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Literdrni obzor

Kritikovo ohlédnuti aneb Jak zraje kritik

Jifi Cieslar: Concettino ohlédnuti. Portréty, kritiky a eseje 1975-1995.
Nirodni filmovy archiv, Praha 1996. 312 stran, ndklad 800 vytiski.

Hleddm, nalézdm i zirdcim, sleduji v sobé svou vnitini melodii.
Tu melodii, kterd sama se sklddd a sama sobé naslouchd.

(Josef Capek: Kulhavy poutnik)

V krdtkém rozmezi tif let vy&el uz druhy knizni vybor z filmovych texti filmového kritika a esejis-
ty Jittho Cieslara. JestliZe Filmové zdpisky 90 — 93 (Praha 1993) v podstaté shrnuly texty publiko-
vané v téchto letech predeviim na strdnkdch Literdrnich novin, pak Concettino ohlédnuti poddva
reprezentativni pritfez Cieslarovou dvacetiletou kritickou praci. Vedle kritik a recenzi dél ceské
i svétové kinematografie tu najdeme portréty osobnosti, Zinrové tézko zaraditelné ,.filmové zapis-
ky“ z let 1994 a 1995 a nékolik eseji ,,nadZdnrového* dosahu. Jednotlivé texty ve svém tihrmu —
pies znacny Zdnrovy rozptyl i ¢asovou odlehlost — tvoii pfekvapivé organicky celek, ktery nese
nezaménitelnou pedef svého autora, jeho vytfibeného stylu i pronikavého mysleni. Cieslarovy
texty maji svou vnitini melodii; pres jejich tematickou pestrost je tu néco, co je sjednocuje — dii-
sledné sméfovan{ k existencidlnim souvislostem filmovych dél a presvédéeni, Ze i psani o filmu
je zalezitosti Zivotniho dosahu.

Funkei pfedmluvy plni Vylet do pFirody, jedna z eseji kritikova ,,zralého* obdobi. Tento text je
v jistém smyslu textem iniciaénim: prostiednictvim proslulého ,.filmu-torza® Jeana Renoira, jenz
patii k zasvétitelovym emblematickym, ,,nevyhnutelnym* mistriim a kinematografickym mégtim,
nds — jako adepty — uvddi do vnitiniho prostoru zasvéceni: do magického svéta filmu. Vylet do
prirody (Partie de campagne, 1936/1946) zac¢ina zdbérem, v némz maly chlapec vytdhne z vody
rybu. Piibéh, jenz ndsleduje, miizeme podle Cieslara chdpat ,,jako to ,vytazené’, vnitini tlo-
vek ze dna feky Loing, kolem niZ se dé&j vine, a kde ve vodni hloubce — jak jedna z postav filmu
iikd nad jeji hladinou — .dé&ji se tak prapodivné véci'.” (Vylet do pFirody, s. 8; zvyraznil P. M.)
Jako bychom tu byli svédky i dcastniky inicia¢niho obfadu, v némz Renoirova bdjnd feka Loing
(feka-hranice) byla tim nejidedlné&jsim mistem inicia¢niho sestupu (katabdze) — ponofenim, uto-
nutim... Neni ndhodné, Ze pravé ,,utonuti* v obrazu je pro Cieslara diilezitym kinematografickym
pohybem, jednou z velkych Zifer a Sanci kinematografu, jez ,,vnasi do filmového obrazu nékolike-
ra znameni z mysleria lidské existence®”. (Zdasuvky, duse a doteky, s. 200)

Obraz #eky je jednim z Cieslarovych utkvélych obrazi: v jeho textech se znovu a znovu vraceji
vodni a Fi¢ni asociace, sdm se zjevnou zdlibou setrvdvd u téch reZiséri, jejichz krajiny jsou ohra-
ni¢eny moiem, nebo jimi protékaji feky (vedle Renoira je to zejména Visconti a Fellini). Voda
jako prazdkladni Zivel a jeden z elementdrnich symbolii pro Cieslara reprezentuje pfedeviim moc
Zzivotaddrnou, obrozujici a o¢isfujici; je to voda nadéje, k niz se vyprahly Zivot (i v metaforickém
vVznamu) upind jako k posledni nadé&ji. Tak napiiklad poutnik@im irdnského reZiséra Amira
Naderiho — Cieslarova ,.filmafe studni — se opravdového utiSeni Zizné dostane aZ tehdy, kdyZ si
cestu k prameni prokopou sami (Voda, vitr, pisek. V Karlovych Varech 1995). Prokopat se k sobé
samému, nalézt svilj pramen a neztratit s nim spojeni, jeZ symbolizuje ,,vztah se sebou celym,
v souhfe védomych a podvédomych zkuSenosti*. Nebof ztratit toto spojeni s vnitinim pramenem,

151




ILUMINACE

~ Ronik 8, 1996, &. 4 (24)
jak piSe Cieslar v souvislosti s Kanem (Leland: padesdt let po boku obana Kanea), znamend ztra-
tit piileZitost proZit ,,tekouci®, j. autenticky Zivol. Jen vyjimecné je u Cieslara voda ambivalent-
ni a symbolizuje moe, jeZ pohlcuje. Pak se oviem proméni v temnou, smrticf ti, je? reprezentu-
je nebezpedny svét podvédomi a snu, v némz hrozi utonuti plavei, ktery neobjevi své ,1éma* —
svilj pithéh. Drama takového fatdlniho utonuti sledoval Cieslar napt. ve filmu Krdsnd zajatkyné
(La belle captive, 1982) Alaina Robbe-Grilleta.
Obrazem feky — a vracime se jim zpdtky k Renoirovu—Cieslarovu Vyletu do prirody — vyjadiuje
Cieslar také to, co pokladd za podstatny problém filmu: je-li jeho doménou povrch, to vidéné
a slySené, jak se potom — aniZ by se snazil tento povrch Skrtnout — dostat do vnitiku véei, jak
,sukdzat® vnitfek krajiny, ndlady, situace, postavy a dokonce tviirce. Reka je Cieslarovi vn&jsim
vyjadfenim vnitini souvislosti mezi hledicim a nahliZenou véci, metaforou pro ,tekouci®, ,,prou-
dici* vyznamy, déjiei se smysly. Volba Renoirova Vyletu do pfirody pfitom neni vithec nghod-
nd, nebol Renoir tu reprezentuje francouzskou mezivileénou Skolu, vyznacujici se zvlasinf zdli-
bou ve vodé. ,,Ve francouzské skole,” piSe Gilles Deleuze ,.je to nékdy feka a jeji proud, né-
kdy kanal, jeho zdymadla a ndkladni ¢luny, nékdy mofe, jeho hranice se zemf, piistav, majdk...*
Deleuze ukazuje, Ze pravé francouzskd Skola osvobozuje vodu, ddv4 ji vlastni urdenf a filmaii
jako Renoir — pfipometime, Ze uZ jeho prvni film se jmenoval Dévce od vody (La Fille de I"eau,
1924) — Vigo, Grémillon, L’ Herbier, Epstein pojednavali o vodé nejen jako o zvldSinim objektu
vnimdni, ale jako o vjemovém systému lidicim se od pozemskych vjemi, o Feéi odlisné od feci
zemé. A jak doddva Deleuze ,,...1o, co francouzska Skola ve vodé nasla, byl piislib nebo nazna-
¢eni jiného stavu vniméni: vnimdni vice neZli lidského, vnimédni, které jiz nebylo tesdno na pev-
nych predmétech, jehoz objektem, podminkou, prostfedim uz nebyl pevny predmét. Vnimani
jemnéjsi a rozsdhlejsi, vnimdni molekuldrmni, vlastni kino-oku‘.* Cieslar, jakkoli je jeho text vice
esejisticky a poeticky, tuto zvlasini dimenzi Renoirovy ziliby v tekouci vodé citi velmi dobre
a presné.
Shledéva-li Cieslar nejptisobivéjsimi v Renoirovych filmech ta mista, ,.kde &erpd ze své mohutné
intuice pro zminéné souvislosti vnéjgku a vnitfku véci, pro ,fiéni* korespondence &lovéka a své-
ta, kdy jakoby mimochodem, lehce a plavné, vytahuje z proudu toho, co se jevi a zni — vniténi
obsahy* (Vylet do pFirody. s. 8; zvyraznil P. M.), charakterizuje tak mimodék i nejpfisobivéjsi
mista svych esejistickych texti. Pravé silnd smyslovost a senzibilita je pfedpokladem a nejdii-
leZitéjsi slozkou Cieslarova kritického ustrojent: cit pro krajinu, gesto, pohled, pro ,,télo* filmu,
pro vySe zminény povrch, ktery je mu onou hladinou feky, v niz lze plavat, nechat se slastné una-
Set proudem, nechat se ji zcela prostoupit. Ale toto rozkofnické odevzddni se ,,1&lu® filmu-feky
jde u Cieslara ruku v ruce s onim ,,nofenim* se do jejich hlubin: ,,Vyhleddvam filmy, jichz se lze
dotykat jako stromi a plavat v nich jako v Loingu. Zd4 se mi, Ze od fi¢niho dna ¢i z jddra stromu
nebo kamene nesou zpravu o sobé i o tom, kdo je pozoruje.“ (Vylet do prirody, s. 10)
Vzlahem vnéjsiho a vnitiniho vidéni je Cieslar zaujat i v dal3ich textech (O mistru Eckhartouvi,
Pianu, Howards Endu etc., O sose, torzu a Orfeovi). Jako v Renoirové filmu Vylet do pFirody je to
hladina reky, kterd uZ ,,v prvnich zdbérech filmi v nekone¢nu vodnich kfivek a virt odrdzi re-
liéf dna: signalizuje spodni Fi¢ni arché® (O soSe, torzu a Orfeovi, s. 237), tak v Resnaisové Loni
v Marienbadu (L’Année derniére & Marienbad, 1961) je to zase povreh sochy, ktery ,,bohatstvim
vyznamii poukazuje ke skrytému jadru jejiho smyslu. I feka podobné jako socha md své plastic-
ké ,télo®, své vztahy mezi vnitfkem a vnéjskem.* (tamté)
Esej O sose, torzu a Orfeovi je zajimavd jeslé z jednoho diivodu. Vybor, ktery je predkldddn jako
bilan¢ni shrnuti dvacetileté kritické prdce, ndm ve skute¢nosti neddvd mnoho piilezitosti sle-
dovat, jak se Cieslar-kritik béhem této doby vyvijel, jak se proménoval jeho pfistup k filmu, jak

se ulvdrelo a tiibilo to, co pokldddm u néj za nejcennéjii: jeho vyjime&nd schopnost citit, vidét
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a slySet ony ,,fi¢ni* korespondence. Je to, myslim, ze dvou dfivodii: jednak ve vyboru citeln&
schézeji texty z let 1990 — 93 (byf z pochopitelnych diivodii, nebof byly publikovdny — jak jsem
se uz zminil — samostatné v knize Filmové zdpisky 90 — 93; Cieslar z nich do Concettina ohlédnu-
ti prevzal pouze ¢linek Praha, neklidné srdce Evropy a text Leland: padesdt let po boku obéana
Kanea), jednak autor zafadil do svazku jen nékolik textfi z let 1975 — 1982, kterd poklddd za svd
léta ucednickd a texty z té doby za zaddteénické. Nahlédnutim do piipojené bibliografie se lze
snadno presvédcit, Ze tu jsou v téchto letech vedle filmovych recenzi zastoupeny ve znaéné mite
lexty urCené pro ¢tendiskou informaci, psané — jak autor sdm pfizndvd — pievdZzné kompilativné:
portréty hercii a reZisérti, piehledy filmi z festivald, které nemohl navitévovat... Zvl4sf vymluvné
signum pfizra¢né doby, ale i bizarni doklad houZevnatého hleddnf cest k filmém, které nebylo
mozné vidét. Ale uz v téchto ,,u¢ednickych* letech — zatim jen jako znameni, ifry na vodnf{ hla-
diné, nesméle napovidajici, co miZe skryvat fi¢ni dno — objevuji se pfedznamendni budoucich
klicovych témat: v roce 1976 se v Cieslarové bibliografii objevuje jméno Orsona Wellese v rezi-
sérové portrétu pro bulletin PFK, v roce 1978 Luchina Viscontiho v recenzi Nevinného (L’inno-
cente, 1976) a o rok pozdéji jméno Jeana Cocleaua v recenzi na knihu Orfeova zdvél, portréty
rezisérli Jeana Renoira a Alaina Resnaise. Tady mdme piisliby budoucich bohatych tlovki,
»Tybich® skvostii z devadesdtych let: Vylet do pFirody, O sose, torzu a Orfeovi, Concettino ohléd-
nuti, Leland: padesdt let po boku obéana Kanea. Ze zminénych starSich texti byl do vyboru zata-
zen pouze portrél reziséra Alaina Resnaise, v jehoz rdmci poddva Cieslar pouéenou, kultivovanou,
klasicky ,,vyvdZenou®, ale pfeci jen poné¢kud odosobnénou interpretaci filmu Loni v Marienbadu.
Kdyz se po letech k tomuto svému ,,nevyhnutelnému® filmu vraci — tentokrat v rdmei eseje tdza-
jici se po tiloze archetypu a mytu ve filmu — miiZe se uz pochlubit ,,vnitinim dlovkem®, vytazenym
ovsem nikoli z hloubi feky, ale z nitra antického sousosi, umisténého v marienbadské zahradé.
Jestlize ve star§im textu vénoval tomulo souso$i jen nékolik ,,povinnych® fddka, nyni v ném nalé-
zd 1€ZiSté; sousosi mu predstavuje nejen jakousi ,,.kamennou synekdochu Marienbadu®, interpre-
ta¢ni hddanku, ale také archetypdlni jadro filmu, ohnisko jeho smyslu: ,,Socha cosi mnohoznadé-
ného fikd svym vnéjsim zpodobenim a proto inspiruje k rozliénym vykladtim, ale jeji podstainé
sdéleni se ukryva v nitru, v jejim vyzafujicim jddru, a to je mozné pii kontemplaci sochy na tolik
riiznych zplisobti proZit.” (O sode, torzu a Orfeovi, s. 232) Znovu se tu tedy ozyvé Cieslarovo pod-
statné léma vibraee mezi vnitinim a vnéjSim, tuSenym a zjevenym: ,,Marienbad se tak stdvd
i svérdznou metareflexi filmovych moZnosti, dramatem (filmového) vidéni, schopnosti nechat
zahlédat arché, které je neviditelné ve viditelném, je ukryté a piece piisobi a oslovuje. (tamtéz,
s. 234) To podstatné, co se odehréilo mezi obéma texty, jez délf asi patndct let, spoéivd v odvaze
ponoru do hloubky ,.filmu-sochy®, nahlédnuti vnittku a nitra, aniz by byl oslaben smysl pro
povrch, a pfedeviim ve schopnosti postihnout onu vibraci mezi vnitinim a vné&j$im. Na misto
.»objektivni* interpretace nastupuje Cieslarovo uméni mnohdy velmi subjektivnich, ,tekoucich
kontemplaci, na misto ,,viestranné* a ,,vyvdZené” analyzy intuitivni zvdzeni ,lehkych” a 18-
kych* mist filmového dila a ponofeni, utkvéni v onom téZisti, které se stavd klicem-Sifrou nejen
k filmu, ale i k jeho tviirci, nebotl v idedlnim pfipadé miizeme diky obraziim (nic jiného ndm
nezbyva) ,,navézatl kontakt s onou piivodni autorovou energii, s jeho zdkladni obraznosti, s hlav-
nimi tématy a pribéhy jeho vnitiniho Zivota“. (Vylet do pfirody, s. 9)

Mluvil jsem jiZ o ,,vnitini melodii* Cieslarovych textdl, které tvofi piekvapivé organicky celek.
Jakd je tedy Cieslarova (vnitini) kinematograficka krajina, k niZ vedle Renoirova Vyletu do p¥irody
patii Viscontiho Hvézdy Velkého vozu (Vaghe stelle dell’ Orsa, 1965) nebo filmy Felliniho...? Je to
jizni krajina, jiZ protékd Renoirova bdjnd feka Loing, krajina starych pldzi Felliniho, ktery Cies-
larovi reprezentuje ,,pobfeZni* typ s moiskou obraznosti, jemuz se film vynofuje prdvé z onoho

W #

mofského ,uvniti“... , Tekuty* fi¢éni a pobfeini svét jihu, krajina samoziejmé smyslovosti. I kdy#
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jih je také ,suchd™ krajina kamenitych, vyprahlych poli kastilského venkova Saurova Eliso, miij
Zivote (Elisa, vida mia, 1976), abychom ptipomnéli dalsi z Cieslarovych jiznich ,,nevyhnutelnych®
filmd, vétSinou se oba obrazy — jihu a vody (feky, mofe, studné...) — doprovizeji a umociiuji. Je pii-
zna¢né, Ze renoirovskou esej uvddi Cieslar citdtem, zac¢inajicim slovy ,.Na jihu tusite ddoli Loin-
gu, té bdjné feky..." (Vylet do pFirody, s. T), ze kli¢ k filmu Vylet do pfirody nachdzi v rybafské
scéné pozdéjsiho Renoirova amerického snimku MuZ z jihu (The Southerner, 1946). Z Cieslaro-
vych texti citime — evropské kultufe ostatné vlastni — nadéjeplné chapdni jihu, ktery symbolizuje
to, ,,co je v ¢lovéku phvodni, ddvno minulé, ,odspodu’ zatézujici, odkud se viak lze i osvézit, a vic,
kde jsou moZnd zdroje k poslednimu ,probuzenf’, k zpétné ,opravé* Zivota, k zdchrané jeho smys-
lu*." Toto chdpdni jihu se nejsilnéji ozyvd ve viscontiovském eseji Concettino ohlédnuti; ostainé
to, Ze vybor nazval Cieslar pravé podle 1éto eseje, i to, Ze obdlku knihy zdobi fotografie z Visconti-
ho Geparda (Il gattopardo, 1963), naznacuje, jakou diileZitost tomuto textu pfikldda. S Viscontim
Cieslar nejintenzivnéji sdili pravé onen ,,jizni* idedl. Pro Viscontiho jih predstavoval mytickou
zemi bohfi, z ddvnovéku obdarovanou feckymi vlivy, tdzemi bdjné &istoty, jeZ si promitl do du-
Sevni struktury idedlniho jedince; pro Viscontiho je tedy ,Jih* i ,,to Zivé, neutlu¢ené, snad jesté
(Feckymi) bohy pomazané v jedinci, co je zdrojem lidské mirnosti. (Concettino ohlédnuti, s. 253)
Ptimo fyzicky citime Cieslarovu spiiznénost s ,jizanskymi® bytostmi Viscontiho filmé ve chvili,
kdy ve tvdii matky Rosarie z Rocco a jeho bratii (Rocco e i suoi fratelli, 1960), v jejim dramatic-
ky zvrdsnéném oblic¢eji a expresivnich stazich dst i o&f ,,rozezndva" rozbrazdéné skalisté pobiezi
Sicilie, nebo v partiich vénovanych kniZeti Salinovi z Geparda, jehoZ mirou jsou ,.8lechtiéti pred-
ci, oni jizni, sicilsti, z feckého davnovéku se rysujici Feéti bozi ze stén fresky v jeho paldci — v ¢ele
s moiskym bohem Poseidonem®. (tamtéz, s. 255) A kdyZz nam vzdpéli pfispéchd pripomenout,
kterak se gepard Salina umf — stejné jako Fedti bohové — ndruZivé koupat (a¢ jen ve vané pfi
ranni toaleté), tu se znovu ozyvd ona ,,Fi¢ni* a ,,morskd™ slozka kritikova ustrojeni a zdroven cit pro
duchovni dimenzi télesného a smyslového. Neni ndhodné, Ze zikladnim textem fiktivnich pre-ki-
nomanti je pro Cieslara Goethova ltalskd cesla, kterd mu v eseji O mistru Eckhartovi... reprezenu-
je ,,cestopis vnitiniho a vnéjsiho zfeni* (znovu ony vibrace mezi vnéjskem a vnitikem!). Goethova
ltdlie je oviem, jak zd{raziiuje Cieslar, pfedev&im ,,vnitini predstavou, touhou, zdkladnim ,obra-
zem' vlastniho idedlniho jd, za nimZ touZi doputovat oklikou pres vnéjsi svét™.? ,,...co vidite, je
vaSe nitro,” neopomene ocitovat z prvniho manifestu explosionalismu v eseji vénovaném ,liben-
skému Starofekovi® (sic!) Vladimiru Boudnikovi.” Jako spojeni se spodnimi proudy, s vnitinim
pramenem symbolizuje vztah se sebou celym, tak také cesta na jih, ,.dolii* je niternou cestou k né-
¢emu piivodnimu v sobé. S védomou nadsdzkou fkdm: ,,opousti-1i* Cieslar od pocdtku devadesa-
tych let své ,,severské® autory (Bergmana, Tarkovského, Poliky Wajdu, Munka, Zanussiho, Kies-
lowského...), ubird-li se ,,pry¢ od severskych mlh* do kraji Renoirovych olivovniki, obracf se
k né¢emu ptivodnimu v sobé samém.

Vedle eseje Concettino ohlédnuti, jez dala knize titul, a Vyletu do pfirody, z viile autora a sou¢asné
poradatele plnici funkei ,,predmluvy®, je pro mne tfetim kli¢ovym textem piedklidaného vyboru
recenze knihy polského filmového kritika Krzysztofa Metraka Po seansie (KdyZ umird filmovy kri-
tik), nebof — jak vyslizné poznamendva Cieslar — ,,sotva miZe byt kritik jinde osobnéjsi nez v sou-
du o jiném kritikovi®. (KdyZ umird filmovy kritik, s. 132) Cituje-li Cieslar z Metrakova nekrologu
KdyZ umird filmovy kritik, vénovaného polskému kritikovi Konradu Eberhardovi, pravé tu pasiz,
v niz se pise o kritikovi, ktery ,,své femeslo nechdpal instrumentdlné, ale ktery v kulturnich

1) Jiif Cieslar, Jih — Borgesiw a Saurfiv sen o nozi. . Literdrni noviny™ 6, 1995, ¢. 50, s. 13.
2) Tyz, Cesky denik a Udidlosti Jana Hance (ddle Cesky denik). ,,Prostor” 24, s. 55.
3) Tyz,..jind¢ zme zili absolutné. Nad filmem Automat Svét a nad deniky a korespondenci Viadimira Boud-

nika (dale .. jindc¢ jsme Zili absolutné). Kritickd piiloha* 4 (bfezen 1996), s. 15.
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vytvorech hledal lidsky smysl vlastniho Zivota® (tamtéz), je ziejmé, Ze tu reflektuje i sdm sebe,
prihlasuje se k jisté predstavé , kritické existence®. Spolecné s Metrakem si klade otdzku, co
ziklddd onu ,kritickou existenci®, pld se po jejich predpokladech. Podle Metraka se filmovy kri-
tik opravdu rodi aZ tehdy, kdy nalezne sviij jazyk, objevi ,,vlastni rukopis®. K tomu oviem musf
mil jisté predpoklady: pfedné ,,mizickou schopnost™ veifovat se do rliznych vyznamovych a vy-
jadfovacich vrstev filmu, coZ na jedné strané vyzaduje ,,vzdéldni v pfibuznych humanitnich obo-
rech® a ,,schopnost zapojovat film do SirSich kulturnich, civilizaénich souvislosti®, na strané
druhé ,,musf kritik v sobé stdle odkryvat naivni prostoduchost toho, co se ukryvd v naSem pred-
reflexivnim vztahu k uméleckému dilu. U skute¢ného kritika nesmi byt tedy piedél mezi svétem
myslenek a svétem vnitinim, citovym.” (KdyzZ umird filmovy kritik, s. 133)

A jak z hlediska téchto pozadavkd obstoji Cieslarovy vlastni texty? O jeho kritické smyslovosti
a senzilivité i mimofddné schopnosti promitnout do svych texti pravé onu ,predreflexivni* zku-
Senost bylo jiz mnohé fec¢eno vyse, dodejme tedy néco ke druhé slozce kritikova ustrojent, jez se
zakladd na jeho kulturnim zdzemi, na jeho — fec¢eno po vanéurovsku — védomi souvislosti. Je to
na prvnim misté Cieslarovo Siroké zazemi literdrni, jez se promitd do jeho filmovych texti bezpro-
stfedné tehdy, je-li pfedmétem zdjmu filmovd adaptace (srov. do vyboru zafazenou stal Jarostaw
lwaszkiewicz a film a filmové recenze Swannova ldska, Nad zfilmovanou Kronikou ohldsené smrti,
Mdg, O Jménu riiZe, Stin kapradiny, PFili§ hluénd samota; mimo vybor ziistala navic rozsdhld stu-
die Zamysleni nad Babickou a jeji filmovou [televizni] interpretact, v kontextu Cieslarovych praci
ojedinéld i svymi teoretickymi ambicemi), nebo nepfimo tehdy, slouZi-li literdrni, divadelni,
resp. filozoficky text (mnohdy jen v podobé fragmentu, citdtu) Cieslarovi k postiZeni nebo osvét-
leni néjakého podstatného rysu filmového dila. Tak se mistr Eckhart (O mistru Eckhartovi, Pianu,
Howards Endu etc.) stiva ,klicem* k pojmenovani spole¢nych rysé nékolika filmf znovuozivuji-
cich viktoridnskou éru; jejich ,,necaskeze® a zvla3ini niternost (ve vécech, obydlich a krajiné) je
Cieslarovi i kinematografickou pfilezitosti: ,eckhartovské napéti vnéjsku a vnitiku tu znovu
rozsifuje a nasobi moznosti filmového obrazu a zvuku®. (s. 199) Chee-li v eseji ZkuSenost s expre-
stonismem (Filmové zapisky 90 — 93) postihnout dobovy pocit existencidlni ,,nezabydlenosti“
a tizkosli ze svéta, obraci se nejprve k expresionistické poezii a préze: vzpominka Alfreda Kubi-
na mu slouzi jako ,,ndladové uvedeni do expresionistické citovosti, v Kafkové korespondenci za-
se nalézd slovni ekvivalenty pro stisfiujici ,,hranatost™ expresionistické scenérie. V Concettiné
ohlédnuti pronika Cieslar k charakterim postav ve filmu Rocco a jeho bratfi prostfednictvim
Heideggerova textu Bésnicky bydli ¢lovék, jez je filozofickou interpretaci Hélderlinovych versi.
V souvislosti s Cieslarovym literdrnim zdzemim neni moZné nepfipomenout — tfeba to ponékud
prekrac¢uje rdmec recenze — i jeho ,piilezilostné® texty literarné-kritické, jez se objevovaly
na strankdch revue Prostor, nyni (s rostouci frekvenci) v Kritickém sborniku, Kritické piiloze
a Respektu. Patii k nim predeviim vynikajici texty vénované denikiim Jana Hance, Jana Zi-
brany, Ferdinanda Peroutky a zamySleni nad filmem Automat svét a korespondenci Vladimira
Boudnika, v némz se zcela prirozené prostupuji kontexty filmové, literarni a vytvarné (myslim
zde zvI45( na to misto textu, kde se Cieslarovi v souvislosti se zdvérecnou sekvenei filmu vy-
bavuji Erbenovy Svatebni koSile; vzdpéti jsou tyto prekvapivé erbenovské asociace a kores-
pondence doloZeny citdtem z Boudnikova milostného dopisu).” Jenom na okraj poznamendvdm:
uvazujeme-li o literdarnich kontextech Cieslarovych filmovych textdi, bylo by stejné zajimavé sle-

doval, jak se do Cieslarova psani o literatuie promild jeho ,,filmové™ vidéni a Sifeji — smyslovost.
Vytvarné kontexty vstupuji i do Cieslarova uz svym tématem interdisciplindrniho textu O sose,

torzu a Orfeovt, a 1o nejen tam, kde se vénuje orfickym obraziim Josefa Simy, v nichz spatiuje

4) Tamtéz, s. 12.
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paralelu k orfickému tézisti Felliniho filma Satyricon (1969) a Roma (1972), ale piedeviim tam,
kde vychdzeje z ,,¢ethy™ sochy v marienbadském parku, v niZ nalezl vyznamové i kinematografic-
ké ohnisko Resnaisova filmu, uvazuje o filmu-sose (srov. vyse). Z Cieslarovych .,soénych“ aso-
ciaci jeSté alespon jednu, znovu z eseje Zkusenost s expresionismem: paralela mezi Murnauovym
Upirem Nosferatu (Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens, 1922) a Guttfreundovou Uzkosti
je vedena z vné (,Kdykoliv vidim Guttfreundovu sochu [...] mdm pocit, Ze se divim na Maxe
Schrecka v dloze Nosferatu®), ale vzdpéti od toho, co je vidét, prechdzi k esenci a v postavé Nos-
feratu odhaluje hlubokou ambivalenci: ,,zosobiiuje zlo, nebezpeci, ale také opusténost a sevienou
,zhroucenou® tzkost, vystupfiovanou krveziznivou touhu po kontaktu s clovékem®.” Pravé zde,
v souvislosti s expresionistickym filmem, ktery je oviem pro Cieslara esenci filmu vibec, se
znovu ozyvi autorovo chdpdni filmu jako média, ,,jez sice stdle hledd svou dusi, ale je ptivodné
a predevsim télem*.” Svét pochopeny jako ,.souvisly, ,tekuty* balet pohybii, véci a emoci, které
rychle pfibiraji duchovni vyznamy*.”

Metrak i Cieslarem nikoli ndhodou pfipominany F. X. Salda vyznavajf kritiku ,,individualistic-
kou, vypjaté subjektivni, pro niZ je podstatnou hodnotou charakter a osobitost”. (Kdyz umird fil-
movy kritik, s. 133) A predeviim: musi byt znat, Ze psani, kritika, soud jsou pro kritika ,,0sobni
véci, zivotni zdlezitosti, bez kterych se i za cenu trdpenf sotva miiZe obejil, protoZe v nich objevil
svou formu sebevyjaditeni®. (tamtéZ s. 132; zvyraznil P. M.) Také Cieslarovi neni nic vzddlené;-
Stho a cizejsiho nez kritickd, ale i ,,védecka” neosobnost a neutralita, zastirajici mnohdy bdzli-
vost pied nezdvislym soudem. ,,Byt osobni a pfitom vécny [...] vytrhnout reflexi z objektivizuji-
ctho dhoru a prosytit ji osobnim zanicenim (ale tfeba ji také spojit s prozitkem vecera...)*,” to
je tradice truffautovské a bazinovské publicistiky, k niZ se Cieslar oteviené hldsi. Proto Cieslar
nenapiSe pfisné védeckou studii o expresionismu, ale podélf se s ndmi o svou zkuSenost s expre-
sionismem (a ta nemiiZe byl jind nez subjektivni). Vnéjsim projevem tohoto osobntho piistupu je
ndpadnd absence odkazii k sekunddrni, odborné literatufe, a to i tam, kde bychom ji pfedpokls-
dali a o¢ekdvali. KdyZ se napf. ve své eseji o expresionismu distancuje od modernich (a zvldie
hlubinnou psychologii ovlivnénych) interpretaci, nebof zastiraji to podstatné: ,.filmovou maté-
rii samotnou, doslovné to, co ,jest vidét’, to poutavé naivni“,” pfipomnéla se mi — nad Cieslaro-
vymi texty nikoli poprvé — prosluld esej Susan Sontagové Proti interpretaci, kterd varuje pravé
pfed hypertrofii intelektu na dkor Zivotni energie a smyslovych schopnosti a u¢f nds ,,vidét vic,
slySet vic, citit vic®. A dovoldvi-li se provokativné erotiky uméni namisto hermeneutiky, pak vo-
I4 po nécem, co dobie citi i Cieslar, ktery nejzakladnéjsi kvality filmu citi pravé takto — bytost-
né, od fyzickych danosti, eroticky. KdyZ v eseji o expresionismu pfipomene klasickou knihu
Siegfrieda Kracauera Od Caligariho k Hitlerovi, pak pfedeviim proto, aby se distancoval od to-
ho, co reprezentuje: od piili$né intelektualizace filmu, jez je dasto necitlivd k vlastnim filmovym
hodnotdm, tedy k filmovému ,télu”. Hldsi-li se naopak k piikladu text§ druhého klasika expre-
sionistické filmové literatury Lotte Eisnerové, kterd dokdzala spojovat ,,ideovy soud s Zensky mii-
zickym citem pro film®, pak je zfejmé, Ze Cieslar intelektudlni interpretaci neodmitd zcela, jen
se domnivd, Ze by se méla osvézovat a korigovat ,,naivnim* zaméfenim k zdkladnim filmovym
substancim, k ,télesnym* ylastnostem filmu, jez oviem maji — jak vzdpéti doddvd — ,,vy3si du-

chovni aspirace®."”

5) Tyz, ZkuSenost s expresionismem. In: Filmové zdpisky 90 — 93 (ddle Filmové zdpisky). Praha 1993, s. 109,
6) Tamtéz, s. 111.
7) Tamtéz, s. 112.
8) Tyz, Filmy a krajiny v Cannes 1993. In: Filmové zapisky, s. T4.
9) Ty%, Zkulenost s expresionismem, tamtéz, s. 116,
10) Tamiéz, s. 117.
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K zikladnimu vybaveni filmového kritika patii podle Metraka také literdrni talent: ., Jen diky
literdarnim schopnostem je mozné dospét k vlastnimu stylu. A styl je nadfazeny tématu. Stane se,
postupné, po pro¢isténi, zptisobem mysleni. Ten, kdo md vlastni literdrni styl, um{ myslet, ten,
kdo ho nevlasini, miZe uvazovat korektné, ale zdroven bandlné. Tak to plati ve svété psané kul-
tury, Ze se nakonec pocitd jen s lim, co se vyjadfuje vlastnim stylem.” (KdyZ umird filmovy kritik,
s. 133) Z esejisticky radikélnich formulaci podtrhavdam pravé ,,zptisob mySleni“, nebol ocenuje-
me-li Cieslartiv styl a nepochybny literiimi talent, pak prdavé v Metrakové smyslu. Tedy nikoli
stylistickd ekvilibristika a ornamentalistika, zdobnost zastirajici a rozostiujici sdélované, ale
styl — zplisob myélenti, styl jako (sebe)vyraz kritické osobnosti. Ostatné sdam Cieslar si prdvé toho-
to ceni nejvic, jak je patrné z jeho textu vénovaného Janu Lopatkovi NezmeSkat sethkdni s podsta-
tou."" Lopatka totiz rozhodné nebyl predstavitelem , krdsného stylu®, spi§ naopak: psal mnohdy
»nehladkym, nékdy az zadrhdvavym jazykem®, nékdy suse, nikdy parddivé nebo efekiné. V mno-
hém byl Cieslarovym antipodem, ale to podstatné je jim spoleéné: jejich slohové gesto vychdzi
z prozitku, z osobni investice. A jesté v jedné véci md Cieslar k Lopatkovi blizko. Jako Lopatka
nebyl kritikem vSeobjimajiciho pohledu na literdrni scénu, tak ani Cieslar — myslim zde zejména
na ¢as jeho filmovych zépiski — neusiluje obsdhnout scénu filmovou. Cieslarovy, stejné jako Lo-
patkovy texty viak ukazuji, Ze ona ,,charakternd jednostrannost* (Salda) je ,,nepomérné cennéjsi
nez mékké neosobni porozuméni skoro viemu a viem®.

V hancovské eseji rozliSuje Cieslar literaturu ,,naléhavou® a literaturu ,,pisobivou®. Na té tzv.
plsobivé je zajimavé, Ze opravdu pilisobivd je, ,,pFili§ brzy z ni v8ak vystoupf, a tudiz rychle od-
plyne, ,o¢ jde‘. Pfichdzi tak o dkaz odhalovaného tajemstvi.”"® O 1€ naléhavé plati, Ze vznikd
z vnitini nutnosti a vedle oné naléhavosti nepostrddd mordlnost: ,,Mordlnost tfeba nepochopitel-
nou a naléhavost jakéhokoliv druhu.” (Jan Han¢) Z tohoto hlediska je piiznacnd Cieslarova dlou-
holetd kritickd pozornost vénovand Vére Chytilové, jejiz ,.staromddni* dto¢nost a pojeti dila jako
»direktu — dravéiho drdpu, ktery se nestyd{ za patos, vyjadfovany ne ,jako by‘, ale z oteviené roz-

e 13)
p

licené bezmoci®," je blizkd Cieslarovu ,,naléhavému® filmu. Prévé pro tyto hodnoty byl pro Cies-
lara nejvyraznéjiim zdzitkem eské kinematografie normalizaniho dvacetiletf stylizovany doku-
ment Praha, neklidné srdce Evropy (Véra Chytilovd, 1984). Piedeviim v ném nalézd ono osobné
zanicené (,,jak cukajici zubni nerv®) voldni po smyslu, po ztraceném fddu hodnot, ,stvoifené
z pravdy rezisérciny Zivolni energie, té nevystydlosti, kterd je moZnd tim prvnim a poslednim
méfitkem Zivota®."" Odtud pak nepiekvapi ani Cieslartiv zdjem o ty nejméné ,,efektni* filmy Se-
desdlych let: Obzalovaného (1964) Kaddra a Klose, v némz za publicistickou zpravou o spoleé-
nosti naléza dalezity presah tam, kde mordlni drama jedince poukazuje k nadosobnim hodnotdm,
Helgeho Stud (1968), jehoZ filmovd fed se ,,zadrhdvd®, ale s ,,asketickou pifimocarosti se tu hle-
dd pravda, nebo Sirového Smutecni slavnost (1969), jez mu reprezentuje v ¢eském filmu ojediné-
Iy tragicky Zanr, tragickou radikalitu: ,Jeji seversky chlad s doteky absolutna, monumentdln{
strohost, motivickd i obrazovd, to je v ¢eském filmu néco zcela ostrovniho, co se vymykd tradiéni
,stiedni poloze'...*'" Radikdlni a nesmlouvavé sméfoviani k nadosobnim horizontdm stavi proti
tradi¢ni ¢eské nedfivére vici absolutnu, extrému, drdasavé vyhrocenosti situaci a postojil, strachu
pred jakoukoli krajnosti prekratujici bezpe¢ny horizont ,,éeského stfedocesti*“. Pohodlnost onoho
ceské stiedocesti, Ipéni na bezpeéné horizontdle Zivota, dzkostnou snahu ani v nejmensim nedo-

tknout se ,,hlubiny® (toho nevypocitatelného, nekontrolovatelného, ¢im jsme proti v&i vili v Zivoté

11) Tyz, Nezmeskat setkdni s podstatou. ,,Respekt™ 7, 1996, ¢. 31.
12) Ty#, Cesky denik, s. 61.

13) Ty, Cekdini na Kopernika. In: Filmové zdpisky, s. 61.

14) Tamtéz.

15) Ty%, Tragika umanutosti [Nad Smuteéni slavnosti]. In: Filmové zdpisky, s. 21.
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strhdvdni) zahlédl Cieslar i v patrné nejispésnéjsim polistopadovém filmu — Obecné skole (1991)
Jana Svérdka. A piestoZe se velmi snaZil, toto ,,ndramné zruéné zrobené dilko™. v hanc¢ovském
smyslu nepochybné ,,ptisobivé®, vnitiné nepfijal. Necitil tam onu vnitini ,naléhavost™ a dokdzal
— jak se dnes pii zpétném pohledu ukazuje — piesné odhadnout a pojmenovat svody a pasti umé-
leckého kalkulu, kieré se — nyni uZ zcela oteviené, Ze je nebylo moiné prehlédnout — obnaizily
v Koljovi (Jan Svérdk, 1996).

Zvlaste v textech vénovanych ceské kinematografii predstavuje se Cieslar jako klasicky moralis-
ta, ktery vidi bezprostiedni vazbu mezi ,,mordlkou* dila a autora. O¢ bliZ& mu jsou ..neohebni™
autofi jako Ladislav Helge nebo Alfréd Radok (jeho Daleké cesté z roku 1949 vénoval samostat-
nou studii), o to vic pohrdd oportunnimi a konformnimi tviirei, které mu reprezentuje ,,genus pii-
zptisobivosti® Otakar Vdvra. Cieslar nepopird, Ze natodil diilezité filmy, ani mu neupird jeho vyso-

10

kou profesionalitu nebo uéitelské vlohy, predstavuje mu v8ak ,.kulturu bez charakteru™", kterd |
nakonec vidy rozmélni jakykoli talent a konce jsou Zalostné, tieba nesou piivabné divéi jméno
Veronika (Otakar Vdvra, 1985). Recenze na stejnojmenny Vavrtv film je jednim z textd, jez Cies-
lar publikoval v samizdatovém ¢asopisu Acta incognitorum, kam pfispival v letech 1976 — 1988.
Nenajdeme v nich radikdlné formulované politické soudy, jejich radikalita je skrytéjsi: spocivad
v svobodné volbé témat a svobodné dikci. Za zvldsl vynikajici pokldddm recenzi JireSova filmu
Prodlouzeny ¢as (1984 — 1985), v niZ vedle fady velmi vystiznych a §favnaté formulovanych po-
stfehli k samotnému filmu nalézdm i typicky cieslarovskou schopnost zobecnéni: recenzovany
film mu reprezentuje ,,dietlovskou” kulturu, kterd ,,je holdem Zivotnimu prakticismu, doved-
nosti, existencidlni lehkosti; ze Zivota ,,chytrdckou preparaci* vyjimd ,,vie opravdu hrozivé, ni-
¢ivé, jdouci ti na télo a na dugi, v8e patetické, mocné, ve opravdu naléhavé, co klade ¢lovéka
pfed podstatné véci a co vlastné souvisi s onim ndro¢nym Zivotem, na ktery se md zapomenout*.
(ProdlouZeny ¢as, s. 150) Tady se Cieslar znovu dotkl né¢eho, co presahuje jak problém jednoho
nepodaieného filmu, tak dobu jeho vzniku.

Jesté jednou si dovolim pfipomenout Jana Hanée, ktery krdtce pfed smrti napsal: ,,Stdt se spiso-
vatelem znamend objevit tajemstvi vlastniho rytmu. Neobjevit toto tajemstvi znamend totéz jako
lhdt nebo fale$né zpivat.” Objevit tajemstvi vlastniho rytmu je i pfedpokladem kritické existen-
ce, klademe-li na ni 3aldovsky vysoké ndroky. TuSenym rytmem Jifiho Cieslara je pro mne ryt-

[
.
|
mus chiize ,,kulhavého® poutnika — feceno s Josefem Capkem, v némz ostatné tusim dalsiho |
Cieslarova nevyhnutelného autora: ,,Pojdme ted tudy, ukédzal Poutnik na boéni travnatou stez- l
ku. Nemusime jit pofdd po silnici a nevim, co bych uZ fikal o dui. Tady to je odboc¢ka a tro- |
chu i zachdzka, ale pfijde se k velmi krasnym mistiim podél vody a skal, u vysokych stromf...* |
Témi stromy by mohly byt tieba i Renoirovy olivovniky z Collettes, k nimZ se Cieslar vzdaloval

z festivalového centra v Cannes. Ale jen takovy rytmus ,.kulhavého® poutnika, ,,pohyb* vzdalo-
vdni na okraj umozZiuje onu ,.bo¢ni* vnimavost, kterd dovoli zachytit i to Conceltino tizkostné
ohlédnuti.

Na zdvér své recenze vénované Metrakovi Cieslar napsal, Ze jeho texty jsou ,,stejné vyznamnym
piispévkem k filmové kultufe jako vytedné natoceny film...* TotéZ lze bez vyhrad fici i o textech

Cieslarovych.

Petr Mdlek

16) Ty%, Cesky genus: Otakar Vdvra. ,,Literdri noviny* 6, 1995, & 34, s. 10,
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