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Cldnky
SEN A FILM

Milan Luke$

Léta pred Woody Allenem pojal Shakespeartiv Sen noci svatojanské jako sex noci svato-
janské polsky literdrni védec Jan Kott: prohldsil tuto hru, po staleti vdé&éné navitévo-
vanou jako mlddezi a détem ve viem v3udy pifstupnou, za Shakespearovu nejerotiétéjsi
komedii."”

Jisté predzvésti takového pojeti se rysovaly, pravda, uz v 19. stoletf, ale na zcela jinych
mistech, neZ na kterd upozornil Kott: tfeba na trikotu, ktery dal vyniknout zdafilym steh-
ntim herecky hrajici rardska Puka, nebo na jiném pikantnim obsazeni mladé ddmy, totiz
do role Pukova nadiizeného Oberona — konec koncfi, se skfitky a vilami m4 se to jako
s andéli: kdo miiZe s jistotou tvrdit, jakého jsou pohlavi. Kott oviem pominul takové pre-
cedenty, jakoZe zatratil i celou féerickou tradici inscenovani Snu, s roztomile vzdychaji-
cimi milenci, zruéné $plhajicimi elfy i s métozné hopkajicimi kralitky. Zddnlivé nevi-
fiouckou komedii vystavil do dramatického svétla: jeji erotismus byl pro n&ho brut4lnt
a celd hra hldsala i demonstrovala vyménitelnost partnerfi a temné sexuélni instinkty.
Kott nemél pochyb, ze Hermie v priibéhu inkriminované noci dvakrdt vyménila part-
nera, a stoji-li v Shakespearové textu, Ze Titanie spala s oslem, vzal to jako hovorovy
eufemismus. Osel, do ného# se tkadlec a amatérsky milovnik Klubko proménil, byl
korunnim dikazem jeho interpretace, spoéivajici tu na dobovych vyznamovych konota-
cich: bylo pfeci odeddvna o oslovi zndmo, 76 md mimotddné dlouhy a tvrdy falus.

To viecko, totiz cely ten Kottiiv atraktivni vyklad Snu noci svatojanské, se vrylo do pamé-
ti 1 nadi odborné divadelni vefejnosti — pokud néco takového jako pamét ma. Pozornosti
vSak uslo, Ze po né&jakych patnécti letech Kott svou interpretaci takika v plném rozsahu
odvolal a korunni diikaz zpochybnil. V roce 1979 napsal, 7e ,,ve znaku a masce osla
se nizké a télesné setkdvd s vysokym a duchovnim“ a: ,,Jak v tradi¢nich pfedstavenich
Snu noci svatojanské, kde pobyt proménéného Klubka u dvora kralovny Titanie byl pre-
zentovan jako ,romantickd’ féerie, tak v predstaveni Petera Brooka a jeho ¢etnych ndsle-
dovnikii, kde byla prezentovdna predeviim Klubkova sexudln{ fascinace monstréznim
falem (mea culpa!), se tento karnevalovy a mnohovyznamovy ritudl Klubkova dobrodrui-
stvi zcela vytratil. (...) V proméné Klubka a v jeho scéndch s Titanif se setk4vé nejen
vysoké s nizkym, metafyzika s fyzikou, dvé poetiky a dva styly, ale rovn&? dvé divadeln{

1) Srov.: Jan Kott, Titanie a hlava osla. In: J. K., Shakespearovské &rry. Praha 1964, s. 5lan.
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tradice a dva typy svdte¢nich obfadli; maska a dvorskd slavnost s lidovymi obyéeji a kar-
nevalovym pfevrdcenim svéta naruby.*”

Progel-li druhy Kottiv vyklad téméF bez poviimnuti, je to, fekl bych, ze dvou spojitych
diivodii, které dosud plisobi ve prospéch prvni intepretaéni verze. Vétsi ohlas i respekt
si obvykle ziskdvaji vysvétleni a odpovédi, které jsou jednoduché a padné, tedy jimZ ra-
zantn{ jednoduchost propijéuje zddn{ divéryhodnosti i originality. To plati v kritice stej-
né jako v politice; vefejnost, odbornou nevyjimaje, je uz takovd a par pochybovaénych
intelektudltl, varovné mumlajicich své ,,na druhé strané viak®, na tom pranic nezméni.
A takovy byl viibec rdz Kottovych Shakespearovskych ¢rt, které precetly Shakespearovy
hry nepokryté souc¢asnyma oc¢ima, tedy ocima let Sedesdtych, které se domnivaly, v kri-
tice i politice, Ze na sloZité otdzky nasly jednoduché odpovédi. Erotismus a pansexualis-
mus byl jednou z nich, a konec konciti vyvrcholila tato léta jakymsi celospole¢enskym
karnevalem sladkych nadéji, v némz i dionyskému divadlu bylo blaze.

Ale — na druhé strané vSak — nemad se Kott za¢ hanbit, aniZ je jeho prvni interpreta¢ni
verze k zahozeni. Pfedev&im, skoncovala s idylicko-romanticko-pastordlni predstavou
Snu, kdyZ upozornila na jeho temné strianky, a byla pravé tim inspirativni. Kott nemé4
se co bit v prsa ani za inscenaci Petera Brooka, kterd si jej ordinovala cum grano salis
a neskocila na lep tak ochotné, jak by se z citdtu zddlo. Ani tu falickou monstrozitu
nevzal Brook vdZné, ale burleskné, karnevalové ji zparodoval”: viak taky byla ta insce-
nace z roku 1970, kdy léta celospole¢enského karnevalu uz odeznéla.

Za druhé, novéjsi Kottova interpretace tu prvou zcela nevyvraci, ale navazuje na ni a spi-
Se ji uc¢ené problematizuje a prohlubuje. Spadad, jak ostatné bylo i z citati k poznani, do
let jiné a pfitom navazujici konjunktury kamevalové gramatiky M. M. Bachtina, ale zdro-
ven sem zavadi zfetele, které jsou prdvé ve vztahu k této hre tradi¢ni. Kott uvazuje totiz
nejen karnevalovy, ale také platénsky, respektive novoplaténsky kéd, k némuz se jedno
dilo, to jest Shakespeartiv Sen noci svatojanské, mize vztahovat, jejichZ prostfednictvim
miiZe byt ¢teno a interpretovdano. Nejenom viak alternativné, ale komplementdrné, jak
ostatné sim Kott dokazuje na analyze popleteného monologu Klubkova po jeho procitnu-
ti (IV,1), v némz se setkdvd Apuleius, Erasmus Rotterdamsky s Prvnim listem korintskym
apostola Pavla. Jen s malym posunem lze tento interpretaéni dhel zostfit prohldgenim,
které vskutku bude vypadat konzervativné a aZ piili§ nasnadé: Ze totiz nad karnevalovos-
ti md v této Shakespearové hie konec koncti vrch snovost. Nicméné pravé tento zietel Zd-
d4 si nového vykladu a posouzeni, specificky pak pro zpisob, jakym se takovy Sen snasi
s filmem, a to nejen partikuldrné, ale — tak zni pracovni hypotéza — pro samu jeho pod-
statu a mozZnosti filmového vyrazu.

2

Bihvi, kdo viecko vymyslel ndzvy ke hrdim Williama Shakespeara. Nemusel to vidycky
byt autor, ale t¥eba nakladatel, ktery dbal prodejnosti. Péivodn{ tituly alZbétinskych dra-

2) Jan Kott, Spodek przettumaczony. ,,Dialog™ 32, & 5, s. 104 — 119. Citovédno z rukopisného, dosud
nepublikovaného piekladu Heleny Suchafipové (Translace athénského tkalce), s. 14, 24 a 25.
3) Podrobnéji o tom viz v mé stati Blouznéni a bldznéni, ,,Svét a divadlo™ 1994, &. 5,s. 7 — 16.
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mat byvaji ob&irné a deskriptivni; nékdy jsou dokonce struénou tresti fabule a obvykle
se vztahuji k inscenaci jako k zdkladni a p¥irozené formé jejich prezentace: vztah insce-
nace a dramatu (respektive miru jeho autonomie) hodnotili alZbétinci jinak, neZ je béz-
né dnes, tedy bliZe tomu zptsobu, jakym je dnes vnimdn vztah scéndfe a filmu. Prvni vy-
davatelé souborného Shakespearova dila ndzvy zkratili a zvécnili; zvl4sté tituly tragédii
a historickych her omezili na jména hlavnich postav a panovnik{i. V ndzvech komedii
vSak se zaméfeni k dramatické postavé bud’ projevuje v obecnéjsi podobé (Dva veronsti
pdni, Veselé windsorské paniéky, Kupec bendtsky), nebo viibec ne (Komedie omyli, Jak se
vam libi, Veler tFikrdlovy): jakkoli bezdéény, preci jen ziejmy — a prehliZzeny — signal,
ze zretel charakterotvorny tu bude sekunddrni. TfebaZe ani tady titul neni, jak by ekl
Lessing, Zddny jidelnf listek, ndzvy komedii hledi vice na celek a naznaduji jeho réz,
prostiedi, téma a zaméfeni.

V titulu Sen noci svatojanské jsou vSecka tfi slova vymluvna. Ustiedn{ misto md v ném
noe, obloZend upfesnénim, jakd je a co se v ni déje. O Macbethovi byva teé jako o ,,nod-
ni* tragédii, zejména oviem ve smyslu obrazném; ze vSech komedif lze tak hovofit jesté
s vétSim oprdavnénim — 1 pokud jde o prostou fakticitu — prdvé a jediné o Snu noct svato-
janském.

Noc je ostatné v této hie hned zkraje vytyéena i jako dramatickd perspektiva. Nejenze
pod plastém noci hodld Lysander unést svolnou Hermii, ale uz pred tim mysli Theseus
s Hippolytou na noc svatebni, kterd se v posledni scéné — a nejen pro né — naplni poté,
co ,kovovy jazyk pflilnoci fek dvandct™: i toto spojeni naznaduje, Ze svatebni noe
m4 ritudlng mysticky vyznam. Sém svatebnf akt je obvykle symbolem harmonie; lze
fici, Ze dramatickym postavdm je zde uloZeno, aby k tomuto pfedem vytyéenému
cili i ony harmonie dosdhly, a to ve lhiité presné stanovené. Neni mnoho Shakespea-
rovych her — Romeo a Julie je jedna z nich — ve kterych krdtkd ¢asovd lhita hraje
tak vyznamnou roli: do svatby Thesea a Hippolyty md si Hermie, pod hrozbou smrti,
patfi¢né vyfesit své erotické problémy. Uvazuje-li Theseus v prvnich viibec versich hry
o ¢tyfech dnech, pak Hippolyta doplitkové, dokonce dvakrdt zminuje ¢étyfi noci, jimiz
lze ,,odesnit ¢as®; dramaticky diskurs spojuje od samého poédtku noc a sen zcela pfi-
rozené.

Jak Theseus, tak Hippolyta vzpominaji v prvnich ver$ich hry mésice (luny), kterym se
obraz noci rozpind, konkretizuje a dramatizuje, dokonce vstupuje i do burlesknich sou-
vislosti — na lunu pamatuji 1 femeslnici a privadéji ji posléze na scénu v polidsténé
podobé. Jestlize v diskursu Romea a Julie byl pomér mezi obrazy dne a noci, svétla
a tmy, rovnovazny, pak ve Snu noci svatojanské vladne noc (a luna) suverénné: a luné se
pii¢itd inverze, pfevrdcenost, kterd panuje v celé piirodé — mdme-li véfit Titanii z 11,1.
Luna tu vSak nemd noéni tmu prosvétlovat néjakym svym romantickym dplitkem: opét
hned zkraje je ddno, Ze stary mésic je v poslednim taZeni a Ze se ¢ekd na ,,nové luny
stitbroskvouei luk®. A k dovrSeni v8eho jsou o kritické noci predsvatebni na pidni
Oberonovo skryty ,.,vSechny hvézdy, cely nebesklon, / mhou éernoéernou jako Acheron®,
takZe lidé Skobrtaji, padaji, na krok nevidi v té noci, kterd je jim ,,fimorn4, dlouh4, smut-
nd* (II1,2), zatimco Selmy a ptizraky a duchové maji pré: tak si libuje zlopovéstny Puk
ve I11,2 a tak to citili alZzbétinci, jimZ noc z tychZ diivodd nahanéla hriizu a strach. A nic
na tom neméni, Ze nejenom ldska, ale taky viecko, co patfi k noci, véetné Selem a neboz-
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tikd, st4vd se pak v témZe dramatickém diskursu pfedmétem parodie: posméch patii ke
strachu stejné tradiéné jako parodia sacra k vite svaté.

Ale tituln{ noc této hry neni jen tak ledajaké a chronotop lesa o této noci ma pro rozkry-
vanf vyznamd podstatn& vétsi vyznam nez jakdkoli analyza dramatickych postav. Podle
tradiéntho &eského znéni je to noc svatojansk4d. Byl u nds pokus prelozit origindln{
Midsummer Night’s Dream doslova, tedy jako Stfedoletni noci sen, ale neujal se, ndzev
znf vskutku toporné a vyumélkované a neiikd zdaleka tolik co origindl. Ndhrada ,,stfe-
doletn{ noci ,,noci svatojanskou* je explikativni a vndsf do titulu kfesfanské konota-
ce — jeji prvni a druhé manko — ale na prvni pohled se zdd byt aspori vécné spravnd.
Za ,stfedn{ 1éto” se v angli¢ting poklddd obdobi kolem letniho slunovratu (21. ¢erven)
a ,stiedoletni noci® se rozumi predvecer 24. dervna, odpovidajici vskutku presné nasi
noci svatojanské, &arovné i bldznivé, za které také vily a nadpiirozené mocnosti vieho
druhu majf podle staré, oviem predkiesfanské tradice nad lovékem nejvétsi moc: odtud
pak blaznivost jejich — plivodné zfejmé orgiastického — po€indni.

To viecko, i v mirné umravnéném podén{ Frantika Douchy, ktery nam L. P. 1855 tradi-
ci Snu noci svatojanské zalozil a zd@vodnil, pfiléhd k uddlostem hry velmi dobfe. PotiZ
je pouze v tom, %e dramaticky dialog s takovou konkrétni letni noci nepracuje viibec.
Noc v této h¥e je, jak uZ vime, dlouh4 a timornd, a miiZeme-li opét uvéfit Titanii, muze
byt i p&kn& sychravd. Mimo takovy obecny dohad je tu jesté zcela jednozna¢ny kontro-
verzn{ tidaj Thesedv ze IV,1, provézejici pohled na zmofené spici milence dohadem ,,Jis-
t& si privstali a prvni mdj / svétili spolu“: pokud Theseus nemd v kalendéfi dokonaly
zmatek, neni &erven, ale teprv mdj, jakoze majového jitra vzpomina Lysander uZ v prvni
scéné hry, uvadéjici do hry vechny podstatné motivy. Mdjové noci se oviem pficitaly
podobné zdzraéné vlastnosti jako té, kterou nazyvdme svatojanskou, a tradi¢né je spojo-
véna s ldskou a s uvoln&nou sexualitou, véetn& prohazovdni partnerii. Rozpor, jakych je
v Shakespearovych textech mnoho? Nebo lze ob& hlediska smifit? — Projdéme ,,stfedo-
letni* historii jesté jednou.

,Stredoletnim mésicem® (midsummer moon) rozumél alzbétinec, stejné jako moderni
Angli¢an, lundrn{ mésfc, ve kterém nadchdzi ,,stfedoletni den®, kdy viecko stvofeni, élo-
véka nevyjimaje, stoji pod vlivem luny a dopousti se mimo jiné — jak si i modernf psycho-
logie v&fm4 — sexudlné agresivniho chovéni. ,,Lunacy a ,Junatic®, dnes bé&Zny anglicky
vyraz pro §ilenstvi a ¥ilence, je oviem od ,,luny“ odvozeno, za Shakespearovych ¢asii by-
lo to slovo moderni (literdrné je doloZeno od roku 1541) a mé&lo vyjadfovat pfechodné pro-
jevy &flenstvi, p¥iditané pravé piisobeni luny. Koneéng, spojenim ,,midsummer madness™
se tenkrat i dnes minf cosi jako ,,vrchol Silenstvi®, tfesténi obecné, nezdvisle na case, kte-
ry mu pavodné propiijéil vyraz: tak, vyslovné jako ,midsummer madness“ oznacuje ve
Vederu tiikrdlovém (I11,4) Olivie chovdni Malvoliovo, ktery si uvézal zluté podvazky kii-
¥em a zni¢eho?nic vede milostné fedi. Je velmi pravdépodobné, Ze uZ plivodni ndzev na-
vddél predevsim k predstavé takové ,,bldznivé noci®, ve které élovék piisobenim sil, jez
jsou mimo dosah jeho viile, ztrdci soudnost a vlddu nad sebou, nez ke konkrétnimu ¢asu
d&je. Tak jako tak, viechna ta mnohoslibn4 sémantickd energie je tradi¢nim ¢eskym pre-
kladem origindlntho ndzvu znezietelnéna a paralyzovana.

Noc a jejf zvl4$tni rdz vztahuje se v titulu této hry k nejdileZit&jifmu jeho ¢lenu, kterym
je bezpochyby sen. To je oviem pfirozené a zcela v duchu antické mytologie, podle niZ
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biih spanku Hypnos je synem Noci (Nyx), a Morfeus, btih snd, je synem Hypna. (Boha snti
méli uz stafi Egypfané: dali mu jméno Serapis.) V antické mytologii je dvojéetem boha
spdnku bith smrti Thanatos — a na poédtku Shakespearova textu je vzdpéti po motivech no-
ci, luny a snu exponovédn dileZity dé&jotvorny motiv smrti, totiZ jeji hrozby pro neposlus-
nou Hermii. Souvislost spdnku a smrti bude opakované pfipomenuta v kritické scéné I1,2:
nejprve se zdési Helena, zda spici Lysander neni mrtev, a na sdm zdvér tohoto obrazu
nevidi pro sebe Hermie, procitnuvsi z tézkého snu, jinou alternativu nez Lysander, nebo
smrt. Ve III,2 pak uklddd Oberon, tento ,,krél stinfi“, Pukovi, aby Lysandra i Demetria
zavddél tak dlouho, aZ se — pfekldddm doslova, tedy toporné — ,,na jejich oboéi vyplazi
s olovényma nohama a netopytimi kfidly spdnek, napodobujici smrt*: obraz vskutku na-
hony vzdéleny bandlnimu ,,kliZen{®, zato asociujici zatladeni oéi neboztikovi.
Elementdrné je sen v tomto textu p¥itomen zptisobem, ktery je b&Zny i v fadé jinych Sha-
kespearovych her. Zvlastnost je ovSem uZ v tom, Ze zde je, kdyby nic jiného, mimoradné
detny: celd souvisld fada dramatickych postav tu upadd do spanku, probouzi se, znovu
upadne do spanku a opét procitne, pocifujic obvykle vzdpéti potfebu sviij snovy — nebo
»snovy® — zazitek reprodukovat a reflektovat. Uvnitf této snové fady zd4d se byt moZné
a potfebné aristotelsky rozlifovat skutedné sny, které se neodehrély jinde neZ v hlavé
snictho a nemohou tudiZ byt jinak neZ narativné zprostiedkovény, a skuteénost, kterou
spdc za sen vyddvd, respektive kterd se mu jako sen jevi. Zminény mechanismus rychlé-
ho stiiddni bdéni a spdnku v8ak dramatickym postavdm — ale zédsti i divdkim — brdn{
mezi snovym a skute¢nym zaZitkem rozliSovat. AZ pfi pozorn€j$im nahlédnuti se ukadze,
e do prvni skupiny patii pouze sen Hermie (II1,2) — které se zddlo, Ze had se ji zahryzl
do srdce a Lysander, jejf ldska, to jen s ismévem pozoroval; vSe ostatni bylo pfedvedeno
jako realita, se kterou si dramatickd postava posléze nedokdzala poradit jinak, neZ Ze ji
prohldsila za sen.

Uz z toho vyplyv4, Ze v této komedii nepiijde ani tak o sny, jaké se komu skute¢né zd4-
ly, jako o snovost vztahujici se ke skuteénosti, kterd se (prdvé Ze az zpétné) jako sen
jevi. Obecné& vzato, jde v téchto zdZitcich o zvl4stni, zcela kuriézni promény zejména
(mezi)lidského chovéni, odehrdvajici se ve hite pisobenim nadpfirozenych sil, které mi-
zeme prohldsit — je-li takovd potfeba — za ,,dramatickou metaforu svéta nevédomi a ira-
cionality®.” Jinymi slovy, ud4losti, které se etnym dramatickym postavdm Snu noci
svatojanské déji, jsou snové tim, Ze se zjevné dé&ji bez pri¢inéni bdélého rozumu, ba pro-
ti jeho vili — jakkoli v daném okamZiku jsou pfijimdny jako pfirozené. Svrchu uvedend
metafora je oprdvnéna zejména tim, Ze snici subjekt si, kolikrdt uZ ve snu, pfipad4 jako
vykonavatel a ndstroj cizf viile, ktery nemd vlastni rozum a nic co k nému néleZi: ¢lovék
je, zkrdtka a dobfe, vlastnim snénim — které pfitom vyrazné je jenom jeho vysadou a ne-
miiZe je pfipsat na cizi vrub — zaskakovdn a miiZe si pfipadat ,,jako bldzen®.
Rozvétveny (spoleény) ,,sen” Titanie a Klubka je zejména pro Titanii po probuzeni tak
Sokujict, Ze je srovnatelny s kratkym pominutim smysli: zcela v duchu moudrosti Scho-
penhauerovy, jenZ prohldsil Silenstvi za dlouhy sen a sen za krétké ilenstvi. Podobné
viak nedovede srovnat své ,,snové* zdZitky ani celd mileneckd skupina, kterd si po defi-

4) Marjorie B. Garb er, Dream in Shakespeare — From Metaphor to Metamorphosis. New Haven and Lon-
don, Yale UP 1974, s. 64.
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nitivnim probuzeni (IV,1) notuje, Ze vidi jakoby dvojité, kazdym okem jinak, jako by
stdle jesté snila. Bdéni a snénf jsou pro né stavy reversibilni, takZe rozhodnuti, jak jsou
na tom pravé v tuto chvili, je nakonec pouze aktem raciondlni opce. A vzapéti poté, v z4-
véru téZe scény, pokousi se analyzovat sviij sen Klubko, jen aby doklopytal k témuz
nesdélitelnému (ne)zdvéru.
Snové zdzitky, af skutedné, af zddnlivé, jsou v této komedii ve frapantnim rozporu s tim,
jak figurujf v obecné piedstavé, kterd si hyek4 sviij sen o Snu: jsou vesmés trapné a ti-
Zivé jak no¢ni mira. Jsou také nepfenosné, a pfece text vnucuje piedstavu, 7e v jejich
nevyslovitelnosti a nesmyslnosti je jakdsi zvl4&tn{ explicitnost a smysl. Podivné zdZitky,
piicici se zdravému rozumu, vedou postavy k nejistoté, zda snf ¢i bdi, a jejich tresté-
ni opraviiuje Pukiiv vykiik, rozléhajici se po celém prostoru této hry: ,Jaci bldzni jsou
ti lidé!* (I11,2)
Obecny diskurs na téma sni a co s nimi souvisf byl na¢at uz v I,1, na samém pot4tku hry:
tedy mnohem diive, neZ samy sny pfisly na porad. Lysander — jakoby na pil cesty mezi
Romeem a Hamletem, jakoZe poddtek tohoto d&je véru na komedii neukazoval — spoleé-
né s Hermif vzpomind vSelijakych dtrap a protivenstv, jim# mileneckd ldska kdy musela
celit,

aZ byla pomijivd jako zvuk,

prchavd jako stin, jak sny jsou, kratk4,

nic vic nez blesk, jenZ v éernodernych tmach

osviti $lehem nebesa i zemi,

a neZ bys mohla fici: ,,Zablysklo se!“,

v kusadlech la¢né noci opét zmizi.
Tak vSechno skvouci obraci se v nic.”

Ke konci hry Theseus, pokousejici se v V,1 resumovat podivnou zkuSenost milencil, jde
jesté ddle: nenazyva je blazny (fools) jako Puk; ale $flenci (madmen), a p¥itazuje k nim
ndhle basniky:

Nevéfim
v ty staré pohddky a ¢dry méry.
Vidyf zamilovanym a $ilenctim
se mozek zrovna vaii obraznosti,
jez vidi vic, neZ rozum pochopf.
Silenci, zamilovanf a bdsnici
jsou jeden pfelud od hlavy az k paté.
Vic certil, neZ jich v pekle misto m4,
zif prvni. Zamilovany, jenZ tfe&ti stejné,
v cikdnce vidf vnady Heleniny.
Basnikiv zrak, Silenstvim krdsy zpity,
od zemé k nebi, s nebe na zem $lehd,
a jezto fantasie télesné
zI véci skryté, basnikovo pero
jim ddv4 tvar a mdtoZnému nic
skute¢ny byt a podobu a jméno.

5) Pokud neni uvedeno jinak, citdty ze Snu noci svatojanské jsou v piekladu E. A. Saudka.
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Theseus posunuje snovy diskurs tam, kam ndleZ{ — do rozpravy o pfedstavivosti: vyraz
»imagination padne v jeho promluvé celkem ¢&tyfikrat. Ve stfedovékych a renesanénich
textech se vSak tézko rozliSuje, kde je feé¢ o snech a kde o predstavivosti, zejména kdyz
jde o groteskni novotvary, v nichz si stfedovék, renesance a oviem manyrismus tak libo-
valy, a to jak v literature, tak ve vytvarném uméni: Ze riizné takové smiSeniny a splynu-
liny, jak je nazyval Freud, jsou plodem snové prdce, psychoanalyza pozdéji potvrdi.
Takovou groteskni splynulinou je ve Snu noci svatojanské zejména élovék s osli hla-
vou: zalozil-li Jan Kott cely sviij posledni vyklad této hry na ,translaci athénského tkal-
ce* — jak diivtipné prekladd Helena Suchafipovd — u¢inil tak plnym prdvem a v souladu
s tradici, podle které se tato smyslové konkrétni, vizudlni pfedstava s textem spojuje
neoddélitelné a vymluvné, jako jakési jeho logo.

Je zndmo, Ze pravé Sen noci svatojanské nejvice dosvédéuje, s jakym zaujetim &etl si
Shakespeare Ovidiovy Promény. Na dfikaz toho se pfipomind tfeba dileZity motiv Kupi-
da, jméno Thesea, pfirovndani k Dafné, ale zejména oviem cely piibéh o Pyramovi
a Thisbé, ktery Shakespeare proslavil svou (burleskni) transformaci. Ale ani tento vy&et
nestaci, jako nestaéi vidét v Ovidiové perpetuum carmen pouze sérii transformacénich
situaci, tedy zmén Zivych bytosti i neZivych véci, promén ¢lovéka ve zviie, rostlinu ¢&i
kdmen. Cel4 ta galerie ovidiovskych metamorféz je koncipovédna jako jedno velké exem-
plum dhrnného nazirdni Zivota a pf¥irody. V posledni, patndcté knize Promeén, v bdsni
Pythagords je poddn letmy vycet promén, jimiZ jsme vystaveni na kazdém kroku: noc
se méni den, proménuji se barvy oblohy i slunce, stfidaji se roéni obdobfi, lidské télo
viditelné stdrne. |

Nic netrvd na celém svété!
VSechno je v proudu a kazdy jev jest podroben zméné.
Vidyt sém plynouci &as jak ¥énf proudy se vali
stdle a stdle vpfed. Béh feky i prchavé chvile
zastavit neni mozno: jak nardZ{ na vlnu vlna,
spéchajic vpied, a na pfedni dotird, hndna jsouc zadni,
tak téZ ubih4 ¢as, jsa stihdn a soucasné také
stthaje sdm, a novy je vidy. Co byvalo, zaslo,
vznikd, co nebylo dfive — a kazd4 chvile je novd.”

Ve Snu noci svatojanské zejména Puk vynikd schopnosti promén, jak se chlubi hned
v prvni své scéné (IL,1), a ,translace® &1 ,transpozice* (vyrazy ze III,1 a IV,2) Klubka
v osla je jedind viditelnd, nicméné v divadelni realizaci obvykle neuspokojiv4. Lite-
rdrni li¢eni nabuzuje smyslové konkrétni, bizarni a exotické vizudlni predstavy a zd-
roven vystupuje jako nenaplnénd moznost: skytd prostor, Ingardenovym terminem fe-
¢eno, k dourdovaci aktivité, které se nemusi chopit jenom étendr, ale kterd miiZe také
byt objektivizovdna prostfedky jinych uméleckych druh@i. Pravé svou volnou, nena-
sycenou obrazovosti (ne obraznosti, jak se j{ b&Zné rozumi: ta je totalizovand) tento
literdrni text zrovna vybizi k ilustraci — jehoZ se mu ji asto dostdv4, ale i k volngjsi
a silné autonomni ,translaci zejména do obrazl vytvarnych, ale také hudebnich,

6) Ovidiovy Promény jsou citovdny v piekladu F. Stiebitze.
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tane¢nich a oviem i filmovych, pokud se toto médium neciti vdzdno Zivotni pravdépo-
dobnosti.

Sen noci svatojanské je komedie, nemd zjevné ambice filosofické bdsné, ale ovidiovské
metamorfézy tkvi v samé jeji podstaté a prostupujf ji skrznaskrz, jsou zdkladem jeji dy-
namiky. Vnéjsi déj je zdroveii zdminkou i vysledkem promén.

Nékteré Ovidiovy metamorfézy maji snovy rdz, respektive sen v nich hraje vyznamnou
roli — dokonce doslova. V jedendcté knize Promén se 1i¢1, jak Alkyoné marné ¢ekd na na-
vrat svého choté, trachinského kréle Kéyka, ktery zahynul na mofi. Bozskd Jiiné se nad
nf ustrne a posle Iris do paldce Spdnku, ,,kde snové se rodi*: to je hlubok4 podzemnf slu-
je, do niZ nikdy nepronikne slunce, kde ze zemé& stoupaji mlhy a vlddne némy klid.
Léthé, feka zapomnéni, tu prameni, u vchodu kvete médk a jiné byliny, jejichZ §{dvy uZi-
va Noc. Uprostfed na lizku spi sdm Spdnek a kolem ného jeho synové Sny, jichz je tolik
jako pisku na mofském biehu. Iris oslovuje Spanek (,,Spénku, ty poklide svéta ... jenz
zahdni$ starost a téla, / tvrdou ndmahou mdld, vidy skonejii¥, posili® k prdci®) a 74d4,
aby vyslal Sen v podobé Kéykové k Alkyoné. Otec Spdnek probudi z tisice svych synfi
Morfea, nebof ,,umélcem jest a dovede napodobovat / postavy® a ok¥idleny Morfeus leti
na misto a zahraje ve snu Alkyoné Kéyka. Alkyoné se s ndtkem probudi a natikd — po-
znala svého choté, pfitom si uvédomuje, Ze to byl jen stin, ale zfetelny a pravy. Druhy
den jde na bfeh a piiliv tam vynese manzelovo té&lo. Vrhne se za nim — a laskavi bohové
proméni ji i mrtvého manzela v lediidcka.

Je Citelné, Ze sen vystupuje v této Ovidiové bdsni jako médium transracionélntho pozn4-
ni; tedy ve své tradiéni a zdkladni epistemologické funkci (kterou psychoanalyza rehabi-
litovala); ta vSak je ve Snu noci svatojanské tematizovdna zprostfedkované a perifrastic-
ky. Sen noci svatojanské vykazuje rovnéz nékteré motivické podobnosti &i analogie s Ovi-
diovou bdsnf, ale ani to nenf podstatné. Inspirativn{ bylo pro Shakespeara jeji provede-
ni, tedy jednak jeji obrazovost, jednak sepéti s hrou a atributy divadelnosti, kterymi se
princip a viidéi Ovidiova idea metamorfézy prdvé ve snu prosazuje. Toto spojeni snu
a metamorfézy je u Shakespeara jesté ndpadnéj&i; u ného obecné je snovy svét ,,mistem
metamorf6zy, transfigurace a obnovy; a co vic, jak odpovidd bézné predstavé snu, fungu-
je pod drovni védom{, v ¥%i imaginace*.,”

Ve Snu noci svatojanské rozviji Shakespeare ideu metamorfézy s obzvl43tnim komedial-
nfm gustem. A neomezuje ji pouze na spojeni se snem a na piisobeni nadpfirozenych sil.
Shakespeare ji vystavuje do komedidlntho svétla celou, dokonce stupiiuje komediglnost
groteskou (Klubko s osli hlavou) a posléze parodii, ve které ¢lovék, dosud objekt trans-
formace, stdvd se jeho subjektem jakoZto herec, presné&ji feceno, jako homo ludens:
parodickymi se metamorfézy stdvaji tim, jak je jim vidét do kuchyné. V femeslnické scé-
né L2 je ddno, kdo se méd v koho proménit, ve IIL,1 je trdvnik prohldsen za jevisté a kio-
vi za Satnu. Komick4 je jednak transparentnost transformaénitho mechanismu, jednak
jakdsi jeho tzkostlivé alibistickd netplnost. Jako by se fe$ila kvadratura kruhu: ¢lovék
se m4 i nemd proménit ve lva ¢i zed, md i nem4 byt zabit, a divdk tomu m4 i nemd uvé-
fit: dosud nikdo nevystihl klasické schisma divadla a herectvi tak vtipné& a tak pronika-
vé. Piivodné magickd, sakrdlni metamorféza je provdzena metamorfézou profanni, kterd

7) M. B. Garber, c. d., s. 10.
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si nicméné aspoii potencidlni magickou Sanci uchovava: Theseus to ve svych koment4-
fich ke hie femeslnikd naznaédi.

Theseova tivaha o Silencich, milencich a basnicich je ve hie situovdna presné na predélu
mezi metamorfézami magickymi a profdnnimi a zdrovefi stvrzuje jejich spojitost. Je v nf
také jaddro Shakespearova (neo)platonismu.

Sékratés v Platénové Faidrovi rozliSuje dva druhy Silenosti: jednu, ,.kterd vznik4 z lid-
skych nemoci®, a druhou, ,,kterd vznikd boZskym odlu¢ovdnim od obyéejnych pravidel“
(265a); ta je pak pfedmétem jeho uznalé pozornosti. Jeden zdkladni argument je pozo-
ruhodnym zptisobem etymologicky: vidyt samo slovo mantika, oznadujici uménf{ vé&stec-
ké, v&im4 si Sékratés, musf byt odvozeno od slova mania. Ta ¥ilenost, ,,kterd je z boha®,
vynikd ,,nad rozumnost vznikajicf u lidi* (244d) a déli se do &ty¥ druhi podle boZstev
piisludnych: od Apolléna pochdzi ilenost vésteckd, od Dionysa zasvécovaci, od Mis
bdsnick4 a od Afrodity a Erdta erotickd (265b), kterou Sékratés klade nejvyse. Ta tieti,
stoji ve Faidrovi krdsné psdno, ,,zachvacuje dusi néZnou a nepfistupnou viednosti, pro-
bouzi ji a do vytrZeni uvadi pro pisné a jiné bdsnické tvofent, a vyzdobujic neséislné &iny
predkii, vychovdva potomky; kdokoli viak prijde ke dveiim bédsnickym bez $ileni od
Miis, jsa presvédéen, Ze bude dobrym bdsnikem jiZ pouhou znalosti umént, je sdm nedo-
konaly, a také bdsnické dilo rozumného zanikne pted dilem $ilicich® (245a).”

Svaty Pavel je s Platénem zajedno, pokud jde o kiesfanskou viru a jeji mantiku: ,,BoZf
moudrost je lidem bldznovstvim, pravi v Prvnim listu korintskym, a: ,,Slovo o k% je
bldznovstvim t&m, kdo jsou na cesté k zdhub&; ndm, kteff jdeme ke spdse, je moci Bo#i.
Je psdno: ,Zahubim moudrost moudrych a rozumnost rozumnych zavrhnu.* Kde jsou
uéenci, kde znalei, kde feénici tohoto véku? Neuéinil Bih moudrost svéta bldznovstvim?
ProtoZe svét svou moudrosti nepoznal Boha v jeho moudrém dile, zalibilo se Bohu spasit
ty, kdo véii, bldznovskou zvé&sti. (...) Nebof bldznovstvi Bo#i je moudtejsi nez lidé a sla-
bost Boii je silnéjsi nez lidé.“ (1 K, 2, 18 — 21) Bldznovstvi a moudrost jsou zvratné jako
bdéni a sen a kdo bloudi v temnotdch, dojde ke svétlu: tak, v platénsko-kiesfanském
duchu, bylo by moZno shrnout i poselstvi Snu noci svatojanské.

Pojeti i ¢lenénf $ilenstvi, s nimZ ve hfe vystupuje Theseus, se nicméné& od Platénova li%i
vychozi pozici, kterd neni ocefiujici, nybrz skeptickd: mohl by se od Shakespeara &ekat
spiSe opak. Vysvétleni se hledd v tom, Ze tato skepse (,,Nevéfim...“) je osobni a charak-
terotvornd, tedy Ze charakterizuje postavu Thesea, se kterym vzdpéti bude polemizovat
Hippolyta — ale to nepostaduje.

Theseova tivaha neni pouze rekapitulaci toho, co bylo; ona zdroveti pfipravuje to, co
zéhy nastane: tedy hru o Pyramovi a Thisbé& jako burlesku nejenom erotické, ale také
bédsnické a specificky divadelni obraznosti. Tato burleska pravé svou komprimovanosti
a piimoc¢arou naivitou osvétluje totéZ, co bylo demonstrovdno predtim: tato hra ve hie
neni piilepek (nebylo jim ani satyrské drama po antické tragédii), nenf to pouhy text
v textu, ale metatext, text o textu, ktery jen pii trochu citlivém &tenf a poddn{ vynikne
jako pronikavy, dokonce i jimavy.

Ostatné sdm Theseus d4 se k té v&ci opét slySet, a ve stejném duchu, kdy# bere ¥emesl-
nicky spolek v ochranu a dri svoje téma, tentokrat v polemice s Hippolytou: ,,I ty nej-

8) Platéniv Faidros je citovdn v pfekladu E. Novotného.
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lep&i véci tohoto druhu jsou jen stiny. A ani nejhori nejsou o nic horsi, kdyZ jim obraz-
nost pomiiZe na nohy.“ V jadru je tato skepse, zeyména vii¢i bdsnictvi, shakespearovskd,
vécnd a vlastné mimorddné presnd — jak vynikne, pokusime-li se, byl opét za cenu
topornosti, vrchol Theseovy tivahy pieloZit doslova: ,,A jestlize predstavivost vytvari for-
my nezndmych véci, basnikovo pero je pfeménuje v tvary a ddvd vzduSnym nic (airy
nothing) piibytek (local habitation) a jméno.” Po patndeti letech navdZe na tuto dvahu
Prospero v Boufi, a ptijde dél, mnohem ddl: prohldsi za takovd ,,vzdudnd nic* i naSe ma-
1€ Zivoty, ano i1 sdm svét.

Kdyz kovovy jazyk piilnoci fek dvandct, odebiraji se tii svatebni pary na loZe, aby kone¢-
né naplnily kouzla ztfe$téné noci. I komedie se zdd byt naplnéna. Tu se vSak vraci Puk
jako predvoj duchti, aby uvedl Oberona, ktery, doprovdzen Titanii, pfichdzi, jak slibil,
pozehnat Theseové domu a viem svatebantim.

S takovym vinSem, s takovym magickym posldnim prichdzely pfi zvlastnich pfileZitos-
tech maskary. Za Shakespearovych ¢asii se 1 urozeni pani za né prevlékali, kdyz byla
svatba nebo jin4d velkd spole¢enskd uddlost. Zatancovali, k tomu se zpivalo a deklamo-
valo — presné tak, jak je tady piedepsdno. Celé takové vystoupeni se nazyvalo maskou:
ostatné ,,Oberon” bude pozdé&ji ndzev jedné z nejslavnéjdich stuartovskych masek, v niz
tituln{ roli vytvoif sdm ndslednik anglického triinu. Jenze tady, ve Snu noci svatojanské,
nejsou ti, kterym se pieje, uz p¥itomni, a to je neobvyklé. MiZe byt, Ze touto ¢dsti se hra
obracela ke skute¢nym svateb¢antim, pro které se, jak soudi mnozi historici, cely ten kus
kdysi hrél. Anebo je to tim, co ostatné z Pukovy feéi vyplyvd: svétu ducht je vyhrazena
hlubok4 noc, za které smrtelnici uz ,,chrdpou z plnych plic* — svét ducht m4d jim nada-
le ziistat neviditelny a neslySitelny.

Tak ¢i tak, tento epilog se obraci k divakim: nikoho jiného uz viikol neni. Kterykoliv
alzbétinec, pro néhoz tato hra byla napsédna, rozpoznal situaci tohoto epilogu jako od-
lisnou a novou, nastolujici jinou, ale starou zndmou konvenci: skonéila komedie, zacal
magicky ritudl. A ritudl vrhé zpétné svétlo na komedii. Saudek to vystihl svym — vol-
nym — piekladem presné: , Kus to nebyl, byl to sen.* Puk se vritil jesté jednou, aby to
divdkdm vysvétlil. Ale neporadi jim nic lep$iho, nez aby se zachovali stejné jako milen-
ci, stejné jako Klubko po procitnuti: ,,myslete si, Ze jste spali, / co jsme se vim zjevova-
1i“. MiiZe-li se skute¢nost, Zivot sdm, jevit jako sen, tim spiSe snovy, preludovy je svét
bdsné a svét divadla. Natoz filmu, ktery se stiny vyjadiuje.

3

Klasikové psychoanalyzy a hlubinné psychologie, Sigmund Freud a Carl Gustav Jung,
: S s T ek R el = . :

jenom zobecnili letity poznatek, kdyZ zdiraznili, Ze vyjadfovaci prostiedky snu jsou pri-
marné vizudlni. (I nasf fantazii ddvdme prichod primdrné obrazy.) Calvin S. Hall to ve
své minimalistické definici snu vyjadril zcela zfetelné: ,,Sen je sukcese obrazi, prevaz-
né vizudlnich svou kvalitou, které zakousime v prith&hu spanku.*” Staréf a dodnes vlast-

9) Calvin 8. Hall, A Cognitive Theory of Dream. In: Dream and Dreaming. Edited by S. G. M. Lee and
A. R. Myers, London 1973, s. 361
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né sndfemi rozSifované piirovnani snu k obrdzkovému pismu nahrazovali Freud a Jung
pfirovndvdanim k divadlu a dramatu, které zdhy vystiidal film a jesté trefnéji jakdsi sou-
kromd filmovd projekce, aby se aspofi naznatil intimn{ rdz snu, jenZ ve skuteé¢nosti zahr-
nuje 1 nepfenosnost sdéleni — kdosi taky pfirovnal vyprdvéni snid cizim lidem k promita-
ni diapozitivii z rodinné dovolené.

Uz od Hérakleita pochdzi liSeni svéta na koinos kosmos, svét sdileny v bdélém stavu, a na
idios kosmos, svét soukromy, do kterého upaddme ve spanku. Toto déleni m4 viak svoje
problémy. Ma-li pravdu Jung, ktery dokazoval, Ze prostfednictvim snu vystupuje i nade
kolektivni nevédomi, pak i tento snovy svét je koinos kosmos, jej% nelze p¥isné vzato po-
klddat za pouze nds$ vlastni vytvor, jakkoli do ného vstupujeme po jednom: ve fzi recep-
ce, tedy zakou$eni, jej ovSem s nikym jinym nesdilime.

Psycholog J. Allan Hobson pfirovnal mozek k jakési kombinaci kamery a promitactho
zafizeni. V bdélém stavu mozek pofizuje obrizky rychlosti deseti aZ dvaceti za sekundu,
okamfZité je vyvoldvd a stithd. Ve snu se tento systém aktivizuje, aviak obrazy z vnéjsiho
svéta nejsou dostupné, a tak mozek vytahuje obrazy uloZené v paméti a pracuje s nimi;
snaha vytvofit z nich kontinudln{ naraci nemize vsak byt dispésnd. Vysledkem mozkové
prace v bdélém stavu, uzavird Hobson, je jakysi dokumentdrni film, kdezto vysledkem
mozkové price ve snu je film hrany. Tim Hobson oklikou potvrzuje v&kovity ndhled
na sen jako na umeéni, respektive podporuje prohldSent, Ze ve snu jsme vSichni umélci.
To zni nadsazené, nicméné sen je pfinejmensim, na elementdrni trovni srovnatelny
s uméleckym dilem v tom, Ze i on je plodem lidské imaginace.

Ani moderni véda neumf oviem sny ,vyvolat“ a uchovat. Dokd¥e pouze zjistit tzv.
REM-fize (,,rapid eye movement“: rychlé pohyby oéi spiciho, ktery snf) a na dal%ich
fyziologickych zméndch stanovit, kdy, jak dlouho a jak intenzivné élovék sni. Film, jako
umélecké dilo, 1ze oviem fixovat, dokonce mezi viemi ostatnimi uméleckymi druhy taky
reprodukovat bez ztrity aury (nemad totiZ co ztratit), jakkoli je ndpadné, takika doslovné
uménim stinti a obrazovych pfeludt. Podle Susan K. Langerové je vytvafeni preludu
(apparition) jednim ze zdkladnich principli umélecké tvorby.

Filmovy pfelud je naddn — podobné jako sen — mimofddnou sugestivitou. Z4dné jiné mé-
dium nenf s to vyvolat tak silné emociondln{ vzruchy, srovnatelné pouze se sny. Svét fil-
mu je hypnoticky: Jean Cocteau, ktery byl sny natolik posedly, Ze si snové stavy navo-
zoval poZivdnim opia, propadl filmu prdvé proto, ¢ mu pfipominal sny. Film dok4Ze
sice ndkladné, ale velmi pfesvéd¢ivé vzbudit primémi iluzi, kterou Susan K. Langerova
vzala v ochranu jako pfedpoklad a zdklad emociondlniho pfisobeni uméleckého dila.
Tato primdrni iluze neznamend odkaz na néco jiného ve smyslu ndhrazky, neznamend
ani klam (,,illusion” nenf ,,delusion®, zddraziiuje Langerovd), ale novou (konstruovanou)
realitu, kterd vykazuje jisté podobnosti se snem, ale pfece je néco jiného nez sen, proto-
ze je objektivizovdna: neni pouhou pifedstavou ani preludem, ale taky neni aktudlnf,
nybrz ,,pouze® virtudlni realitou.

PreloZime-li adjektivum ,,virtudlni“ obvyklym zp@isobem, to jest jako realita ,,zddnlivd*,
»pravdépodobnd® & ,, my&lend®, vytane, Ze toto spojeni je contradictio in adiecto a na-
znacuje se, jak obtiZzné je virtudln{ realitu definovat. Pfesto v3ak, &i vlastné& prdvé proto
(protoZe tuto inherentni rozpornost je zapotiebi pfipustit, jakoze s logikou se ve vztahu
k uméni nevysta¢i na zadné tirovni) hovofit o dramatickém, filmovém nebo t¥eba i rom4-
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novém svété jako o svété virtudlni reality je piipadné. Je to realita novd, vytvofend
a autonomnti, kterd je sice v néjakém vztahu ke skuteénosti (to jest obvykle takovy vztah
sugeruje, a skrze tviirce i vnimatele jej md vidycky), ale nenf jeho odrazem. A plati v ni
zcela nekompromisné, Ze esse est percipi, to jest byt (existovat) je byti vnimédn — existuje
jen tehdy a potud, pokud je vniména.

,Vie co existuje pouze pro vnfmdn{ a co nehraje vSedni, pasivni tlohu v pfirodé jako béz-
né objekty, je virtudln{ entita. Nenf neskutednd: tam kde vds konfrontuje, skuteéné ji vni-
mite, nesnite ji ani si nepfedstavujete, Ze ji vnimate,“pravi Langerovd, uvddéjic jako
ptiklad virtudlniho obrazu odraz v zrcadle a virtudlniho objektu duhu na obloze: ta ,,je
pouze viditelnd, ne hmatatelnd“."” I tato pfirovndn{ zlistdvaji neuspokojivd, ale pfece je
snad moZné od nich odvodit, Ze virtudlni je takovd realita, kterd nemd viecky rozméry
objektivity &i autenticity reality aktuélni, kterd je tedy sekunddrnf, odvozend a zdvisld na
vnimateli & participantovi. Specidlné ve vztahu k filmu je v8ak druhy piiklad Langerové
velmi ndzorny. Na filmovy obraz, ktery je promitdn a ktery na divdka piisobi, si nemiiZete
sdhnout: nahmatat miiZete jenom plédtno ¢&i obrazovku. A naopak zase, vezmete-li do ruky
filmovy kotoué, nemdte v ruce umélecké dilo, nybrz pouze jeho mechanicky nosié. Film
je to, co vidime a slySifme a co v rozhodujicim momentu vnimédni postrddd hmatatelnost.
To, co vidime a slySime, lze tedy prohldsit za svého druhu pfelud.

Ve své Pozndmece k filmu, tvorici viak nedilnou a podstatnou souédst Citéni a formy, kla-
de si Langerov4 otdzku, jaky je fundamentdlni modus, jimz se lisi film zejména od roma-
nu & dramatu. Vytvaii-li romédn nepretrzité virtudln{ minulost, a je-li drama stéle orien-
tovdno k budoucnosti, pak film vytvai{f virtudlni pfitomnost: ,,,Snén4 realita‘ na pldtné se
mitize pohybovat vpred i vzad, protoZe to vskutku je v&&n4 a vSudypfitomnd virtudlni pii-
tomnost. Dramatické jedndni mi¥{ neidprosné vpred, protoZe tvoii budoucnost, Osud;
snovy modus je nekoneéné Ted.“ Filmovy modus je snovy ne v tom prostém smyslu, Ze
by sen kopiroval &i dennf sny tvofil, ale v tom, Ze snovy je jeho ,,modus prezentace®: sno-
vost se toti vyznacuje dannosti, bezprostfednost{ a autenticitou. Ve snu je snici subjekt
situovan v samém stfedu déni, ve filmu zaujim4 tuto pozici snictho kamera, kterd je
jakymsi jeho zdstupcem: divék je ,,jako” snici subjekt, ale nenf p¥imo zataZen do dént,
neni souddsti pibéhu. ,,Dilo je zddni (appearance) snu, je to sjednoceny, stdle plynou-
cf, signifikantnf ptelud (apparition).“""

Pokud se o filmovych studiich hovoif jako o tovdrndch na sny — coZ samy o sobé s patr-
nou hrdost{ $ffily —, zavdnf to jistou banalitou a nostalgii; ale to jen proto, Ze se snem se
b&zné&, hovorové, spojuje jakdsi idedlni romantickd alternativa viedn{ existence. Toto
pfirovndni viak zfistdvd legitimni i pro tak vyznamného tviirce, jakym je Federico Felli-
ni, ktery nazval film snem pro bdici. Pfedstava snovosti, kterou vzbuzuji Felliniho filmy,
je samoziejmé radikdlné odli¥n4 od té hollywoodské (i kdyZ i ta je v nékterych jeho di-
lech zahrnuta jako podloZi), ale tim se jenom dosvédluje, Ze pfi této predstavé se pohy-
bujeme po Siroké gkédle moZnosti. Sen, jak v8ichni vime, nabuzuje velmi riizné pocity:
libosti, o¥klivosti, tizkosti, rozko¥e. Tyto pocity mohou byt vlazné; v takovém pifpadé sny
zapomindme nebo se vybavujf jen kuse. Ale mohou byt také neoby&ejné intenzivni, tak

10) Susanne K. Lan ger, Problems of Art. New York 1957, s. 5.
11) Susanne K. Lan ger, Feeling and Form — A Theory of Art. New York 1953, s. 412 — 415.
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intenzivni, Ze zaZivajice sen, nutime se v ném pokracovat, nebo se budime hrtizou a s n4-
slednou tilevou, Ze to byl pouhy sen. Sen, slovem, je s to pfinést vzrugeni, které je v béz-
ném zivoté nedostupné.

Film mivd podobné ambice. Pfirovndni filmu ke snu jenom zisk4 na priikaznosti, pohléd-
neme-li na Zdnry soudobého komerc¢niho filmu, v nichZ snaha dosdhnout vzrusivého
zazitku je vystuptiovdna do krajnosti, a to zplisobem, ktery se zfetelné, a zd4 se Ze zdamér-
né, blizi snovym preludim a noénim mirdm. Takovymi obrazy oplyvaji nejenom filmy
utopické, ale ony pronikaji v rdmei obecné kreolizace zdnrti i do oby&ejnych filmii do-
brodruznych. Preddtor Johna McTiernana se zpoédtku tvaii malem dokumentaristicky,
a najednou se vytasi s trikovou (digitalizovanou?) p¥{Serou, nabyvajici postupné podob
¢im ddle tim odpudivéjsich, s niz Arnold Schwarzenegger (konec koncti jenom jinak
neskutecny) musi svést souboj na Zivot a na smrt — aniz se jakkoliv vysvétli, co byla tato
zcela rozpornd piiSera vlastné za¢: zna¢nd ¢dst soudobého filmu pesiluje divdky v pode-
zlenli, Ze je vice véci mezi nebem a zemi...

Ale nejde jenom o monstra, takika viditelné opatfend visackou virtudlni reality. Jde
o ¢im ddle tim dokonalejsi, to jest sugestivnéj3i obrazy zabijeni &i znetvorent, které jsou
od reality takrka k nerozezndni — ale pozor, tuto podobnost pfeci vét$inou nejsme schop-
ni ani posoudit, je to opét jenom virtudlni realita, kterd je ndm podstrkovina jako aktu-
alni: opét se tu néco dovoldvd nasich predstav, nikoli zkugenosti. Pokud jde z takovych
obrazi strach, budi-li dokonce obavy a hlasity odpor, nenf to ani tak bezprostiedn{
obavou z filmu, ale z naseho nevédomd, z jehoZ hlubin film svoje obrazy dobyvd a na néz
apeluje. Je to trividlni, ale je to tak: divdk konec konefi o¢ekdvd od filmu né&co, ¢eho se
mu v (bdélém) Zivoté nedostdvd, tedy cosi podobného, &m jej saturuje sen, jenz tak
¢inf ¢asto zptsobem, ktery sniciho zaskakuje a jeho védomé psyse se prici. C. G. Jung
nakonec dospél k ndzoru, Ze zdkladni funkef snu je funkce kompenzaéni; a kompenza-
ci svého druhu — a na riznych drovnich — je navzdory silnym fed¢em i uméni obecné
a film zvldste.

Po siroké skéle moznosti se pohybujeme, i pokud jde o samu podobnost filmu se snem: od
obecného pfirovnani ke zcela konkrétni pfibuznosti takzvané snové price a filmové poe-
tiky. Prominentni filmov{ tviirci se k inspiraci snem — a to nejen pokud jde o témata — ote-
viené hldsi a jejich dila, pravé pro tu obecnou blizkost filmu ke snu, to doklddaji jesté
prikaznéji nez dila literdrni &1 vytvarnd, u kterych by historicky seznam vyznavaéi snu
nebral konce. Fellini je jeden piiklad, Bergman nebo Tarkovskij dalsi.

O Bergmanovi se traduje, Ze prohldsil vSecky svoje filmy za sny a Vlada Petric dosvéd-
¢uje, Ze ve svych fimskych predndskdch roku 1982 Bergman prohlésil, Ze jeho filmové
obrazy jsou ,,imprese vytvifené logikou snu a formované zptisobem, ktery je nejvlastnéj-
PV jeho scéndfi k filmu Ze Zivota loutek se &te: ,,Zd4lo se
mi, Ze spim, zddlo se mi, Ze snim ... V&dél jsem, Ze to viecko je sen, iikal jsem si, %e to
je sen, pravda, mnohem skute¢néj$i neZ jind skuteénost, ale pfitom sen“: tivaha z kritic-
kého rozhrani mezi snénfm a bd&nim, jakou taoisticky basnik Cuang-tse dovedl az k ne-
jistoté, jak md védét, zda je élovék, ktery snil o tom, Ze je motyl, anebo motyl, ktery sni

§i procesu my$leni ¢i snéni*

o tom, Ze je ¢lovéek.

12) Vlada Petric, Tarkovsky’s Dream Imagery. ,,Film Quarterly* 43, Winter 1989 — 1990, &. 2, s. 3.
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Stran pifibéhu a postav Bergmanovych filmi zjistili psychologové, Ze hranice mezi ha-
lucinacf a realitou je v nich vskutku namnoze ztracena — odtud vede pak cesta ke zkra-
tovému jedndni a k ilenstvi; co se pak tykd filmové Feéi, prirovnali jednu sekvenci
v Personé ke schématu stiidy REM a non-REM fdzi. Marsha Kinderovd tvrdi, Ze no¢ni
miry, opakované se vyskytujici v Bergmanovych filmech, jsou v éetnych pripadech za-
rodky, od nichzZ se cely film odviji, Ze kontroluji samu strukturu mnohych filmi, ze se
prosazuji repetitivné v obrazech a situacich a 7Ze tak sjednocuji bergmanovsky kdnon
a osvétluji proces jeho uméleckého vyvoje; kone¢né pak konstatovala, Ze toto ,,obehra-
vani* tizkostnych snti m4d terapeuticky vyznam jak pro Bergmana, tak pro jeho publi-
kum." Vlada Petric konstatoval obecné, Ze Bergman tematizuje nevédomé procesy; dva
Bergmanovy filmy pak analyzoval z hlediska, jakym zpiisobem prezentuji halucinace,
tizkostné sny a paranoidni vize. Nalezl je zejména v neoexpresionistické technice svice-
ni — v brutdlnim kontrastu temného pozadi a presvétleni hereckych tvdii, v chiaroscuru,
v rozostfovdni a pfeexponovini obrazu a v ,,optickych Socich®, jakym je ndhl4 interpola-
ce vysoce stylizovaného zdbéru."”

Andrej Tarkovskij je jeden z mnoha uméleii, ktefd si svoje sny zapisovali a pouzivali jich
pak ve své tvorbé. Ve svém vrcholném filmu Obéf pouzil svého snu z roku 1978, kdy vi-
dél sebe sama jako mrtvého: tento sen byl mu zdroven projevem i ditkazem toho, v co vé-
il — nespojoval totiZ smrt se zdnikem, ale s tilevou a osvobozenim. Petric analyzoval dva
jeho filmy, Zrcadlo a Stalkera, se zaméfenim na jejich snové obrazy, jakkoliv tu sen
a snovost — na rozdil od Bergmana — nejsou tematizovény, ale ,,vznikaji zplisobem, jakym
jsou uddlosti na pldtné prezentovdny®.

,Fenomenologicky vyznam Tarkovského oneirickych vizi,” napsal Petric, ,,spocivd na
interakel mezi reprezentujicim a nadredlnym: divdk citi, Ze na tom, jak jsou véci prezen-
tovdny, je néco ,Spatné‘, ale nenf s to objevit postacujici dikaz, ktery by prezentované
uddlosti diskreditoval na bdzi vSednodenni logiky.” Ke ,,kinematickému oneirismu® ve-
dou podle Petrice zejména dlouhé zdbéry kamery a zpomaleny pohyb, vytvdfejici jakési
wdetaily ¢asu®, bizarnost situaci, moeny fyzicky pohyb, zatemnéné periferni vidéni,
to jest eliminace hranic obrazu, pulsovéni svétla, nec¢ekané zmény chromatické tonality,
¢asoprostorovd diskontinuita, obrazové zkresleni objekti a proménlivost ohniska. Z Petri-
covy analyzy plynou dva zdvéry. Jednak, i z nedplného vyétu prostiedkil, jakymi Tarkov-
skij ,,kinematického oneirismu® dosahuje, vyplyvd, Ze zddny jiny umélecky druh se
vskutku nemtize méfit s filmem co do postupil, které by se rdzu tzv. snové prdce alespori
piiblizovaly nebo je simulovaly. Druhy zdvér, podstatny pro ndvaznost na dal3f édst téch-
to tvah, je ten, ktery formuloval sdm Petric, kdyZ konstatoval, Ze Tarkovskij ,,nalézd rov-
novdhu mezi ontologickou autenticitou filmového obrazu a jeho fenomenologickou dvoj-
zna¢nosti, kterd poméhd jeho snovému obrazivu transcendovat filmovy jazyk jako systém

znak a dosahuje tirovné audiovizudln{ abstrakce®."

13) Marsha Kinder, Bergman’s Films as Recurring Nightmares: From the Life of the Marionettes to The De-
vil’s Wanton. In: The Anxious Subject — Nightmares and Daymares in Literature and Film. Undena Pub-
lications, Malibu 1983, s. 152an.

14) Vlada Petric, Oneiric Visions on the Screen — How Bergman Conveys Nightmares in a Cinematic Way.
Tamtéz, s. 140an.

15) Vlada Petric, Tarkovsky’s Dream Imagery, s. 29 — 30.
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Srozumitelné&ji feceno, nejde — také — o nic mensiho, nez Ze snovost zjevné uvoliiuje
umélecké dilo od vztahu k aktualité (jak ji rozumi Langerovd) a utvrzuje ve vnimateli
védomf jeho virtuality. Specificky, tim jak obraz (éi cely specificky umélecky jazyk) do-
sahuje vysokého stupné abstrakce, rozvoliiuje se nebo aspon znepfehlediiuje vztah ozna-
¢ujictho a oznadovaného, tedy vztah znaku k tomu, co stoji mimo néj (jakoze takovym
vztahem se znak béiné definuje) a problematizuje se sama znakovost uméleckého dila,
tedy pojeti uméleckého dila jako znaku. Trvdme-li na znakovosti pfesto, pak nelze z to-
ho vyvdznout jinym neZ pochybnym zpfisobem, to jest tim, Ze umélecké dilo prohlasime
za znak (¢i superznak) zvldstniho druhu, neukazujici k ni¢emu jinému nez k sobé samé-
mu. — V zdsadé je tieba ddt za pravdu Langerové.

Ve své stati Umélecky symbol a symbol v uméni (1956) uvazovala Langerovd nad symbo-
licnosti a znakovosti (v jejim pouZivani byvaji oviem tyto pojmy zaménitelné) obecné
a v uméni zvlasté. ., Jazyk,” podle Langerové, ,,je symbolickou formou raciondlniho mys-
lenf (...) Struktura diskursu vyjadiuje formy racionélniho rozvaZovani, a proto také nazy-
vame takové mysleni ,diskursivnim’.” K vyjddfeni nelogicizovaného dusevniho Zivota je
viak tieba pouZit jiné symbolické formy, kterd je charakteristickd pro uméni — a kter4,
dodejme, se projevuje ve snech, vyjadiujicich dufevni Zivot zddnlivé chaoticky, nicmé-
né nezprostredkované, bezprostiedné. I pokud jde o obraz (image), jeho doslovn4, repre-
zentaéni funkce zastiela jeho hlavni rys, ktery je symbolicky — obraz i symbol mohou byt
predmétu zcela nepodobné. V preferenci reprezentativni funkce sémantikové, podle
Langerové, piehlédli, Ze symbol md ,,predevsim formulovat ziZitek (experience) jako
cosi piedstavitelného™; jeho zdkladni funkci nazyva tedy Langerova funkef artikula¢ni.
»Symboly artikuluji ideje.” Umélecky symbol je pak symbolem zvldstniho druhu: neza-
stupuje néco jiného a nevztahuje se k ni¢emu, co stoji mimo néj. ,,Podle bézné definice
,symbolu® by umélecké dilo nemélo byt jako symbol klasifikovdano viibec.” Umélecky
symbol — pokud nicméné na poufZiti tohoto terminu (v $irS§im smyslu slova) trvdme — m4
zdakladni tlohu artikulaéni zejména ve vztahu k zdZitku, ktery je schopen predlozit ke
kontemplaci, k logické intuici, k pozndni a pochopeni. BéZny diskurs neni schopen arti-
kulovat ,,jevovou stranku pocitu'”, subjektivn{ zdZitek, vnitini Zivot”, slovo je pfedeviim
ndstroj, znak, ale dobré umélecké dilo je predeviim vyjadfovaci forma. Umélecké dilo
nen{ znak, nebof ,V uméleckém dile mame co do ¢inéni s piimou prezentaci pocitd, ni-
koli se znakem, ktery na né ukazuje (...) Symbol (zde) neoznaéuje, ale jen artikuluje
a prezentuje sviij emociondlni obsah.“ A znovu trochu jinak: ,,... umélecky symbol neni
symbol v plném zndamém smyslu, protoze nesdéluje néco mimo sebe. (...) Symbol v umé-
ni je metafora, obraz s otevienym ¢i skrytym vyslovnym vyznamem; umélecky symbol je
absolutnf obraz — obraz nééeho, co jinak by bylo iraciondlni, tak jako je to vyslovné
nevyslovitelné: pfimého védomi, emoce, vitality, osobni identity — Zivota Zitého a citéné-
ho, matrice mentality.“"”

V té Petricem jmenované transcendenci znaki a audiovizudlni abstrakei a v tom absolut-

16) Feeling — kli¢ovy vyraz Langerové — v nejsirsim smyslu zahrnuje viechno, co miize byt citéno a co mize
byt efténim pozndno. ,,Umén{ nevyjadiuje pocity (feelings) a emoce, které umé&lec m4, ale pocity a emo-
ce, které umélec znd.” (S. K. Lan ger, Problems of Art, s. 91.)

17) Tamtéz, s. 124 — 139.
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nim obraze Langerové se obé tivahy protinaji. Petric dokdzal na piikladu Tarkovského, Ze
sen &i snovost, a specificky jeji techniky, funguje ve filmu ne-li jako realizator, tedy jako
katalyzdtor ¢i urychlovaé takové tendence; Langerovd k tomu dospéla volnou tvahou. Jeji
soucdsti, nicméné stdle obecnou, je my$lenka, Ze se neméni principy uméni, ale pouze,
jak to nazyvd, principy jeho konstrukce, které pak ve vyvoji uméni mohou pisobit revo-
luce svého druhu. Tyto ,,principy konstrukce™ se méni ptisobenim riiznych prvki, mezi
néz poCitd i ,,prvky snové, namisto podivané ¢i uddlosti z bdélého Zivota, ¢asto jedno pre-
zentované prostiednictvim druhého®.' Pravé takovy prinik, konec koncfi, charakterizu-
je filmy Tarkovského, jakoZe filmovy jazyk je pro néj mimorddné disponovidn — ale také
aspon nékterd dramata Shakespearova. V zdvéreéném oddile tohoto eseje vyvstane ko-
necné otdzka, jak s takovym shakespearovskym snovym obrazem, ktery je nicméné vy-
jadfen pfirozenym jazykem, naloz{ film, vyjadfujici se predeviim vizudlnimi obrazy.

4

Pozdni hry Williama Shakespeara nepatii, zvl4sté u nds, k nejobehrdvanéj$im reperto4-
rovym kousktim. Nevykazuji, na prvni pohled, tak vdééné dramatické postavy jako pred-
chozi tragédie; jejich déj se zdd byt nékdy chudy, jindy prilis spletity a preryvany,
neZ aby byl atraktivni, ale hlavné odporuje béZné Zivotni logice, podobné jako zvraty
v dramatickych postavdch. Nelze fici, jinymi slovy, Ze v nich dominuji takové klasické
dramatické kategorie, jako je postava, d&j ¢i dramatick4 situace. Pokud pfesto pFichdze-
ji —1u nds — ke cti, bude to tim, Ze se oceniuji jiné jejich rysy a vlastnosti, které nejsou
tak snadno piistupné raciondlni analyze a které jsou o to vice fascinujicf.

Tyto rysy lze shrnout jako rozvinutou a proménlivou obraznost, kterd generuje symboly
v tom smyslu, jak jim rozumél C. G. Jung a k nimZ neni mozné pfifadit jednoduchou jed-
notku diskursu: ,,Symbolem rozumime pojem, jméno &i obraz, ktery sdm o sobé ndm mii-
Ze byt znamy, ale jehoZ konotace, pouZiti a aplikace jsou specifické a zvlastni a ukazuji
na skryty, vdgni ¢i nezndmy vyznam. (...) Pojem &i obraz je symbolicky, pokud znamend
vic, nez co oznacuje ¢i vyjadiuje. M4 Sirsi ,nevédomy* aspekt — aspekt, jejZ nikdy nelze
pfesné definovat ani plné vysvétlit. Tato zvldStnost je zplisobena tim, Ze pii priizkumu
symbolu je mysl nakonec vedena k idejim transcendentni povahy, kdy nds rozum musi
kapitulovat.“"” Aspektem této obraznosti je vizudln{ obrazovost — af explicitni, nebo po-
tencidlni — které byl v minulosti spontdnné ddvén priichod tim, Ze se inscenaéné ,,pro-
ménovaly* ve velkou féerickou podivanou, v niZ v8ak symbolické vyznamy Snu noci sva-
tojanské zanikaly.

Marjorie B. Garberova dosla ve své monografii Sen v Shakespearovi — od metafory k me-
tamorfoze pravé sledovdnim dlohy, kterou v Shakespearové dile hraje sen, k zdvéru, ze
obecné prechdzi Shakespeare k takovému konceptu, kdy ,,symboly vétsi nez fakta sama

predstihnou a zcela ovlddnou svét hry“.”” To je dosti obecné konstatovini, které nezni

18) Tamtéz, s. 138.
19) Carl Gustav J un g, Symboly a interpretace snii. ,Svét a divadlo® 1994, é. 1, s. 2.
20) M. B. Garber, c. d., s. 126.
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zcela srozumiteln&, nicméné je obsahové v duchu predchozich tivah. Lépe bude uvést
ta fakta, kterd shrnuje Garberovd, zejména ve vztahu k takzvanym romancim, tedy hrdm
posledniho Shakespearova tviréiho obdobi.

Garberov4 dala kapitole vénované Shakespearovym romancim titul Pravda vaseho vlast-
ntho zddni. V ni konstatuje obecné snovy rdz téchto her, ktery se podle jejtho minéni rea-
lizuje tfemi zptisoby: 1. frekvenci skuteénych sni a vésteb; 2. subjektivnim snovym sta-
vem dramatickych postav; ,.specifickymi snovymi prvky a motivy, které jsou ve vztahu
k aktudlnimu chovdni nevédom{ béhem snu, a tim k pfibuznym oblastem mytu a arche-
typu“®" — sem patif vstup do beztasf, takika freudovskd symbolika objektdl a uddlosti,
procesy metamorfoz a transformace (dokonce, jak Garberovd zdtraziiuje, do artefaktu),
provdzené obvykle efekty pomijivosti. ,V ¢ase téchto poslednich her je sen predstavivos-
ti nejvyssiho fddu, pfedstavivosti prchavé zachycenou v momentech transcendence (...)
pojem snu se stdvd tak unikavym jako poezie sama®; odtud také zvySend iloha hud-
by, toho nejabstrakinéjsitho a nejsymboliét&jdtho uméleckého druhu: hudba vystupuje
v téchto hrdch jako prostfednik i jako znak snu a snovosti.

Takika vSemi témito rysy pozdnich Shakespearovych her se vyznacuje uz Sen noci svato-
Janské jako ¢asové jim sice vzddleny, ale po duchu obzvlasté blizky predchiidce. Pro ty-
téz vlastnosti se také sdm Sen noci svatojanské stavd, jak bylo jiz zminéno, pfedmétem
metamorfézy do jiného uméleckého druhu. Film je jednou z takovych transformaénich
moznosti, unikdtni v8ak v tom, Ze je ze své podstaty nejlépe disponovin, aby vizudlni
obraznosti a snovosti dal priichod; a ddle pak, aby sehral vlastn& dlohu integraéni: ele-
mentdrné tak, aby Sen prezentoval — v dobrém slova smyslu — jako totdlni podivanou.
V ni pak prirozené, zase z podstaty textu, hraje dilezitou dlohu tanec a hudba, k nimz
jako k pomocnikiim se film zvl43té v tomto ptipadé uchyluje zcela pfirozené.”

Film Sen noct svatojanské Maxe Reinhardta (spolureZisérem byl dal$i némecky emigrant
Wilhelm/William Dieterle), to se rozumi, nelze hodnotit mimo ¢as a misto jeho vzniku,
tedy mimo jeho dobové okolnosti 1 moznosti. Je z produkce spoleénosti Warner Brothers,
jesté z poc¢dtkd zvukové éry, a jeho primdrni dloha byla zfejmé edukativni — ani holly-
woodsky film nebyl prost takovych ambici — tedy zprostfedkovat slavné dilo Siroké obci
americkych divdki, jemuz divadlo dodnes zdaleka nepredklddd Shakespeara tak casto,
jak je bézné v Evropé. Reinhardt dokonce véfil, Ze dilo Shakespearovo a jinych velkych
autorti ,,miiZe prostfednictvim tohoto aktudlniho média poprvé proniknout mezi lid sku-

we 662!

vy 3) . - . » v ]y # v P w .
te¢né Zivé™“™ a tato jeho vira zahrnuje presvédceni — nebyl v ném sdm — Ze rozvoj zvuko-

21) Tamtéz, s. 140.

22) Pokud jde o hudbu, af uz Felixe Mendelssohna-Bartholdyho, nebo Viclava Trojana, hraje vyznamnou
tilohu ve viech é&tyfech — feknéme — filmovych transformacich Snu noci svatojanské, které jsem mél
k dispozici. Podobné to plati o stylizovaném a tane¢nim pohybu zejména tanéictho komparsu v rdmci
Reinhardtovy verze a oviem loutek ve filmu Trnkové. Hudbou a tancem se vyrazné vyjadfuji filmy Dana
Eriksena a Vladimira Sise, vzniknuvsi vSak na zdkladé taneénich inscenaci: George Balanchina v New
York City Ballet, respektive LuboSe Ogouna ve Stdtnim divadle v Brné. To jsou oviem specidlni piipady
jakési sekunddrni transformace, které ponechdvim z dobrych diivedi stranou. Nicméné sdm fakt,
Ze z popudu Snu noci svatojanské vznikly dokonce dva takové ,taneéni* filmy, jakych je ve filmografiich
pofidku, dokazuje, jak dlouhd je fada metamorféz, které se od tohoto textu odviji.

23) Max Reinhardt, Leben fiir das Theater. Berlin 1989, s. 445. Piislu¥n4 staf je z roku 1936.
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Mezi kapradim a mohutnymi kmeny vodi Puk za nos milence, ktefi jsou u na pokraji sil,

a jesté se jim poSklebuje a hlasem i gesty napodobuje jejich pfemriténost. Filmovd fotografie,
Jak to ¢asto byvd, klame: scéna je to groteskné dramatickd a Demetrius (Ross Alexander)
nemd co Sibalsky pokukovat po Pukout.

vého filmu aktualizuje potfebu .. filmovych bdsnik“. Pfitom Reinhardtiiv Sen noci sva-
tojanské netrpi pfehnanou pietnosti ve vztahu k textu, ktery je v libretu znacné krdcen
v celku i jednotlivych scéndch i nové montovdan dohromady, aniZ jsou pfitom, popravdé
feceno, jeho nosné motivy brutdlné poskozeny. Je to dilo primdarné divadelniho reziséra,
ktery ma svého Shakespeara dobfe piecteného (vSak mél také slavnou divadelni insce-
naci Snu noct svatojanské za sebou) a pro néhoz ani shakespearovsti milenci nejsou ztra-
cena Sance, natoz Puk.

Kdekteré moderni divadlo by si mohlo gratulovat, kdyby se mu povedlo vyvést takového
raracha, jak to dokdzal Reinhardt s Mickeym Rooneym: plavovlasé kloude, nijak neza-
stirajici svou lidskou podobu, a pfece je v ném, tfeba v jeho kaskddovitém smichu, cosi
zviteciho; komickd ovSem role, a zdroveti obraz ¢ehosi nebezpecéného, snad pro ten
nepolevujici, zcela nesentimentdlni posedly posméch, jimZ ¢astuje lidské bldznovstvi:
tihrnem, nevidand véc — détskd a zdroven Zivotni role Mickeyho Rooneyho. Samo obsa-
zeni détského herce do role Puka se ukazuje jako velmi produktivni i vii¢i ostatnim
postavdmi z hlediska Zanru: lyrismus vyrovnava tento Puk komedidlnosti, dokonce gro-
teskou zejména v téch sekvencich (odpovidajicich Shakespearové scéné I11,2), kdy roz-
vadéné pany i uondané damy nejenom vodi za nos ¢i mluvi hlasem nékterého z nich, ale
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Hermie (Olivia de Havilland) vyrazila do lesa v nevhodné robé alzbétinské ddmy, na kterou se ji
zlomyslné vé5i — neviditelny ovsem — skoronahdcek Puk (Mickey Rooney).

zejména imituje jejich pohyby, gesta, mimiku: détskym poddnim se svét dospélych
vizdycky shazuje a usvédéuje. Takovy postup je oviem stejné dobfe myslitelny na diva-
dle, jenom je tézko fici, zda by se Rooneyho talent na jevisti projevil stejné, natoZ pod
vedenim mensiho reziséra nez Reinhardt. Rozhodné vSak pouze v Pukovi zajimavost
Reinhardtova filmu nenf, i kdyZ uZ to by bylo dost.

Od pocitku dal Reinhardt najevo, Ze nehodld podadvat zfilmovaného Shakespeara, ale
spiSe tvorit film podle ného. Zacind, snad aby divdka naldkal, ,,ve velkém stylu®, jenz
vyhovuje jeho poetice divadelni i zavedené uz hollywoodské konvenci: v jakémsi gigan-
tomanickém polointeriéru-poloexteriéru, do jakého se jesté dlouho po ném budou situo-
vat pseudohistorické velkofilmy. Z této scény davového holdu Theseovi a Hippolyté
vykrajuje kamera viecky aktéry piithéhu (véetné femeslniki; jen ty nadpfirozené bytos-
ti vyjimaje) prozpévujici, pii proklamaci svatby vysokého pdru, s nadSenym optimismem
zanicenych frekventantd nedélni Skoly. Nebyt Spetky humorného kofeni, drtily by tyto
sekvence svou banalitou, kterou s odstupem let miiZe sniZit jen blahovolnd sentimenta-
lita.

Kriticky postoj dnesniho pozorovatele se pfilis nezmékéi s prenosem déje do noéniho
lesa, s dlouhymi zdbéry lesni krajiny — ozivajici jelenem, sovou i bdjnym jednorozcem —
v niZz poprvé spatifime Puka procitajictho a derouciho se ven, na svétlo luny, z hloubi
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Plavd a kriouravé koketni, ve stylu platinovych blondyn tficdtych let, je Titanie (Anita Louise)
v Reinhardtové filmu, a Zenskou elfi druzinu md k obrazu svému. Z pavudin je jeji zdvoj,
ktery v tuto chvili milostivé zakryvd Klubkovu osli hlavu: nebot prdavé doznél Mendelssohniiw
svatebni pochod a milenct, z posmésné viile Oberonovy, se uchylili do lesniho budodru.

zemé, od kofenil rozloZitého stromu. Ndznaky, Ze nepiijde o realistickou pfirodni kulisu,
se méni v jistotu, kdyZ masa bilé pdry, stoupajici z lesni mytiny, se trhd a nabyva téles-
nych obrysti, totiZ vil, jejichZ chorovod, rej a let, odporujici zdkontm fyziky, je pfiroze-
nou formou jejich pohybu. Tuto féerickou podivanou za doprovodu Mendelssohnovy
hudby lze hodnotit vielijak, jisto v8ak je, Ze tady film tvoii prostifedky jemu vlastnimi no-
vou, ostentativné pieludovou realitu. Jejimi spoluaktéry, to jiz zajimavé;ji, jsou i skiitkov-
ské, groteskni, takfka boschovské figurky, které vespolné muziciruji, nebo se jednotlivé
vynoif z thriky, ke zdéSenf ,,indického princdtka®, které se ve filmu objevi jako na zavo-
lanou, kdyZ poprvé padne o ném zminka v rozhovoru Puka s Elfem (zde divéim a bilym,
aby byla patrnd jeho pfislusnost k priivodu Titanie). Toto princidtko, které, vzpomeiite si,
je ptivodcem Zdrlivého svdru Oberona a Titanie, neni jednou z postav Shakespearovy hry,
pouze o ném nékolikrdt padne zminka: u Reinhardta v3ak je to smyslové ndzorny obraz,
dokonce centrdlni v nékterych sekvencich, a vykazuje vlastni pfib&h, ktery m4 svou dra-
matickou gradaci.

Na Reinhardtové filmu ani tak neimponuji iluzivni triky, na které je divadlo kratké
(nic ostatné, vzhledem k bouflivému rozvoji techniky, na filmu nezastardva tak rychle) —
jako tfeba Puk v letu na vlastnoru¢né ulomené haluzi nebo proména Klubkovy hlavy
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Temny a ponury je priivod Oberoniw (Victor Jory), ktery k rdnu vyklizi les. Démonickd postava
se vypind vedle indického princdtka, jez se opét stalo jeho kofisti, a za nimi se vydouvd
Jjeho magicky pldst.

v osli a zpét ¢i metamorféza Puka v hafana, pak v divo¢dka a nakonec ta nejvtipné&jsi:
v bludny ohei, kterd nuti nebohého Pofize zachranit se skokem do zminéné uz téiiky.
To jsou po vytce vnéjsi zplisoby realizace tématu metamorfézy, kterd je ve Snu noci sva-
tojanské tak dilezitd a kterou ani prehlédnout nelze. Zajimavéjsi je tendence filmového
obrazu k abstrakci a symbolu v ndpadné preludovych sekvencich: tady se obraz znaéné
autonomizuje a stdva se na textu nezdvislym, jakkoli se vytvaii z jeho popudu a v duchu
takové jeho vyznamové struktury, jakd byla shrnuta vySe. Nejpfinosnéjsi je ta — pomér-
né dlouhd — sekvence, kterou Reinhardt vklddd do prostithané Oberonovy promluvy ze
IV,1, poté co se rozhodl probudit Titanii z klubkovského snu.

Dosud Oberon staéil na Titanii sdm: Puk vzkiikl (podle 1,2) ,Tady jde Oberon!“, a uZ se
vydésené vily shlukly co nejbliZe Titanie. V3ak el i ze samotného Oberona strach:
v Reinhardtové filmu md pfisné, tvrdé rysy, hovoii temnym, afektovanym hlasem a je
cely v éerném, i jeho kiifi je ¢erny. Na koni je — doslova — i ve chvili svého triumfu, kdy
poprvé je k vidéni, jak dlouhy je jeho ¢erny pldsf, a poprvé miiZze divdk Zasnout nad
¢etnosti 1 tdtocnosti jeho doprovodu. Temné muzské netopy¥i postavy obklic¢uji bilou
zenskou druzinu vil, mis{ se s nimi a zatladuj{ je pod dlouhy Oberontiv pl4sf — tak se
formuje priivod, ponury i groteskni (jakoZe ani ty boschovské figury v ném nechybf),
schylenych bilych Zenskych bytosti s pfivienyma o¢ima, obklopenych temnymi strdZci,
ktery se po vedenim Oberona pomalu ubird vpied.
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Tento kontrast ¢erné a bilé, zcela také odpovidajici tehdej$im limitim filmu, je kontras-
tem mési¢niho svétla (Zensky svét Titanie, kterd prvné, poc¢atkem filmu jako by vklouz-
la po svazku mésiénich paprski) a noénf tmy. MuZsky svét Oberoniiv pfivozuje spanek
jako ndpodobu smrti, je to svét temny, animélni, takika negroidnf; z tohoto celku se po-
sléze vydéluje &é4st, totiz tdryvkovité pas de deux jedné somnambulné poddajné bilé vily
a polonahého temného muZe s vyholenou lebkou, jenz ji na konec této natazené a prostii-
hem do procitdni milenct prerusené sekvence odndsi do hvézdného bezéasi, v némz mi-
zi detail tfepotavych dlani. Zde, v této rozvinuté metafore ¢i alegorii (zdlezi na ihlu nazi-
rdani) vrcholi ona zmitiovand tendence ¢isté filmového obrazu k autonomii, k abstrakei
a symbolu. Tato tendence je a? prekvapivé v souladu s temné&jsim ndhledem na tuto hru,
s rdzem jeji snovosti a — to do tietice — i s historickymi kofeny této hry.

Asi nejvyznamnéjsi stfedovéky dramaticky text z oblasti — feknéme opatrné — ne-cir-
kevniho divadla, Hra pod loubim Adama de la Halle (z posledni tretiny 13. stoleti) vy-
kazuje nékteré zarazejici podobnosti se Snem noct svatojanské: i zde je, o mdjové noci,
lidsky svét vystaven plisobeni nadpfirozenych sil, které jsou rozdéleny do dvou Zarlivé
znesvarenych ¢édsti, muzské a Zenské. O té muzské, pravda, se ve Hfe pod loubim jenom
referuje jako o ,,Halekynové voji“; na nesporné piibuznosti s Halekynem nesmi nds
mylit pozdé&j$i rozverny rdz této figury: piivodné to byla podstava podsvétni a d'dbelskd,
jejiz priivod tu asociuje podobnost s ,,divym vojskem® prastarych predstav. Nuze, Rein-
hardtovo podédni privodu Oberonova vykazuje takovou souvislost a nic na tom nemeé-
ni, e nejspi¥ bude bezdéénd: v déjindch uméni je takovych nezdmérnych navazovan{
bezpodet, jako by i tady existovala jakdsi nevédomd kolektivni paméf, uchovdvajici
archetypy.

Jifi Trnka mél, &tvrtstoleti po Reinhardtovi, obtizné&jsi dkol, ale i volné&jsi ruce: kdo by
ocekdval od loutkového filmu, e bude vémy litefe Shakespearova textu. Ze jeho vybér
padl ze viech Shakespearovych her pravé na Sen noci svatojanské, je specidlnim diika-
zem obecného tvrzeni, Ze ze viech Shakespearovych her se privé ona podddvd obrazové
metamorféze nejochotnéji. Zvld¥tni opodstatnéni je pak v tom, Ze loutka, podobné jako
maska, je zase ze své podstaty i pivodu magicky predmeét, fascinujici a zdroven vzbuzu-
jici bdzefi. Je schopn4 oZiveni, ale jen proto, Ze je svou strnulosti obrazem smrti: Hypnos
a Thanatos si v ni poddvaji ruce podobné jako ve Snu noci svatojanské.

Trnka dal u# pfedtim na srozuménou, Ze sméfuje k takovému filmu, ktery je, renesanc-
nim terminem fedeno, ,,némou poezii*, vyjadfujici se pouze obrazy a hudbou, nikoli
viak slovem; dokonce i bez komentdre Ze se obejde. Z jiného hlediska nazirdno, na ani-
movaném filmu nenf z podstaty nic organického a Zivého, vSecko je mechanické, pracné
konstruované a pouze v uvozovkdch oZivené: transparentni a nespornd virtudlni realita.
Trnkovy loutky z dfivodii zcela principidlnich neotviraji tsta, nepfedstiraji, Ze uméji
mluvit. K vyrazu jejich umélé tvdre je tu nanejvys ojedinéle pfitazeno krdtké prozpévo-
vani &i zvoldni; hlas je viak takové barvy, Ze miiZe byt pfijat jako patfiény a pfiméreny
pouze loutce, nikoli néjaké lidské bytosti, na kterou by loutka ukazovala — pokud takovd
iluze vznikla, ndhl4 hlasnost loutky ji jenom rusi. Trnkova loutka nic a nikoho nezastu-
puje: je sama sebou.

Péivodnim zdmérem Trnkova Snu noci svatojanské bylo obejit se i beze slova komentdre,
jako uZ ve star$im a jen o mdlo krat$im Cisafové slavikovi. Ke zméné stanoviska vedla
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Témér k nerozezndni jsou i v Trnkové filmu obé mladé ddmy, Hermie a Helena, jakkoli Helenka,

0 niZ se tu pdnové pfetahuji, je vytdhld a blond. Demetria viak opatfiil Trnka atributy vojdka,
kdezto loutka Lysandra, toho hvizddlka na flétnu, ukazuje na plebejce.

patrné nediivéra ke sdélnosti pantomimicko obrazového vyrazu, zejména ve vztahu k dé-
ji, a tak byl k obrazu pfitazen koment4¥ z pera Josefa Kainara. Otdzku, zda tato nedfivé-
ra byla oprdvnénd, je pozdé nastolovat, natoZ zodpovédét. Jakmile se rovina (nového)
verbélniho sdélovani jednou nastavila, sklouzlo se po ni do kompromisu, jeho# tidelnost
bylo véru tézko uhlidat. Kainarovym nezdvidénihodnym tikolem jist& bylo vyhnout se
popisnému vysvétlovani postayv a situaci, respektive zhostit se ho formou vtipnych glos:
vyhovél pilné a usilovné. Nicméné touto slozkou film narazil pravé na to dskalf, kterému
se hodlal vyhnout, to jest na pfimé porovnéni s shakespearovskou literami piedlohou
a s jeho poezif zvldsté. Po volném poli filmové obraznosti, ponechdvajicim na divdkovi,
aby sdm pocifoval a usuzoval z toho, co vidf a sly$i (hudbu V4clava Trojana, ale také
podivné Selesty a svisty), byly tim rozestaveny orientaéni cedule a ukazatele; tim viak
»némd poezie* Trnkova filmu nepromluvila, ale spi¥ dostala nghubek.

Nejhiif je tam, kde Kainar propadl pokuSeni meditovat a pouckové shrnout, &eho jsme
svédky: ,,Tak dlouho byla ldska ldskou $tvdna, a nakonec se sama v sobé& zhlidla a na-
Sla se.” Nebo: ,Vy v8ak uvidite, Ze kazdy alespoii jednou v Zivot& stane se velkym nad
vie pomysleni.“ Nebo: ,,Tak vidiny nds vecky svdd&ji a klamou. Ale coZ, jen kdy# jsou
krdsné!“ Nebo (cituji slySené, takZe se neodvazuji graficky &lenit do verst): ,Vidyf my
sami pravé tak hezky kouzlime, kdyZ snime, a usinajice si s elfy pfipijime. Je néco v na-
Sich snech, co Zivotem nds vodi, je néco v naSich snech, co nikdy nezmira. A co teprve
ve snu pana Shakespeara!“ Soudit Trnkiv film a degifrovat jeho obrazy podle takovych
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Vedle vyrazné mladsi Hippolyty vyjimd se Theseus jako obstaroini a ponékud uZ rezignujici
seladon. ParoZi nad nim nemusi byt jen zvésti toho, co ho éekd: mimo takovou trividlni konotaci
zpfitomituje ve scéné svatebnich slavnosti a her Oberona, jenZ jakoto démon
nefekl jesté posledni slovo.
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poetickych prupovidek bylo by krajné nespravedlivé; nicméné zaklddaji podezieni, Ze
sonda do svéta tohoto dramatu, ani pak jeho metamorféza nevytdhla na svétlo boZi nic
bihvijak pronikavého: tento pfedpoklad, ktery vyraz ,,podezieni nemistné kriminalizu-
je, je nyni zapotiebi bud’ potvrdit, nebo vyvratit.

Podstatné sice bude, jak Trnk{iv tym se Snem noci svatojanské nalozil, a ne jak o ném
smyslel; presto nejprve k tomu. Pro Jiftho Brde¢ku byl tento kus zkrdtka a dobfe le fée-
rie, dilko pfileZitostné, vtipné, ale ledabyle napsané, ¢ehoz je dokladem tieba to indické
princédtko: pouhd motivaéni zdminka, kterou autor pak nechal lezet ladem. Nelibil se
Theseus, jemuz pry bytostny demokrat Trnka nedokézal odpustit posméch, jimZ dastuje
hru femeslnikd, tim méné Hippolyta, kterd p¥ipadala hloupd, milenci se zd4li porcel4-
novi, bez masa a kosti, a d&j skrovny. A tak bylo véru co napravovat, v kresbhé postav
i rozvoji déje: aby se Lysander a Demetrius viibec dali odligit, stal se z jednoho muzikant
(hvizdalek, blazinek s flétnou, podle Kainarova komentéie) a z druhého vojdk, z Thesea
pak obstarozni seladon, ktery se shliZi v zredtku, a z Hippolyty frigidn{ sportovkyné&; mo-
tivoval se odchod femeslnikii do lesa, predvedl se ranni lov a zd@ivodnilo se, pro¢ znu-
dény Theseus svoli, aby mu femeslnici piedvedli svou inscenaci.”

Vsecky ty operace, které Trnka na Shakespearovi provedl, Brdecka ocenil, viak patrné
byl jako dramaturg jejich duchovnim otcem. A ony vskutku jsou diivtipné, nicméné taky
zavinéji prehnanou pééf o jasné definovani postav, pfehlednou logiku situaci a déje, te-
dy o tradi¢ni dramatické kategorie, v nichZ nikdy, a v tomto dramatu obzvl4st, nebyla
Shakespearova sila. Brde¢ka viibec naznaéil, Ze Trnka je nejlepsf tam, kde se od shake-
spearovského textu uvoliiuje. Obecné mél v tom pravdu, aZ na to, Ze dosud uvedené pii-
klady nejsou ty pravé: pravé takovymi ndpravnymi zménami se Trnka jesté vice vdzal na
skelet hry, tedy na jeji piibéh — a pfipustme, Ze jej podal i vtipné&ji, ne# je vypracovan
v predloze — ale ktery si také ndsledné vynutil explicitn{ komenté¥, aby divék jeho vtip-
nost docenil. Zvldstni pivab &, chcete-li, pfinos Trnkova filmu nenf v jeho pohddkové
epické plynulosti, nenf v rektifikaci vdzanych, ale spi¥e ve vyzdviZeni a realizaci vol-
nych motivii Shakespearova textu. Podle Brde¢kovy rekapitulace nezaujal tedy Trnku,
a to dosti pochopitelné, ani milenecky, ani mytologicky svét Snu noci svatojanské, nybrz
svét femeslnik{i a zejména ten, ktery nazyvdme pohddkovym. Pfirozené: ten je vlastné
pivodcem transformaéni energie i snovosti této hry; v ném nejspiSe mohl Trnka pustit
piislove¢nou uzdu své vytvarné-filmové fantazii a dét priicchod tomu, jak, ve shodé s Ji-
fim Brdeckou, na Shakespeartiv text nahliZel: ne jako na ,,drama, ale na kaleidoskop
nejkouzeln&jsf fascinace“.” V rozlehlé stiednf &4sti, ve scéndch noéniho lesa, je pak
¢arovné jadro jeho filmového dila.

Trmkovu loutku Puka charakterizoval Jiff Brdecka trefné tim, kdy# prohl4sil, ze Trnka
Puka helenizuje: je vskutku drobny a itly a tak kiehky, Ze miiZe byt priisvitny. Ve shodé
s Shakespearem je nejvice disponovan k proméndm, z nich? Trnkova zdkladnf a opaku-
jici se, v krdlicka, je nezdmérnou humornou piipominkou inscenaénf stafdze Snu z hlou-
bi 19. stoleti. Levitace nebo let, ladny bé&h &i piekotny dprk vzduchem jsou u této loutky

24) Srov.: Jiti Brde&ka, Trnka and Shakespeare. In: William Shakespeare, A Midsummer Night’s
Dream. Artia, Praha 1960, s. 123an.
25) Tamtéz, s. 131.
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Loutky v Trnkové filmu nemaji pridélenu jen po jedné hlaviéce a po jediném vyrazu:
zde pravé je ta dramatiétéjsi a zlovéstnéjsi podoba Oberonova.

0dév a pokryvky hlavy — nebo porost, chcete-li, jakoze u loutky je tézko jedno od druhého lisit —
Jsou jednoho Fddu a ukazuji na Oberona a Titanui jako na lesni démony &, ife,
Jako na zosobnéné pfirodni sily. Néinéjsim oviem, kvétinovym, materidlem disponuje Titanie,
zatimco Oberoniiv odév je z robustnéjSich plodii a listi.
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Im miZe s pFirozenym pivabem realizovat to, co bylo zjevné ddno uz v Shakespearové
SJantazii: Ze totiZ ta nejblizsi druzina Titanie je z tvoreckil, ktefi se vejdou do dlané.
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nejpatfiénéjsi, ale dabelského neni na ném pranic: jistou — krotkou ovSem — démonii
vyhradil Trnka Oberonovi. Puka je vSude plno, ale dominantni Trnkovou postavou je
Oberon, koncipovany podle Brdeckova svédectvi jako ,,pdn lesti, jako vSudypiitomny
démon, propleteny s kofeny, kmeny a vétvemi stromil, v jehoz tvdfi dominuji velké oci
osamé&lého tuldka a jehoZ odév — u Trnkovy loutky ovSem takika sristajici s télem a tvd-
i — je arcimboldovskou asambl4z{ lesnich atributii, jako jsou lesni plody, listy i — na zna-
menf agrese — parozi na hlavé. Titanie je m&ké{ verzi téhoz konceptu, subtilnéji oviem
a také hravé&jsf; jeji prosluly uz tfepetavy hmyzi zdvoj, sklddajici se pfed o¢ima z bezpoé-
tu drobnych Zivych &4sti, a zase se rozpadajici, stal se prdvem emblematickym znakem
celého filmu.

Z¥ejmé tedy je, Ze pro Trnku je tato trojice vtélenim spiSe piirodnich nez nadpfirozenych
sil, co¥ z jistého, snad dokonce rozhodujictho zietele lze pFijmout jako jinofeceni téhoz.
Ve filmu vynikaji — a film vynikd prdvé jimi — transformace a metamorfézy, vyvérajici ze
samé podstaty t&chto p¥frodnich sil, jak ji artikuloval Ovidius. Tyto metamorfézy se nety-
kaji jenom lidf a jejich vzdjemnych vztahfi, ale jsou bez nadsazky globdlni, jak jenom
film takového druhu dokdze predvést — zahrnuji veskerou piirodu, jeji drobotinu nevyji-
maje: k nf je tento druh filmu, zvét3ujici vlastné precizni hmotné detaily, obzvl43f cit-
livy. Lidé, kteif tu hledajf tito&isté, jsou alespoit do¢asné souddsti této globdlni, a tim
vice ovidiovské ne# shakespearovské promény: ,,Co byvalo, zaslo, / vznikd, co nebylo
difve — a kazd4 chvile je novd“: vyrok charakterizujici nejp¥iléhavéji to, co sledujeme na
filmovém platné.

Ve schopnosti transformovat obrazy lid{ stejné pfirozené jako obrazy organické ¢&i anor-
ganické piirody, vizudlni ndzornosti i samoziejmosti své virtuality se animovanému
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Samoziejmé Ze i transformace Klubka v osla a jeho ndslednd podoba je pro loutkovy film lahiidka.
Trnka, ktery mél pro postavu Klubka slabost, nedopustil proménu v ohyzdu, ale vlastné
vystuprioval jeho rustikdlni piwab: a s jeho uSima, tu cudné schliplyma, tu nastraenyma,

st néco vyhrdl.
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Pro tento vyjev najdete v Shakespearové textu jen impuls. Puk tu docasné bytuje na jasném Feckém
ostrové, aby splnil ikol, jejz mu uloZil Oberon. Uéinek carovného kvithu vzdpéti vyzkou3i
zvédavy kozel, jehoZ tlamicka vmziku znachovi.

filmu nemize film hrany, natoZ tak uZ ve svych prostiedcich archaicky, jako je film
Reinhardtiv, rovnat. Metamorféza piedstavuje v animovaném filmu jeho nejvlastné&jsi
terén: zde nakonec bude primarni Trnkova motivace, kterd jej ke Snu noci svatojanské
pfivedla. Ukazuje se, zejména v té stiedni é4sti filmu, Ze vlastni jeho téma je pravé me-
tamorféza; snovy — a snivy — je zpusob jeho realizace.

Vyé&et promén preludovych obrazii Trnkova filmu by nebral konce. NejenZe Trnko-
vy loutky nevypadaji ani se nechovaji jako Zivé, ony se stdvaji pieludovymi. Barev-
nd skvrna nabyv4 kontur pfedmétu a zase je ztrdci, jak se obraz zaostfuje a rozostiuje,
jak hasne a zase se rozZih4; detail jednoho obrazu pluje v prostoru a pfibliZuje se k dru-
hému, ktery vyznaduje celek; loutka se zvétSuje a zase miniaturizuje. Klasické ka-
tegorie dramatickych postav a déje, jimZ byla v p¥ipravé zfejmé vénovdna takovd kri-
tickd pée, dokonce i kategorie prostoru a &asu trati na ptehlednosti a problematizuji
se, ne-li zanikaji; neni uZ ani rozhodné v téchto fdzich, ktery obraz ¢&i detail patii
komu: dé&je se toho tolik, Ze se nedé&je nic, prostor nelze ohraniéit a ¢asovd komprese je
tak silnd, Ze &as jako by se zastavil. Je to nepokryté virtudlni realita, nepodobnd nice-
mu, leda snu.

Do nesyZetové &4sti svého filmu vloZil Trnka scénu, kterou Brdecka rovnéz, a plnym pra-
vem, piiéitd Trnkovi ke cti: je fabulovand, je epickd, a pfitom je zbrusu nové a na prvni
pohled nem4 oporu v Shakespearové textu. Scéna zobrazuje, jak Puk pfiSel k onomu
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Stejné dobre, jako Klubkovi padne hlava osli, padne truhldfi Pevnému hlava lva, jenz se tu prdvé
chystd skocit na Thisbu, odpoitdvajici na kopretiné, zda Pyramus ji vskutku miluje.
Méchar Stébenec v prevleku za Thisbu neziskdvd sice na libeznosti, ale na dojemnosti jisté:

miiZete tu vidét loutku staré Zeny.

zdzranému kvitku, jehoZ §fdvou stadilo pak potfit vicka spade, aby aZ procitne, zamilo-
val se do prvniho co spatii. U Trnky pfistane Puk na jakémsi blazeném stfedomoiském
ostrové, zabydleném ovcemi i antickymi sochami. Na jeden mramorovy sloup nakresl{
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Scéna pro svou popisnost snadno identifikovatelnd: Theseus s Hippolytou pfistihnou v lese
spici milence. V této konkrétnosti, v takovém uspofddaném loutkovém betlému, v takové tradiéni
loutkdrné* neni oviem ani piiwvab, ani pfinos Trnkova filmu. To jen dobovd filmovd fotografie

se usvédcuje, nad stacila a co shlédavala na filmu zajimavym.

znak srdce a pokyne soSe Kupida, aby svym Sipem toto srdce zasdhla — a hle, z kamene
vmziku vyraSi rostlina, které Puk onen zdzra¢ny kvitek utrhne; jeji tc¢inek pak vyzkousi
nejprve na hlemyZ#di, a on horempddem pospichd k partnerovi, pak na soSe nymfy, kterd
se stielhbité pfemisti do ndruce sochy fauna, a koneéné, to bezdéky, na zvédavém bera-
novi, s jehoZ sexudlnim obtéZovdnim pak md co délat sam.

NuZe, tato scéna neni jen puivabnd a vtipnd, a dost; ani jen nevypliuje (pomyslnou) dé-
jovou mezeru v Shakespearové textu: ona, ptivabné a vtipné, realizuje generdlni téma
promén. Af védomé, &1 nikoli je i tato zbrusu novd scéna zakotvena v ovidiovsko-shke-
spearovském podloZ{ metamorfézy. Zcela konkrétn{ locus communis, sdileny jak s Ovi-
diem, tak se Shakespearem, je onen dosud nendpadné zminény Kupid. Mél-li Reinhardt
své indické princédtko, md Trnka jeho: ani jeden, ani druhy neni dramatickou postavou
Shakesparova Snu, a pfece jsou v jeho textu obsazeni jako motivy — ten kupidovsky md,
pravda, pro sviij stabilizovany alegoricko-symbolicky vyznam znaéné vétsi vahu.

Na Kupida ptivddi Shakespeare fe¢ hned v prvni scéné Snu noci svatojanské, v niz, jak
je to u ného &asté, jsou rafinované naskldddny vSecky podstatné motivy. Nejprve se Ku-
pidovym lukem zaptisahd Hermie a zdhy na to v rymovanych dvojversich, vryvajicich
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Na hlaviéce loutky tesare Pofize, duse ochotnického spolk
Williama Shakespeara, jak si ji prostfednictvim Droeshouton ny a busty ve stratfordském
kostele tradiéné, i kdyz ne zcela ditvéryhodné pfipomindme.




ILUMINACE

Milan Luke$: Sen a film

se do paméti divdka, pfipomind Helena, pro¢ je Kupid zobrazovén jako dité, slepy
a okifdleny: protoZe i ldska, feknéme to zkridtka a svymi slovy, je ztfeSténd a prelétavd
a slepd, pfesnéji fe¢eno, ,,Love looks not with the eyes, but with the mind* (ldska se
nediv4 o¢ima, ale duchem, vnitfnim zrakem) — my$lenka novoplaténskd a jak argumen-
toval Kott, souvisejic{ se svatym Pavlem i s pozdéj$im monologem popleteného Klubka,
jakoZe cely tento kupidovsky pifmér je pro ndslednou demonstraci promén lasky velmi
podstatny.

V pritbéhu hry je Kupid zminén jesté nékolikrat, obsirnéji v8ak prichdzi na pofad hned
ve scéné 11,1, kdy Oberon posild Puka za zdzraénym kvitkem a vysvétluje jeho historii:
Kupid kdysi nezaséhl sviij cil a jeho $ip protkl bily kvitek, jenZ tou ranou znachovél
a nabyl &arovné moci. Odtud nesporné pojal Trnka ideu tuto transformaci rekonstruovat,
vlastné ale zpfitomnit, a sdm ji nové proméné podrobit.

Jako Reinhardt jen tak neopustil své indické princdtko, tak ani Trnkovi neposlouzila so-
cha kiidlatého Kupida k jedinému pouZiti: postavil ji znovu v Theseové paldci, ve kte-
rém femeslnici posléze predvddéji svou hru o Pyramovi a Thisbé.

Loutce Klubka, protagonisty toho ochotnického spolku, dal Trnka vyraz sympatického
chasnika a do zdvére¢né ,,pretruchlivé frasky* vloZil jeho drama. Puka uéinil pozoro-
vatelem té usilovné inscenace a kdyZ byl prvni milovnik v nejlep&im, uloZil mu, aby
si s nim je$té jednou zahréil na schovdvanou, jako prvné, kdyZ ho néZnym voldnim a pro-
zp&vovénim ,,Pyrame!* odldkal od spoluhrddd a nasadil mu pak sluSivou osli hlavu.
Stejné voldn{ a prozpévovani zazni nyni zas a Klubko-Pyramus pierusi svou hru a jde;
nyni je jemu ddno pFivonét k darovnému kvitku, a on jde za luznym preludem Titanie;
kdyZ se nedohledd nideho ne% kusu ldtky na balustrddé, vyptijéi si §ip od sochy Ku-
pidovy a probodne si jim hrud’. Skuteénd Thisbe, totiZ méchar Stébenec, nezméze uz
nic, a predstaveni, pfed dojatou dvorskou spoleénosti, musi byt ukonéeno tancem.
Klubko zfistdvd leZet tam, na balustrddé, jako mrtvy; teprve aZ dtld, prisvitnd ruka
Pukova vloZi mu na skrdné vaviinovy vinek, probouzi se ze sna, ktery byl siln&j&i nez
skutednost a k nerozezndn{ od smrti. NejenZe je Trnkova loutka preludovd, ona si jesté
pieludy tvofi.

Kdyby se byl Jiff Trnka doZil Brookovy inscenace Snu noct svatojanské, tfeba by ho pre-
svédgila, ze Theseus se na hie femeslnikd neprohfesuje lacinym posméchem. Co Brook
vykonal nepovrchnim a nepifedpojatym étenim Shakespearova textu, to Trnka dokdzal,
kdyZ do hry o Pyramovi a Thisbé vloZil pfeludovy Klubkiiv sen, ktery ucinil konec tas-
kafici, jakkoli ani ona nebyla lacind. Tento druhy Klubkiiv sen se prolnul do karnevalu
a aténského tkalce dodasné proménil v neoplaténského milence.

Prof. PhDr. Milan Lukes, DrSe. (1933)

Teatrolog a prekladatel. Vystudoval divadelni v&du na DAMU, po absolutoriu (1955) pracoval jako redaktor
v nakladatelstvi Orbis, v Sedesétych letech redigoval &asopis Divadlo. Od roku 1966 piisobi jako pedagog
na katedre divadelni védy FF UK v Praze, v letech 1985 — 1989 byl §éfem &inohry ND, 1989 — 1992 pak mi-
nistrem kultury a mistopfedsedou vlady CR. Jako prekladatel se vénuje pedeviim anglickému a americké-
mu dramatu (Shakespeare, Shaw, O'Neill, Pinter), jeho badatelskym zdjmiim dominuje alZbétinské divadlo,
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americké drama a teorie dramatu; v posledn{ dobé& se zabyvd problematikou snu a uméni. Je autorem knih
Eugene O’Neill (Praha 1979), Divadelni moudrost G. B. Shawa (Praha 1979), Zdklady shakespearovské dra-
maturgie (Praha 1985), Uméni dramatu (Praha 1987), jako autor, pfekladatel a jeden z uspotadateli se po-
dilel na tiisvazkové antologii Alzbétinské divadlo I. — III. ( Praha 1978, 1980, 1985).

(Adresa: Filosofickd fakulta UK — katedra divadelni a filmové védy, ndm. Jana Palacha 2, 110 00 Praha 1)

Sen noci svatojanské
(A Midsummer Night’s Dream)

Warner Brothers, 1935
Rezie: Max Reinhardt, William Dieterle. Seénd¥: Charles Kenyon, Mary McCall, Jr. Kamera: Hal Mohr.
Hudba: Felix Mendelssohn-Bartholdy. St¥ih: Ralph Dawson. Choreografie: Bronislava Nijinska, Nina
Theilade.
Hraji: James Cagney (Klubko), Dick Powell (Lysander), Joe E. Brown (St&benec), Jean Muir (Helena), Hugh
Herbert (Okdpek), lan Hunter (Theseus), Frank McHugh (Potiz), Victor Jory (Oberon), Olivia de Havilland
(Hermie), Ross Alexander (Demetrius), Grant Mitchell (Egeus), Nini Theilade (tanéicf vila), Verree Teasda-
le (Hippolyta, krdlovna Amazonek), Anita Louise (Titanie), Mickey Rooney (Puk), Dewey Robinson (Pevny),
Hobart Cavanaugh (Filostrates), Otis Harlan (Hladolet), Katherine Frey (HrdSek), Helen Westcott (Pavu&in-
ka), Fred Sale (Prdsek), Billy Barty (Hof¢i¢ka).

Sen noci svatojanské
Studio loutkového a kresleného filmu, 1957 — 1959
Scéné¥, refie a vyprava: Jiff Trnka. Ndmét: stejnojmennd hra Williama Shakespeara. Scendristickd
spoluprice: Jiff Brde¢ka. KomentdF: Josef Kainar. Odborny poradce: Bietislav Hodek. Kamera: Jif{
Vojta. Hudba: Véclav Trojan. Nahrala Ceski filharmonie za Fizenf Karla An&erla. Zpivé Kiihndv détsky sbor.
St¥ih: Hana Valachovd. Zvuk: Emanuel Formanek, Josef Vlgek, Emil Polednik. Hra loutek: Bohuslay Sr4-
mek, Stanislav Latal, Bfetislav Pojar, Jan Karpa¥, Jan Adam, Vlasta Jurajdovd. Mluvi: Rudolf Pellar. Vedou-
ci ateliéru: Jiff Vanék. Produkee: Jaroslav Mo#i%, Erna Kminkov4.

Dalsi citované filmy:
Cisafii slavik (Jifi Trka, 1948), Obér (Offert — Sacrificatio; Andrej Tarkovskij, 1986), Persona (Persona; In-
gmar Bergman, 1966), Preddtor (Predator; John McTiernan, 1987), Sen noci... (Vladimir Sis, 1985), Sen no-
ci svatojanské (A Midsummer Night's Dream; Dan Eriksen, 1967), Stalker (Stalker; Andrej Tarkovskij,
1979), Ze Zivota loutek (Aus dem Leben der Marionetten; Ingmar Bergman, 1980), Zrcadlo (Zerkalo; Andrej
Tarkovskij, 1975).
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SUMMARY
DREAM AND FILM
Milan Luke$

The essay is in three essential parts. In the first the attention is focused on the subject of Shakespeare’s
A Midsummer Night’s Dream, in the second on the relation and similarities between film and dream, whereas
the third analyzes two film versions of A Midsummer Night’s Dream — Max Reinhardt’s feature and Jif{ Trn-
ka’s puppet film.

In the sixties Polish literary critic Jan Kott provocatively pointed out the dark sexuality of A Midsummer
Night’s Dream; in an essay written at the end of the seventies he on the other hand writes rather generally
about the carneval nature of this comedy and emphasizes that the physical aspect is counterbalanced by
the metaphysical. The following part of the current essay follows up on Kott by stressing those aspects of the
drama that are dreamlike in quality and which, namely due to this fact, may be attractive and inspiring for
film.

The subject of the analysis is first of all the title of the play, pointing at the nocturnal character of this come-
dy — and the related motif of the moon — and outlining the character rather than the date of this night: under
,,midsummer night* we should read a mad night, during which supernatural forces — or actually natural
forces — rule over man. In this play the dream itself is not presented in the romantic, idyllic way in which it
is commonly interpreted, but mostly as a tormenting and embarassing experience, proximate to death, as
a nightmare. The rapid changes of the vigilant state and sleep, to which a number of the characters are expo-
sed, prevents them from distinguishing between dream and real experience, between reality and illusion.
Reality appears delusive, and, in the form of a burlesque, the art which is supposed to depict the madness of
love is also presented as delusive. It is therefore not so much the dreams that are at issue here, but the drea-
miness relating to reality which is presented as a dream: and the broader theme of free imagination, associa-
ted in the Platonian spirit with madness, emerges. In this play the people are exposed to a whole series of
transformations which they even cannot register: the theme of transformation, closely connected with
dreams, is another which meets the requirements of film.

Psychologists define a dream as a succession of images that are primarily visual; that is why they compare
a dream with film and the brain, even, to a film camera. Dream creates apparitions which, according to Su-
san Langer, is a general property of art, one that is most prominent in film. The same as a dream, film too is
able to evoke strong emotional excitement: both therefore have a compensatory and hypnotic effect. Con-
temporary commercial film often uses virtual reality, and not only in the sci-fi field, which is similar to the
products of dreams. Prominent film directors like Bergman or Tarkovsky declared their inspiration by
dreams. Such inspiration is not exhausted only by the experience of a dream, it is reflected also in film tech-
nique, as has been proven by the analysis of their films (V1. Petric). The aspect of dreams releases film from
its relation to actuality and confirms in the viewers the awareness of its virtuality. The image acquires a high
degree of abstraction and so it stands out that it is a sign of a special kind: it represents nothing beyond
its own self. The entry of dreamlike elements changes not only the nature of the film image, but the whole
hierarchical structure of the film — the same as in the case of those dramas of Shakespeare which are signi-
ficantly pervaded by dream. This is the case of namely the later stage of his work, when image symbols gain
the upper hand over the classical categories of the story or of the characters in the drama. However, this de-
velopment begins with A Midsummer Night’s Dream.

Max Reinhardt was, in general, motivated to make a film based on this play by the effort to introduce Shake-
speare’s work to the broad public and indirectly point at the need for a ,,film poet” in the era of sound film.
Mickey Rooney, at that time still a child, gave his greatest performance as Puck. Reinhardt opens in the spi-
rit of an epical pseudohistorical blockbuster, but in the forest scenes he breaks away from the illusive pre-
sentation and, using tricks, creates a fairy-tale world. The film image gains abstraction and symbolism in the
expressively dreamlike, illusory sequences. This is manifest most in the last but one part when Oberon’s dark
(nocturnal) retinue takes the white (lunar) retinue of Titania: these symbolic images may seem quite inde-
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pendent of Shakespeare’s text but in fact they point out and materialize motives which are present in the play,
but do so independently of the logic of the characters and of the dramatic story. Reinhardt’s presentation of
Oberon’s retinue stresses the demonic origin of the character and refers — probably involuntarily — to the si-
milarity with (possible) predecessors of Oberon in mediaeval literature and folkloric imagination.

A quarter of a century after Reinhardt, Jiff Trnka had a more difficult task, but also more freedom: who would
expect a puppet film to be loyal to Shakespeare’s text? A puppet, like a mask, is in principle and origin an
object of magic, fascinating, and at the same time evoking fear. It is capable of animation, but only due to the
fact that because of its rigidity it is an image of death: the same as in A Midsummer Night’s Dream, Hypnos
and Thanatos join hands. Essentially there is nothing organic and live about animated film, everything is me-
chanical, laboriously construed and brought to life only in inverted commas: it is a transparent and
undoubtable vitual reality. Trnka at first intended to express himself through the movements of his puppet
images; later he added a commentary, which is profuse, and spills over with pseudopoetical banality. Trnka
also tried to achieve better arrangement of the narration and expressiveness of the characters of the drama;
this too is no special advantage of his film. In his understanding, Oberon, Titania and Puck are the embodi-
ment rather of natural than supernatural forces: this is the origin of Trnka’s leitmotif of total, global trans-
formation, including not only people and supernatural beings, but all nature, living and non-living — which,
of course, is the approach proper to animated film, a technique that Trnka developed in a masterly fashion
namely in this particular case. The focal point of the film is mainly in these transformations, in the continous
chain of transforming film images. The most important ones — the motifs — are taken from Shakespeare’s text:
especially the motif of Cupid, materialized and unfolded — Cupid, who returns in the final phase of the film,
during the Pyramus and Thisbe play. Through Puck, Tmka inserts Bottom’s second dream into the play: if
the first was a reality so strange that it seemed like a dream, the second is a dream, an illusion so fascinating
that it seems like reality. Like Peter Brook ten years later, Trnka does not interpret the Pyramus and Thisbe
episode as merely a merry postscript, but as a penetrating and touching point.

Translated by Nad'a Abdallaova
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