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FANTOMY OPERY VE FILMU

Petr Mdlek

Opera to nikdy neméla lehké. Jesté i dnes, a moZnd dokonce vice nez kdykoli predtim,
je poklddédna za sméSnou, staromédni, pfekonanou. Opera totiz vyZaduje schopnost vei-
tit se do hry, pfijmout jisté iluze a konvence, otevfit se svétu, ktery jiZz nenf svétem sku-
te¢nosti. Jak vtipné kdysi napsal Vsevolod Mejerchold: ,,Nemadte rddi operu? Chybi vam
tedy predstavivost, takZe vlastné ani nevite, co to opera je.*

Opera to nikdy neméla lehké. O opeie ve filmu to plati dvojndsob. Doby, kdy se to¢ila
némd Smetanova Prodand nevésta jsou jiz sice ddvno pry¢, ale dodnes se film jen v oje-
dinélych piipadech dokdZe vyrovnat s tskalimi, jeZ pfed néj klade operni stylizace,
(zddnlivd) zastaralost a sméSnost operniho libreta, rozdilny temporytmus opery, jejiz
hudba, drie i sbory vyZaduji své setrvdni v ¢ase a zastavuji spdd dé&je i pohyb v jedndni.
Cilem této studie oviem neni komplexni analyza téchto sloZitych otdzek. Jeji ambice jsou
podstatné skromnéjsi: chee se vydat po stopdch fantémt opery, které vstupuji do filmu
sice nendpadné, ale o to silnéji poznamendvaji jeho predstavovany svét, prostfednictvim
citdtu zasahuji, prostupuji cely filmovy vesmir (a jaksi mimochodem pfitom do struktu-
ry filmového dila pronikaji — prostfednictvim libreta — i kontexty literdrni). S fantémy
opery do filmu vstupuje magicky, zdzraény svét: vyvoldvaji nostalgii po svété, ktery jiz
neni svétem skute¢nosti, a souc¢asné probouzeji k Zivotu hrozivd no¢ni zjeveni a p¥izra-
ky. Za¢néme tedy jimi, fantémy fantastického.

Fantémy fantastického — Weberiiv Carost¥elec

~Ha! Furchtbar gdhnt

Der diistre Abgrund, welch ein Graun!
Das Auge wihnt

In einen Héllenpfuhl zu schaun!*

(., Hriizu mdm,

jak zeje propast straslivd!
Mné tak se zdd,

Ze hledim v pekla jicen sdm.”)

Schormtiv film Pét holek na krku otevird panorama mésta, v némz snadno rozpozndme
Liberec. Ve zvukové stopé zni predehra k Weberovu Carostielci, otevirajici se evokaci




ILUMINACE

Petr Malek: Fantémy opery ve filmu

Osamocend Natasa v 16z opery naslouchd predehfe k Weberovu Carostielci.
V pfedehie se poprvé exponuje motiv zla (ddbla Samiela): jak v opere,
tak ve filmu se pfipravuje velké drama, nebot zlé moci démona

zapradaji clovéka do svych sitt.
Foto archiv

tajuplné atmosféry lesa, vzapéti prozafenou mékkym pianissimem kvarteta lesnich rohi.
Na zdvér tohoto lesniho zpévu se viak rozseveli tremolo smy¢cti a pod nim zaduni pizzi-
catové ddery kontrabasii; a nad nimi se pozdvihne Siroky bolestny a stisnény vzdech
violoncell. Pfipravuje se velké drama, nebof zlé moci démona zapiidaji ¢lovéka do
svych siti. V okamziku, kdy se poprvé exponuje motiv zla, ddbla Samiela, také obraz na-
hle potemni. Je veder a v divadle se ddvd, jak nds o tom informuje zdbér na programovou
tabuli, Weberfiv Carostielec. Ocitdme se v divadelnim séle, kde kamera pomalu najizdf
k 16Zi, v niZ osamocené sedi Natasa, budouci protagonistka filmu. Tésné pred tim, nezZ se
m4 rozeznit Molto vivace predehry, vracime se zpét pied vchod do opery, kam pravé pfi-
bihd (jako boufe Zenouci se z vI&{ rokle) étvefice divek, jejichZ zdvist a nendvist osudo-
vym zpusobem zasdhne do Zivota Natasi. Po ndvratu do sdlu pfedehra jiz vrcholi: zlé
1 dobré sily se stietdvaji ve va$nivém zdpase, vraci se motiv, jimZz Max v opefe vyjadiu-
je hriizu z temnych sil, které o néj usiluji. Hudba ,,komentuje® skryty, ale o to kruté&jsi,
protoze zdkeinéjsi ,zdpas“, ktery se rozehrdvd mezi naivni, divéfivou a po pidtel-
stvi dychtici NataSou a ¢tvefici divek, jejichZ nebezpecnd zdvist prdvé nasla svou obéf.
Dynamicky proud hudby se pomalu zklidiiuje, nedsti vSak ve smirny zdvér, ale naopak
v nové napéti disonance, v némz znovu zni pfiznavka démonického pizzicata a nové
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»Zlo* se poprvé objevuje na scéné. Tésné pied tim, nez se rozezni Molto vivace predehry,
pribihd pred vchod opery — jako boure Zenouci se z viéi rokle — ctvefice divek,
JejichZ nebezpeénd zdvist hledd svou 0béf a osudovym zpiisobem
zasahne do Zivota Natasi.

Foto archiv

bolestné vzdechy violoncella, evokujici tizkost ¢lovéka, o néhoz se pokouseji sily zla.
Divky lakaji Natasu k sobé na galerii, ale kdyZ k nim pfichézi, vitaji ji s rezervovanym
chladem a predstiranym nezdjmem, ktery md poniZit a ranit. Pfedehra se koneéné uza-
vird jdsavym diklivzddnim za vitézstvi ldsky nad silami temnot. Kontroverzné k této hu-
debni apoteéze lasky je ve filmu predstaven posledni z hlavnich aktéri déje Petr, jenz
pozdéji nechténé sehraje diilezitou roli v tragickém zauzleni pfibéhu. Rodici se vztah
mezi nim a NataSou jen umocni zdvist divek a povede k Istivé pomsté, nitici kiehky
vztah v samém zaédtku. A Petrova ldska nebude dost silnd, aby éelila zlu a zachrédnila
Natadu. To pfedznamendvd uz Schormova prdce s predehrou, z niZ ,,zaml¢uje” téma
Agdty, symbolizujici ochrannou moc ldsky.

»,Kazdd citace ,textu v textu‘ se vyznacuje hrou s protikladem ,redlného/stylizovaného’,
napsal Jurij Lotman.” PfedevSim timto postupem se zesiluje moment hry, ktery mél

G

byt — jak zdtraznil sdm Schorm v reZijni explikaci — hlavnim principem, jenz by evoko-

1) Jurij M. Lotman, Text v textu. In: Tartuskd 3kola. Praha 1995, s. 22.
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val zvl4$tnim zptisobem kruty svét dospivajicich divek. Weberiv Carostrelec mél pak
ve filmu plnit funkei kontrapunktu k témto divéim hrdm a stfetnutim: ,,Nemus{ se to
podafit, ale vazba romantickych scén opery s uchichotanym a pfitom smrtelné vdznym
svétem holek pomiiZe vidét oba tyto svéty v lehce ironickém odstupu, aby pohled na Zi-
vot déti nebyl tak doslovny — Zddny dokumentdmnf{ ani Zanrovy film.*”

Ve stejnojmenné literdarni predloze Ivy Hercikové patii operni divadlo k Zivotu mésta, je
souddsti kulis a hlavnim motivem s nim spojenym je platonick4 ldska Natasi k tenorovi,
ktery vystupuje v Cajkovského Evienu Onéginovi. U Schorma byl motiv platonického
obdivu k tenorovi pfesunut na jinou divku, ale pfedeviim byl Evien Onégin nahrazen
Weberovym Carostrelcem, ktery ve struktufe filmu hraje mnohem zavaznéjsi roli neZ
Cajkovského Onégin v literdrni predloze: obraci pozornost k vé&nému zépasu dobra
a zla, coZ je explicitné proklamovdno ndpisem, ktery se objevuje v priibéhu predehry
a plni funkci motta: ,,Kdo srdce m4d &isté a brdni se zlému, ten ldsku i diivéru smi mit.*
Jde o citét z findle Carostielce, v ném¥ dany text spole&né& zpivajf viechny kladné posta-
vy opery (Agéta, Max, Ani¢ka, Otokar, Kuno a Poustevnik) poté, co sily zla byly defini-
tivné porazeny.

Carostielec ve filmu nenf oviem reprezentovin pouze predehrou, ukdzky z divadelniho
piedstaveni opery prostupuji cely film: pribéZné , komentuji* situace filmového piibéhu
a zvnéjSnuji vnitini stavy postav. Predevsim ale konfrontace obou textt ddvd vystoupit
zdkladnfmu rozdilu: na strané jedné stoji Carostielec, v némz je zlo spojené s nadpfiro-
zenymi, démonickymi silami nakonec po zdsluze potrestdno (kdyZ si pro Zirlivého
a pomstychtivého Kaspara pfichdzi Samiel, Kuno zpiva: ,,On vidy byl strijcem skutki
zlych, ted’ nebes piisny soud ho stih.”) a Maxovi, ktery se pro svou ldsku k Agité spojil
s temnymi silami (,,...Jd mrtvym tim jsem dal se svést, Ze ze své zoufalosti tryzné jsem
hledal pomoc hfinych cest... Mne prdvem stihd mé viny tiha, Ze brdnit zlu jsem nemél
sily dost.“), je po zdsahu poustevnika odpusténo (Poustevnik: ,,I srdce zboZné snadno
zbloudi a podlehne v ném hfichu ctnost, kdyZ s ldskou strach se k nému vloudi a ovldd-
ne je zoufalost.“).

Na strané druhé stoji Schormiiv film, jehoZ svét je ve srovnédni se svétem romantické
opery mnohem nejednoznaénéjsi a motivace jednédni postav i dopad jejich &inti rozporu-
plnéjsi, coZ naznadil Schorm uZ v reZijni explikaci, kdyZ poZadoval: ,,Dévéata musi byt
ve v&f své nevinnosti a libeznosti zI4 a tvrd4. Nevinné zl4 a libezné tvrd4.“ ¥ Stejné roz-
poruplnd je oviem i pomsta, k niZ se uchyluje zoufald Natasa, prondsledovand zdvist{
a zlobou svych spoluZatek. Motiv pomsty, ktery zcela chybi v pfedloze Ivy Hercikové, je
jednim z hlavnich motivii Carostielce. Natagin &in je ,.komentovan®* Kasparovym zpé-
vem: ,,Iriumf je vas, m4 je pomsta a mé vitézstvi.” [ Natasa zddnlivé dosahuje vitézstvi,
kdyZ po zdsahu jejiho otce (vyznamného funkciondfe ndrodniho vyboru) jsou divky po-
trestdny, ale je to vitézstvi horké, nebof se zdroveni vzdév4 ldsky k Petrovi. Jestlize v Ca-
rostielci nakonec vitézi ldska a odpusténi, v Schormové filmu triumfuje zlo. Ale paradox-
né ve chvili nejhlubsiho zoufalstvi a pofpinéni se rodi nadéje: v Natasiné éinu, jimZ si

2) Iva Hercikovd—Evald Schorm, P& holek na krku. ,,Film a doba®“ 13, 1967, &. 6, s. 328 — 331;
cit. s. 330.
3) Tamtéz.
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Kaspariw zpév (,, Triumf je vds, md je pomsta a mé vitézstvi. ) ,,komentuje* rozporuplnost pomsty,
k niz se uchylila zoufald Nataa. Jestlize v Carostrelci nad fantastickymi silami zla
vitézi nakonec laska a odpusténi, v Schormové filmu triumfuje zlo.
Foto archiv
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sama sobé ukldda trest za své provinéni (citi — jako Max — vinu v tom, Ze neméla silu bra-
nit se zlu?), je cosi ofistného. Zavérecny titulek znovu pfipomind dvodni motto, tento-
krdt v8ak jiZ nikoli jako danost, kterd je v fddu svéta, ale jako mravn{ imperativ.

Fantémy vasné — Verdiho Trubadiir

»Perigliosa fiamma tu nutri!
Oh, come, dove la primiera favilla
in te s’apprese?

v -

(,Nebezpeény zzird té plamen!
(j, svéf mi, od kdy

v dosud mirném tvém srdci
vdsern vzpldla?*)

Také Viscontiho Vdseri se otevird sekvenci z opery; zachycuje pfedstaveni Verdiho Tru-
badira v divadle La Fenice v Bendtkdch. Spoleéné s tivodnimi titulky a ndpisem, ktery
nds uvadi do mista a ¢asu déje (,,Bendtky na jafe roku 1866. Posledni mésice rakouské
okupace. Italskd vldda uzaviela dohodu s Pruskem. Je piedvecer vilky o osvobozeni Itd-
lie.*), sledujeme tdplny zavér III. aktu: po scéné Manrika a Leonory pfibihd Ruiz a ozna-
muje, Ze v podhradi tdhnou na popravisté cikdnku Azucenu. Manrico se vrhne k oknu
ozdfenému plameny chystané hranice, vzdpéti odhali Leonofe, ze Azucena je jeho mat-
ka, sta¢i jesté vyzvat Ruize, aby svolal vojsko, a pak uZ teatrdlné prejde na predscénu,
aby zahdjil slavnou 4rii ,,Di quella pira“ (,,K nebi se zdvihd plament pldni, hriiza mé
chviti, stra$ny ten zjev. Marno je Boha Zddt o smilovani, zlo¢in af splati katant krev.”).
Béhem ni se kamera poprvé obraci do hledisté a zachycuje nejprve rakouské distojniky,
sedici v parteru, pak se zvedd nad né a od burZoazie usazené v l16zich stoupd az k lido-
vym ndvstévnikiim na galeriich. Stfihem se na okamzik vracime zpét na jevisté, kde sbhor
vojakii zadind ,,All” armi, all’ armi*, ale vzdpéti jsme jiZ znovu mezi divdky, kde se obje-
vuji vlastenci, ktef{ z ruky do ruky preddvaji jakési letdky a konfety. Jakmile skonéi hud-
ba, propukd ohromny aplaus, do néhoZ mladd Zena vykfikne ,VyZeiite cizince z Bendtek*
a okamzité je divadlo plné letdkd a konfet v italskych ndrodnich barvach, které se shora
sndseji na ramena rakouskych diistojnikti. Barevny efekt celé scény je dokonaly: pestie
barevny dav na galeriich kontrastuje s ¢ernymi ve¢ernimi obleky burzoazie v léZich a bi-
lymi uniformami rakouskych distojniki; koneéné vSude se snédseji éervené, bilé a zele-
né konfety. Uprostfed vieobecného pozdviZent se ozyvaji vykfiky ,,Afl Zije La Marmora®
(viidce ndrodni armédy) a ,,Af Zije Verdi* (pismena jeho jména se shodovala s poéated-
nimi pismeny italského krile: Vittorio Emmanuele, Re d’Italia).”

4) Visconti v této scéné nejen dokonale evokuje vzruenou atmosféru operntho pfedstaveni, ale pfipomind
i historickou roli opery v italském hnuti za nezavislost. Pravé pro tento usek italskych déjin, zvany Ri-
sorgimento, je pEiznaény dzky vztah politiky a uméni. Umélei vyjadfovali touhu po sjednoceni a nezdvis-
losti a byla to zvl4sté opera, kde kaZdd zminka o dtlaku i kazd4 vyzva k baji za svobodu povzbuzovala
tehdejsi italské publikum a ¢asto zpiisobovala, Ze zjitfené city a vd¥né prertistaly v politické vytrznosti
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Na pozadi této viavy a vSeobecného zmatku jeden z diistojnikii rakouské okupaéni arma-
dy, podporu¢ik Franz Mahler, u¢inf provokativn{ sarkastickou pozndmku o Italech, ktefi
»bojuji spiSe konfetami...“ Je ihned vyzvdn na souboj italskym vlastencem Robertem
Ussonim, bratrancem hrabénky Livie Serpieri, kterd celou scénu sledovala z 16Ze, v niz
sedi se svym muzem, vysokym bendtskym hodnostafem, a jeho priteli z rakouského
vrchniho veleni. Aby Roberta, jehoZ hluboce obdivuje a s nimz i sdili sen o sjednocené
Itdlii, uchrdnila pfed moZnym ohroZenim, poZzdd4 Livia rakouského generila o sezndme-
ni s Mahlerem. Ale to se situace v divadle jiZ uklidnila a za¢ind IV. déjstvi Verdiho Tru-
badira.

Livia se obraci k zrcadlu, aby si upravila vlasy, a proto v zreadle vidime, jak se zvedd
opona a otevird se pohled na kulisy predstavujici paldc s véZemi a Sirokymi schody, po
nichZ do popfedi sestupuji dvé zahalené postavy: Leonora a Ruiz. Je tmava noc. Noéni
atmosféra, vyvoldvajici pocity tizkosti, je umocnéna tispornosti ve vyuziti hudebnich pro-
stfedk{i: v orchestru, ktery v tuto chvili vyuZivda pouze dva klarinety a dva fagoty, znéji
krdtké triolové motivy v nizkém zvukovém rejstitku, v tempu adagia s odstinem pianis-
sima. Ndsleduje kratky recitativ bez doprovodu orchestru, Ruiz odchdzi a Leonora ziista-
vd sama. Krdtce jesté jednou zazni klarinety a fagoty, aby uvedly dramaticky recitativ
Leonory, doprovdzeny pouze smydécovymi ndstroji. Leonora vyznamné pohlédne na sviyj
prsten (s jedem) a pak za¢ne svou proslulou drii ,,[)’amor sull’ ali rosee®, v niZ vyzpiva-
vé svou lasku k Manrikovi, véznénému ve véZi: ,,0 vdnku Sumny, ty spéj mu fici, jak tady
touhou a steskem po ném zmirdm.” Ke smy¢cim se pfiddvd nékolik dechovych nastro-
ji, co# zdlirazituje intenzitu zpovédi hlavni hrdinky a zdroven vyvoldvd silny dojem po-
chmurnosti.

V okamziku, kdy Mahler pfichdzi do 16Ze, vytvaii vzdjemné rozmisténi postav a pévky-
né, kterou vidime v zrcadle, novy ,,operni* prostor (roztéiStény nastavovdnim obrazu,
zdvojeny odrazem v zrcadle), hudebni prostor, zaloZeny na dynamickém rozli8ovani
i prostupovéni jednotlivych pldnii. Tedy, kdyz Mahler vstupuje do l6Ze (béhem Leono-
fina recitativu), je Livia obrdcena ¢elem k pévkyni, kterd je v hloubce planu; Livia
s Franzem jsou od ni oddéleni. Ale hned na zaédtku drie, kdyZ Franz pfisedd k Livii, jsou
témér ve stejné roviné (Visconti toho dociluje tthlem pohledu na scénu: predstaveni je
vidéno z ,,profilu®, z pozice divdki v 16Zi, jez je v jedné roviné s pfedscénou). Vznika tak
dojem, Ze l6Ze a scéna jsou jednim, a to divadelnim prostorem. Operni déj jakoby opousti
scénu a presouvd se do ,,redlného® prostoru hledisté. Hranice oddélujici jevisté a hle-
disté, Viscontim tematizovand obfadné se zvedajici oponou (obraz v zrcadle), je zdro-
ven vnitini hranici, jeZ oddéluje rizné kédované tseky: text operniho predstaveni a text
filmu.

Podle Jurije Lotmana text v textu predstavuje ,,specifickou rétorickou figuru, v niz se
rozdil mezi zakédovdnim riznych éasti textu stdvd zjevnym faktorem autorské vystavby
i &étendfovy (a divdkovy — pozn. P M.) recepce textu“.” A pokraduje: ,,Zdklad generovani

a demonstrace, jeZ opoustély operu a pokrac¢ovaly v ulicich. Mimofddné postaveni mezi skladateli té do-
by zaujimal pravé Verdi, v8eobecné uzndvany jako duchovni viidce italského ndroda v boji za sjednoce-

nf — ,,maestro della rivoluzione italiana®.
5) JurijM. Lotman,c. d., s. 22.
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Viscontiho Vdseri se otevird sekvenci z opery La Fenice v Bendtkdch.

PF¥i predstaveni Verdiho Trubadiira se v ldZi setkdvaji budouct protagonisté filmové opery:
hrabénka Livia Serpieri a rakousky diistojnik Franz Mahler. Na scéné zpivd Leonora
svou proslulou drii ,,[)’amor sull’ ali rosee”, milostné vyzndni Manrikov.
Hranice oddélujici jevisté a hledisté (a souéasné riizné kédované useky —
text operniho predstaveni a text filmu) je v tu chvili prekrocena.

Foto archiv
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vyznamu v takovém pfipadé tvoii pfechod z jednoho systému vnimdni textu do druhého,
prechod pres jakousi vnitini strukturn{ hranici. Takovd konstrukce predeviim v textu
zesiluje moment hry. Nédsledkem jiného zptisobu kédovani ziskdva text rysy zvySené
stylizace, zdfiraziiuje se jeho herni povaha, tj. jeho ironické, parodické, divadelni atd.

&6 6)

rysy .

Ve Viscontiho Vd3ni je ona vnitin{ strukturni hranice pfekracovdna pravé pii prvnim se-
tkdni Mahlera s Livii v divadeln{ 167i, a to zrovna ve chvili, kdy Livia v rozhovoru o ope-
ie Fikd, Ze nemd rdada divadlo mime jevisté, ,,zvl4asf kdyZ hrdinové hry nemysli na na-
sledky®. Prdvé o toto prostupovéni divadla a ,,Zivota®, imagindrniho a ,,redlného” jde ve
Vdsni predeviim. Visconti k tomu fekl: ,,Je to romanticky film, objevuje se v ném prava
podstata italské opery, slova postav jsou melodramatickd (...) Prenesl jsem city vyjad-
fované ve Verdiho Trubadiirovi pfes jeviStni rampu do piibéhu o vélce a povstdni.*”
A stejné tak si byl pfesné védom vyznamu operni sekvence ve struktufe svého filmu:
,,Vdseri je melodrama, proto jsem zadal sekvenci v divadle. Mohl jsem najit tisic jinych
zacdtkl. Plivodni scéndf vlasiné zadinal docela jinak, piichodem italskych oddilé do
Verony. V jedné nemocnici objevili vojdci Silenou Zenu, kterd nevédéla, kdo je a odkud
pfigla. Byla to hrabénka Serpieri. Ale kdyZ jsem zadal toéit, pochopil jsem, Ze je treba
zachovat v celém filmu jedno ovzdusi — ovzdusi italského melodramatu, ovzdusi Truba-
dira.
Mezi dilezité (a velmi tradiéni) prostfedky, které ve vytvarném uméni a ve filmu vy-
tvdfeji onu zdvojenou strukturu, patii, jak také p¥ipomind J. Lotman,” metiv zrcadla.
Pomineme-li rozsdhlou literdrni mytologii zrcadla, vraci nds zrcadlovy odraz znovu
k otdzce vztahu obou textii. Mezi texty se ustavuje zrcadlovy pomér, kdy text filmovy

[13:1]

(zachycujiei va&nivy milostny vztah na pozadf italského risorgimenta), jenz zaujima mis-
to textu prvotniho, se ukazuje byt jen zkreslenym a pokfivenym odrazem textu druhot-
ného, tj. operniho. Zobrazeni, které se zddlo byt ,,redlné”, se odhaluje jako projekce,
nesouci v sobé uréity jazyk modelovani. Divadlo-opera kéduje Zivotni i historické cho-
vani a jedndni postav Viscontiho Vdsné.

Pojmenovali-li jsme povahu vztahu operniho textu k textu filmovému v roviné obecné,
musime si nyni poloZit otdzku, pro¢ tim opernim textem, ktery si Visconti zvolil, byl pra-
vé Verdiho Trubadir. Visconti sdm v této souvislosti mluvil o kli¢i k Italim dané doby,
doddval v3ak, Ze kficet ,,Af Zije Verdi!“ neznamenalo pouze ,,Af Zije Vittore Emmanuel,
krdl Itdlie*, znamenalo to také ,,Af Zije Verdi!“."” Inscenoval-li Visconti Verdiho Truba-
diira, neznamend to, Ze inscenoval pro potfeby svého filmu né&jakou dobovou operu, ale
7e inscenoval pravé Verdiho a pravé Trubadira. To, co Visconti potfeboval jako kontra-
punkt ke svému filmovému pifbéhu, byl vysoce stylizovany svét opery, a pfesto svét,
v némZ uZ postavy nejsou pouhé loutky v kostymech, které zpivaji drie a dueta, ale Zivé
bytosti se viemi vdinémi, soustfedénymi do tragickych situaci. A to nalezl u Verdiho.

6) JurijM. Lotman, c. d., s. 22.
7) Cit podle Drahomira N ovotnd, Luchino Visconti. Praha 1969, s. 41.
8) Tamtéz, s. 81.
9) Jurij M. Lotman, e. d., s. 24.
10) Cit podle ,,Film na $wiecie* 1977, &. 3 — 4, 1977, 5. 54.
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. Kdyz jsem znovu spatfila onoho diistojnika, pochopila jsem.

e byl pFicinou mého tuseni. Dlouho jsem se bdla toho setkdni, sdéluje Liviin hlas
,mimo obraz®, poprvé v ,partituie” filmu doprovazeny hudbou Antona Brucknera,
Jjez bandlnimu pFibéhu milostného vzplanuti
vtiskuje pecet tragické osudovosti.

Foto archiv
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Jak poznamenava Alfred Einstein: ,Verdi byl hluboce vasnivy, melancholicky ¢lovék.
Nejcastéj$im interpretac¢nim pokynem v jeho partiturdch je cupo (podtrhl P M.), ptidu-
Sené, jako vyraz nejhlubsiho Zalu.“"

Jak ve Verdiho Trubadirovi, tak ve Viscontiho Vdsni jde o prudké city a v obou pfi-
padech v pozadi déje probihd viélka, jiZ se oba muZsti protagonisté ti¢astni na opac¢né
strané. Zde ale podobnost konéi. Jestlize v Trubadirovi obdanskd vdlka o ndstupnictvi
probihd zcela v pozadi a Manrico a hrabé Luna jsou sokové v lasce a az pak — jaksi mi-
mochodem — viidcové dvou soupeficich vojsk, ve Viscontiho Vdsni risorgimento zasahu-
je do osudu postav.”” Je piiznaéné, Ze vyzva na souboj neni motivovdna soupefenim
v ldsce, ale Franzovou provokativni pozndmkou o povaze italského vlasteneckého boje.
Visconti pfizndval, Ze jeho plivodni zdmér se soustfedil na historické aspekty p¥ibéhu
a sviij film chtél pojmenovat Custoza podle dgjisté velké italské pordzky: ,,Bitva byla
tedy plivodné mnohem diileZitéjsi. O co jsem se zajimal, byl pfib&h zpackané vilky, vdl-
ky, kterd byla vedena jedinou t¥fdou a skonéila fiaskem.“"”

Viscontim piekvapivé zvoleny operni kéd nemilosrdné obnazil a umocnil — predeviim
v samotné scéné bitvy — tragigroteskni a stejné tak melodramatické rysy jednoho dé-
jinného hnuti. PrestoZe v definitivni verzi Vdsné prevdZilo milostné drama, historicky
a politicky kontext si podrZel svou dileZitost, coz vynikne i pfi srovndni s Boitovou no-
velou, v ni# vdlka zaujimd misto zcela margindlni: znamend pouze nepiijemnou pre-
kdzku pro Livii, kterd nemiiZe volné cestovat za svym milencem.

Viscontiho Vdseri piedstavuje ojedinély pokus o vytvoreni filmové opery, coZ je tiplné
néco jiného nez opera zfilmovand. Lze v ni — podobné jako v Trubadirovi — rozligit
¢tyfi jedndni. Prvni, plnici funkci prologu, se odehrdva — jak jsme jiz vidéli — v divadle
La Fenice. Pfipomenime, ze Verdi, ktery v pfedbéZném rozvrieni scén ddval jednotlivym
tisektim déje ndzvy, nadepsal Ferrandovo tvodni vypravéni, prehistorii celého dramatu,
jako Prolog a stfetnuti Manrika s hrabétem Lunou jako Souboj (a na souboj vyzyvd i Ro-
berto Ussoni Mahlera). Druhé jednéni zachycuje zrod a prvni krizi milostného vztahu
Livie a Mahlera v ,kulisdch® Bendtek, tfeti jedndni — nejteatrdlné&jsi z celého filmu,
s klasickymi ,,opernimi duety” — se odehrdvd na venkovském sidle hrabéte Serpie-
riho v Aldenu. Operni aranZmd sugeruji opakované ,,pohledy shora®: prvni v Liviiné
pokoji v okamziku, kdy Mahlerovi znovu podléhd, druhy pak, kdyZ jej odvddi ukryt do
sypky (postavy jsou snimény shora pfes tramy sypky). Ctvrté jedndni vede pies Liviino

11) Alfred Einstein, Hudba v obdobi romantizmu. Bratislava 1989, s. 359.

12) Kulisu pifbéhu Trubadiira tvoif konkrétn{ historickd udélost: v boji o aragonskou korunu mezi infantem
Ferdinandem kastilskym a vévodou z Urgelu v letech 1403 — 1407 stdl Manrico na strané Urgelové,
kde#to hrab& Luna byl piivrzencem Ferdinandovym; jejich nepfdtelstvi je tak motivovdno nejen ldskou
k Leonore, ale i politicky. V libretu to sice nazna¢ené je, ale pouze mlhavé, Ostatné prakticky v celé Ver-
diho tvorbé — snad s vyjimkou Aidy — bylo milieu téméf bezvyznamné; Verdi se zajimal pfedevsim o &lo-
véka s jeho city a vd¥némi. Kdyz byl napiiklad v Magkarnim plese cenzurou donucen zménit historicky
rémec d&je (pienést d&j ze Svédska do Severni Ameriky a postavu Svédského krdle Gustava II1., zavraz-
déného roku 1792, nahradit bostonskym guvernérem), podstaté opery to ani v nejmenim neuskodilo.

13) Pierre Lephron, The litalian cinema. New York 1972, s. 147 — 148. Cit. podle Claretta Tonetti,
Luchino Visconti. Boston University 1983, s. 67.

14) Viscontiho VdSeri se opird o stejnojmennou novelu Camilla Boita, bratra Verdiho oblibeného libretisty
Arriga Boita (Othello, Falstaff).
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potupeni a zradu k tragickému rozuzleni (¢tvrté jedndni Trubadira nese lapiddrni ozna-
ceni Trest).

Podivejme se bliZe na zdvér opery. Odehrdvd se tu prudkd, vzruSend scéna: Leonora
Manrikovi oznamuje, Ze je volny, a naléhd na néj, aby uprchl. Manrico, v némz vyvsta-
nou pochybnosti o tom, jakou cenu Leonora musela zaplatit za jeho svobodu, ji vy¢it4,
7e zradila jejich ldsku (,,Iy zrddnd zmije, ta tam je ldska tva!® [...] ,,Jdi! Mou kletbu méj
a pohrddni.*), a teprve ve chvili jeji dobrovolné smrti (,,NeZ sok by tviij mne svou zvat
mél, jak chtél, j4 v smrt jsem &la, le¢ tvd, neZ sok by tviij mne svou zvat mél, jak chtél,
jd zmirdm vérna ldsce své.”) poznavd hloubku jejiho citu a svého omylu (,,Jd bidny tu
krasu andélskou jsem podezirat chtél...”). Co ndsleduje, je srdzné rozuzleni: kdyz
hrab& Luna poznd, %e ho Leonora oklamala a vypila jed, aby mu patfilo jen jeji mrivé
télo, odevzdavd Manrika katovi. V okamZiku, kdy umira, odhali mu stard Azucena dé-
sivé tajemstvi, Ze Manrico byl jeho bratr. Pomsta je dokondna: hrabé Luna poznav4, Ze
zivot pro ného ztratil cenu a jeho zoufalé ,,A ja Zit mam!“ s pohledem na popravisté
a mrtvou Leonoru operu uzavird. Také Viscontiho film graduje vzruSenou scénou mezi
milenci ve Franzové veronském byté. Opakuji se zde stejné motivy, ale v jiném osvét-
leni. Predevsim je to motiv zdchrany a jeji ceny. U Verdiho, jak jsme vidéli, Leonora
nabiz{ za zdchranu Manrika sviij vlastni Zivot, u Viscontiho je vie sniZeno a po$pinéno:
Livia rovnéz usiluje o zdchranu Franze, ale nikoli pfed smrti, nybrz pfed vojenskou
povinnosti, a cenou, kterou plati, neni vlastni Zivot, ale penize, které ji svéfili ital-
§ti vlastenci. Visconti tu rozehrdvd svd vlastni témata: vztah ldsky a penéz, téma poni-
zeni. Svédkem celého vystupu nenf jako u Verdiho matka muzského protagonisty, ale
prostitutka... Z tohoto hlediska je drama, které se odehrdvd mezi Livii a Franzem,
»necisté”: Livia a Franz jsou ,,souzeni® svymi ,,éistymi“ uméleckymi modely Leonorou
a Manrikem.

Uvodni operni sekvence neni jen ,klicem™ k Itdlii dané doby (ve smyslu znaku pro ur-
ity usek italské historie, prekryvajici se s dobou, kdy je Verdi na vrcholu sldvy), je také
stylistickym kli¢em k Viscontiho filmu nebo jeho zdkladni ,,bunkou®, z niZ vyristaji
dalsi sekvence. Vstupni epizodou je uréena hlavni zdpletka i styl. JiZ zminéné Casté
»pohledy shora®, které se objevuji v riiznych pasdzich filmu, se shoduji s ,,pohledem
shora” ndvstévnika v l6Zich a na galeriich v divadle La Fenice. Tento ,,pohled shora®,
ktery v uvodni sekvenci zdiiraziiuje mistrovsky a vysostné teatrdlni vykon zpévika
v Manrikové drii ,,Di quella pira“, v ndsledujicich sekvencich vidy znovu pfipomind
onen prvni ,,pohled shora®, a tak umociuje teatrdlnost a melodramati¢nost jednédni po-
stav i vztahli mezi nimi, je signdlem jejich umélosti a stylizovanosti. Dokonale pfitom
souzni s teatrdlnosti architektury, kterd (v detailu i celku) napodobuje operni scénu,
1671 ¢&i divadelni chodby s jejich oblouky. Ve vypravé se opakuji motivy ¢ervené opony,
vracejici nds k oponé v opere La Fenice. A také modré svétlo, jez zaplavuje zdi, podél
nichZ bloudi polosilend Livia poté, co udala Franze jako dezertéra, odkazuje zpdtky
k modrému osvétleni scény IV. aktu Trubadiira, kde Leonora zpivd své vyzndni ldsky
Manrikovi. ,,Kruhovd“ kompozice se uzavird: zed kasdren, u niZ je zastfelen Franz,
nas vraci zpét ke hradbdm paldce ze IV. aktu Trubadira, za kterymi umird Manrico.
Ale zatimco Manrikova smrt je smrti romantického operniho hrdiny, ktery jesté nez
je odevzddn katovi, vyzpivd svou ldsku Leonofe, Franzova smrt je ,,ném4*. Samotny akt
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Liviina lofnice ve vile v Aldenu. Franziw pFijezd otevird treti, nejteatrdlnéjsi jedndni filmu.
Vyrazné exponovany motiv zrcadla znovu tematizuje zrcadlovy pomér mezi texty,
kdy text filmovy, jenZ zaujimd misto textu prvotniho, se ukazuje byt jen zkreslenym
a pokrfivenym odrazem textu druhotného, tj. operniho.
Divadlo-opera kdéduje Zivotni i historické jedndni postav Vdsné.
Foto archiv

popravy, vykonany rychle a mechanicky, je Viscontim zachycen s jakousi lhostejnosti
a chladnym odstupem (v krdtkych celkovych zdbérech).

Vrafme se jesté jednou k tvodni sekvenci v La Fenice. Livia opoust{ 16Zi a divadlo pra-
vé ve chvili, kdy Leonora koné&i svou drii (ostrym stfihem se ocitdme na schodech paldce
Serpieriti). Visconti tvodni ,,operni* sekvenci filmu zastavuje pfekvapivé pred zaddt-
kem slavného (a efektniho) miserere neviditelného sboru muZskych hlasii, doprovéze-
nych pouze smutnym vyzvdnénim umiracku: ,,Slitovdni méj, BozZe, s ne&fastnikem, jenZ
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k soudu tvému piijde s h¥ichy svymi.“ Zoufald Leonora nejprve vydéSené naslouchd sbo-
ru, pak v devititaktovém ostindtu pochmurného a fatdlntho charakteru zpiva: ,Ta stras-
livd pisen, jeZ soumrakem tdhne, se ozvénou navraci, aZ idés mé jal. 0 Boze, dej silu,
mné nelze jiz déle to snésti, 6, zmirni mou tryzen a zal, ach, mou tryzef zmirni a maj
zal.” Tézké, smute¢né rytmizované, pianissimové pridusené akordické rdzy (as moll)
s tupymi udery bubnu jako by potvrzovaly désivé tuSeni v jejim nitru. Leonofin zpév
prechdzi do sestupnych pritaznych vzlyki a s nimi umlka i orchestr, aby se z hloubi vé-
ze ozval zpév véznéného Manrika, doprovdzeny pouze harfou (v kontrastu k vystupu
Leonory, doprovdzené orchestrem ve velkém obsazenti, ale bez harfy): ,,Blizko je jiZ ta
chvile, mladi kdy zajde kvét, 6 Leonoro, ty jsi miij celi¢ky svét... a zdrdva bud’, jedind
md ty ldsko.“

Vidime, e v mnoha ohledech mohla prdvé scéna miserere doslova napovédét tragické
rozuzleni p¥ib&hu Vdiné. Této doslovnosti v8ak nebylo tfeba, nebof Visconti se zjev-
né obracel k divdkovi, pro kterého — stejné jako pro Livii — Trubadiir nebyl novinkou.
(Kdyz% se ozyvaji prvni tény IV. aktu Trubadira, rakousky generdl zdvofile vybizi Livii,
aby zaujala své misto v 16%i. Ona se vZak obracf a odchdzi k zrcadlu se slovy: ,,Ne, dé-
kuji. Trubadir pro mne neni novinkou.”) ,,Zamléeni* scény, jez patii k nejslavnéjsim
v opernim repertodru, vybizi viak k hledédni dalsich moZnych souvislosti.

KdyZ se Michel Leiris ve své studii s vymluvnym ndzvem Opera, hudba v akci pokousi
analyzovat specifickou — jak hudebni, tak vizudlni — organizaci a strukturovanost scénic-
kého prostoru v opete, dovoldva se pravé slavného miserere z Trubadira: ,,Do usi ndm
tedy pronikaji z dvou rozdilnych pdsem dva jasné definovatelné hlasy (hlas Zeny, kterou
vidime truchlit, a hlas v pozadi, ktery vyddvd neviditelnd osoba), zatimco v Zalozpévu
miserere rozptylené sborové téleso skryté za kulisami je od nds vzddleno vic nez misto,
kde se nachdzi orchestr, ktery v této hudebni a prostorové konstelaci hraje tilohu étvrté-
ho elementu.”'” Leiris ndm odkryva plnost a sloZitost opern{ scény i hluboky vyznam
této sloZitosti. Pravé tuto totalitu prostfedkt dramatické hudby nazval hudbou v akei.
Médme za to, Ze o hudbé v akci v tomto smyslu miiZeme uvaZovat i ve Viscontiho Vdsni.
Vypadd to, jako by Visconti ve svém filmu aktualizoval tento postup, a to jak v roviné
obecné (strukturovanost hudebnich prvki determinuje dramatické slozky jako celek:
dekorace, osvétleni, jedndni postav...), tak konkrétné (centrdlni pozice hrdinky, kterd
jedind zpivd a zdroven hraje, muZsky hlas v pozadi a jesté vzddlenéjsi skupina hlasi
neviditelnych sboristfi). Také v centru Vdsné je Zenskd protagonistka a ji jediné udélil
Visconti hlas. NezdleZ{ na tom, zda hlas Livie jako vypravécky pfevzal z novely Camilla
Boita, napsané v ich-formé& (hrabénka Serpieri po dvaceti letech vzpomind na svou lds-
ku k rakouskému diistojnikovi), ale jakou mu p¥idélil funkei v celkové struktufe filmu,
v jeho vyznamové vystavbé. Poprvé se tento hlas objevuje jiZ v dvodn{ sekvenci z La Fe-
nice, kdy béhem prestdavky mezi IIl. a IV. aktem Trubadira Livia opousti 16zi a vychazi
na chodbu: ,VSechno zadalo ten veder. Bylo 27. kvétna. Mij bratranec Roberto Ussoni
byl jeden z viideti tajného hnuti. Méla jsem o ného strach. Premyslela jsem, jak mu po-
moci.” Poté se hlas znovu objevi ve chvili, kdy se Livia na chodbé vézeni loué¢i s depor-
tovanym Robertem. KdyZ se objevi potfeti, tentokrdt po osudovém setkdni s Franzem

15) Cit. podle René Leibowitz, Fantidmy opery. Bratislava 1987, s. 19.
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WA

Mahlerem (,,KdyZ jsem znovu spatfila onoho diistojnika, pochopila jsem, Ze byl pFi¢inou
mého tuSeni. Dlouho jsem se bdla toho setkdni.”), je poprvé spojen s hudbou Anto-
na Brucknera. Brucknerova hudba, konkrétné pasdze z prvni a pfedeviim z druhé véty
VIIL. symfonie, plnf funkei hudebniho komentéfe. Anebo naopak: to jako by z onoho ci-
tové zjitfeného druhého tématu Adagia rodil se Liviin cit s jeho propastnymi hloubkami.
Poprvé zazni pii spoleéné prochdzce noénimi Bendtkami,'® pak se znovu vraci pfi mi-
lostnych setkdnich v pronajatém pokoji, v Liviiné loZnici ve vile v Aldenu a kone¢né pii
poslednim rozhovoru ve Franzové veronském byté.

Liviin hlas ,,mimo obraz“ a Brucknerova hudba jsou v ,,partituie” filmu ve vzdjemném
vztahu: ndsleduji vétSinou za sebou, jen vyjimeéné se piekryvaji. Jestlize hudba v opere,
jak doklddd M. Leiris, ,,donekoneéna“ roziifuje uzavieny prostor, pak i ve Viscontiho fil-
mu hudba (zde Brucknerova) plnf tuto funkci. A také hlas ,,mimo obraz®, Viscontim pro-
ménény ve skuteény lyricky hlas, se objevuje vidy ve spojeni s rozsdhlou perspektivou
(divadelni galerie, schodisté, chodby, bendtské ndbieZi nebo ndmésti, arkady ven-
kovského sidla v Aldenu, otevirajici se fada dvefi...). Vyvoldva to dojem, jako by hlas
vychdzel ze zdkulisi; vytvdi{ pozadi, hloubku vzhledem ke scéné, kterd predchazi nebo
ndsleduje.

Volba operniho kédu Viscontimu umoZnila zpracovat pfibéh Vdsné v ,,jiném" prostoru —
v prostoru operniho predstaveni, jehoz zdkladnim principem je uréujici role hlasu a hud-
by. To znamend, Ze to nejsou charaktery postav, logika libreta, které ovliviiuji hudebni
matérii, ale pfesné naopak: to z hlasu a hudby se ,,rodi* postavy a zdpletka, postava se
stdvd nositelem skryté touhy vdzané na hlas a hudbu. Hudba a hlas v opefe ndm feknou
vie podstatné o postavdch, kieré se pohybuji na scéné. Z hlasti a hudby Verdiho Truba-
dura se v tivodni sekvenci ,,rodi* postavy Viscontiho Vdsné. ,,Hlas opery i poté, co se
ztrdcei ze scény, zni ddl odkudsi z hloubi prostoru a pomdh4 tak vytviret éasové vedlejsi
pole; neguje konkrétni ¢as, a tak bandlnimu pifb&hu milostného vzplanuti vtiskuje pe-
el tragické osudovosti.

Mluvime-li o Verdiho Trubadirovi ve filmu, chtéli bychom se alespoii krdtce zminit ta-
ké o Bertolucciho filmu Luna, v némz jednu z vedlejSich postav ztvdrnila Alida Valli,
predstavitelka Livie z Vdsné. To vSak neni jediné a ani nejdiileZitéjsi, co oba filmy spo-
juje. Mnohem vyznamnéjsi je vztah obou umélct k opefe a Verdimu. ,,Byl pro mne jako
otec,” vyzndvd se pateticky operni zpévacka Caterina, protagonistka Luny, kdyZ svému
synovi ukazuje Verdiho venkovskou vilu. Tato véta md vyznam nejen pro samotny fil-
movy piibéh (hleddn{ vlastniho otce, komplikované vztahy matky k synovi), ale svym
zptisobem pojmenovavd i Bertolucciho vlastni vztah k Verdimu, nebof citéty z jeho oper
a odkazy k nim prostupuji i dals{ Bertolucciho filmy.

Uz ve filmu Pred revoluci se hlavni postavy setkdvaji v parmské opefe na predstaveni
Verdiho Macbetha a Bertolucci jednotlivé scény a drie Verdiho opery vyuZivd pfedevsim

16) Nenf bez zajimavosti, Ze Adagio VII. symfonie — af uZ to byl Viscontiho zdmér, &i nikoli — nese impli-
cite pecel Bendtek a smrti, nebot jeho prvni (a hlavni) téma napsal Bruckner pod bezprostfednim do-
jmem nemoci a smrti Richarda Wagnera: ,,KdyZ piisla depeSe z Bendtek (zprdva, Ze Wagner zemiel —
pozn. P. M.), tu jsem plakal, velice plakal, a pak jsem mistru napsal opravdovou smute¢ni hudbu.*

Cit. podle Mirko O & ad1ik, Svét orchestru. Praha 1965, s. 268.
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jako ironicky kontrapunkt a komentdf k jedndni a charakteriim postav vlastniho filmo-
vého textu. Také ve filmu Strategie pavouka, v némi mlady intelektudl Athos Magnani
pétrd po minulosti svého otce, poklddaného za hrdinu odboje, hraje Verdiho hudba di-
lezitou roli. Vedle dil¢ich citdth a aluzi (jedna z postav si napf. poprvé zpivd sbor mni-
chi ze 1V. déjstvi Trubadura ,,Miserere d’'un’ alma gia vicina...”, podruhé drii Renata
z I11. déjstvi Maskarniho plesu ,,Eri tu...”, k Trubadiirovi odkazuje i cikdnka, varujici
Athosova otce pred ndvstévou opery) kli¢ové misto ve struktufe filmu zaujimd Verdiho
Rigoletto. Podle planu Athosova otce na zavrazdéni Mussoliniho méla bomba vybuch-
nout pfi Duceho navitéveé predstaveni Rigoletta — na konci prvniho aktu, pravé ve chvi-
li, kdy Rigoletto, ktery pochopil, Ze napomdhal dnosu vlastni decery Gildy, zoufale vola:
,,»Ah la maledizione!* (,,Ha, kletba!*). Motiv kletby je nejen osou celé opery, jejiz pii-
vodni ndzev byl pravé ,,La maledizione® (,,Kletba®), ale i kli¢em k Bertolucciho filmu.
Ve znameni kletby sestupuje Athos Magnani do ,krajiny mrtvych®, kdyZ se po letech
vraci do mésta Tara, aby poznal pravdu: jeho otec zradil a plan spiknuti prozradil kara-
biniérim, takZe Mussolini do opery nepfiSel a misto néj sdm za nevyjasnénych okolnos-
ti zemvel v divadelnf 16zi.""

Vrcholnd sekvence filmu za¢ind na noénim nadrazi, kdyZz se Athos, jeZ se stdle vice ztra-
ci v labyrintu ddvné zrady, rozhodne mésto-pavuéinu definitivné opustit. Vlak m4 viak
zpozdéni a z tlampace méstského rozhlasu se ozvou prvni tény predehry k Rigolettovi,
sugerujici ovzdusi noci, zatiZzené nejéernéjsimi predtuchami. Predehra zadind velmi jed-
noduchym motivem, zdiraznénym prvni trubkou a prvnim trombénem v oktdvdch; har-
monicky ptdorys druhého taktu obohati ostatni plechové ndstroje, ke kterym se piida-
vaji fagoty a tympdny. Je to motiv kletby, na némz je postavena celd predehra. Pouze
v Sesti taktech se objevi novy motiv, jakési vzdychdni, v némz je mozné vidét ptivod Gil-
dina nédrku z jejitho dueta s Rigolettem ve druhém déjstvi. Na zdkladé slov Gildy, kterd
ve svém otci vidi andéla ttéchy, René Leibowitz soudi, 7e se v pfedehie setkdviame
s dvéma — a to protikladnymi — motivy: kletbou (démonickym pocitem, zdZitkem) a (ité-
chou (andélskym pocitem)." Po doznénf kontrastniho motivu se ale znovu vrac{ dominu-
jici motiv kletby. Ta noc md byt osudnd. Athos se vyddvd do divadla a po celou cestu
noénim méstem jej doprovazi velmi promyslené vybrané pasize z I. aktu opery: napf.

17) Pfipomeiime pro tplnost, Ze Bertolucciho film byl nato¢en na motivy povidky J. L. Borgese ,,Ndmét
o zrddei a hrdinovi®, jejiz vypravéd Ryan je pravnukem proslaveného irského spiklence Ferguse Kilpat-
ricka, ktery byl za zdhadnych okolnosti zavraidén v divadle. Ryan, ktery pracuje na Kilpatrickové bio-
grafii, zjisti, Ze to byl pravé on, kdo zradil organizaci. KdyZ byl Kilpatrick odhalen a odsouzen k trestu
smrti, vypracoval jeho pfitel Nolan pldn, podle néhoz mél zboziiovany hrdina zemfit rukou nezndmého
vraha. T ak se po nékolik dni rozvijelo vefejné a tajné drama, az kone¢né v divadelni 16Zi ,,vnikla touzeb-
né oéekdvand kulka do prsou zradce i hrdiny, ktery mezi dvéma vyrony prudké krve stézi pronesl néko-
lik predem uréenych slov® (podtrhl P. M.). Ryan ke svému tiZasu také zjistil, Ze nékteré vyjevy pldno-
vané popravy opakuji pasédZe ze Shakespearovych dramat Julius Caesar a Macbeth: ,,Bylo uz tak dost
ohromujici, Ze déjiny kopiruji déjiny, ale Ze déjiny kopiruji literaturu, je nepochopitelné...* Borgesova
povidka, stejné jako Bertoluceiho film, tematizuji problém mezitextového navazovini; jestlize u Borgese
ve funkei pretextu vystupuji Shakespearova dramata, u Bertolucciho tuto roli prebiraji Verdiho operni
texty, pfedev&im Rigoletto, ktery filmu doddvé i dileZity aspekt politicky — nezdafeny pokus zavrazdit
panovnika. Srov. Jorge Luis B orges, Zreadlo a maska. Praha 1989, s. 103 — 106.

18) René Leibowilz, Fantdmy opery. Bratislava 1987, s. 79.
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Gildina otdzka po jménu a povoldni svého otce (,O mij otde! Copak vés trapf? A proé ty
vzdechy? [...] KdyZ tajemstvi vds vdZe a poutd [...] Cheete-li skryvat, co nelze fici...”)
koresponduje s Athosovou snahou dobrat se pravdy o svém otci. Té se mu - po zdkonu
operniho libreta — dostdva v operni 16Zi. KdyZ k Athosovi, ktery sedi v otcové staré 167,
vstupuji tfi olcovi prdtelé, Rigoletto kfiéi: ,,Ah la maledizione!* Kletba se vratila. Pravé
ve chvili, kdy mél byt zavrazdén Duce a kdy misto ného byl zabit Athostiv otec. Athos,
ktery v zrcadle vidi sebe/otce (oba pfedstavuje tyZ herec) 1 otcovy pfitele, si kone¢né
uvédomi, Ze otec byl zabit pravé jimi. Kruh kletby se uzaviel.

Motiv zrcadla a dvojnika nds znovu vraci k lotmanovskému textu v textu a k otdzce po
povaze vztahu téchto texti. JestliZe v pripadé filmu Pred revoluct vybrané pasédze z Ver-
diho Macbetha plnily pfedevsim funkci ironického kontrapunktu, v p¥ipadé Strategie
pavouka predstavuje Verdiho Rigoletto jakysi text-zdroj, z néhoz ,,vyristd“ vlastni filmo-
vy text. UZ od filmu Pfed revoluci sméfoval Bertolucei k opernimu tvaru a vyuZivd oper-
nich forem, coZ je patrné i u filmt jako Konformista nebo Posledni tango v PafiZi, jejichz
narativni struktura je formovina operou, pfestoze v nich Zadné explicitni odkazy k opefe
nenajdeme. Navzdory tomu je Bertolucciho vztah k opefe — jak se domnivdme — ambiva-
lentni: vyuZivd opernf citdty, aluze, pFebird nékteré jeji formdlni prostfedky a postupy,
ale vidy — na rozdil od Viscontiho — kontroverzné, jako prostredky kriticko-ironické di-
stance. Tam, kde Visconti afirmativné piejimd operni formy a prostfedky vyrazu, kde
imituje operni gesta (jsou mu kli¢em k Itdlii doby risorgimenta), Bertolucci voli cestu re-
flexe operniho kédu a jeho vztahu ke kédu filmovému. Tento vztah mé u Bertolucciho
i aspekt historicky, nebof jde také o dialog mezi kédy (texty), z nichZ ten operni zcela na-
lezi devatendctému stoleti. Verdiho Zivot a tvorba pieklenuly téméf celé devatendcté sto-
leti a Verdiho smrt v roce 1901 symbolicky ohldsila zaéétek stoleti dvacdtého. Ostatné
pravé v Bertolucciho filmu Dvacdté stoleti se novd epocha otevira scénou, v niZ postava
v kostymu stredovékého Saska vrdvord po polni cesté ponofené do noéni tmy a opile vy-
kfikuje: ,Verdi je mrtev.” A do jeho kfiku se ozvou tény pfedehry k Rigolettovi. Berto-
lucei odmitd uzavienou, ritualizovanou strukturu Verdiho oper a bud ji re-strukturuje
v oteviené struktufe vlastniho filmového vypravéni (Pred revoluci, Strategie pavouka),
nebo nechd operni a filmovy text, aby se navzdjem reflektovaly ve své umélosti, usvéd-
¢ovaly z konvenénosti prostiedkil a postupfi, jimiz je dosahovdno melodramati¢nosti
(Luna).

Hlavni postavou Luny je operni zpévacka, coz samo o sobé zaklddd mozZnost pfirozené-
ho zapojeni opernich texti do textu filmového. Hned v jedné z prvnich scén si Caterina
zpiva drii Gildy z I. déjstvi Rigoletta ,,Tutte le feste al tempio®“. KdyZ se tatdZ drie objevi
podruhé, je to jiz ve zcela odli$né situaci: po vd$nivé hddce mezi matkou a synem odcha-
zi Joe do svého pokoje, aby si pichnul injekei heroinu, a zoufald Caterina zfistdvd sama.
A v tuto chvili se vraei Gildina drie. Caterina za¢ind neznatelné pohybovat rty, ndmési¢-
né vychdzi na zahradu a pred dveimi do Joeova pokoje — v rytmu Gildiny drie — proseb-
né vold jeho yméno. Relace mezi opernim a filmovym textem je tak pfimodard, aZ se zdd
bandlnf; text drie vyjadfuje cit Cateriny k synovi: ,,Kdykoli v chrdmu Pdné na modlit-
bach jsem dlela, jinocha o¢i jiskrnych na blizku vidy jsem zfela. Zistala tsta zaviena,
le¢ zrak se touhou lasky chvél...” Sekvence md oviem ironické vyznéni: kdyZ se Cate-
rina kone¢né dostane do pokoje, pfichdzi ke gramofonu s deskou (odhaluje se zdroj
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hudby), na niZ Joe provokativné zanechal bali¢ek, v némz mél drogu. Komplexnéjsim
zpusobem je do textu zapojeno preludium k tfetimu jedndni Verdiho Traviaty. Ozve se ve
chvili, kdy Caterina opousti spiciho Joea a vyddv4 se do Parmy za svym starym uditelem
operniho zpévu (mimochodem: béhem této ndvstévy zazni jedind ukdzka z opery, kterad
neni Verdiho; jde o drii ,,Soave sia il vento™ z Mozartovy opery Cosi fan tute). Na zacat-
ku tfetitho jedndni Traviaty se probouzi téZce nemocnd Violetta a nachdzi u sebe pouze
vérnou pfitelkyni Anninu. Ve filmu jsou uddlosti ironicky prevrdceny: probouzi se Joe
a misto své matky nalezne jeji pfitelkyni Marinu. Joe ale odjiZdi do Parmy a — stejné jako
Alfred v Traviaté — se se svou matkou (milenkou) shled4dva.

Vedle téchto dil¢ich citdtl je to Verdiho Trubadir a Maskarni bal, které tvofi uréity
rdmec filmu. Na rozdil od filmd Pred revoluci a Strategie pavouka, do jejichZ struktury
opera vstupuje pouze ve zvukové stopé a vlastni predstaveni, které protagonisté filmu
nav§tévuji, nikdy nevidime, zde Bertolucci inscenuje zdvér prvniho aktu Trubadira.
Sekvence za¢ind uprostied kavatiny ,,Tacea la notte placida® (,,Noc mdjovd v kraj slétla
jiz, tak nddhernd a krdsnd, a v tpliiku se zaskvéla i luna ¢isté jasnd...*), v niZ Leono-
ra/Caterina vyzpivdvd svou ldsku k nezndmému trubadirovi. Jevisté je zalito temné mod-
rym svétlem a na jeho pozadi, pfedstavujicim no¢éni oblohu, zdfi namalované hvézdy
a mésic. Béhem kavatiny pfichdzi do hledisté také Joe a zaujaté naslouchd. V okamzZiku,
kdy Leonora/Caterina dozpivd, se strhne bouflivy aplaus, k némuz se priddvd i Joe.
A pak se Leonora/Caterina, je$té neZ na chvili opusti scénu, kterd se proménuje, nece-
kané obrdti a s melodramatickym patosem ukadZze rukou k mésici. Je to jako némd vyzva,
na ni¥ reaguje pravé Joe — bolestné sebou trhne a vyraz v jeho tvdfi vyjadiuje temné
tuseni a obavy.

Neni to poprvé a ani naposled, kdy je vyrazné exponovdn motiv mésice/luny na no¢nfi
obloze. JiZ pri Joeové ndvstévé kina, kam zaSel se svou italskou pfitelkyni, jsou sexudln{
hrdtky mladé dvojice na toaleté (proklddané ukdzkami z filmu Niagara, v némz Marilyn
Monroe hraje nevérnou Zenu, jiZ jeji chorobné Zarlivy muZ nakonec zabije) ndhle preru-
Seny, kdyZ se nad nimi pomalu rozevfe strop a objevi se noéni obloha s mésicem v tplii-
ku. A Joe hypnotizovin jeho silou pouze opakuje: ,,Musim jit, musim jit!* A odchézi do
divadla na pifedstaveni Trubadira. Neni pochyb o tom, Ze mésic, ktery nejéastéji byva
interpretovdn jako Zensky element, tu symbolizuje negativni moc matky. Mésic na-
vic byva spojovdn nejen s Zenskosti, ale i s temnou, no¢ni, zdhrobn{ strdnkou byti.
,Uteéme, z luny jde zlovéstny svit, / nevéf ji, pospéSme, uteéme ji, / prchnéme, uteéme,
méme-li Zit,” vybavuji se ndm Hrubinovy verse z Romance pro kiidlovku. Je zfejmé, Ze
Joeovo hleddni otce je provdzeno dsilim vymanit se z moci matky. Explicitné je to tema-
tizovdno ve scéné setkdni s otcem. Giuseppe je uditelem a jeho Zdci spole¢né maluji
obraz vesmiru. KdyZ prichdzi Joe, Giuseppe jej vybizi, aby se pfipojil. A Joe namaluje
mésic s mnoha tvdfemi — utkvély obraz-symbol matky, kterd jej pfitahuje i odpuzuje
zdroven.

Z tohoto hlediska md velky vyznam scéna v hotylku, kde se Caterina s Joem ocitnou na
své cesté po Itdlii. Je znovu ,.komentovdna® Verdim: majitel, ktery je vede do jejich po-
koje, si zpivd drii ,,Condotta ell’ era in ceppi® (z II. aktu Trubadiira), v niZ stard cikdnka
Azucena vyprdvi o své matce, kterd byla kdysi na piikaz starého hrabéte Luny updlena
jako ¢arodéjnice. Pfizndvd se pfitom Manrikovi (ktery je pokldddn za jejtho syna), Ze
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vedena touhou po pomsté& unesla mladsiho hrabéciho syna, ale v rozrusenf misto ného
vrhla do plamenti vlastniho syna. Stejné jako Azucena je i Caterina v zajeti svych vdsni,
jejichZ obéti md byt vlastni syn; jen touha po pomsté je nahrazena zvrdcenou touhou
sexudlni.

Vrafme se ale jesté€ jednou k predstaveni Trubadiira, v némZ Caterina zpivd Leonoru.
Po jeji kavatiné vstupuje na scénu hrabé Luna a zaéne svou drii ,.Tace la notte®, v niZ
zpivd o své ldsce k Leonofe. Béhem jeho drie Joe opousti hledisté a odchézi do zdkulisi:
miji jevidtni délniky, ktefi tahaji jakdsi lana, jini zase otdéeji ohromnymi vélci, jeZ na
scéné vyvoldvaji iluzi vodopddu, sleduje ndpovédu, zdraziujici slova, kterd jsou kli-
¢ovéd nejen pro operni hrdiny, ale reflektuji i citovy zmatek filmovych postav: gelosia
(zérlivost), infida (nevérnd, proradnd). Pravé zde je rozdil mezi Viscontim a Bertoluccim
nejzjevnéjsi. Tam, kde Visconti zvoleny ,,pohled shora®, obdivny pohled opernich divé-
ki (jez také Bertolucci uzil pfi Leonofiné kavatiné) disledné zachovavd, tam Bertoluc-
ci operu ,,zrazuje” a predvddi ji jako bizarni, ritualizovanou podivanou. I zde se setkdva-
me s lotmanovskym textem v textu, kde se rozdil mezi rizné zakédovanymi ¢dstmi textu
stava dilezitym faktorem autorské vystavby a divdkovy recepce textu, ale kde u Viscon-
tiho divadlo-opera kéduje jednani postav Vdiné a operni kéd formuje stylizaci filmové-
ho textu, u Bertolucciho jsou oba texty v rozporu a v napéti. Tak jako matka a jeji syn.
Jakoby jejich neschopnost vzdjemného pochopeni souvisela s tim, Ze oba Zij{ ve svych
slextech®, neschopni prekrocit jejich hranice. A Bertolucci opakované zdtiraziiuje, jak
jsou Joeovi protivnd matéina operni, afektovand gesta a exaltované vystupy, pfendsené
do ,,normdlniho® Zivota.

A pfiesto je zdvérednd katarze umocnéna pravé opernim textem. Joe poté, co se setkal
s otcem, aniZ mu odhalil svou identitu a naopak ozndmil smrt jeho syna na preddvko-
véni, pfichdzi na zkousku Verdiho Maskarniho plesu v proslulych Caracalovych ldznich.
Ve chvili, kdy se ocitd na pédiu, obraci se k nému Caterina, kterd ze zoufalstvi odmit4d
zpivat, a tak pouze odiikdva ze zdvéru tfetiho aktu ,,I” amo, si, t” amo, e in lagrime...”
(,»Ach, ano, miluji t&, miluji, a v slzdch k tvym nohdm paddm.) Jako ve findle Ma%kar-
niho plesu i u Bertolucciho se setkdvaji v8ichni protagonisté, aby koneéné sejmuli své
masky a odhalili svou identitu. B€hem pferuSeni zkousky se Caterina setkdvd s Joem
a odkryvd mu diivody, pro¢ kdysi opustila jeho otce, a pak na scénu vstupuje i Giusep-
pe, aby se od Cateriny dozvédél, Ze jejich syn Zije. Caterina se vraci na scénu a pokra-
¢uje ve zkouSce v misté, kdy si Amélie a Riccardo ddvaji vzdjemné sbohem. Ve chvili,
kdy Améliin Zarlivy muz Renato Riccarda bodne noZem, ndsleduje kratky zdbér do hle-
disté, kde se Giuseppe upfené divd na Joea a pak jej rozhnévané udefi do tvdre. Relace
je znovu ziejmd: v opernim textu Zarlivy manzel zabiji muZe, ktery miluje jeho Zenu,
ve filmu Giuseppe ,,zabiji* milence Cateriny, svého syna. Ale jako v opefe i ve filmu pfi-
chdzi prekvapiva katarze: kdyZ umirajici Riccardo poslednim dechem prohlaiuje nevi-
nu Amélie a ddvd své odpusténi Renatovi, na tvédfich soupeficich muzi — otce a syna —
se necekané objevuje tismév. Film se uzavird celkovym pohledem na scénu, kde se

' v strhujicim findle nad ostatni hlasy vysoko zdvihd zafivy soprdn Amélie/Cateriny. Ale...
Na temné obloze jasné sviti mésic (Aischylos jej vystizné popisuje jako oko ¢erné noci)
a zdvére¢ny shor opery v iidésu nad umirajicim Riccardem ddvd v b moll vyraz své smut-
né bezradnosti: ,,Notte d” orrore!* (,,Noc hriizy*).
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Fantémy uméni — Mozartova Kouzelna flétna

.. Vstari, princi, vstari,

vstari, princt, vstari,

to viechno pouhy zly byl sen,
to vSechno pouhy zly byl sen.*

V Bergmanové Hodiné vlkii je operni text do celku filmového dila zapojen nendpadnéji
nez ve Viscontiho Vdsni, ale v nemensi mife se podili na konstituovdn{ jeho celkového vy-
znamu a nabizi i jeden z mozZnych intepretacnich kli¢a. Hlavni postava filmu, v némz si
Bergman znovu klade muéivou otdzku Zivotniho situovdni umélce a smyslu jeho tvorby, je
mali¥ Johan Borg, ktery — jak nds o tom informuji tvodni titulky — pfed lety beze stopy
zmizel z friského ostrova Baltrumu, kde Zil se svou Zenou Almou. Zanechal vSak po sobé
denik, ktery spolu s tim, co je k nému schopna dodat Alma, tvoif ,,autenticky™ zdroj pii-
béhu, ktery je postupné ,rekonstruovan®, ,,odhalovan®. Je to pfibéh, jehoZ kontury jsou
tak od samého poddtku rozmazané, zastrené, zistdvd mnoho temnych, nejasnych (,,pre-
skrtanych®) mist, nebot to, co se o Johanovi dovidame, vychazi pfedevsim z velmi subjek-
tivnich denikovych zdznamii ¢lovéka postupné propadajiciho silenstvi, ¢dstec¢né pak z ne
zcela divéryhodnych vzpominek a postfehtt Almy (kterd sama uvaZuje o tom, jak lidé,
ktefi spolu proziji cely Zivot, jsou si nakonec vzdjemné podobni). Jednim z dilezitych
aspektt Hodiny vlkii je nejasnd, nezfetelnd a prostupnd hranice mezi snem a realitou, me-
zi preludy a skutecnosti. Dostate¢né odtvodnitelny se zda 1 vyklad interpretujici vechny
postavy kromé Johana a Almy jako projekci umélcovy chorobné mysli. Hodina vika tuto
moznost nabizi uz v jedné z ranych scén, v niz Johan ukazuje Almé skici riiznych lidi jes-
té dfive neZ se s nimi ,,skuteéné® setkaji pii ndvstéveé zdimku barona von Merkense.
KdyZ Johan ukazuje Almé své kresby, zastavuje se i u portrétu podivného ¢lovéka, ktery
md podobu pta¢iho muZe a kterého explicitné oznacduje jako piibuzného Papagena. I kdyz
neni schopen fici, zda u néj jde o pouhou masku nebo skute¢ny zobdk, z démond, ktefi
jej suzuji, je pro Johana nejhorsi. Pfi navstévé zamku se tento pta¢i muz predstavuje jako
archivarius Lindhorst a je to on, kdo pro zdmeckou spoleénost inscenuje loutkové pred-
staveni (s homunkuly misto loutek) pasdZe z Mozartovy Kouzelné flétny. Jde o scénu ze
zavéru prvniho déjstvi, kdy se princ Tamino pfi hleddni Paminy ocitd pfed branou Chra-
mu moudrosti. Bergmandv vybér je velmi promysleny: pasdZ otevird nejen dvahu o smys-
lu uméni, ale vztahuje se bezprostiedné i k problémtim hlavniho hrdiny, ktery suzo-
vdn démony nemiiZe usnout, dokud hriznd noc nepomine. ,,0 ewige Nacht! Wann wirst
du schwinden? Wann wird das Licht mein Auge finden?* zpivd Tamino, jakmile se zve-
dd opona loutkového predstaveni archivaria Lindhorsta. A sbor mu odpovidd: ,,Bald,
bald, Jiingling, oder nie!* A Tamino klade ndsledujici otdzku: ,,Bald, sagt ihr, oder nie?
Ihr Unsichtbaren, saget mir, Lebt denn Pamina noch?* A sbor odpovida: ,,Pamina lebet
noch!“ P¥i Taminové otdzce, zda je Pamina Ziva, spo¢ine kamera na tvafi Almy a vrati se
k ni pozdéji jesté jednou, kdyz archivarius Lindhorst uvazuje o vyznamu zhudebnéni jmé-
na Pamina. Naznaduje se tu moznost identifikace Almy s Paminou a Johana s Taminem.
Svét Hodiny vlkii je viak, jak jesté uvidime, sloZitéjsi a nejednoznaénéjsi nez svét Mozar-
tovy opery.
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Scéna Johanova noéniho monologu-zpovédi je vystavéna z detailf tvdfi,
vystupujicich ze tmy interiéru, osvétleného slabym svitem svice.
Podle Deleuze Bergman ,,posunul nejddle nihilismus tvdre, to jest jeji vztah
ve strachu pred prdzdnem nebo absenci, strach tvdre viiéi jeji nicoté®.
TvdF vydand pfizrakiim a pfeludiim, tvdf-pielud.

Foto archiv

Jiz jsme fekli, Ze Bergman sviij film predklddd jako vizualizovany denik Johana Bor-
ga, coZ explicite tvrd{ dvodni ndpis (,,Z friského ostrova Baltrumu pted lety beze stopy
zmizel malif Johan Borg. Zanechal po sobé denik, ktery mi dala jeho ena Alma. Podle
tohoto deniku a jejiho vyprdvéni vznikl tento film.*). Tato ,,vydavatelskd“ fikce sugeru-
je jednak autenticitu pfibéhu, umocnénou dopliiujicimi komentd¥i Borgovy Zeny, stylizo-
vanymi jako dokumentdrni rozhovory, jednak zdiivodiiuje jeho fragmentdrnost, pretrzi-
tost a otevienost. Film dokonce nabizi dvé verze zdvéru.

S uzitou formou deniku koresponduje i konfesijni povaha Hodiny vlkii. Bergman ji ni-
kdy nezastiral a naopak oteviené pfizndval, Ze v Hodiné vlkii odhalil bolesti vlastni duse,
prondsledované noénimi démony. Pfipomefime tu v této souvislosti scénu, kterd ve
struktufe filmu zaujimé centrilni postaveni. Ndsleduje toti¥ bezprostfedn& po prvni
navstéve zamku, jez vyisti v neporozuméni pfi cesté domf, kdy se Alma p¥iznd, %e det-
la Johantiv denk: ,,Cetla jsem tviij denik. Je mi z ného strachy zle (...) Néco se neustdle
déje. Néco hrozného. Nedd se to vyslovit, ale tim hiit.“ Pak dochdzi k ,,prerugeni* filmu,
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kdyZ se na pldtné pfekvapivé objevi dvodni titulek filmu, ktery tim jakoby znovu zaéina.
Znovu a jinak.

V temnoté noci Alma bdi se svym muZem, jenZ nemiiZe spdt, a trpélivé naslouchd jeho
monologu: ,,Kdysi jsem v noci spédval. Hlubokym, bezesnym spankem. A probouzel se
beze strachu (...) Tohle je nejt&#f hodina (...) Rtkdvalo se jf hodina vlkd. V tu hodinu nej-
vic lidi umird a nejvic déti se rodi. V tu hodinu pfichdzeji zlé sny.“ Celd scéna je vysta-
véna z detaili tva¥i, vystupujicich ze tmy interiéru, osvétleného slabym svitem svice.
»Nahota tvdie vétsi neZli nahota t&l,” vnucuje se tu fici s Deleuzem, ktery — analyzuje
funkci detailu tvdre u Bergmana — tvrdi, Ze pravé Bergman ,,posunul nejddle nihilismus
tvdfe, to jest jeji vztah ve strachu pred prdzdnem nebo absenci, strach tvdfe viéi jeji ni-
coté“."” Detail podle Deleuze déld z tvdie jakysi prelud, a co vic, vyddvd ji preludiim
a pifzrakiim. Piizraky ohroZujici tvdf mohou pfichdzet také z minulosti. Johan bolestné
sevie hlavu do dlani a navazuje ve svém monologu zrafujici, dosud traumatizujici
vzpominkou z détstvi: ,,Byl to takovy trest. Zavieli mé do komory. Bylo tam ticho a tma.
Stragné jsem se bél, tak jsem kopal do dveii. Rekli mi, e tam bydlf &lovicek, ktery zlym
détem kouse nohy. Zaslechl jsem v kouté Sustot. To byl jisté on. Samou hriizou jsem se
snaZil vySplhat na police. Kolem padaly Saty, jd se pustil a spadl. Mltil jsem kolem sebe,
abych se pfed tim tvorem ubrdnil. K¥i¢el jsem hriizou a prosil. Pak mé& pustili ven.*
Takika ve stejném znéni se pithoda vraci v Bergmanové knize vzpominek Laterna magi-
ca, tentokrdt v8ak s jemné ironickou pointou: ,...existoval jakysi spontdnn{ trest, ktery
mohl byt velice nepiijemny pro dité bojici se tmy, totiZ to, Ze nds na kratsi nebo delsi do-
bu zavieli do zvldStniho Satniku. Kuchatka Alma vyprdvéla, Ze pravé v tom Satniku bydli
mali¢kd bytost, kterd zlobivym détem okusuje prsty u nohou. Zfetelné jsem slySel, Ze se
ve tmé néco hybe, strnul jsem hriizou, nepamatuji si uz, co jsem udélal, zfejmé jsem vyle-
zl na regdly a povésil se na haéky, abych nepfigel o prsty u nohou. Tahle forma trestu mi
viak pfestala nahdnét strach, kdyZ jsem objevil feSeni: schoval jsem si do kouta baterku
s ¢ervenym a zelenym svétlem. KdyZ mé pak zase zavieli, vytdhl jsem baterku, namifil
svételny kuZel na sténu a predstavoval jsem si, Ze jsem v kin&.“*”

Odhlédneme-li od psychosexudlnich asociaci Borgovy (Bergmanovy) vzpominky, podd-
vd vymluvné svédectvi o temnych zdrojich Borgovy (Bergmanovy) umélecké imaginace,
svédectvi o vnitinich obrazech, které se v procesu tvorby — nikoli bez bolesti — zvnéjs$nu-
ji, transformuji v (kinematografické) obrazy. Johanovu vzpominku Bergman pivodné
zamyslel realizovat ve formé flashbacku, ale psychické zranéni s ni spojené bylo dosud
natolik silné a Zivé, Ze jedinou moZnou cestou, jak ji tlumoéit, bylo slovni podédni. V jed-
nom z rozhovordi pfiznal také, ze v dob&, kdy psal scénér Hodiny vlkii, nemohl dodrzet
obvykly zvyk pracovat a spdt v jediné mistnosti, dokud nebude hotov zdkladni koncept.
Obdval se, Ze by v noci mohli pfijit démoni. Démoni, s nimiz nebyl s to se vyporddat.
Johanova vzpominka vyprdvénd Almé plni i dileZitou funkci kompoziéni, nebof otevi-
rd druhy akt filmu. Jestlize v prvnim aktu dominujicim hlediskem vypravéni bylo hle-
disko Almy, vstupujici do Johanovy zranéné mysli z vné, od tohoto okamziku se hledisko
vyprdvéni presouvd k Johanovi a je to jeho chorobnd imaginace, kierd ovlddne film.

19) Gilles Deleuze, Film I. Obraz — pohyb. (Cit. podle rukopisu &eského piekladu.)
20) Ingmar B ergman, Laterna magica. Praha 1991, s. 14 — 15.
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KdyZ po vzpomince z détstvi l1i¢{ Johan Almé hriiznou pithodu, kdy mél b&hem rybareni
na moiskych ttesech zabit mladého chlapce, je zfejmé, Ze jde o halucinaci, ale Johan jiZ
nenf schopen rozli$it sen a skute¢nost.

Do stisiujiciho ticha po Johanové vyprdvéni se ndhle ozvou pronikavé ddery na dvefe.
| kdyZ Alma Johana ujisfuje, Ze dvefe jsou zaviené, do mistnosti vstupuje jeden z dé-
monti, néleZejicich ke spole¢nosti barona von Merkense. Vyfizuje pozvani na malou
zameckou slavnost, jiZz se md dcastnit 1 Johanova byvald milenka Veronika, a soudasné
s ironickym tsmévem Johanovi pfeddv4 revolver, aby se mél &{m brénit, nebof ,,na ostro-
vé je plno drobné zvéfe®. KdyZ Alma pfinuti Johana mluvit o Veronice a pak ho pomoci
jeho deniku usvédéi ze 12, rozruseny Johan na ni tfikrét vystieli... Film pak poddv4, jak
uz jsme se zminili, dvé varianty ndsledujicich udalosti.

V prvni varianté Johan spéch4 za Veronikou na zdmek, kde musi nejprve podstoupit
nejriznéjsi ponizujici zkousky: stard hrabénka von Merkens ho pfinuti svléknout ji
puncochy a libat nohy, pak je archivariem Lindhorstem potupné nali¢en k ,milost-
nému® setkdni. Maska definitivné stravuje a zhasind tvdr. Maska-prazdnota. Provdzen
démonickym zasvétitelem Lindhorstem podstupuje Johan jako nefestny adept jakysi
poklesly inicia¢ni obfad. NeZ je Lindhorstem uveden k Veronice — d’dbelské panné,
prochdzi chodbami plnymi ptdkd, je svédkem Lindhorstovy promény v ptaéitho démo-
na a kdyz koneéné Veroniku nalezne, lezi jeho ,,temnd“ milenka pfikrytd bilym prosté-
radlem jako mrtvd. Jakmile ji Johan polibi, mistnost se zaplni triumfujicimi démony,
radujicimi se z Johanovy prohry, jeho koneéného odevzddni, podlehnuti vlastnimu 5i-
lenstvi: ,,Dékuji vdm. Koneéné jsou meze piekrodeny. Zrcadlo je roztfi¥téno. A co uka-
zuji stfepy? MiZele mi to Hcl?* pld se poraZzeny Johan, neZ se definitivné ztrati zvuk
a na pldtné zistdvd jen velky detail jeho tvdafe-masky s dosud pohybujicimi se rty...
Podle vypravéni Almy, které je umisténo na samotny zavér filmu, Johan svou Zenu pou-
ze postrelil. Po svém titéku se jesté jednou vrdtil domd, aby udinil posledni zdpis do
svého deniku. Pak odchadzi do lesa, kam jej sleduje i Alma, kter4 se stdv4 svédkem toho,
jak se na Johana vrhaji démoni...

Bergmaniiv les, kde Johan umird, je neprostupnym houstim-labyrintem umélcovy poma-
tené mysli. To neni Mozartiiv les, ptivabnd fiSe kouzel. Podobné ani Bergmaniiv ,,Papa-
geno® nen{ komickou lidovou postavou z Kouzelné flétny, ale temnym démonem, ktery ve
své ptali podobé — jak ve verzi Johanové, tak ve vyprdavéni Almy — je nejhor$im z démo-
ni, ktefi na Johana dtoéi. Tato ironickd inverze nds vraci zpét ke Kouzelné flétné.
Bergmantiv obdiv k Mozartové Kouzelné flétné je dostateéné zndm a nalezl své vyjadie-
ni nejen v Hodiné vlkii, ale pfedeviim v pozd€jsi Bergmanové filmové verzi Mozartovy
opery. Nabizi se ndm tu jedineénd piileZitost interpretovat text (Hodina vlkit) nejen ve
vztahu k jednomu z jeho pretextli (Mozartova Kouzeln4 flétna), ale i ve vztahu k jeho —
v jistém smyslu — posttextu (Bergmanova Kouzelnd flétna). Povaha vztahu se odkryva
v rozdilném zpracovdni scény, kterou zname jiZz z Hodiny vlkii a kterd i v Bergmanové fil-
mové verzi opery zaujim4 centrdlni misto. V Hodiné vlkii, pfipomefnime si, je pfedvedena
v podobé& loutkového predstavent, které se mysteriézné proméiuje, stdvd se neskuteéné
v redlném prostoru zdmeckého sélu, vzdaluje se realité a méni se v projekei Johanovy
chorobné mysli. V Kouzelné flétné Tamino, dvakrdt nevpustén (tajemné hlasy mu zabra-
nily vstoupit do Chrdmu pfirody i rozumu), pfekracuje prah tretitho vchodu (Chrdmu
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moudrosti) a setkdvd se se starym knézem (mluvéim), ktery se ho tdzZe, co pohledavd
zde na tomto posvdtném misté. Tamino tvrdi, Ze hledd ldsku a ctnost a tu, kterou miluje.
LRikas slova jemnd a dobrd, ale s tim ty sem nepfichdzis,” namitd knéz a pokracuje:
¥ tvé dusi ldska nepiebyva, le¢ nendvist a hnév.” Tato slova maji zdkladn{ vyznam pro
Bergmanovu koncepci. Na Taminovu zoufalou otdzku, kde je Pamina, zda ji neodnesli jiz
mritvou, se knéz zdrdhd odpovédét a nabdd4 k trpélivosti: pravdu se dozvi¥, a7 ,,vejdes
v jas a ldsky chram®. Knéz zhasind lampu a zanechdv4 Tamina v naprosté tmé. Znovu se
ho zmociiuji nejhlubsi pochybnosti: ,,Tak temnd noc... Kdy uz skonéi? Kdy vyjasni se mi
ta podivnd noc?“ Z chrdmu odpovidd pianissimo sbor: ,,Hned, hned, nebo uz nikdy vic.“
Tamino: ,,Hned? Anebo nikdy vice? Vy, skryté bytosti, odpovézte mi. Zije jesté Pami-
na?“ A sbor zddli odpovida: ,,Pamina, Pamina dosud Ziva jest.*

»Iéchto dvandct taktd obsahuje dvé otdzky dotykajici se nejzazii hranice Zivota — ale
také dvé odpovédi,” napsal Bergman v Latern& magice.”’ A pokraduje: ,,KdyZ Mozart
operu psal, byl jiZ nemocny, sahalo na néj tuseni smrti. V okamzZiku netrpélivého zoufal-
stvi zvold: ,0, viikol tma a viude mraky! Kdy padne zdfe v moje zraky?* Shor odpov{
dvojznaéné: ,Dnes, dnes, nebo nikdy ne!* Na smrt nemocny Mozart vykiikne otdzku do
tmy a z této tmy si na ni sdm odpovi — nebo snad dostane odpovéd’? (kurziva 1. B.) A ma-
me tu druhou otdzku: ,Je Ziva déva md?‘ Hudba pretransformuje jednoduchou otdzku
v libretu v otdzku otdzek: Zije ldska? Je laska skute¢ns? Odpovéd je bézlivd, ale nadé-
jeplnd. Tady uZ nejde o mladou pfitazlivou Zenu, ale o ifru pro lasku:,Je Ziva, je Ziva,
zdrdva je!‘ Ldska existuje. Ldska je ve svété lidi skutecnd.“*” A% v Kouzelné flétné dospél
Bergman ke kladné odpovédi na otdzku otdzek, k pozitivnimu poselstvi o sile lasky
schopné prekonat beznadéj. Jak rostou Taminovy obavy o Paminu, tma pomalu ustupuje
svétlu a kdyZ obdrzi nadé&jeplnou odpovéd’, temné nddvoii paldce ozari slabounky svit.
Tamino vzdava chvilu a dik hrou na flétnu, scéna se proménuje a chladné Sero Sarastro-
va chrdmu je vystiiddno svétlem a teplymi pastelovymi barvami oteviené krajiny.

Tato scéna je stfedem, ¢i lépe osou, kolem niZ% se otd¢i celd Bergmanova koncepce.
Ji jsou vedeny i nékteré zdsahy do libreta, které mezi muzikology a hudebniky vyvolaly
odmitavé reakce.”” Nékteré Bergmanovy zmény sméfuji prosté k jeho zjednodusent, od-
stranéni nedtislednosti a rozpornosti ve snaze o dosazen{ hlubsi dramatické vérohodnos-
ti. Bergman napfiklad vynechdva trio (¢is. 19), které pozdéjsi zoufalstvi Paminy ¢&inf
nepravdépodobnym, méni poradi nékterych vystupli a odligné seskupuje porfadi scén
sméfujicich k findle. Mnohem zdvaZnéjs{ jsou oviem Bergmanovy systematické zmény
tykajici se zdkladniho rozporu libreta: ptivodné dobrd, ukfivdénd Krdlovna noci se
ve druhé poloviné proméfiuje v nositelku ¢istého zla a temnou mocnost, zatimco zly
démon Sarastro se stane moudrym vlddcem duchovni fiSe, symbolizujici svétlo prav-
dy, moudrosti a ldsky. Tato prudkd zména p¥indsi nejasnosti v motivaci jedndni protago-
nistli (nebof jak rozumét tomu, Ze dobrotivy Sarastro nechdvd Paminu bez jakéhokoli

21) Ingmar B ergman, Laterna magica. Praha 1991, s. 217.

22) Tamiéz.

23) Bergman v Laterné magice lié{ své setkdni s Herbertem von Karajanem, ktery shrnul své vyhrady slovy:
»NEkterd mista jsou tam libezn4, ale jinak se mi to nelibilo. Pfehodil jste v ni na konci nékolik scén.
To u Mozarta nejde, tam je viechno organické.” Tamtéz, s. 243,
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vysvétleni véznit a hlidat chlipnym moufeninem Monostatem), zanechdvd rozpornosti
i v koncepci dalSich postav (napfiklad t¥i chlapei — pacholata, ptivodné pomocnici kré-
lovny, uvedenf tfemi divkami, se ne¢ekané objevuji ve sluzbdch Sarastra).

Hned v dvodnim vystupu je nebezpeény had prondsledujici Tamina nahrazen malova-
nym, zdbavné neskodnym drakem. Tato zména m4d hned dvoji vyznam. Odstranéni hada
jako zjevné nardzky na zedndiské pozadi opery” predznamendvi Bergmanovo vyrazné
potlaceni zedndiské symboliky a mystickych konotaci piivodniho libreta; zcela jsou
napiiklad odstranény veskeré doslovné nardzky na Isidin a Osiridav kult (od knéZi to-
hoto kultu ve starém Egypté je zednafstvi odvozovdno). S tim tzce souvisi i scénické
uchopenti, které — navazujic na inscenac¢ni praxi pozdné barokniho divadla s jeho efek-
ty, kontrasty, ,,zdzraky* s pomoci déimyslnych technickych mechanismt — ukazuje k po-
hddkovym zdrojiim opery, v jejichz zdkladech lezi odvéky zdpas dobra se zlem. Sviij tihel
pohledu Bergman demonstruje hned na zaédtku, kdyz si v obecenstvu ,,vybird* tvaf malé
hol¢icky, kterd se v prostfizich opétovné vraci: to jejim, détsky naivnim pohledem vni-
mdme Mozartovu operu. Skute¢ny konflikt, ktery zajimd Bergmana, se tykd lidi; metafy-
zicky zdpas je zcela polidStén.

Od prvniho vystoupeni je Kralovna noci predstavena jako Zena, jejiZ slabost a provi-
néni spocivd v posedlé touze po pomsté. Jiz béhem jeji prvni drie se prozrazuje jeji sna-
ha oklamat Tamina a podvodné jej ziskat pro sviij zdpas se Sarastrem. Bergman vyuZivd
specificky filmovych prostredki, aby divdka od poédtku nenechal na pochybdch o pravé
povaze motivi Krdlovnina jednani: detail jeji tiZzasné expresivni tvdfe odhaluje prohna-
ny vyraz ve chvili, kdy jeji zpév dosahuje touzebného ué¢inku. Tamino, presvédéeny
jejim naffkdnim, se tfech divek z jeji druZiny tdZe na cestu k hradu zbabélého Sarastra.
V opernim libretu divky Taminovi pfedstavuji tfi pacholata (,,[¥i pacholata s vami stdle
aZ k hradu piijdou do téch ddlek; ta pijdou s vdmi v dédlny hrad — rddi vy dbejte jejich
rad!”); u Bergmana na divky chystajici se odpovédét na Taminovu otdzku padd ndhle —
jakoby kouzlem a s pohddkovym piivabem — &erny zdvoj, ktery je prikryvd a umléu-
je. Jak pomalu ustupuji a splyvaji s kulisami krajiny v pozadi (aZ zcela zmizi), tfi chlap-
ci-pacholata sestupuji ve svém balénu k zemi a zpivaji: ,,Ifi bytosti z jiného svéta budou
vasimi andély strdznymi. Zndme cestu, nesmite se bat. Jdéte i poslepu a dbejte nasich
rad!* Takto uvedeni, nemaji Zddny vztah ke Krdlovné noci a jejimu pldnu pomsty.
Pfi druhém vystoupeni pfinasi Kralovna noci své dcefi dyku a Zad4 od ni, aby zabila Sa-
rastra. Jeji drie (éis. 14) je pFili§ krdsnd vzhledem ke svému obsahu (Ernest Newman
Krdlovnu pfiléhavé oznaéil jako supa s hlasem slavika) a Bergman na tuto nesourodost
odpovidd tim, Ze Krdlovnu pfi jeji nendvistné drii obklopi ponurym, chladné modrym
svétlem, jeZ umoctiuje hriizu, kterou Krdlovnina Zddost vyvoldvd v Paminé. Vzdpéti po
odchodu Krdlovny pfichdzi Sarastro a slibuje Paminé lasku Tamina ve svété, kde vlddne
moudrost a Fad.

Je to pravé Sarastro, ktery pii shromdzdéni knézi ¥ik4 slova, kterd nenajdeme v libretu:
.V pravé ldsce mezi dvéma lidmi nachdzi moudrost zac¢dtek.” Ale jako mnoho Bergma-
novych postav neni schopen tylo prosté pravdy aplikoval ve vlasinim Zivolé. Bergman

24) Had, ktery byvd vyklddan jako symbol zla, nebo naopak jako fetéz symbolizujici bratrské sjednocent,
patfil k atributm Zenskych, tzv. mopslich l6zi.
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Sarastra ukazuje jako melancholickou postavu, kterd — pfes viechno své védéni — neni
schopna vyrovnat se se svou zatvrzelou nendvisti; pfi shromdZdéni obvifiuje Krdlovnu
s tak vdSnivou prudkostf, Ze to u samotnych knézi vyvold pfekvapeni. V ptivodnim libre-
tu je Pamina dcerou Krilovny noci a zemfelého knéze slunce; dfivod jejitho tinosu Saras-
trem nenf tiplné jasny. Bergman proménil Paminu v Sarastrovu vlastni dceru, kterd slou-
zi jako zdstava v jeho sporu s Krdlovnou.

V kontrastu k této dvojici, jejiz vztah selhal, stojf mladi milenci, pfedstavujici nadé;i
nastoleni nového harmonického #ddu. V Schikanedrové koncepci zosobnuje Krdlovna
Cisté zlo a Sarastro je zdrojem v&{ moudrosti a svétla. Bergman prejim4 tuto opozici, ale
pouze proto, aby ji nové vylozil: hlaynim a koneénym reprezentantem moudrosti u Berg-
mana neni Sarastro, ale mileneckd dvojice, Pamina a Tamino, jejichz dokonald ldska
piekond rozdélen{ svéta. Proto jim také Sarastro poté, co prosli ulozenymi zkouskami,
odevzddvd svou moc. Tato nejradikdlnéj$i zména libreta jasn& odhaluje autorsky zdmér.
Ve findle Bergmanovy Kouzelné fléiny se do hlubin propad4 RiZe temna (Krdlovna se
svymi bojovniky, Monostatos spiché sebevrazdu), ale odchdzi i Sarastro, dosud vlddce
poloviny rozdéleného svéta. Vitézstvi svétla, moudrosti a krdsy znamend obnoven{
harmonické jednoty svéta; rozpory jsou pfekondny a jedind opozice, kterou Bergman za-
chovidvd, vede mezi témi, ktefi Ziji ve svdru a sporu, a témi, ktefi nalezli smifen{ a har-
monii. Chdr jiZ neoslavuje Kréle a jeho vitézstvi, ale proméiiuje se ve svateb&any, tanci-
ci v rozkvetlé pfirodé. Bergmanovo poselstvi o sile ldsky, tak vyjimeéné v jeho tvorbé,
rostouci z jeho no¢nich zdpasii s démony, je podédno s hravym didaktismem. Jednoduché
a prosté pravdy jsou napsdny na plakdtech, které zdvihaj{ herci (,,Ldska hieje ve dne
v noci. Méni Zivot v blaZenost. Laska 1é¢i viechny strasti a také v8im prostupuje.”;
»Nepoznds-li ldsky touhu, pak méiZe$ jenom zemiit*). Ndpisy na plakdtech zdraziiujf
i hodnoty obou hudebnich nastrojii: zvonkohra miiZe zpfisobit, Ze Monostatos zapomene
na své smilné imysly a raduje se ve spoleéném tanci se svymi nepfiteli, kouzelnd flét-
na provdzi Tamina a Paminu jejich zkouskami. Bergman tu prostfednictvim Mozartovy
opery nejen manifestuje své krédo, Ze hudba pfedstavuje idedl, jimZ by méla byt pomé-
fovdna dila ostatnich druhli uméni, ale explicitné spojuje hudbu s ldskou mezi lidmi.
(Podobné& u% v predchozim filmu Sepoty a vykiiky je pro Bergmana laska milost, nabize-
jici jedinou odpovéd’ na veskerou bidu a pomijejicnost Zivota: ve chvili milosti, kdy je na
okamzik dosazZeno kiehkého smifeni, se rozezni Bachova cellov4 svita.)

Bergmanova Hodina vlki a filmova verze Kouzelné flétny tvofi v jistém smyslu diptych,
kde Hodina vlkii predstavuje temnou a Kouzelnd flétna svétlou variantu Mozartovy opery.
Vrafme se jesté jednou — a naposled — ke scéné z Kouzelné flétny, jak je poddna v Hodi-
né vlk. Rekli jsme jiZ, Ze se tu nabizi moZnost identifikace Johana s Taminem a Almy
s Paminou. Robin Wood ma pravdu, kdyZ upozoriiuje na to, Ze kamera pfi Taminové
otdzce, zda je Pamina Ziva, spodine na tvdfi Almy, pfesto je jeho jednoznaéné ztotoznén{
Almy s Paminou problematické.” Otdzka ,,Lebt denn Pamina noch?* mfiZe byt stéif
jednoznaéné vztaZena k Almé, kterd stoji Zivd vedle Johana. Je to spi¥e Veronika Vogle-
rovd, Johanova ,temnd“ milenka, na niZ se Johan/Tamino dotazuje. A kladnd odpovéd
ndam Fikd, Ze ano — v jeho imaginaci (zda redlnd Veronika Voglerov4 je Zivd ¢i mrtvd,

25) Robin W o od, Ingmar Bergman. New York 1969, s. 162.
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je irelevantni). Také Lindhorstova interpretace jména Pamina jako zaklindni znovu pfi-
pomind vice imagindrni Veroniku neZ skuteé¢nou Almu. A koneéné je to znovu Veronika,
k nfZz v zdvéru vede archivarius Lindhorst Johana, stejné jako Sarastro pfivddi Tamina
k Paminé. JestliZze Tamina jeho vérnost Paminé povznd&i, pozvedava ke svétlu moudros-
ti, Johan se poddava své destruujici v43ni, chorobné touze po Veronice a stéle vice kle-
sd do temnoty Silenstvi.

Hodina vlkii vSak neni pouze filmem o muzi, ktery propada &ilenstvi, ani studii o Joha-
novych (nebo Bergmanovych?) neurézach, ale také — jak jsme jiz naznaéili — dvahou
o smyslu umélecké tvorby. A je to pravé loutkové predstaveni Mozartovy Kouzelné
flétny, které mezi Johanem a Lindhorstem otevie diskusi o smyslu uméni. P¥i popisu
efektu vyvolaného neobvyklym, ale skvélym rozdélovdnim jména Pamina v odpovédi
neviditelného sboru na Taminovu otdzku, zda je Pamina Ziva (Pa-mi-na, Pa-mi-na
lebt noch), demonstruje Lindhorst, jak pouhé jméno — jakoby kouzlem — je proméné-
no v magickou formuli, v uhranéivé zaklindni. A uméni je pravé takovym druhem ma-
gické promény. ,,Naivni text”“ Mozartovy opery proto podle Lindhorsta reprezentuje

b d =

nejvyS&i manifestaci uméni. Johan, dotdzdn na svilj ndzor, obraci pozornost jinym smé-

rem a uvaZuje o postaveni umélce ve spole¢nosti: umélec je ten, ktery si je védom
naprosté nedtileZitosti uméni v Zivoté lidi, a pfesto je nucen tvofit. Nesoulad, nemoZnost
kompromisu mezi skutednosti uméni a viednodenni realitou, mezi nitrem a vnéj3im
svétem, neschopnost i neochota pfizplisobit se proménuje umélce ve spoledenského
outsidera, uvrhdvd ho do samoty a temnoty Silenstvi. V jeho odpovédi se ozyvd dualis-
mus romantického pojeti skute¢nosti a tradiéni romantické téma konfliktu umélce se
spole¢nosti.

s U8€Chny ty zdhadné postavy ze vzddileného zdzraéného svéta, kieré jsem jinak
vidal jen v prapodivnych snech, nyni vesly do mého bdélého Zivota, aby st se mnou

€

zahrdvaly.*

., Tak tedy vie byl jen tzkostny sen, jenZ mé tryznil“?
(E. T. A. Hoffmann, Zlaty kofend¢)

Drasticky nesoulad mezi vnitinim svétem umeélce a jeho poniZujici existenci v redlném
spoledenském kontextu je dstfednim tématem i v tvorbé Bergmanova oblibeného autora
E. T. A. Hoffmanna. V nedokon&eném roménu, jemu# dal Hoffmann ndzev ,,Zivotn{
ndzory kocoura Moura spolu se zlomky Zivota kapelnika Johanna Kreislera, tak jak se
dochovaly v makulature®, spisovatelovo alter ego Johannes Kreisler propad4 &ilenstvi.
V Hodiné vlkii se Johan kritce pfed koncem filmu, kdy na zdmku hledd Veroniku, se-
tkdvd také s muZem, ktery pro malou zdmeckou spoleénost hraje na klavir. Poté, co je
Johanovi pfedstaven jako kapelmeister Kreisler, nakloni se pfes desku klaviru k pfistu-
pujicimu Johanovi a vyznamné si jej prohlédne. Také vsuvka o Donu Juanovi v Hoffman-
nové romédnu koresponduje s vykladem Kouzelné flétny v Hodiné vlkii a Bergman sdm
pfiznal, Ze 1 ukonéeni filmu uprostfed véty bylo zimérnym poukazem k Hoffmannovu
nedokon¢enému romdnu.
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Jesteé dileZitéjsi jsou oviem intertextové relace k Hoffmannové povidee Zlaty kofendc.
Bergman tyto vztahy signalizuje jmény postav.” Je to pfedeviim jiZ zminény pta¢i muz
archivarius Lindhorst, ktery i v Hoffmannové povidce vypadd jako orel nebo sup a jeho
piibuznym je zeleny papousek. Bergman prevzal od Hoffmanna také prototyp méstdka:
literdrn{ registrdtor Heerbrand se proméiiuje v mnohem nebezpecnéjsiho kurdtora Heer-
branda, ktery nejprve prondsleduje Johana svym hloupym Zvanénim, pozdéji mu doru-
¢uje pozvani na zamek k setkdni s Veronikou; zanechdvd mu pfi tom, jak jsme jiz vidéli,
revolver, kterym Johan postieli Almu.

Povidka Zlaty kofend¢ je ovlivnéna Mozartovou Kouzelnou flétnou. Nepiekvapuje to
u autora, ktery z obdivu k Mozartovi pfijal jméno Amadeus a uz v jedné ze svych ranych
povidek Don Juan (vy$la v roce 1813 v odborném periodiku Allgemeine Musikalische
Zeitung) jako prvni podal kongeniélni vyklad této opery oper. ,,Pfi andante projel mnou
tfas stradlivého podzemniho regno al pianto; désivé piedtuchy hriiz naplnily mou mysl.*
popisuje své pocity vypravéd a pokraduje: ,,...vidél jsem, jak z ¢erné noci natahuji ohni-
vi démoni své Zhnouci drdpy — po Zivoté bezstarostnych lidi¢ek, vesele tanéicich na
tenounké klenbé nad bezednou propasti. Pfed mym duSevnim zrakem jasné vyvstala
srdzka lidské pfirozenosti s nezndmymi, hriznymi mocnostmi, které ¢lovéka obklicujf,
¢thajice na jeho zkdzu.“”” Je to Mozart zromantizovany, temny, démonicky. Autentic-
ky svét uméni je postaven do kontrastu s naprostou povrchnostf a indiferentnosti mésfdc-
ké skutec¢nosti, ale absolutni vytrzenf pro uméni je zhoubné a smrtelné: predstavitelka
donny Anny svou roli Zije, a proto i umird. Propast mezi obéma sférami je nepieklenu-
telnd.

Hoffmann Mozartiiv svét ztemiiuje, ¢ini nejednoznacénym. Jesté vyraznéji tento rys vy-
stupuje pii srovndni povidky Zlaty kofendé s Mozartovou Kouzelnou flétnou. Student
Anselm (Tamino) je pfitahovin k tajuplné ¥i&i fantazie, jejimZ protagonistou je Lindhorst
(Sarastro), ,,v civilu® krdlovsky sasky tajny archivarius, a jeho dcera-had Serpentina
(Pamina). Podobné jako v Kouzelné fléiné, kde na zaddtku tfi divky z druziny Krélovny
noci zachrdnily Tamina pfed hadem, na poédtku Zlatého kofendée tfi hadi dcery archi-
varia Lindhorsta zachratiuji Anselma od beznadéje a zoufalstvi. Paminin otec (prostied-
nictvim matky Kralovny noci) ddvd Taminovi kouzelnou flétnu, otec Serpentiny slibuje
Anselmovi zlaty kotfendé. Hoffmann z Kouzelné flétny prejal i symboliku dne a noci:
archivarius Lindhorst mluvi o sobé a své rodiné jako o salamandrech, tvorech slunce,

26) Jména postav jsou viibec velmi diileZitym aspektem kaZdého Bergmanova dila, nebol Bergman opakovi-
nfm jmen ze svych diivéjsich filmf signalizuje jednak kontinuitu své tvorby, jednak moZné relace me-
zi svymi postavami. Je tomu tak i v Hodiné vlkii: hlavni protagonista se jmenuje stejné jako stary doktor
z Lesnich jahod, #ena Alma nosi jméno sestry z Persony, pifjmeni Borgovy milenky Veroniky Voglerové
odkazuje jednak znovu k Personé (k heredce Elisabeth V.), jednak k hypnotizérovi Albertu Emanuelu
Voglerovi z Twdre. Soutasné ale jméno a pifjmeni Borgovy milenky odkazuje i k jinym zdrojiim: hudeb-
nim (k Mozartové Kouzelné flétné, v nfZ jedna z hlavnich postav Papageno je ptéd&nik, némecky Vogler)
a literdrnim (k Hoffmannové povidce Zlaty kofen4é, v niZ se divka usilujici — i ve spojeni s temnymi sila-
mi zla — o hlavniho protagonistu studenta Anselma, jmenuje Veronika). Podobné kfestnf jméno hlavniho
protagonisty odkazuje jak k Mozartovi (jehoZ plné jméno bylo Johann Chrysostom Wolfgang Amadeus
Mozart), tak k E. T. A. Hoffmannovi, resp. jeho literdrnimu alter ego: kapelmeistrovi Johannovi Kreisle-
TOVvi.

27) Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Don Juan. In: Ty%: Mistr Blecha. Praha 1978, s. 17 — 18.
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Stard ddma si za okamzik spolu s kloboukem sejme vlastni tvd¥ a do sklenice odloz{ své odi.
Jde o jednu z cetnych nardzek na Hoffmanovu povidku Piska¥, kterd predstavuje
Jeden z literdrnich pretextii Bergmanovy Hodiny vlki.

Foto archiv

zatimco spojencem jeho protihrdcky Lizy Rauerové (Krdlovny noci) je éernd kocka,
s Anselmovou snoubenkou Veronikou se setkdvaji pouze v noci. Jak v Kouzelné flétné,
tak v Zlatém kofendci hrdina opousti svét noci (ii8e Krdlovny noci, Drazd’any) pro svét
dne (Sarastrova iiSe, Atlantis), obyvany moudrym muZem (Sarastro, Lindhorst) a jeho
krdsnou dcerou (Pamina, Serpentina).

V &em se ale obé dila lisi, je orientace, sméfovani obou svétii. V Mozartové opere den
a noc reprezentuji — i pies vnitin{ rozpory libreta — jednoznaéné dobro a zlo, osviceni
a ignoranci; a volba mezi nimi miiZe byt jedind spravnd: spojit se se Sarastrem proti Kra-
lovné noci. V Zlatém kofendéi den a noc predstavujf realitu a imaginaci, Zivot a uménf;
a volba mezi nimi neni tak jednoduchd. Postavy redlného svéta Drd*d’an — konrektor
Paulmann, jeho dcera Veronika i registrdtor Heerbrand — mohou byt oby&ejni, materia-
listi¢ti a Sosdcti, ale jsou i pFateldti a maji i okamZiky poetického jasnozieni, kdy dokd{
vypadnout ze svych ,,ob&anskych® roli. Veronika je nadto smyslnd Zena, zatimco Serpen-
tina je pouhym symbolem idedlni ldsky, zdrojem umélecké inspirace. Nakonec Anselm
sice voli Serpentinu a svét imaginace, nebof pro jeho umélecké zaloZenf se to jevi jako
jedind moZn4 volba, ale jsme si védomi, ¢eho se musel vzdat.
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Hoffmannova ambivalence v tomto aspektu se obnaZi odkazem k jeho povidce Piskaf.
Jako v Kouzelné flétné a Zlatém kofendcii zde je hlavni protagonista Nathanael konfron-
tovdn s dvéma svéty: jeden piedstavuje jeho snoubenka Kl4ra a jejf bratr Lothar, druhy
je reprezentovan profesorem Spalanzanim a jeho krdsnou dcerou Olympii. Jako ve Zla-
tém kofendci voli svét imaginace, ale ten je tu mnohem méné pfitazlivy. Stary moudry
muz, profesor Spalanzani, se odhaluje jako potméSily vynélezce a jeho krdsnd dcera jako
jim vytvofend dfevénd loutka. Zatimco Anselm se stivd dédicem krdlovstvi fantazie,
Nathanael se stane obéti Spalanzaniho krutého Zertu a je vystaven nelitostnému vysmé-
chu spoleénosti. Pfijimaje Olympii jako Zivou bytost a Kldru jako dfevénou loutku, pro-
padd postupné ilenstvi: v zdchvatu zufivosti se pokusi zabit Kldru a posléze se vrhd
z vysoké véze.

Ustiednf konflikt Zlatého kotendde a Piskate je tedy analogicky, ale perspektiva, z niZ je
nahliZen, je odlisnd. ,,Postava bdsnictho studenta Nathanaela je pfesnym negativem
obrazu studenta Anselma ze Zlatého kofendée,” piSe Kurt Krolop a pokracduje: ,,Zde vy-
volenec, kterého dobrotivé sily ,bilé magie® provedou vSemi zkouskami a pokuSenimi
k dplnému sebeuskuteénéni v ,Zivoté v poezii‘; tam zavrzenec, kterého désivé moci ,éer-
né magie‘ navzdory viem retardujicim zddnlivym zachrdnénim nezadrZitelné strhdvaji
do viru tplného sebeodcizeni a ddvaji mu zahynout v ilenstvi“.* Tato dvoji perspekti-
va obnaZuje Hoffmannovo chdpdni duality uméni a svéta, imaginace a reality i ambiva-
lence samotného uméni: sen v jednom piipadé, noéni miira v druhém.

»Do mého Zivota vstoupilo néco straslivého! — Temné tuseni désného osudu, jenZ mi hro-
zi, rozestird se nade mnou jako derny stin mraden, jimiZ nepronikne jediny vlidny slu-
neéni paprsek,” pie na poddtku Piskare Nathanael v dopise adresovaném Lotharovi.”
Stejné tak by tato slova mohla pochézet z deniku Johana Borga. Nathanael, podobné jako
Johan, odvozuje svij strach z détstvi, kdy mu chiiva vyprdvéla o tajemném Piskafi, zlém
muZi, jenZ piichdzi na déti, které nechtéji do postele: ,,...hod{ jim pfehrsli pisku do oéi-
ek, a ty jim potom okrvavi a vysko¢i z dilkd, a on ty odi¢ka nahdzi do pytle a zanese je
na ptlmeésic jako Zradylko pro svoje détic¢ky; ty tam sedi v hnizdé a maji zahnuté zobany
jako sova, a témi zobany sezobaji ofi¢ka nezvedenych déti. ™ Pripometime jesté jed-
nou, Ze na konci Hodiny vlkii se Lindhorst proméfiuje v ptdka, ktery titoé¢i na Johanovy
oc¢i. A jako nardzku na Hoffmannova Piskate lze chdpat také jiz zminénou scénu, v niZ je
Johan piedstaven Kreislerovi. Mezi posluchadi je i stard ddma, kterd, aby lépe sly3ela,
si sundavé klobouk. S nim si vSak jako masku snim4 i tvédf a do sklenice odklddd své oéi;
z obnaZené tvdfe ziraji prdzdné o¢ni dilky. V Hoffmannové Piskafi se po podlaze koule-
ji o¢i Olympie, kdyZ se ukdZe, Ze je to pouze bezduchd loutka, nejdokonalejsi automat
profesora Spalanzaniho.

Nyni je snad zfejmé, jak tésné vazby spojuji Mozartovu operu, Hoffmannovy povidky
Zlaty kofena¢ a Piskar na strané jedné a Bergmanovu Hodinu vlkii na strané druhé.
Ukdzali jsme, Ze Bergman si z Hoffmanna vyptijéoval jména (Lindhorst, Heerbrand,
Veronika) a Ze tato jména signalizuji moZnost daldich relaci k zminénym pretextiim

28) Kurt Krol o p, Hoffmannovy povidky. Doslov. In: E. T. A. Hoffmann: Mistr Blecha, s. 379 - 380.
29) E.T. A. Hoffmann, PiskaF. In: Ty%: Mistr Blecha, s. 29.
30) Tamtéi, s. 31.
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V Mozartové Kouzelné flétné pfivddi moudry Sarastro Tamina k Paminé.
V proni varianté zdvéru Hodiny vlké je Johan jako nefestny adept uveden
démonickym zasvétitelem Lindhorstem k Veronice — d'dbelské panné.

Jestlize Tamina jeho vérnost Paminé pozveddvd ke svétlu moudrosti, Johan se podddvd
své destruwjici a chorobné touze po Veronice a klesd do temnoty Silenstvi.
Johanova ,,temnd milenka*® pfikrytd bilym prostéradlem je mrtvd jen zddnlivé:
jakmile ji Johan polibi, sdl se zaplni triumfujicimi démony,
radujicimi se z Johanovy prohry.

Foto archiv

a soustieduji pozornost k zdkladnimu a spole¢nému tématu téchto uméleckych dél:
schizmatu mezi svétem dne, tj. Zivota a reality, a svétem noci, tj. uméni a imaginace.
Jestlize Piskar nabidl temné&j${ variantu pohledu na tento rozpor nez Zlaty kofendé, pak
Hodina vlkit postoupila jesté d4l. Ve Zlatém kofendéi je Anselm obklopen pidtelskymi,
sympatickymi lidmi jak v redlném svété, tak ve svété imaginace; jedinou negativni
zkuSenost md s ,,¢arod&jnici* Lizou, ale i ta je vice komickd nez vdind. V Piskafi jsou
pouze dvé pritelské osoby v Nathanaelové redlném svété (snoubenka Kléra a jeji bratr
Lothar), svét imaginace je uZ zabydlen postavami nepfdtelskymi skryté (Spalanzani
a Olympia) nebo zcela oteviené (zlovéstny Piskaf z pohddek pro déti, postupné se pfe-
vtélujici v advokdta Coppelia a v italského obchodnika s barometry Giuseppe Coppolu).
JestliZe je imagindrn{ svét ve Zlatém kofenddi pfitazlivy a sympaticky, v Piskafi ambiva-
lentni, pak v Hodiné vlkii je jiz oteviené nepfitelsky a nebezpeény.
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Rekli jsme, Ze Bergman vyuZivd symboliky dne a noci, kterd jesté v Mozartové Kouzelné
flétné neni komlikovand: den je dobro a noc predstavuje zlo. Bergman zpocdtku jakoby
sdilel tuto viru v jistotu, laskavost denniho svétla. V ivodu ndm Alma fik4, Ze se Johan
obdvd tmy, a vlastni film se otevird scénou, v niz Alma v jasném sluneénim svitu sedi
u jabloné a pézuje svému mufzi (je to zjevny ekvivalent k proslunénym scéndm z Lesnich
Jjahod). Sluneéni svit v8ak brzy ziskdva zlovéstny, nebezpecény charakter: ,temnd* Vero-
nika se poprvé objevuje v silném sluneénim svétle a také snova scéna, v niz Johan zabi-
ji chlapce, je svételné vyrazné preexponovdana. Noc a tma prFitom ovSem neztrdceji nic
ze své désivosti (obé ndvitévy na zdmku se odehraji v noci). Johan nenalézd ochranu
a \todisté ani ve svétle dne, ani v temnoté noci, jako ji nenachdzi ani v realité, ani ve své
imaginaci. Zivot je neesteticky a uméni je nehuménni, pro skute¢né& senzitivniho umél-
ce a citlivého ¢lovéka neni Zddné alternativy. A milost ldsky, kterd jedind nabizi vykou-
peni z bidy a svinstva tohoto svéta, Johan odmitd. To je temné poselstvi Bergmanovy
Hodiny vlkit, které pred ndmi vystoupilo ve svétle jejich opernich a literdrnich pretextd
a posttexti.

Citované filmy:

Dvacdté stoleti (Novecento; Bernardo Bertolucei, 1975), Hodina vlkii (Vargtimmen; Ingmar Bergman, 1967),
Konformista (Il conformista; Bernardo Bertolucci, 1970), Kouzelnd flétna (Trollfljéten; Ingmar Bergman,
1974), Lesni jahody (Smultronstiillet; Ingmar Bergman, 1957), Luna (La Luna; Bernardo Bertolucci, 1978),
Niagara (Henry Hathaway, 1953), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Pét holek na krku (Evald Schorm,
1967), Posledni tango v Parizi (L'ultimo tango a Parigi; Bernardo Bertolucci, 1972), Pfed revoluci (Prima
della revolutiona; Bernardo Bertolucei, 1964), Strategie pavouka (Strategia del ragno; Bernardo Bertolucei,
1969), TvdF (Ansiktet; Ingmar Bergman, 1958), Vdseri (Senso; Luchino Visconti, 1954).

PhDr. Petr Malek, CSe. (1965)

Vystudoval Filozofickou fakultu UK (obor estina — d&jepis) a po absolutoriu pracoval v Ustavu pro deskou
a svétovou literaturu CSAV. Nynf piisobf jako odborny asistent na katedfe deské literatury FF UK, kde vede
semindre literdrni teorie. Zabyv4 se problematikou interdisciplindrnich relaci se zvldStnim zfetelem ke vzta-
héim literatury a filmu.

(Adresa: Filozofick4 fakulta Univerzity Karlovy, ndm. Jana Palacha 2, 110 00 Praha 1)
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SUMMARY
OPERA PHANTOMS IN FILM

Petr M4lek

In this study the author traces the ,,phantoms of the opera® that inconspicuously enter the film, stamping
amark nevertheless on the world as presented on the screen. He observes the way in which opera affects and
permeates the entire film universe via a quotation (and how, incidentally, the literary context, too, penetra-
tes the structure of the film work via the libretto). The study draws on the theory of intertextuality, it leans
also on the Lotmanian concept of text in text, meaning a ,,specific figure of speech in which the difference
between the encoding of the different parts of the text becomes a visible factor of the author’s construction
and the reader’s (and viewer’s — note P. M.) reception of the text".

Evald Schorm’s film Saddled with Five Girls (Pét holek na krku, 1967) opens with the prelude to Weber’s
Freeshooter, who plays an important role in the film: Attention is turned to the eternal struggle between
good and evil. As the inscription, appearing during the prelude and serving as a motto explicitly declares:
»He, whose heart is pure and wards off evil, may enjoy both love and trust.“ (A quotation from the finale of
The Freeshooter, in which the text is sung in chorus by all the good characters of the opera, when all the for-
ces of evil have finally been defeated.) In the film, the Freeshooter is represented not only by the prelude —
scenes from the staging of the opera pervade the whole film: they ,,comment* the phases of the film story and
externalize the inner states of the protagonists. It is however the confrontation between the two texts which
highlights the basic difference: on the one hand there is the Freeshooter, in whom evil, combined with super-
natural and demonic powers, is justly punished in the end; and on the other hand Schorm’s film, whose
world, when compared with the world of the romantic opera, comes out as a much more ambiguous place, the
motivation behind the deeds of its characters and the consequences of their acts being more controversial.
An opera sequence constitutes the opening also to Visconti’s Senso; it shows a performance of Verdi’s Trou-
badour at the La Fenice in Venice (the entire finale of Act III and the beginning of Act IV). The future film
protagonists meet during the performance: Countess Livia Serpieri, the wife of a Venetian dignitary, and
Franz Mahler, an officer in the Austrian occupational army. The moment Mahler enters the box (during Leo-
nora’s recitative in ‘Act IV) the places assumed by the characters and the singer form a new ,,opera® space
due to the dynamic distinction, and also interpenetration of the individual plans: Livia is facing the singer,
who is standing deep in the plan; Livia and Franz are separated from her. But as soon as Leonora starts
singing the ,,D’amor sull” ali rosee® aria, and Franz sits down next to Livia, they are almost in the same plane
(Visconti achieves this by the angle of view of the scene: the performance is seen from ,,profile”, from the
angle of the people in the box which is in the the same plane as the proscenium). The impression therefore
is one of the box and stage being one — that is a theatre — space. The story of the opera is seemingly leaving
the stage and shifting to the ,,real” space of the auditorium. The border separating the stage and auditorium,
and thematized by Visconti in the ceremoniously rising curtain (an image in the mirror), is simultaneously
Lotman’s inner border, separating variously encoded sequences: the text of the opera performace and the text
of the film. A mirror relationship is established, with the film text (reflecting the passionate love relation-
ship against the background of the Italian Risorgimento), as the primary text, turning out to be but a distor-
ted and crooked reflection of the secondary text, i.e. the opera text. The image which appeared ,real” is
revealed as a projection, carrying a kind of modelling language. The theatre-opera encodes life and also
historical behaviour, and the acts of the characters of Visconti’s Senso.

The opening opera sequence is the stylistic key to Visconti’s film. The author applies numerous ,,views from
the top“, appearing in various parts of the film, always bringing back that first ,,view from the top* as seen
by the audience in the boxes and galleries of La Fenice; these views empower the theatrical and musical
action of the characters and the relations between them, they signal their artificiality and stylized nature.
They are thus in accord with the theatricality of the architecture which, in detail and whole, simulates
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the opera stage, the box and also the theatre corridors and their arches. The motif of the red curtain is repea-
ted in the sets and evokes the curtain of the La Fenice. And Livia, almost mad after having denounced Franz
as a traitor, gropes her way along walls flooded with blue light, evoking the blue lighting of the stage in Act
IV of The Troubadour in which Leonora declares her love for Manrico. The ,.circular composition closes:
the wall of the barracks where Franz is executed brings us back to the palace walls in Act IV of The Trouba-
dour behind which Manrico is dying. However, whereas Manrico’s death is the death of a romantic opera he-
ro who, before being handed over to the executioner, sings out his love for Leonora, Franz’s death is ,,mute®.
The actual act of the execution, carried out quickly and mechanically, is captured by Visconti with an odd
indifference and in cold distance (in short full shots).

In the next part of the study, the author tries to show the application by Visconti in his film opera of the pro-
cedure of music in action, as Michel Leiris calls the specific (both musical and visual) organization and
structural nature of the space of the scenery in opera. The choice of the opera code makes it possible for
Visconti to process the story of the Senso in ,another” space - in the space of an opera performance whose
basic principle is the determinating role of the voice (Livia’s voice ,,off stage®) and the music (Bruckner’s
VIIIth Symphony). In the end of this part the author of the study presents an analysis of the function of
Verdi’s Troubadour in Bertolucei’s La Luna, in which — similarly to Visconti — opera quotations (besides
The Troubadour also A Masked Ball and Rigoletto) represent not only a kind of counterpoint or ornament to
the actual film narrative, but rather a direct hand in the building of the film text.

Bergman’s Hour of the Wolf is presented as the visnalized diary of the painter Johan Borg who disappeared
without trace many years ago from the Frisian island of Baltrum, where he lived with his wife Alma. This is
a story which from the very start has blurred, misty contours, many dark, vague (,,scratched out™) places be-
cause what we learn about Johan comes in part from the very subjective diary notes of a man gradually losing
his mind, and partly from the not very reliable memories and observations of Alma. One of the most impor-
tant aspects of the Hour of the Wolf is the hazy, indistinct and permeable border between dream and reality,
between phantasm and fact. What also seems quite justified is the interpretation of all the characters, with
the exception of Johan and Alma, as the projection of the artist’ s diseased mind. The Hour of the Wolf offers
this possible interpretation as early as in one of the first scenes, in which Johan is showing Alma sketches
of various people actually before they have ,really
Merkens. While showing Alma his drawings, Johan pauses over a portrait of an odd person, having an appea-

“ meet them during a visit to the castle of Baron von

rance of a bird-man, whom he explicitly designates as a relative of Papagen. Of all the demons haunting
Johan, this one is the worst. During the visit to the castle this bird man introduces himself as ,,Archivarius*
Lindhorst and it is he who stages the puppet shows (using homuncules instead of puppets) of parts of Mozart’s
Magic Flute. It is the scene in the end of the first act, when Prince Tamino while searching for Pamina finds
himself in front of the Temple of Wisdom. Bergman’s selection is deliberate: the passage opens not only
a reflection on the meaning of art but relates also immediately to the problems of the main protagonist who,
tortured by demons, cannot fall asleep as long as the gruesome night lasts. There is a hint of the possibility
of the identification of Alma with Pamina and Johan with Tamin. The world of The Hour of the Wolf is,
however, more complex and less unambiguous than the world of Mozart’s opera.

In the next part of the study the author analyzes the relation between Bergman’s Hour of the Wolf and the
latter’s film version of The Magic Flute and especially of Hoffmann’s stories — The Goldern Flower-Pot and
The Sandman, which, too, were influenced by Mozart’s opera. These relations, signalled by the names of the
characters (Lindhorst, Heerbrand, Kreisler, Veronika) bring to notice the fundamental and common theme of
these works of art: the schism between the day world, i.e. of life and reality, and the night world; i.e. of art
and imagination. Since in Mozart’s Magic Flute day and night stand unequivocally for good and evil,
Hoffmann’s stories, in which day and night represent reality and imagination, make a theme of the duality of
the world and art as well as of the ambivalence of art as such — a dream in the first case, a nightmare in
the other. Bergman’s Hour of the Wolf offers an even darker variant of the view of this conflict: Johan finds
protection or refuge neither in the light of the day nor in the darkness of the night, the same as he finds it
neither in reality nor in his imagination. Life is non-aesthetic and art is not humane — for a truly sensitive
artist and perceptive man, there is no alternative.

Translated by Nad'a Abdallaovd
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