichni muzi ,méli", ale i tak, 7e navzajem misili svou
krev... Vysvellem opét nabizi autorova tajend homosexualita. Srov.: Robm Wood, Burying the Un-
dead: The Use and Obsolescence of Count Dracula. ,Mosaic™ 16 , 1983, &. 1-2 s. 182 - 184.

18) Eliminace ulohy patrlarchalm postavy Van Helsinga koresponduje prekvapivé s ,,duchem dohy“
J. Cieslar pfipomind, Ze ,,pro tizkostny expresionisticky svét je pfiznacné, Ze v ném neexistuje zastifu-
jici otcovska figura™. J. Cieslar, c. d., s. 152.
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aristokra tickjym a anarchlstlckym upirem, byl restaurovan, v Herzogové Nosferatovi
moderni, ,odcizeny” hrdina spole¢nost opousti. Idedly, ve které vétila spole¢nost
19 stoleti (ldska, smysl pro povinnost, schopnost obéti, vira v moZnost racionalniho
poznani...), jsou Herzogem podrobeny znifujicimu vysméchu. Nevinnd hrdinka se
obétuje, aby zachrinila svou lasku, ale zarovefi svou smrti-obéti osvobozuje nové
temné sily ve svém manzZelovi, ktery s podobou Nosferata prejimi i jeho dlohu.
Dokonce i Nosferatu, jak se zd4, svou smrti plati dai nikoli za své zlo, ale za to, 7e se
vzdal svého vylucneho aristokratického osamoceni a lhostejnosti, Ze fatilné propadl
touze po ,,konvenénim" vztahu.

Nosferatu se tu ukazuje byt variantou typického herzogovského hrdiny, vyjimeéného
jedince, ktery je pro své odlisné fyzické nebo psychické dispozice vytazen ze spoled-
nosti, jiz rezisér nazyva biedermeierovskym burZoaznim svétem, o kterém uZ v sou-
vislosti s jednim ze svych pfedchozich filmi s vymluvnym titulem KaZdy pro sebe
a bith proti vSem prohlasﬂ »Je to méstacka, zvracena spoleénost. Neporusena lidska
bytost v ni nemiize Zit. " V Nosferatovi jde jesté dal v zdiiraznéni trapné ubohosti a ne-
mohouci existence tohoto svéta: podobenstvim jeho strnulé mrtvosti a odevzdani k z4-
niku je scéna tancicich a hodujicich méifanii, ktefi setrvavaji v trpné pasivité
a hluboké lhostejnosti viiéi §ifici se zahubé. Jejich tanec upoming na sttedovéké danse
macabre, hostina mezi krysami a rakvemi evokuje groteskni platna P. Brueghela s je-
jich poselstvim: vie ztratilo smysl, nastoupila exploze %ilenstvi. Silenstvi, které viak
neni, jak tvrdi T. Miczka, ,,nasledkem nedostatku inteligence, nedostatku schopnosti
rozuméni, ale naopak: je jakoby nejvétsim védomim svéta, ‘slepého’ svéta, ktery si po-
prvé uvedomUJe nesmyslnost existence. Dasledkem takového stavu véci je chaos ve-
douci k smrti.” K smrti, kterou lidé p¥ijimaji s klidem, vyrovnané, ba s jistou radosti.
Vétsinou kritiky byl Herzogtiv Nosferatu ptijat jako hold slozeny mistru némeckého
expresmnlstlckeho filmu. Herzog skuteéné sviij film natoéil jako ,,ndpodobu Mur-
naua , usiloval zachovat dgj, strukturu i rytmus filmového pretextu, véetné nejriiznéj-
Sich delallu kromé jiného nalezl a znovu nafilmoval dodnes zachovany komplex
gotickych domii v Liibecku, ktery byl upirovym dkrytem jiz u Murnaua... Exteriéry,
které jak u Murnaua, tak u Herzoga hraji dileZitou roli a plni symbolickou funkei,
jsou snimdny podobnym zptisobem atd. atd. Ale jiZ vySe naznafené posuny v pojeti
jednotlivych postav signalizuji, Ze charakteristiku vztahu Herzogova filmu k Mur-
nauovu Nosferatovi jako ke svému pretextu nelze vyderpat konstatovianim stylové
vérnosti. Naznacila to jiz Lotte Eisnerovd, kterd v nejnové&jiim vydani své knihy
Démonické platno napsala: ,,Jeho (Herzogiiv — pozn. aut.) Nosferatu neni remake Mur-
nauova mistrovského dila, je to tajuplné subtilni, hudebni téma s prstencem odrazeji-
cich se variaci, kde osamély upir je odsouzen k nesmrtelnému hledani lasky.
V nasi studii o intertextualité jsme se zminili o dvou zakladnich variantich intertexto-
vych strategii podle S. Balbuse: konverzaéni a alegativni.” Je zfejmé, 7e ve vztahu
Herzoga k Murnauovi dominuje ona strategie alegace. Ale ani jistd autoritativnost,
ktera se tu prvotnimu textu pfiznavé, nevylu¢uje moznost intertextovych relaci a her, v
nichZ do popredi vystupuje bachtinovsky ,zivel dialogi¢nosti”.

19) Cit podle: Ljubomir Oliva, [Volker Schlondorf, Rainer...]. ,,Film a doba” 21, 1975, &. 9, s. 491.
20) T. Miczka, c. d., s. 105.

21) Lotte Eisner, Die dimonische Leimnwand. Frankfurt/Main, Kommunales Kino 1979, s. 353.

22) Srov.: Petr Malek Teorte intertextu a literdrni kontexty filmu I. ,Iluminace” 5, 1993, &. 2, s. 20.
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Maska Herzogova Nosferata prozrazuje bytost, jejiz iidél je tragicky lidsky.
V' Nosferatovi se v sobé navzdjem spojuje zddnlwé neslucitelné, vzdjemné se vylucujici:
krveziznivy nocni démon a osamocend, melancholickd, po vykupujici ldsce touZici bytost.

Povaha vztahu Herzogova filmu k Murnauovi se obnaZuje uz v pojeti postavy upira. Je-
ho maska se jen malo li&i od podoby Nosferata u Murnaua: mrtvolné bleda tvaf s cer-
nyma ocima a s karminové rudymi chvéjicimi se rty, hold bild lebka s neobvykle
velkyma, odstavajicima uSima sk¥eta, vyrazné dlouhé nehty-drapy. Tato souvislost
vystupuje do popiedi jesté vic, vezmeme-li v dvahu, jakym zpiisobem je predstavovin
hrabé Drakula v dalSich filmech inspirovanych Stokerem. Murnauiiv Nosferatu neni
obvyklé monstrum - ztélesnéni zla, jak je zndme z fady upirskych filmé pocinaje Dra-
kulou Toda Browninga (1931), ale vyloucend, vyobcovand bytost, vyhnanec touZici po
lidském kontaktu. Pravem mohl Jack Kerouac ve scéné setkani Ellen s upirem vidét
straslivé prevracenou milostnou scénu, neprekonatelnou ve svém patosu neocekdva-
ného odhaleni upirovy bytostné bezmoci.” Podobné o tajemné ambivalenci Mur-
nauova upira uvazuje i J. Cieslar: ,,Kdykeliv vidim Guttfreundovu sochu kubizovaného
muze zhrouceného do sebe — s nazvem Uzkost (1911) - mam pocit, Ze se divdm na
Maxe Schrecka v tloze Nosferata. Ostatné Schreckiiv trhany pohyb jen dotvrzuje, jak
v této mucitelské figufe je hlubokd ambivalence: zosobiiuje zlo, nebezpeéi, ale také
opusténost a sevienou, zhroucenou tzkost, vystupfiovanou v krveziznivou touhu po
kontaktu s ¢lovékem. ™ Jesté siln&ji nez u Murnaua jsou u Herzoga, vedle aristokra-
tické vyluCnosti a osamoceni, zdiraznény zaduméivost a melancholie, reflektujici

23) Cit podle: John. D. Barlow, German Expressionist Cinema. Boston, Twayne 1982, s. 91.
24) J. Cieslar, c. d., s. 152.
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zatracujici krvavou touhu a neschopnost zemfit; unavenym hlasem fika: ,,Smrt neni
nejstra¥néjdi, hor$i miiZe byt v&&né trvani, nemoznost smrti.” Pfedeviim viak Herzog
postoupil mnohem dal v procesu polidsténi upira. Jestlize Murnautiv Nosferatu i pres
svou ambivalenci piece zlstava ztélesnénim destruktivniho zla, pak Herzog v postavé
no¢niho fantéma umocnil rysy tragicky lidské: outsiderstvi, osamoceni, destruktivni
touhu po Zené...

Zajimavy je rovnéz zpisob, jakym Herzog pracuje s aluzemi na Murnautv film. V za-
sadé lze rozlisit dva zdkladni typy. Jednak jsou tu scény, které jsou natoceny jako vér-
nd replika Murnaua. Tak je tomu kupf. ve scéné prvniho setkdni Jonathana
s Nosferatem, ktery v obou filmech vystupuje z ramu vysokych hradnich dveii. Podob-
né scéna, kdy spoleéné s Jonathanem z vySky okna hradni komnaty sledujeme, jak
Nosferatu pfed svym odjezdem do Wismaru naklddé rakve na viiz, je pfesnou replikou
téZze scény z pretextu, v niZ je uzito obdobné niapadného hlediska zdbéru z ptaci per-
spektivy. I mnohé dalsi scény (sekvence s rakvemi na lodi, pfijezd lodi do mésta, mi-
lostnd scéna Nosferata a Lucy) jsou jakoby vyjmuty piimo z Murnauova Nosferata
a vyznacuji se shodnym postavenim kamery, podobnou dekoraci i hereckou akci. Zaji-
mavéjsi pro nase téma je oviem druhy zpisob, jakym Herzog uZiva aluzi. Demonstro-
van je prekvapivé brzy: interiér Harkerova domu je ndm prezentovdn paralelné
s obrazem dvou kofat hrajicich si s miniaturnim portrétem Lucy. Hrajici si kofata
i miniatura odkazuji k Murnauovu filmu. Ale je tu velmi dilezity rozdil: kdyz Murnau
predstavuje manzelsky par, vidime nejprve Thomase pfed zrcadlem, jak se uptené di-
vd oknem na manZelku hrajici si s kotétem. Jestlize v Murnauové filmu je pfiroda,
kterou kofata symbolizuji, pfedstavena jako pokojnd, domestikovana, definitivné pod-
fizend lidskému ¥adu, u Herzoga je od poéitku napovézen tstfedni konflikt mezi pii-
rodnim a lidskym fddem a pfedjiméin 1 jeho pribéh. Pfedstaveni Lucy prostfednictvim
miniatury signalizuje aluzi na dal$i zndmou scénu z Murnauova filmu: kdyz Hutter
ukdZe miniaturu Ellen Nosferatovi, upir smyslné zvold, Ze jeho Zena ma krasné hrdlo.
Herzog scénu opakuje, ale ve zcela jiném kontextu. U Murnaua scéna demonstruje
nejen rostouci identifikaci Ellen s upirem, ale i Hutterovu neschopnost pochopit, oé
vlastné bézi. Kratce predtim si v kapesnim zrcdtku zkoumal své hrdlo a psal Ellen
o podivnych ranédch, které objevil. Jeho omezena predstavivost, stiedostavovska tupost
a ignorance mu vSak nedovoluji porozumét ni¢emu z podivnych udalosti, které se ko-
lem odehravaji. Od okamZiku, kdy Nosferatu zahlédne portrét Ellen, stavd se Hutter
zeela nedtlezitou postavou, jehoz funkce se vycerpala tim, Ze temné sily aktivoval.
Thomas neni schopen znié¢it Nosferata a ani se o to nepokusi. Zda se, jako by to pravé
Thomasova impotence dodavala Nosferatovi silu opustit sviij svét. Ke konci filmu
Ellen Thomase upozoriuje na protéjsi diim, v némz se ubytoval Nosferatu, a zaéina
mu Fikat: ,,KaZdou noc, pfede mnou...” Thomas viak neni schopen cokoli délat,
v hrtize odstupuje od okna a bezmocné se zhrouti do postele. Je zfejmé, Ze nechce vé-
dét to, co Ellen zcela jasné vidi.

Herzogtiv Jonathan je postava podstatné zajimavéjsi a komplexnéjsi. Vratime-li se
zpét k sledované scéné s miniaturou, Nosferatu komentuje krdasné hrdlo Lucy v pribeé-
hu diskuse s Jonathanem, béhem niz Nosferatu hovofi o poSetilé zamilovanosti k sti-
nim, o ¢asu jako propasti a koneéné o smrti. V Herzogové filmu jsou jak Lucy, tak
Jonathan poznamendani kouzlem hrabéte-upira, jehoZ aristokratickd jemnost a vybra-
nost chovani ostre kontrastuji se samolibou nadutosti a tupou nudou svéta prosperujici
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Jonathan upominajici na romantické poutniky mizi v tizkych soutéskdch mezi skalami,
které twofi pFirozené vchody-brdany, signalizwjici definitivni prekrodeni hranice svétii,
podidtel; promény, na jejimz konci je nalezeni upira v sobé.

stiedni burZoazie. Pfipomernime, Ze kdyz Jonathan s Lucy hovofi o svém odjezdu do
Transylvanie, zdturaziuje nejen lukrativnost této obchodni cesty (diky niZz by mohl
Lucy koupit lepsi diim), ale zmiriuje se i o nabaZenosti, sytosti méstem, jehoz kanaly
odrazeji nudnou stojatost méstanského svéta, ktery si nezaslouzi nez byt znicen.

Interpreti Murnauova filmu se vétSinou shoduji v tom, Ze zcela mimotfadné misto v je-
ho ,,piecteni” Stokerovy predlohy a upirské legendy zaujima motiv cesty.” Murnau
ukazuje Hutterovo putovani k hradu hrabéte Orloka jako tajemny obfad prechodu
mezi dvéma kulturami, mezi zndmym a nezndmym. Stejné vyznamné misto zaujima
i Nosferatova cesta do Wisborgu. Zatimco Stokeriiv roman zpracovava upirskou
legendu jako studii zdpasu dvou kontrastnich svéti a sméfuje ke konfliktu s jeho
rozhodnutim - nepochybnym vitézstvim sil rozumu a civilizace, Murnauovym zamérem
je zkoumat pravé ten ambivalentni prostor mezi obéma pély, prostor, v némz neni jed-
nozna¢nych, stabilnich hranic oddélujicich svétla a stiny, prostor, ktery Judith
Mayneovd préavem oznafuje jako ,twilight area . Motiv cesty je stejné dileZity
iu Herzoga, coz nemiize prekvapit u autora, jehoz tvorbu vyznacuje existenciilni,
antropologicky tihel pohledu na &lovéka. Clovéka vykofenéného a odcizeného, odmita-
jiciho rozmanité normy kultury a civilizace, hledajiciho smysl Ziti na cesté. Ale zno-
vu: pod vnéj§imi podobnostmi mezi Herzogem a jeho pfedchiidcem se skryvaji
hluboké rozdily, do popredi op&t vystupuje onen ,Zivel dialogicnosti . Zatimco

25) Srov. Judith M ay ne, Dracula in the twilight..., s. 28.

18



ILUMINACE
Petr Malek: Upifi

V' Herzogové krajiné jako by &lovék ztrdcel svou télesnost, stavd se stinovou siluetou,
kiehkou bytosti v mezni situaci. Takto koncipovand krajina, odkazujici k platniim romantického
krajindre C. D. Friedricha, se pozvedd na symbol existencidlni tizkosti.

Murnau se soustfedi pravé na ono putovani ambivalentnim prostorem, Herzog ukazu-
je Jonathanovu cestu jako definitivni pFekroceni hranice svéti. Logicky se tim
zviznamtuje topos hranice i vchodu jako ,,mista spjatého s prichodem z jednoho sta-
vu do druhého, z jednoho svéta do druhého, od znamého k neznamému. > Jonathan
upominajici na romantické poutniky (aluze na C. D. Friedricha) mizi v tizkych pricho-
dech, soutéskach mezi skalami, tvoricich pfirozené vchody-brany, jez signalizuji ono
prekroceni hranice, poc¢itek promény. S némym Gzasem hledi do zpénénych divokych
horskych vod, které - v kontrastu k stojatym voddm kanélu Jonathanova domova —
znovu umocnuji protiklad svéti, jejichz hranice je prekracovana. Zlovéstny podtext
celé sekvenci, kterd vrcholi Jonathanovym vstupem na Nosferativ hrad a prvnim set-
kinim s hrabétem, dodéava ve zvukové stopé nejprve Sanctus Charlese Gounoda, ktera
je od prologu spjata s motivem smrti, a ndsledné pak temné majestitni tony Zlata
Ryna Richarda Wagnera. Oba hudebni texty se — konfrontovany s jasnou a ¢istou lido-
vou hudbou doprovézejici obrazy Jonathanova mésta — opét podileji na strukturaci
vzajemné protikladnych prostori. Také kamera, obvykle staticka, je v obrazech krajiny
nezvykle dynamicka, obéas jakoby rozifesend; dynamizuje se i montdz. Herzog vSemi
moznymi prostfedky podtrhuje nelidskost krajiny, kterd zbavena lidského mé¥itka
predstavuje néco hrozivého, co stoji proti élovéku. V Herzogové krajiné, stejné jako na

26) Daniela Hodrova, Topos vchodu - brdna a Shvira v prazské literature. ,,Svét lileratury“ 1993, &. 5,
s. 4.
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platnech nejvyznamnéjsiho krajinafe némeckého romantismu Caspara Davida Iriedri-
cha (1774 - 1840), ktera aluduje, jako by ¢lovék ztracel svou télesnost, staval se kieh-
kou siluetou, stinovou bytosti uprostied reality, kterd pro néj prestava byt uchopitelna.
Clovék jiz neni integrovan do p¥irody, nybrz ,,pfiznaéné konfrontovén s jejimi extrémy
- a tim i se svou vlastni vnitini bezp¥istfeSnosti [...] Teprve takto koncipovana krajina
se miZe pozvednout na symbol lidského nitra, hrozivé nekoneéno se stavd znakem
mezni situace.

Vedle intertextovych vztahti k pretextim vytvarnym jsou dileZité i naznacené relace
k pretextim hudebnim. Ve filmu uZitd hudba R. Wagnera a Ch. Gounoda plni dileZi-
tou dramatickou i symbolickou funkei, ktera se nevyéerpava pouze tim, Ze anticipuje
blizici se nebezpeéi a umociiuje naladu strachu a hrizy. Jiz jsme se zminili o tom, Ze
tryvek z Wagnerova Zlata Ryna, tedy prvniho dilu a soucasné jakési predehry tetralo-
gie Prsten Nibelungtiv, zazni ve filmu poprvé, kdyZ Jonathan na své cesté definitivné
prekra¢uje hranici, odkud zaéind jeho cesta k sobé samému, cesta konéici nalezenim
upira v sobé a anarchistickym odmitnutim burZoazni spolecnosti, jejich falesnych
idedldi, konvenci a instituci. P¥ipomenime, Ze hudebni projekt Tetralogie se rodil
kratce po roce 1848, kterého se Wagner aktivné ucastnil a kdy také publikoval
povéstny pamflet Kunst und Revolution, v némz se jako leitmotiv vraci pfizna¢na
formulace ,,Chci zni¢it existujici pofadek véci...”. Toto revoluéné romantické gesto
a mySlenka destrukce, touha po destrukei pronika integrdlné a totdlné celou Tetra-
logii.

Herzog vyuZiva i pretextii filmovych, resp. konvenci Zanru filmového hororu. Tadeusz
Miczka k tomu ¥{ka: ,, Autor systematicky umoctiuje ndladu dzkosti, vyuZivaje zcela
zjevné obrazy-kli§é z typickych filmi hriizy. Herzog obnazuje konvence Zanru, na kte-
ry se odvolavd, nikoli za Géelem strasit divaky, nybrz aby timto zptisobem ilustroval
Jonathanova slova, ktera tvofi tvod k celému filmovému podobenstvi. Hrdina fika:
Transylvanie je zemé, kde jsou jesté pravi vlkodlaci, kde se legendy stdvaji skute¢-
nosti.” * Herzogem piedstavena krajina miize rovnés ilustrovat povéry cikanii o zemi
fantémi, zemi, ktera je kralovstvim obrazotvornosti. Rikaji Jonathanovi, Ze hrad je
ruina, kterou vytvafi lidska fantazie; a kdo prekro¢i avoz Borgo, nikdy se jiz nevrati.
Pfipomerime, Ze upiriv hrad je pfedstaven ve dvou diametralné odlisnych podobéch,
které se vzdajemné popiraji: ruiny tycici se vysoko na skale vylu¢uji moznost zafizenych
mistnosti, v nichZ hrabé vita Jonathana jako svého hosta. Tato dvojznaénost je znovu
zdrojem nejistoty, nebof nevime, zda hrad skuteéné existuje a zda také upir je skuteé-
nost, ¢i vytvor imaginace. Ozyva se tu expresionistickd koncepce dualismu Zivota
a skute¢nosti, o které francouzsky kritik Marcel Oms napsal: ,,Filmovy expresionis-
mus se narodil — podle mého nédzoru - ze schizoidniho pocitu, Ze skute¢nost jako
takovd je v podstaté spolubytim dvou konfliktnich skute¢nosti, z nichZ jedna je stinem

druhé.” (Podtrhl P. M.)”

27) Slovnik svétového malifstvi. Praha 1991, s. 212,
28) T.Miczka,ec.d.,s. 95.

29) Cit. podle: Alicja Helman, Niemiecki ekspresjonizm filmowy. In: Niemiecki ekspresjonizm filmowy,
8. 22.
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IL. mezihra — démonié¢nost a grotesknost

Agnieszka Nieracka ve své studii o literdrnich zdrojich expresionismu™ dochézi
k zdvéru, Ze expresionistické filmy maji goticky rodokmen: zdroje temnych moci,
piizrakii, straSidel a upirii, ktefi zabydleli obrazotvornost tehdejsich tviircii, je nutno
hledat v gotickém roméanu, v romanu hriizy. K tomu v8ak dodéva: ,,PiSu-li goticismus,
mam na mysli také i jeho recepci v romantismu. Tvorba Jeana Paula, Hoffmanna,
E. A. Poea - to je pfece romantickd fantastika. Stranky romanu zalidfiuji postavy
démonického charakteru; postavy [...] dvojnické nebo rozdvojené, roztrzené na ’ja’
a’ne ja’, & spife Yjiné ja'."" Démonismus pak Lotte Eisnerovd pokladi za jednu
z konstitutivnich sloZzek némeckého filmového expresionismu, v némz spatfuje rozvije-
ni vizi romantismu. Ve své priaci Démonické platno proto nahrazuje pojem expresio-
nismus vyrazem démoniénost, kterou podle Goetha chape jako to, ,,co se neda
zkoumat Gsudkem a rozumem, cosi, co neni mou pfirozenosti, ale ¢emu jsem podri-
zen . Spojuje démonické s nevédomym, s tim, co se vymyka raciondlnimu poznéni
aco nelze nikdy zcela ovladnout. Démonismus odkryva temnou stranku lidské
psychiky a vydava ¢lovéka na pospas upirim, ktefi nepfichazeji z vné, ale existuji
v ném samotném.

Démonické dominuje 1 v Nosferatovi Wernera Herzoga. Démonicka neni pouze postava
upira, ale — jak jsme jiz vidéli - i celkové naladéni filmu, nesené zdhadnou zlovést-
nosti krajiny, hudbou i metafyzikou noci, snu a smrti. Pro Herzoga — podobné jako pro
romantiky a expresionisty — je charakteristicky pesimisticky pohled na ¢lovéka. Jeho
pesimismus vSak nespociva v konstatovani tragi¢nosti lidské existence, ale v expono-
vani pohledu, ktery ma nékteré rysy groteskna.

Piedstavy o ndplni pojmu groteskno — pies veskeré snahy precizovat jej jako uméno-
védny pojem — jsou velmi odligné u riiznych autord. Je zajimavé, ze M. M. Bachtin,
sleduje promény fenoménu groteskna, uvadi jako piiklady nové, subjektivni grotesk-
nosti rodici se v raném romantismu goticky a Cerny roman,” v nichZ uz zminéna
A. Nieracka hledala literdrni zdroje expresionismu. V souvislosti s touto vyvojovou
fazi groteskna tu poukazuje na dva v§znamné momenty: jednak Ze se nova grotesknost
rozvinula nejsilné&ji v Némecku (kde méla 1 své teoretiky: Friedricha Schlegela a Jeana
Paula), jednak Ze byla do uréité miry reakei na jisté prvky klasicismu a osvicenstvi,
,na suchy racionalismus, na stitni a formalné logické autoritafstvi, na tithnuti k hoto-
vosti, dovrSenosti a jednoznaénosti, na didakti¢nost a utilitarismus osvicencti, na
naivn{ nebo oficialni optimismus atp.” (podtrhl P. M.).* P¥i sledovani odlisnosti mezi
romantickou grotesknosti a grotesknosti stiedovékou a renesan¢ni zdiiraziuje prede-
véim ztratu oné obrozujici, osvobodivé sily, ktera se nejzietelnéji projevuje ve vztahu
k hriize: ,,Svét romantického groteskna je ve vétsi nebo mens$i mife svét désuplny
acizi loveku.” (Podtrhl M. B.)” P¥iznaéné se také prométiuji motivy masky a loutky,

30) Agnieszka Nieracka, Literackie zrédla ekspresjonizmu niemieckiego. In: Z dziejow awangardy fil-
mowej. Ed. A. Helman, W. Banaszkiewicz, K. Lubelski, Katowice 1976.

31) Tamtéz, s. 31.

32) Lotte Eisner, Ekran demoniczny. Warszawa 1974, s. 15.

33) Michail Michajlovi¢ Bachtin, Frangois Rabelais a lidovd kultura stfedovéku a renesance. Praha 1975,
s. 35.

34) Tamtéz.

35) Tamtéz, s. 37.
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méni se obraz dabla. Dabel v romantickém grotesknu ziskava podobu ¢ehosi ,,désivé-
ho, melancholického, tragického™, pro loutku se v romantismu stava charakteristicky
groteskni motiv tragédie loutky, maska pak ztrdci svou obrodnou silu a nabyva
nadechu pochmurnosti: ,Za maskou je Gasto d&siva prazdnota, NIC.”* Pro nas je
zajimava i dalsi zvlaStnost romantické grotesknosti: je to grotesknost noéni, je pro ni
pfiznacnd temnota.” V zavéru své analjzy Bachtin upozorfiuje na vyznamny objev,
ktery romantismus pfinesl: ,,objev subjektivniho lidského nitra s jeho hloubkou, slozi-
tosti a nevyterpatelnosti . A pokracuje: ,, Tato vnitini nekoneénost individua byla
stfedovéké a renesanéni grotesknosti cizi a romantikové ji mohli odhalit jen diky
tomu, Ze pouzili metody groteskna a jeho schopnosti osvobozovat od vSeho dogma-
tismu, definitivnosti a ohrani¢eni. V uzavieném, hotovém, stabilnim svété se zfetelny-
mi a nenaruSitelnymi hranicemi mezi viemi jevy a hodnotami by se vnitini
nekoneénost nedala odhalit.”™ Vénovali jsme takovou pozornost fenoménu romantic-
kého groteskna, nebof na tuto tradici ve vétsi ¢i mensi mife navazuje modernistické
groteskno 20. stoleti, jehoz dikladnou analyzu podal Wolfgang Kayser v praci Das
Groteske in Malerei und Dichtung (1957). Kayser zde polozil diraz predeviim na
chmurny, straidelny a désivy rdz groteskniho svéta, v némz hlavnim prvkem je néco
nepratelského, odcizeného a nelidského: ,,Grotesknost je odcizeny svél... to, co jsme
znali divérné a domacky, se ndhle odhalilo jako cizi a pfiSerné. Je to nas svét, ktery
se zménil... Hriiza nas prepada tak silné, protoze je to pravé nas svét, jehoz spolehli-
vost se ukazuje nyni jako klamna.” (Podtrhl W. K.)*

A pokracuje: ,,U grotesknosti nejde o strach ze smrti, nybrz o tzkost ze Zivota. Ke
struktufe grotesknosti néleZi, Ze kategorie nasi orientace ve svété selhavaji... Kdo viak
zpiisobuje odcizeni svéta, kdo se to ohlasuje v hrozivé propastnosti? Teprve ted nis
prepada nejhlubsi dés ze svéta, ktery se takto zménil. Nebof tyto otazky ztstavaji bez
odpovédi. Z ’propasti’ vystupuji apokalyptickd zvitata, démoni pronikaji do vSedniho
dne. Kdybychom tyto mocnosti mohli pojmenovat a vykdzat jim misto v kosmickém fa-
du, ztratila by groteska svou podstatu. To, co se k ndm prolamuje, zistava nevysvétli-
telné, nepochopitelné, neosobni. Potfebujeme novy obrat: grotesknost je ztvarnéni
Gehosi’, toho ‘straSidelného’ ‘ehosi’...” (Podtrhl W. K.)* Kayserova koncepce spojuje
groteskno s démonitnem, které odvozuje od piisobeni onoho neosobniho ,es”. Za za-
kladni strukturotvorny rys grotesky je poklddano spojeni vzdjemné neslucitelného,
Kayserovym terminem .Ineinandersein”," tedy nikoli .. koexistence , ale ,»byti v sobé
navzdjem . PiSe-li Kayser, e povfice grotesknim zvifetem je netopyr, jehoZ ndzev
(Fledermaus) ,,ukazuje na nepfirozené smiSeni oblasti, které se v této pfiSerné bytosti
zkonkretizovalo,” tak jisté neméné groteskni bytosti je Herzogiv Nosferatu, v ném3
se ,,v sob& navzdjem  spojuje zdanlivé neslutitelné, vzajemné se vyludujici: krveZizni-
vy netvor, noéni démon a osamocend, po lasce touzici bytost. Jestlize Murnaufiv
Nosferatu i1 pfes svou ambivalenci zistivd zfetelnym symbolem destruktivniho zla,
Herzogliv polidstény fantém vyvoldva spise soucit. Jeho groteskni anomalnost a jina-

36) Tamtéz, s. 37 - 38.

37) Tamtéz, s. 39.

38) Tamtéz, s. 41.

39) Wolfgang Kayser, Pokus o definici podstaty pojmu grotesknosti. ,Divadlo” 1964, kvéten, s. 27.
40) Tamtéz, s. 27 - 28.

41) Wolfgang Kayser, Das Groteske in Malerei und Dichtung. Miinchen 1960, s. 34.

42) Wolfgang Kayser, Pokus o definici..., s. 26.
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Scéna, v niz Lucy prindsi vykupujici obét, je zdroveri strhujici scénou milostnou, odhalujici
upirovu bezmoc. Chyile setkdni a osudové marnosti. Objeti obéti.
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kost znejisfuje, problematizuje dosud zdéanlivé stabilni fad reality, jeji pevné normy
a kategorie. Groteska misto zruSeného ovSem nenabizi Zadné alternativni feSeni.
Zavér Murnauova Nosferata byl tragicky, tragicky v tom smyslu, Ze hrdinové umiraji,
ale fad - jak naznacuje zavérecny obraz ruin Nosferatova sidla — je zachrdnén. Smrt
Ellen je potvrzenim fadu. Smrt Herzogovy Lucy naproti tomu nemé smysl a znejistuje
v tom zékladnim: zda viibec existuje n&jaky obecny smysl. U Herzoga — podobné jako
ve vyhranéné koncepci W. Kaysera — mé toto znejisténi metafyzicky charakter.

V zavéru se pokusme odpovédét na otdzku, zda ono znejisténi a nejednoznacnost se
v néjaké podobé nepromita také do struktury vypravéni, do vypravécské perspektivy
Herzogova Nosferata. Svou pozornost viak obrafme nejprve k Stokerovu roménu. UZiti
denikii a dopisti v romanu odkazuje k literdrni formé osmndctého stoleti, ktera se tu
viak jedine¢nym zpﬁsobem spojuje s technickou imaginaci stoleti devatenactého; jak
Jonathan, tak Mina si vedou své deniky v tésnopisu, v némz si pisi i dOplsy, dr.Seward
sviij denik dokonce diktuje do fonografu. Tato forma sbirky ,autentickjch” pisemnych
materialii (vedle fragmentii denikii a dopisti jednotlivych postav i vynatky z novin)
vytvaii mnohondsobnou vypréavéci perspektiva, z niz jsou udilosti nahlizeny."”
Pfitom ohnisko vypravéciho hlediska se v prib&hu roméanu pfesunuje: jestlize
v Givodni &sti, v niZ jde zejména o Jonathantiv pobyt na Drakulové sidle, je zdrojem
informaci Harkerv denik a jeho korespondence se snoubenkou Minou, od okamziku,
kdy se d& presunuje do Londyna, kde hrabé Drakula zakoupil diim, vedouci roli
piebiraji ,hlasy” Miny, jeji ptitelkyné Lucy a dr. Sewarda, odmitnutého népadnika
Lucy a feditele dstavu pro choromyslné. Kdyz je ziskin dr. Van Helsing, aby vedl
skupinu muza, ktefi usiluji o zni¢eni upira, stava se pravé jeho hlas nejautoritativnéj-
§im, coZ odpovida jeho roli nejdiilezitéjiiho protivnika a soupefe hrabéte. Centralni
konflikt romanu se tedy odehrivd mezi Van Helsingem a Drakulou, aviak Drakuliv
hlas v tomto orchestru hlasti nesly$ime: epistolarni technika zarucuje, Ze upir ziistava
objektem poznani, distance mem subjektem a objektem je pevné fixovdna a absolutni.
I kdy# Van Helsingtv ,,hlas” v druhé Edsti romanu ziskava nejvySsi autoritu, zistava
pfesto pouze jednim z mnoha ,hlasi™: Van Helsing zfistivd jednim z nékolika
vypravééh v Ich-formé. Vypravéci situace Murnauova Nosferatu se nyni zda byt zjedno-
dusenim epistoldrni struktury predlohy: zachovava schéma deniku, ale tentokrat z hle-
diska jediné osoby. Cely film je prezentovin jako vizualni rekonstrukce udailosti
zaznamenanych v deniku kronikaie Johanna Cavalliuse, ktery - jak se fika v Gvodnim
expozé — pétral po pii¢inach straslivé epidemie ve svém rodném mésté Wisborgu
v roce 1843 (v nékterych verzich se déj odehrava ve mésté Brémy v roce 1838). Tento
vypravé¢ mé charakter vypravéjiciho Ja, které nema zadnou tcast na déji a ze sémio-
logického hlediska ma nejblize k autorskému vypravééi (viz schéma vypravécich
situaci u Stanzela).” Tomu odpovida i zjisténi Petra MareSe, Ze tato subjektivizace,

43) Pfipomefime, Ze tato kompozice, v jejimZ ramci se ve vypravéni o monstru kombinovalo nékolikeré
hledisko, pfipad se ozfejmoval jakoby z vice stran, éimZ se posilovala iluze autenticity, byla pro ro-
mantickou prézu charakteristicka. Napf. ve Frankensteinovi (1818) Mary Shelleyové o Frankensteinovi
vypovidé nejprve svédek — kapitan Walton (ve svych dopisech sestfe), dile sém jeho stvofitel a koneé-
né sviij piibéh vypréavi i samotné monstrum. Podobné ve Stevensonové Podivuhodném piipadu dr. Je-
kylla a pana Hyda (1886) je do vypravéni ve 3. osobé vlozeno vypravéni doktora Lanyona, které
zahrnuje dopis doktora Jekylla, tj. zpovéd stvofitele a zdroveri monstra. Srov.: Daniela Hodrova, Mon-
strum a text. ,Tvar 1994, ¢. 8, s. 5.

44) Srov.: Franz K. Stanzel, Teorie vyprdvéni. Praha 1988, s. 280 — 281.
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vztaZeni ndpisi k. jec.inomu. subjektu ,,zér.t‘)‘Vﬁﬁ paradoxné. d(?dé.vé fantastickému
piibéhu aspekt objektivnosti a vérohodnosti .” S tim souvisi i MareSem zminéné
zvlastni funkcnl zatiZzeni rozli¢nych diegetickych napisti nizsiho stupné, tj. rozhcnych
»autentickych” zaznami — dopisii, zépiskii z lodniho deniku, staré knihy o upirech;"*
to ,,autentické  materidly uz z kvantitativniho hlediska ve struktute filmu z:skavajl
vyzna¢né postaveni, ale na rozdil od pfedlohy nevytvareji ono ,,mnohohlasi , mnoha-
perspektivni vypravéci strukturu, nebof jsou podfazeny uréujicimu vypravécimu hledi-
sku, jehoZ nositelem je kronikaf Johann Cavallius. Jeho zdpisky ozfejmuji sloZitou
casoprostorovou vystavbu syZetu, predstavuji postavy, informuji o pfedpokladech rozvo-
je déje a vyzdvihuji jeho uzlové body, napomahaji vytvafet atmosféru, niladu, spolu-
vytvafeji rytmus poddni dé&je... P. Mare$ ve své analyze funkce titulkti a népisii
v Murnauoveé filmu dospivé k zavéru, Ze v ,,Upirovi Nosferatu, vysoce ocetiovaném pro
piisobivost obrazii, se tak nakonec vlastné vSe rodi’ ve sloice jazykové .” Situace je,
jak se domnivame, pfeci jen o neco komplikovanéjsi: problémem zdsadni diileZitosti je
tu pak vztah mezi ,,vypravecem ktery je definovan ve sloZce jazykové, a vypravénou
zpravou, kterd je podana piedeviim ve sloZce vizualni a ,,%ije" sv§m vlastnim Zivotem.
O povaze tohoto vztahu mnohé vypovidd nami jiZ analyzovand scéna, v niz se stfidaji
obrazy napadeni Thomase upirem s obrazy Ellen, ktera se nahle probouzi v loZnici.
Moment identifikace Ellen s upirem je tu velmi silny, ale ,,vypravéé“ - vedle toho, Ze
nds orientuje v ¢asoprostorové vystavbé (,,Té samé noci ve Wisborgu...”) — komentuje
pouze doslovny vyznam zminéné scény, totiz zvolanim Ellen (,, Thomasi! Thomasi! Slys
mé!") sugeruje jeji strach o Thomase. Proti méstskému kronikafi, ktery je hlasem
wpravdy , shrnujici vysledky pronikavého pozorovini a poznéni, zaznamenaného
a zaprotokolovaného slovem, se otevird prostor obrazi, jejichz sled je jako ve snu
nespojity, fragmentarni a vyvolava pocit nejistoty, tisnivé dohady. Tomuto prostoru
nevlidne méstsky kronika¥, ale Nosferatu: emanace tajemstvi i zrcadlo pro ty postavy,
které se odvazi do ného podivat.

[ u Herzoga se v Nosferatovi zrcadli postavy, které jsou k nému pfitahovany. Ale na
rozdil od Murnauova filmu, kde denik méstského kronikdafe a Nosferatu predstavuji
dvé vypravéci instance, dvé kontrastni narativni perspektivy, Herzogiiv Nosferatu je
svrchovanou vypravéci instanci. V Herzogové filmu existuje jedin, viezahrnujici na-
rativni perspektiva, pfedznamenana jiZ prologem filmu evokujicim smrt. Ve Stokerové
romdnu, jak jsme jiZ naznaéili, byl upir-monstrum jako objekt pozorovani pfisné
oddélen od svéta téch, ktefi jej zkoumaji a cht&ji zniéit. Upir sice virhava do reality
a znejisfuje ji, rozkolisavd jeji kontury, ale pouze do¢asné: v okamziku, kdy je upir
raciondlné vysvétlen, miZe byt i odstranén. Stokeriiv romédn predstavuje ,,klasicistng”
sourody, vyvazeny, ukonceny text, ktery ,,sice vstupem monstra ponékud znejisti, vnik-
nou do néj urcité chaotické, nesourodé prvky, mirné se rozkolisd, ale jako celek ne-

45) Alena Macurova - Petr Mare§, Text a komunikace. Jazyk v literarnim dile a ve filmu. Praha 1993,
s. 97,

46) Murnautiv Nosferatu predstavuje krasny pfiklad filmu, kdy kniha jako pfedmét predstavovaného svéta
mé zakladni vyznam pro celek dila. O funkei staré knihy s titulem O upirech v Nosferatovi pise Petr
Mares: ,,Nachazi ji Hutter nocujici v hostinci; na nékolika reprodukovangch strankach se poprvé obje-
vi jméno Nosferatu a vypl)’rvé z nich vie potiebné pro pochopeni stavu véci. Hutter ale knihu bez zdj-
mu odhodi - a vzdpéti se sam dostava do moci upira. Tataz kniha, tentokrat pozorné ¢tend Hutterovou

manzelkou, potom motivuje zavérecny zlomovy moment filmu, upirovu likvidaci.” Tamtéz, s. 98.
47) Tamtéz.
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jsou ani jeho tvar, ani jednoznaénost jeho smyslu v podstaté ohrozeny. Monstrum zii-
stane od textu a od étenafti bezpeéné oddéleno stylem jako kleci zvite od divaka
v zoologické zahrad&™.* A proti tomu u Herzoga, u ného? je upir-monstrum pojat jako
sou¢dst nitra, jako vnitFni vetFelec, neni toto rozkolisani, zpochybnéni pouze ¢imsi
piechodnym a pfekonatelnym, trva jakoby i mimo tizemi fikce, méni obraz reality jako
takové: realita se ukazuje jako nejistd ve své proménlivosti, mnohoznaénosti, a tedy
nepochopitelnosti a neuchopitelnosti.

Snovost a dominujici subjektivni hledisko vypravéni umocitiuje jiz zminény leitmotivic-
ky obraz netopyra plachticiho na temné modrém pozadi. Proti Murnauovu pretextu,
v némz denik méstského kronikafe poskytuje alespoii rimcové objektivni autorské hle-
disko, je u Herzoga dal podtrzeno snové subjektivni hudebni naladéni narace. Po-
lo#me pfitom diraz na ono ,,ddl podtrieno, nebof jiz podtitul Murnauova filmu
symfonie hrilzy" naznatuje podobné sméfovani k symfoniénosti, hudebnosti. Herzog
ve stopéch-romantikﬁ pojima hudbu jako nejvyssi prostfedek porozuméni, pritahuje ho
predevidim jeji nediskurzivnost, schopnost sdelovat to, co nelze vyjadrit slovy. Kdyz
Herzog mluvi o filmu jako o ,,uméni neliterarnim”,"” ma na mysli pravé to, Ze vizualni
kéd, inspirovany hudbou a obrazy, by mél mit pfevahu nad kédem narativnim. Zda se,
7e prava kvalita obrazu u Herzoga mize byt pochopena jen skrze hudbu; hudebni ryt-
mus jeho filmé urcuje i charakter jejich recepce. Hudebni naladéni narace a priorita
slozky vizualni je charakteristickd i pro Nosferata: jako by se vie rodilo z onoho
uhranéivého obrazu leticiho netopyra. S tim samoziejmé souvisi 1 viznam, ktery Her-
zog priklidd mimoverbalni komunikaci: mimice, gestu, vyrazu tvafe, pozici téla...
Nosferatu sam pronese jen nékolik vét a i v milostné scéné, predznamendvajici agénii
a smrt upira i Lucy, neni pro slova misto: Herzog ji rozehrava jako expresivni panto-
mimu. Nec¢ekané porozuméni a srozuméni v mléeni. Srozuméni s tim, co leZi za hrani-
cemi vyslovitelného. Nevysloveni. Nevyslovitelnost bolesti. Némota smrti. Na mysl
prichazeji slova z prozaického fragmentu Georga Biichnera Lenz: ,,Héren Sie denn
nicht die entsetzliche Stimme, die um den ganzen Horizont schreit und die man
gewdhnlich die Stille heit?” (,,Neslyiite ten désivy hlas, ktery kii¢i na cely obzor
a kterému se obvykle iiké ticho?”)

PhDr. Petr Malek (1965)

Vystudoval v letech 1983 - 1988 Filozofickou fakultu UK (obor &estina - dé&jepis). Po absolutoriu pracoval
v Ustavu pro eskou a svétovou literaturu CSAV; nyni odborny asistent na katedie ¢eské literatury Filozo-
fické fakulty UK, kde vede seminéf¥e literdrni teorie. Zabyva se problematikou interdisciplindrnich relaci
se zvladtnim zietelem ke vztahiim literatury a filmu.

(Adresa: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, ndm. Jana Palacha 2, 110 00 Praha 1)

48) Daniela Hodrova, Monstrum a text, s. 5.
49) Srov.: Brigitte Peucker, Literature and writing in the films of Werner Herzog. In: The Films of Wer-
ner Herzog..., s. 105.

26



ILUMINACE
Petr Malek: Upiti

Citované filmy:

Aguirre, hnév bozi (Aguirre, der Zorn Gottes; Werner Herzog, 1972), Dracula (Bram Stoker’s Dracula; Fran-
cis Ford Coppola, 1992), Drakula (Dracula; Tod Browning, 1931), Drakula (Dracula; Terence Fisher,
1958), Drakula (Dracula; John Badham, 1979), Faust (Faust; Friedrich Wilhelm Murnau, 1926), Genuine
(Genuine; Robert Wiene, 1920), Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene,
1920), Kazdy pro sebe a bih proti viem (Jeder fiir sich und Gott gegen alle; Werner Herzog, 1974), Metro-
polis (Metropolis; Fritz Lang, 1926), Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Sternberg, 1930), Nosferatu -
fantom noci (Nosferatu — Phantom der Nacht; Werner Herzog, 1978), Pandofina skiifika (Die Biichse der
Pandora; Georg Wilhelm Pabst, 1929), Srdce ze skla (Herz aus Glas; Werner Herzog, 1976), Ulice (Die
StraBe; Karl Grune, 1923), Unavend smrt (Der mide Tod; Fritz Lang, 1921), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens; Friedrich W. Murnau, 1921), Varieté (Varieté; Ewald André Dupont, 1925).
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SUMMARY

VAMPIRES
Mechanical ballet with two interludes

Petr Malek

The year 1921 saw what has become a German expressionist film classic, F.W.Murnau’s Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens. Murnau’s Nosferatu, which transposed the vampiric myth from literature into
film, is the first of a series of film transcriptions of the novel Dracula by Bram Stoker. A specific place
among these adaptations is due to Werner Herzog’s Nosferatu — Phantom der Nacht (1979). F. W. Murnau
and his script-writer, H. Galeen (Galeus?), (and similarly their followers) read the vampiric myth and

transformed it along the lines of Stoker’s book; the manifested pretext for Herzog, on the other hand, was
Murnau’s film.

The study which tries to define the nature of the relation of Herzog’s film to its film pretext is based on
the comparison of the story with the structure of the two film texts. Although Herzog made his film as an
nimitation of Murnau", he tried to preserve the story, structure and rhythm of the film pretext; the work is
not a remake in the sense of the abandonment of the attempt an individual, typical artistic statement.
The external similarities between Herzog’s film and its predecesor conceal profound differences, in spite
of a certain degree of authority attributed to the original text; the Bachtinian ,.element of dialogicity”
comes to the fore. The nature of the relation of Herzog’s film to Murnau is revealed early - in the concept
of the vampire figure: the latter’s mask is only slightly different from Murnau’s image of Nosferatu but this
external, almost demonstrative, coincidence is at the same time internally ,,dialogized”. While in spite of
his ambivalence Murnau’s Nosferatu remains a clear symbol of destructive evil, Herzog emphasizes the
tragically human features in the character of the nocturnal phantom: loneliness, yearning for human
contact, destructive desire for a woman. The study also observes similar shifts in the manner the other
characters are perceived. In Stoker’s novel, the fate of the main female protagonist, Mina, is placed into
contrast with her friend Lucy. Herzog, like Murnau, focuses on one female figure whom he,
characteristically, calls Lucy, indicating reference to the heroine of Stoker’s novel, who submits to the
vampire, or rather to her sexual desire, and changes into a vampire. Herzog, following in Murnau’s steps,
reaches into the fundamental layer of vampire mythology, into the erotic meaning of the myth. Compared
with Murnau, there is emphasis on the sexual identification of Lucy with the vampire.

The shift in the focus of the conflict is related to the central position of the female figure. The principal
conflict in Stoker’s novel is between the vampire and Van Helsing who personify two different cultures
and two different orders; the struggle in both films, on the other hand, is between the vampire and the
female. Stoker’s novel deals with the vampiric legend as a study of the struggle between two contrasting
worlds which, during its denouement - i. e. the undeniable victory of the forces of reason, science and
civilization, leads to conflict; in Murnau the transformation of Van Hesling into a totally insignificant
figure and the death of Ellen hints that order, disrupted and shaken by the vampiric onslaught, is not, in
spite of Nosferatu’s death, restored; it has been dislodged, cast into doubt - this state does not seem to be
something transient and defeatable, but permanent. In confrontation with both pretexts, the meaning of
the additionally written scenes by Herzog, in which Jonathan changes into a vampire and, like the modern
alienated hero, departs from the society whose false ideals, conventions and institutions he rejects with
final validity, becomes more transparent.

The author of the study pays special attention to the motifs of the road and the sea. Once again, side by
side with the similarities, he reveals important shifts. Observing the role of the landscape, he reflecis on
the manner in which Herzog works with graphic (C. D. Friedrich), musical (R. Wagner, C. Gounod) and
film (applying the conventions of the film horror genre) pretexts.

In the end of his study the author tries to demonstrate that Herzog’s view of man, no matter how much the
former shares the pessimism of romanticists and expressionists, does not lic in the statement of the tragic
nature of human existence but in the exposure of a view displaying features of modern grotesqueness,
putting the seemingly stable order of reality, its firm standards and categories into a problematic
perspective. This loss of certainty and lack of unamibiguity is projected into the structure of the story,
into the story perspective of Herzog’s Nosferatu. In Stoker’s novel, the epistolar technique guarantees that
the vampire remains an object of knowledge; in Murnau, on the other hand, Nosferatu represents —
besides the town chronicler’s diary — a narrative instance, ruling over the space of the images. In
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Herzog, the dreamlike subjective tuning of the narration is emphasized; everything seems to rise from
the entrancing image of a bat floating on a dark-blue background. In Herzog’s film there is a single,
all-embracing narrative perspective whose bearer is Nosferatu.

Translated by Nada Abdallaova
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