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CITAT A ALUZE VE FILMU"

Petr Mares$

Piejdeme-li pfi zkoumdni intertextovych (mezitextovych) vztahti od oblasti verbdlni
k filmové, ocitdme se na prvni pohled v jednoduS&im a zietelné&ji strukturovaném terénu.
Zd4 se totiz, ze ve filmu — na rozdil od verbdlniho textu s jeho takika nekoneénymi moz-
nostmi jazykovych variaci a v souvislosti s tim plynulymi prechody mezi jednotlivymi
formami intertextovosti — ziskdvdme pifleZitost presné stanovit hranici mezi cititem na
jedné strané a jinymi podobami intertextovosti, pfedevsim aluzi, na strané druhé; dile-
Zitost takového rozlifovdni vyzdvihl nap¥. Christian Metz ve své posledni knize.”

Citdt pak spodivd v tom, Ze do filmového (&1 $ife audiovizudlniho) dila (obecné fede-
no posttextu) je pfimo vloZen uryvek z jiného filmového (audiovizudlniho) dila (obecné
fec¢eno pretextu), af uz jako soucdst zobrazeného filmového predstaveni, televizniho vy-
sildni apod., nebo bez takového motivaéniho rémce, v podobé bezprostifedni{ konfrontace
»vlastniho® a ,,ciziho®. Naproti tomu aluze vystupuje jako nepifimy a nejednou velmi
subtilni odkaz, jako nardzka na uréity rys jiného dila, pretextu (dilo, na néz se odkazuje,
pritom ovSem samo neni zpiitomnéno).

Kdyz hrdinka filmu Billyho Wildera Sunset Boulevard, zestirld a polozapomenut4 filmo-
vd hvézda (ztélesnénd Glorii Swansonovou), pfedvadi ve své domdef promitaéce jako dii-
kaz vlastni herecké velikosti a iidajné stdle trvajici sldvy némy film, v némz vystupovala
(ndzev se neuvadi, ale jde o Krdlovnu Kelly Ericha von Stroheima, v hlavnf roli pravé se
Swansonovou), setkdvdme se s jasnym a nepochybnym piipadem uZiti citdtu. Na druhé
strané motiv mravenct ve filmu Jana Némce Démanty noci chdpeme jako aluzi na slav-
nou scénu z Andaluského psa Luise Bunuela, podtrhujici ndvaznost na tradici surrealis-
mu, jeZ je v tomto Némcové dile zjevna.

To, co se zprvu jevi jako pevny bod, se oviem pfi diikladné&jgim pohledu za¢in4 proble-
matizovat. Spi§ mimochodem miiZeme uvést, Ze tato nabidka bezprostfedné vnima-
né identity asi sotva pfispéje k rozieseni teoretickych a terminologickych nejasnosti.
Je aspekt identity, ktery se ve filmu tak vyrazné prezentuje, bdzovym rysem citdtu, nebo
determinuje jen jednu z jeho forem (snad citét ve vlastnim, pravém &i pfisném smyslu)
a kolem se prostird jakdsi SirS{ citdtové sféra, pro niz neni aspekt identity (resp. smé-
fovdni k ni) rozhodujici? Jak skloubit pojiman{ citdtu s uZivdnim vyrazi jako citovat,

I) Text referdtu na mezioborové konferenci Quo usque tandem... (Praha, fijen 1996), vénované otdzkdm
uplatnénf citdtu v riznych oblastech kultury.
2 Christian M et z, L’Enonciation impersonnelle ou le Site du film. Paris 1991, s. 95.
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Norma Desmond si s izkosti i pychou pousti své ddvné filmy...

citovdni, citace, v nich? je stdle piitomen obecnéj&{ vyznam ,,pfivoldvat, vyvoldvat, dovo-
ldvat se“? Atd.

Zasadni a zneklidiujict tu je jind véc, totiZ fakt, Ze se postupné zpochybnuje sdm fakt
identity cititu a jeho zdroje, citovaného dila. Nové technické postupy umoziuji stdle
dokonalej¥f a stdle méné patrné zdsahy do uz existujicich filmi, zdsahy, jez majfi cha-
rakter deformace nebo manipulace. Byvdme tak konfrontovéni s citdty (¢asto z filmi
dokumentdrnich, které jsme normalné ochotni piijimat jako autenticky zdznam reality),
do nichZ pronikly nové, cizorodé prvky. Nejednou jsou takovéto operace, jak ukazuji fil-
my typu Zeliga nebo Forresta Gumpa, pfedeviim souddsti virtuézni hry s technikou
umo#iujici zdlibnou mystifikaci, hry, k niZ je zvdn také divak, mohou ale rovnéZ piiso-
bit jako upozornéni na snadnou zfal§ovatelnost toho, co se zddlo byt zdrukou shody
se skutetnosti — tak lze interpretovat vloZenf postavy Marka do citaci dobovych doku-
mentd ve filmu Emira Kusturici Underground.” Vyraznym a specifickym zptisobem se
zdsahy do citatd uplatiuji ve Schodech Zbigniewa Rybczyriského, kde je skupina Ame-
ri¢anti, reprezentantti soudasné konzumni spoleénosti, bezprostfedné, fyzicky konfron-
tovdna se slavnou scénou masakru na odéskych schodech z EjzensStejnova Kfizniku
Potémkin: ,,Uéastnici vypravy na od&ské schody (...) se nofi do proudu ud4lostf, zakou-

3) Srov. Zdena Ska pov &, Underground aneb Zivot v podzemi. ,,Film a doba® 42, 1996, ¢. 1 - 2, 5. 84.
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.. a v§emoné se snai vtdhnout mladého Joea do zapomenutého svéta své sldavy.
(William Holden a Gloria Swanson ve filmu Sunset Boulevard)
Foto archiv

Seji fenomén pobyvan{ uvniti filmové reality.“” Na zdkladé stfetnuti citovaného a téch,
kdo se do citdtu ,vetfeli“, se vytvaii sloZitd sif vztahli (pfedstavitelé obou kultur se
vyrazné odli$uji, projevuje se tu naprosté nepochopent, ale vznikaji také prekvapivé
analogie).

Zakladni dichotomie pfevzeti fragmentu a nepfimého odkazu, na¢rtnutd vySe, se naru-
Suje také z jiné strany. Velmi rozsifeny je jev, ktery Gloria Withalmovd, autorka jedné
z méla studif specidlné vénovanych obecné problematice filmového citdtu, oznacuje
kompromisnfm® terminem citujici nardzka.” Jde o vice & méné dikladnou ndpodo-
bu scény z jiného filmu, sahajici nejednou aZ k rekonstrukci hli pohledu kamery
a st¥ithové skladby; zpravidla se tak vytvdf{ vyrazné napéti mezi peclivé dodriovanymi
rysy shodnymi a zdmérnymi odchylkami. Withalmova tento postup demonstruje mj.
na komedii Uzkost z vy$ky: Jeji autor Mel Brooks do detailfi imituje slavné pasize z dél
Alfreda Hitchcocka, aviak vidy do nich zasazuje néjaky ruSivy, destruktivni prvek —

4) Marek Hendrykowski, Ameridané na odéskych schodech (Analyza a interpretace Schod Zbignie-
wa Rybezyriského). ,Film a doba™ 41, 1995, ¢. 1, 5. 7.

5) Gloria Withalm, Von Duschen, Kinderwagen und Liiftungsschichten. Methoden des Verweisens im
Film. ,,Zeitschrift fiir Semiotik* 14, 1992, s. 202, 210 — 219.
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tak pfi ,vraid&“ ve sprie a la Psycho tefe misto krve tiskaiskd ¢erfi z rozmocenych
novin.” Jiné velmi vymluvné piiklady poskytuji Karabiniéfi Jeana-Luca Godarda.
Godard zde v jedné scéné rekonstruuje pozici naivniho divéka, ktery se poprvé setkdvd
s filmem. Je to prvnf setkdni s prvnimi filmy. Godard ovSem neuvadi autentické snimky
brati{ Lumiérd a jejich ndsledovnikd, ale zvldStnfm, svévolnym zpiisobem tyto snimky
znovu vytvdif a soucasné destruuje. Vidime tfeba méSfanskou rodinu shromdzdénou
u stolu, jak to ukazoval jeden z lumiérovskych filmd (Rodinnd snidané). Idylu pocest-
ného a spokojeného Zivota na pielomu stoleti ovSem rozrusuje vpad moderni masové
kultury (vypravéni o Superboyovi), pronikd do ni pozd&jsi faze vyvoje filmu (¥lehacko-
v4 bitva ve stylu americkych grotesek) a ve usti do naprostého rozkladu vychozi atmo-
sféry klidu a solidnosti (,,I'y mizerny faistovo dité&, seZer uZ ten dort!).

Jinym specifickym postupem je uZivani pseudocitdtli, které se odvoldvaji k fiktivni-
mu pretextu a vyzdvihuji v rdmci filmu své postaveni ,,ciziho télesa®, prvku jakoby uz
hotového, vzatého odjinud, a na druhé strané se plné pfizplisobuji potfebdm syZetu
(pfipomerime alesponi ad hoc natoleny western, jenz se pro hrdinu komedie Oldficha
Lipského Jdchyme, hod’ ho do stroje! stavi instrukei k jedndni).

Film se tedy, pokud jde o mnohotvdrnost a proménlivost forem intertextovosti, zfejmé
plné vyrovnava oblastem jinym.

Navic zde postaven{ intertextovosti posiluje jeden podstatny faktor: Zdd se, Ze smyslovd
ndzornost, konkrétnost filmovych obrazii, zadirajicich se do védomi i podvédomf divaki,
podnécuje se zvl43ini silou k tomu, aby se uZ existujici filmy stdvaly predmétem mnoho-
néasobného odkazovianf; to, co bylo jednou nato&eno, pfedstavuje vitané vychodisko pro
reprodukei (vlastni citdty), rekonstrukei (citujici nardzky v terminologii Withalmové) ¢i
evokaci (aluze). Pfi ur¢itém vyhroceni problematiky miizeme dospét k zdvéru, Ze filmy
se ,,zivi“ predevsim z filmd, jak na to ostie poukézala polskd badatelka Alicja Helmano-
va: ,,Byla-li kdysi u pocdtkd filmu jakdsi skute¢nost, odstartovala poté, co byla zachy-
cena na filmovy pds, proces mnohondsobného odrdZent, jez nedovoluje odliit realitu
od zrcadlového obrazu (...). Mohlo-li se ndm kdysi zddt, Ze film potvrzuje existenci
skute&nosti, kterd byla pred nim, dnes film potvrzuje svou vlastni existenci, existenci
simulakra, jemuz nic nepfedchdzi.*”

Névaznost filmfl na filmy zvl4${ ndpadné demonstruje fakt, Ze existuje soubor filmd
s kultovnim statusem, které stile znovu podnécuji k citdtim, obméndm a evokacim
(ptesnéji fedeno, vétsinou jde o nékolik zvl4st proslulych scén z nich). Nekteré z téchto
film{i zde uZ vlastné byly zminény — sotva se jim lze vyhnout: Déjinami filmu prochdze-
ji stdle nové varianty masakru na odéském schodisti (zvldStni pozornest na sebe soustie-
d'uje détsky koddrek fitici se doldi) a rovnéZ varianty hitchcockovské smrti pod sprchou.
K tomu pfistupuje napt. barové scéna z Casablanky (,,Zahraj to znovu, Same*) a louce-
ni na letisti z tého# filmu.” Stojf za zminku, Ze sklon k vytrvalému opakovéni uz vyustil

6) Tamtéz, s. 216, 222,

7) Alicja H el m an, Autotematyzm — ,.twdreza zdrada* kina. In: Ewelina Nurcyriska-Fidelska-
Zbigniew R atk o (Ed.), Kino o kinie czyli o autoswiadomosci sztuki filmowej. £.6dZ 1993, s. 13.

8) Srov. G. Withalm, c. d., s. 215 — 217; Alena Prokopov4, Vicekrdt vidéné odéské schodisté. ,,Film
a doba® 41, 1995, ¢.1,5.8-9.
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v pocit jistého vyéerpdni; tak bylo moZno &ist povzdech recenzenta, Ze reZisér si neod-
pustil dal3i z nes¢etnych variaci na nejproslulejsi scénu filmu Psycho.

Zaliba v odkazovéni ke kultovnim diléim se v oblasti filmu asi prosazuje vyraznéji neZ jin-
de. UvaZujeme-li oviem o zptisobech fungovéni citdti (resp. citujicich narazek, aluzi),
musime ziejmé konstatovat, Ze zdkladni mechanismy se nijak vyraznéji nelisi napt. od
sféry slovesné.

Je na mist& rozlidit dva aspekty problematiky, jeZz jsou pfitom neoddélitelné spjaty.
Na jedné strané citdt (omezme se ted pro jednoduchost a piehlednost na vlastni citat)
navazuje vztah s pretextem a tim jej pfivoldvd, sémanticky jej aktualizuje. Zaroven se tak
zietelné projevuje uz zminénd tendence k uzavienosti, provdzanosti, autonomnosti fil-
mového svéta. A koneéné — ve vztahu k divdkiim — tu nepochybné mdme poukaz na sou-
bor spoleénych znalosti spojujicich zasvécené. Na druhé strané jde o misto citdtu ve
struktufe a vyznamové vystavhé posttextu, dila, do néhoZ fragment odjinud vstupuje.
Soubor moznych funkef citdtd je jisté znacné rozsdhly. Gloria Withalmova probird citat
v platnosti pouhé souédsti dobového koloritu a dodatkové informace, citdt slouZici jako
pocta uréitému tviirci, resp. odkazujici na uréity Zénr ¢i obdobi vyvoje filmu, citat pii-
spivajici k charakterizaci postavy, citdt vdzany na dé&j ¢i déj komentujici; autorka také
ukazuje, Ze ty# citdt mize zdroveii plnit riizné funkce.”

Obecné snad lze ¥ici, Ze ve vztahu k postavdm a déji se citdty zpravidla umistuji na ose
rozpjaté mezi zietelnou paralelou a zfetelnym kontrastem.

Pél paralely uéebnicové reprezentuje citdt uzity ve filmu Jeana-Luca Godarda Zit sviyj
Zivot (jde o citdt v odborné literatute o filmu asi nejéastéji citovany). Prostitutka Nana
s dojetim sleduje v kiné slavny némy film Carla Theodora Dreyera Utrpeni Panny or-
lednské. Rychle se buduje spojitost mezi hrdinkou Godardova filmu a Janou z Arku, rys
nefesti zvyraznény literdrnf nardzkou v hrdin¢iné jméné je prekryt rysem mucednictvi
a smrti. Zdroven miiZzeme citdt brdt jako poukaz na fakt, ktery Godard zdtraznil v dopro-
vodném textu k filmu (Nana ,,ddvé své télo, ale zachovdvd si svou dusi“'”). Nanin osud
se stdv4, jakkoli paradoxné to zni, osudem novodobé Panny orlednské; pfipomenme si,
7e Bernard Dort oznadil film za ,,utrpeni svaté Nany“." (Je tfeba dodat, Ze tloha citétu
se timto navozenim paralely jisté nevyCerpdvd; Dreyerovo arcidilo také napf. umoctiuje
reflexi o vyvoji vyjadfovacich postupt filmu, jez Godardiv snimek prostupuje.)
Diferencovanéjsi, aviak zdrovefi vlastné jednodussi zachdzeni s citdty ve vztahu k posta-
vdm a dé&ji nachdzime ve filmu Alaina Resnaise Miy strycek z Ameriky. Ijryvky z klasic-
kych francouzskych filmfi s Jeanem Gabinem, Jeanem Maraisem ¢i Danielle Darrieuxo-
vou tu stdle znovu doprovdzeji skutky hrdind, vztahuji se k jejich chovani a jejich
pocitim. Vytvdfeji se paralely, ale zaroven i ironizujici kontrasty, zaloZené nejednou
na rozporu mezi banalitou a trapnosti sou¢asného déni a vznedenou pateti¢nosti ¢i dob-
rodruznosti charakterizujici citovand dila. KdyZ se jedna z postav Resnaisova filmu
vyddvd na dlouhou cestu autem, spatiime také Jeana Maraise s vlajicim pldstém a na
vzpinajicim se koni.

9) G. Withalm, c. d., s. 203 — 207.
10) Cit. Jean Collet, Jean-Luc Godard. Praha 1969, s. 102.
11) Tamtéz, s. 131.
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Dosavadni pozndmky sledovaly jen jakousi zdkladnf linii citovani ve filmu, tu, kterd je
spjata s hlavnim specifickym rysem filmu, tedy existenci pohyblivych obrazi. Citdty
1 dals{ formy intertextovosti se oviem ve filmu prosazuji je$té v éetnych jinych podo-
bdch; jde o podoby sice nespecifické, ,,vyptjéené® odjinud, aviak pro vyznamovou vy-
stavbu mnoha filmovych dél dilezité. Podkladem pro jejich ptisobeni jsou dvé podstat-
né vlastnosti filmu: (1) Pohyblivé obrazy jsou schopny do sebe pojmout nejriznéjsi
vizudlné vnimané znakové ttvary (vytvarnd dila, fotografie atd.); (2) film pfedstavuje sé-
mioticky heterogenni, mnohokdédové sdéleni a obsahuje jako svou integrdlni souddst
vedle obrazli pfinejmensim jeSté znaky verbdlni (mluvené i psané) a znaky hudebni.
Na vSech téchto rovindch se pak doSiroka otviraji moznosti uplatnénf citati ¢i aluzi.
Podotknéme alespon, Ze vytvarnd dila vstupuji do filmt v podobé citati (mizeme-li je-
jich ukdzdni pokladat za citat), citujicich narazek (ty md v oblibé nap¥. Peter Greenaway,
komponujici nékteré scény svych filmé podle vzoru klasickych, predevsim rané novo-
vékych obrazil) i kone¢né jemnych aluzi. Jako priklad komplexniho uplatnéni inter-
textovych vztahti specificky filmovych, verbélnich i vytvarnych a fotografickych lze pfi-
pomenout uz zminéné Godardovy Karabiniéry, dilo vyzdvihujici jako zdkladnf rys své
vystavby koldZovitost, sloZenost z mnoha riznorodych plosek, nehotovost, proménlivost
a té€kavost. Prvky posbirané z nejriiznéjich kulturnich a historickych kontextl rovnéz
podtrhuji obecnost a nadéasovost Godardovy paraboly o vélce a touze po vlastnéni véci.
Film se tedy ukazuje jako prostor, ktery pro hru s mnohodetnymi a mnohotvarnymi in-
tertextovymi vztahy, charakterizujici — jak se zd4 — soudasnou etapu vyvoje nasi kultury,
poskytuje moznd nejpiithodnéjsi podminky.
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Citované filmy:

Andalusky pes (Un chien andalou; Luis Bufiuel, 1929), Casablanca (Michael Curtiz, 1942), Démanty noct
(Jan Némec, 1964), Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994), Jdachyme, hod’ ho do stroje! (Oldfich Lipsky,
1974), Karabiniéfi (Les Carabiniers; Jean-Luc Godard, 1963), Krdlovna Kelly (Queen Kelly; Erich von Stro-
heim, 1928), K¥iznik Potémkin (Bronénosec Potémkin; Sergej Ejzenstejn, 1925), Miyj strycek z Ameriky (Mon
oncle d’Amérique; Alain Resnais, 1980), Psycho (Alfred Hitchcock, 1960), Rodinnd snidané (Le Déjeuner
de Bébé; Louis Lumiére, 1895), Schody (Steps; Zbigniew Rybcezyriski, 1987), Sunset Boulevard (Billy Wil-
der, 1950), Underground (Emir Kusturica, 1995), Utrpeni Panny orlednské (La Passion de Jeanne d’Arc;
Carl Theodor Dreyer, 1928), Uzkost z vy3ky (High Anxiety; Mel Brooks, 1977), Zelig (Woody Allen, 1983),
Zit sviyj Zivot (Vivre sa vie; Jean-Luc Godard, 1962).
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SUMMARY

QUOTATION AND ALLUSION IN FILM

Petr Mares

The article (originally a paper presented at a conference dedicated to the usage of quotation in various cultu-
ral spheres) points out the characteristic features of a quotation and of other forms of intertextuality in film.
It is possible to define quotation in film as a fragment of a film work (a pretext) inserted into another film
work (a posttext), however there appear several questionable cases. It is difficult to judge the disruption
of identity of a quotation and its source (in cases of technical interventions with a character of deformation
or manipulation) and various transient forms, such as reconstructions of scenes from other films. The article
is further concerned with the functions of quotation in the semantic structure of a film.

Translated by Gabriela Dupacovd
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