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Cldnky

FILM A TEORIE
INTERTEXTUALITY

Michail Jampolskij

Déjiny filmu jako textovy prvek:
ikonografie a ikonologie

V roce 1989 vyslo zvldsini vyddni francouzského ¢asopisu Hors Cadre. Pod ndzvem Filmo-
vd teorie a krize v teorit poukazovalo na epistemologickou krizi, kterd byla v posledni dobé
predmétem diskuse filmovych kritik@i. Obecny pocit krize vyjddiil Jacques Aumont:
,»Nejprve musime konstatovat fakt, Ze dnes neexistuje Zddna dominantni teorie, nic, co
by vskutku viibec teorif bylo. Ned4d se to pfirovnat k sémiologii, jaka byla v letech 1965
az 1970, ani k pribliZzovdni Marxe a Freuda z roku 1970, psychoanalyze roku 1975, ani
té analyze filmu, kterd tak mnohym z nds nabizela dto¢isté na konci sedmdesatych let.
Jestlize dnes existuje prevlddajici védecky diskurs, pak je to diskurs Historie: je to pro-
blematicky diskurs par excellence, velmi obtizné totiz definuje i sebe sama.“"
Aumontovo tvrzeni ovSem nemuzeme piijmout tak, jak je predkldddno. Teorie existuje
a naddle se rozviji. V poslednich letech se obor naratologie a pragmatiky rozvinul a diky
feministické filmové teorii a studiu novych technologii vznikly nékteré zajimavé prace.
Samoziejmé, Ze nic z uvedeného nikterak nezpochybiuje obecny patos Aumontova sta-
noviska. Skon¢ila doba teoretizovani ,,ve velkém méfitku™ a ndsledné vakuum vyplnily
historické studie.

V humanitnich védach poukazuje takovyto scéndf obecné na krizi metody. Kdyz konéi
velké pojmové paradigma, dochdzi k ndvratu k empirickému zkoumadni, jakkoli oboha-
cenému zkuSenosti pfedchdzejiciho teoretizovani.

Av3ak vztah teorie a historie nemtizeme redukovat na mySlenku, Ze se ve spoleéenskych
véddch prosté stiidaji, a jeSté méné na protiklad teoretického a empirického pozndni.
Krize teorie je do zna¢né miry vysledkem jeji vlastni neschopnosti integrovat historicky
materidl diky jakémusi ,,vrozenému* odporu, ktery historie projevuje vii¢i véem formdam
systematického teoretizovdni. To je spojeno predevSim s tendenci teorie vytvorit si vlast-
ni ,,specifické® nebo imanentni pole, do néhoZ se historie s velkym objemem riiznorodé
latky nevejde.

V tomto scéndfi ziistdvd historie jakoZto diachronni troven analyzy, feceno slo-
vy Aumontovymi, ,,problematickym diskursem®, ktery ,,obtiZzné definuje i sebe sama®.

1) Jacques A umont, Crise dans la crise. ,,Hors Cadre* 1989, s. 199.
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Je pravdou, Ze vétSina nejnovéjSich dé&jin filmu, zvldst& obdobi jeho pocdtkii, smétuje
k vétsimu smyslu pro védeckou presnost a slad'uje teoreticky pifstup s vysledky konkrét-
nich vyzkumi (zejména je to patrné u pokust vytvofit historii systémii reprezentace).
Utinn4 konceptualizace historie viak ziistdvéd nedosazitelnou. Michéle Lagny, jejiz stal
Historie a film pfedstavuje dosti UspéSny pokus o sjednoceni historického a teoretické-
ho pfistupu k filmu, k tomu uvadi:

Ve skute¢nosti existuje zdkladni nesluéitelnost mezi piistupy, které se v prvé fadé sna-
zi vysvétlit to, jak psani funguje a jakym procesem je vytvdfen vyznam, a mezi historic-
kym zplisobem dotazovdni, ktery se spiSe nez textem samotnym zabyvd tim, & stopu text
ndhodou pfedstavuje. Sémiotika, svou podstatou nechronologickd a srovndvaci, nema
stejné potieby jako historie, kterd se typicky pokousi usporddat konkrétni uddlosti podél
linedrn{ ¢asové osy.””

Postieh Michele Lagny je zde velmi véeny. Zd4 se, Ze teorie — kterd studuje vytvareni
vyznamu — a historie nemaji Zddné zjevné sty¢éné body, ackoli vyznam dila se vdze jak
k historickému kontextu jeho vzniku, tak k postaveni daného textu ve vyvoji uméni.
Sémanticka plnost kazdého textu je zajisté vysledkem jeho schopnosti navdzat spojent
s texty, které mu predchazely, a pfileZitostné i s texty, které pfisly po ném.

Psani vzniklo k uchovani paméti. Totéz se d4 fici o jinych trvalych formdch textového
vyjadfeni. Z tohoto diivodu psani, chdpané v nejsir§im slova smyslu, zvySuje zdvaznost
problému posileni tradice. Pfi zkoumadni této otdzky dochdzi Jurij Lotman k zdvéru dii-
lezitému tim, co ndm sdéluje o historii kultury: ,,Aby se psani stalo podstatnym, musi
byt historické podminky nestabilni, okolnosti dynamické a nepfedvidatelné a musi byt
pocifovdna potfeba riznych druhii sémiotického ptekladu, potieba vznikajici z ¢astého
a déletrvajiciho kontaktu s jinym etnickym prostfedim.*”

Jinak feceno, potfeba upevnéni paméti je sama o sobé vysledkem nestdlého a dynamic-
kého kulturniho momentu, vykazujiciho vzristajici tendenci k inovaci. I kdyZz moderni
kultura zmnoZuje moZné zpusoby textového vyjddieni, zdroven neustile hledd nové.
Novost a tradice se dynamicky spdjeji, a to z véisi ¢dsti zodpovidd za tvorbu novych vyzna-
mit. Tvorba vyznami se v podstaté fesi v tomto ,,zdpase” paméti a zplisobu jejiho pieko-
navani. Historie je vtahovina do struktury textu jako sémanticky produktivni prvek.
Problém pritomnosti kulturn{ historie v textu byl dlouho v podstaté redukovdn na otdzku
vlivu pfedchiidce na toho, kdo po ném ndsledoval. Vliv byl povazovéan za hlavni zndmku
pfitomnosti tradice v textu. Ukédzalo se v8ak, Ze samotny pojem ,,vliv® je naprosto vdgni
a klade pfed badatele vice problému, nez jich fesi.

Piedné, pojem vliv predpoklddal, Ze minulost se i naddle dotykd pritomnosti, kdezto
»volba vlivu* se provadi v pfitomnosti. Vliv star§ich textd na soudasné se tak jevil
jako vysledek ¢innosti soudobého autora. D4 se takovy zptisob pfenosu tradice nazvat
vlivem? 1 kdybychom prevzali psychoanalytickou interpretaci vlivu jako internalizace
jisté zkuSenosti, bylo by tézké nedospét k zdvéru, Ze trauma poddtku [originary trauma]

2) Michele Lagny, Histoire et cinéma: Des amours difficiles. ,,CinémAction® 1988, &. 47,s. 73 — 78.

3) Jurij M. Lot man, Néskolko myslej o tipologii kultur. In: Ty %, Jazyki kultury i problemy perevodimosti.
Moskva 1987, s. 11. (Pozn. red.: srov. slovensky pieklad J. M. Lotman, Text a kultiira. Bratislava
1994, s. 19 - 30.)
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je do zna¢né miry retroaktivni vyplod ndsledné zkuSenosti. Celd problematika vlivu
nemohla uniknout tomu, co Laplanche a Pontalis nazvali ,,pfeludem podatk&“.”

Dalsi prevlddajici zptisob, jak vysvétlit vliv, zahrnoval odosobnéni tviirétho procesu.
Podle této perspektivy md umélec jen omezeny vliv na vybér materidlu. Materidl se mu
spiSe predkldda jako soubor témat, motivi, vyplodd, jinak fedeno jako dany ,,umélecky
jazyk®, ktery umozni tvorbu nového textu. Takovy postoj slouzi k demystifikaci pojmu
vliv. Koneéné, tézko bychom mohli mluvit o vlivu jazyka, kdyby byl jazyk chdpdn jako
prostiedek, v némz se text tvofi a ddle existuje. Takové odosobnéni tradice provedla
v i181 vytvarného uméni Videnskd skola déjin uméni a jejim vyvrcholenim byly ikono-
grafické studie Erwina Panofského.

Obor filmové védy se také miize pochlubit velkym mnoZstvim rddoby ikonografickych
studii, pfedevsim v oblasti specifickych Zinrovych filma, jako nap¥. westerny, film noir
atd. Existuji snahy o sestaveni vyéerpdvajiciho ,,symboldria® svétového filmu.
Raymond Durgnat napfiklad vytvofil ,,maly slovnik poetickych motivii“, které putuji
z jednoho filmu do druhého, aniz by mély autora. Do Durgnatova slovniku se dostaly tyto
motivy: slepota, karnevaly, vézeni, trhy, kvétiny, mechanizovand hudba, zrcadla, obrazy
a plakaty, nddrazi, vylohy, sochy, gramofony a podsvéti. Hlavni nedostatek Durgnatova
thesauru symbolti a podobnych slovniki je v tom, Ze se pokouseji pritknout danému mo-
tivu jakysi jednoznaény a neménny vyznam. Napiiklad: ,,Trh neni svoboda, ale anarchie,
kterd generuje chaos.*”

Ponékud méné arbitrarni jsou slovniky symbold se specifickym vymezenim, kde jsou
ikonografické formy definovdny danym kinematografickym dilem, pfipadné vysoce ko-
difikovanym Zinrem. Bylo nékolik nepfilis dspésnych pokusti analyzovat ikonografii
melodramat D. W. Griffithe.” Ikonograficky p¥istup k poédtkéim filmu propagoval Erwin
Panofsky, ktery se domnival, Ze diisledné ikonografické stadium bylo nezbytné v tom, jak
film rozvijel své sémantické strategie. Tradi¢ni ikonografie ndm pomshd pochopit po&it-
ky filmu. Uginkuje podobné jako titulky v némém filmu, které, podle Panofského, hrily
obdobnou roli jako stiedovéké tituli:

,»Dalsi, méné ndpadnou metodou vykladu, bylo zavedeni fixni ikonografie, kterd od za-
¢dtku informovala divdka o zdakladnich faktech a postavdch; velmi se to podobalo oném
dvéma ddmdm v pozadi za cisafem: ta, kterd drii meé, je jednoznaéné identifikova-
na jako Sila, druhd drzi kiiZ a je to tedy Vira. Podle standardizovaného vzhledu, chova-
ni a atributi bylo moZno rozpoznat dobfe zndmy typ ,vampa‘ a ,hodného dévéete’ (snad
nejpresvédeivéjsi moderni ekvivalenty stfedovéké personifikace hiichu a ctnosti), ,otce
rodiny® a ,padoucha’, ktery byl charakterizovdn ¢ernym knirem a $pacirkou. Noénf scé-
ny se to¢ily na modry nebo zeleny film. Kostkovany ubrus znamenal jednou providy
,chudé, ale poctivé® prostiedi; $fastné manzelstvi, které mélo byt vzdpéti ohroZeno stiny

4) Jean Laplanche —J. B. Pontalis, Fantasme des origines, origine des fantasme. ,,Les temps mo-
dernes® 1964, &. 215 (duben), s. 1833 — 1868.

5) Raymond Durgnat, Films and Feelings. Cambridge, MA 1976, s. 230; viz také s. 229 — 235,

6) Srov.: Michel Cieutat, Naissance d’une iconographie: Les courts-métrages de D. W. Griffith
(1908 — 1913). ,,Positif* 1982, ¢. 282, s. 6 — 15; Roman G u b e rn, Contribution d une lecture de Uico-
nographie griffithienne. In: J. Mottet (Ed.), David Wark Griffith. Paris 1984, s. 117 — 125.
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minulosti, symbolizovala mladd manzZelka, nalévajici manzelovi kdvu; pfed prvnim po-
libkem si ddma jemné pohrdvala s partnerovou kravatou a bez vyjimky pfitom vykopla
levou nohou.*”

Pretrvavajici motivy, které zde Panofsky vypoéitavd, nesou s sebou nezménitelny vy-
znam, na ktery se film a vlastné kazdy umélecky text miZe spolehnout. Presto se tyto
motivy netcastni tvorby nového vyznamu; spiSe vyznamy pasivné pfendseji z minulosti
do pfitomnosti. Panofsky sam vyhostil tyto motivy do fiSe ikonografie tim, Ze je nazval
»sekunddrni“ nebo ,,konvenéni. Poskytuje ndam vymluvny pfiklad, kdyZ zdtraziuje, Ze
tfindct muzii posazenych uréitym zptisobem u stolu pfedstavuje Posledni vedefi, coz je
konvenéni ikonograficky vyznam. Pfesto obraz Leonarda da Vinci na toto téma znamend
néco mnohem vétitho — a tento novy vyznam, pfizna¢ny pro da Vinciho fresku, nazyvd
Panofsky jejim ,,vnitinim vyznamem® nebo ,,obsahem®: ,,Objev a interpretace téchto
,symbolickych’ hodnot (kterych si umélec sdm &asto neni védom a které se mohou do-
konce vyrazné lisit od toho, co chtél védomé vyjadrit) je predmétem toho, co bychom
mohli nazvat ,ikonologie® v protikladu k ,ikonografii‘.*”

Potencidl i sloZitost ikonologického piistupu k vyznamu objasni ndsledujici priklad.
Zamérné jsem jej prevzal z déjin poddtki filmu, v nichZ byla ikonografickd vrstva disled-
né zvyraznovana. Mdm na mysli konkrétni motiv ve filmu D. W. Griffithe INTOLERANCE
(1916), sochy slonii se zdvizenymi choboty zdobici hlavni stavbu v epizodé odehrivaji-
ci se v Babylonu. VSeobecné se mini, Ze Griffith si tyto slony vypiijéil z italského filmu
CABIRIA (1914), ktery reZiroval Giovanni Pastrone. Dnes se vztah mezi Griffithem a Pas-
tronem jevi mnohem sloZit&jsi, neslo jen o to, Ze by Pastrone Griffithe ovliviioval; piesto je
podle vyzkumu Briana Hansona v této véci nesporné, Ze k néjakym vypijckdam doglo.”
Je vyznamné, Ze k nim doslo pres Pastroneho zufivy odpor k jakékoli formé plagidtu: ital-
sky rezisér dokonce podnikl opatien{ a nechal pro CABIRII postavit faleSnou scenérii, aby
plagidtim predesel. Ackoli tato lest byla z vétSi ¢dsti dspéSnd, byli sloni presto ukradeni,
jesté nez se k nim dostal Griffith, aby se krdtce po CABIRII objevili ve filmu SALAMMBO."
Touha predvést slony jako dekorativni motiv v CABIRII a SALAMMBO nds pfili§ neprekvapi,
kdyz si vzpomeneme, Ze se oba filmy odehrdvaji v Kartdgu, mésté, které snadno vyvold
asociaci sloni diky Hannibalovu legenddrnimu prechodu pres Alpy na hibeté slona.
Pfesto je Griffithovo rozhodnuti umistit slony do Babylonu ponékud matouci, protoze
mezi Babylonem a slony tradiéné zidnd asociace neexistuje a protoze Griffith sam byl
obecné rozhodné proti takovym anachronismiim. Griffithiiv asistent Joseph Hennabery
vzpomind:

,,Griffith byl do téch slonti cely Zhavy. Chtél, aby na kazdém z osmi podstaven BelSassa-
rova paldce stdl jeden. Hledal jsem ve svych podkladech. ,Je mi lito,* fekl jsem, ,nemohu

7) Erwin Panofsky, Style and Medium in Moving Picture. In: D. Talbot (Ed.), Film: An Anthology.
Berkeley, 1959, s. 15 — 32. (Pozn. red.: srov. ¢esky pieklad: E. Panofsky, Styl a médium ve filmu.
,wlluminace® 3, 1991, &. 1, 5. 19 - 34.)

8) Erwin Panofsky, Meaning in the visual Arts. Garden city, NY 1955, s. 31.

9) Brian Hanson, D. W. Griffith: Some Sources. ,,Art Bulletin® 1972, & 54, s. 500; srov. také: Fausto
Montesanti, Pastrone e Griffith: Mito di un rapporto. ,Bianco e nero* 1975, &. 5, s. 8 — 17; Adriana
Belluccio,,Cabiria“ e .Intolerance™ tra il serio e il faceto. ,,Bianco e nero* 1975, &. 5, s. 53 — 57.

10) Paolo Cherchi Usai, Pastrone. Florence 1986.
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’

pro ty slony najit Zddné opodstatnéni. Je mi jedno, co namaloval Doré nebo jini bibliéti
umélci — nenachdzim diivod, pro¢ bychom tam slony méli d4t. Pfednég, nepochdzeli z této
zemé. MozZnd, Ze se o nich védélo, ale nemohu k tomu najit #4dné odkazy.*

Nakonec kolega Wales nasel nékde zminku o slonech na zdech Babylonu a Griffith se ji
s poté8enfim hned chopil. Velice tam ty slony chtél mit.«'"

Vyvstdva tedy otdzka: Jaky vyznam by tento motiv mohl mit jako soué4st babylonské scé-
ny? Musime se zde krétce zminit o zobrazovani slonfi v ikonografické tradici.'”” Slon se
vieobecné jevi jako moudry, bohabojny tvor. Byl obdafen schopnosti se ¢ervenat a z to-
hoto diivodu se stavd symbolem cudnosti. Kniha Physiologus, zékladni pramen vétSiny
kiesfanskych bestidfii, hovoif o protikladu mezi slonem a drakem. Pi titéku pred drakem
slonice ve vodé porodi. Physiologus piirovnava slona a slonici k Adamovi a Evé poté, co
ochutnali zakdzané ovoce, zatimco novorozené sliiné vidi jako JeZie Krista. Neni nutné
iikat, Ze drak je ztotoznén s ddblem. Leonardo da Vinci pohliZel na slona jako na vtéleni
cti, rozvahy, spravedlnosti a ndboZnosti, zatimco Bernini pouzil slona na svém proslulém
obelisku jako sluneéniho tvora. Pfedstava slona jako sluneéniho zvitete sah4 az do 19. sto-
leti a definitivné ji ustaluje J. Collin de Plancy v knize Dictionnaire Infernal."”

Bylo fec¢eno dosti, abychom si uvédomili, Ze ikonografickd symbolika slona se obtiZné
srovnava s obecnym kontextem Babylonu a se specifickym obsahem Griffithovy baby-
lonské epizody, v niZ se starobylé mésto evokuje podle svého tradi¢niho obrazu jakozto
viéleného hiichu. V tomto smyslu vrh4 ikonografickd tradice jen mdlo svétla na vyznam
motivu; vskutku, motiv se nyni zdd byt jesté zdhadnégjsi.

Presto ma babylonskd scenérie v Griffithové filmu je3té jeden figurativni zdroj, ktery je
alespon lak vyznamny jako CABIRIA — totiZ obraz BelSassarova hostina (Belshazzar’s
Feast) (1820) od anglického umélce Johna Martina. Griffith, ktery tento obraz dobie
znal, zahrnul jeho reprodukci do velkého alba vytvarnych materidlf, které si pro film se-
stavil."” Je jasné, Ze Griffithova babylonsk4 scenérie sleduje $irokou koncepci Martinova
obrazu. V Bel§assarové hostiné, podobné jako v Griffithové scenérii, nachdzime obrovské
sloupy; zjisfujeme v3ak, Ze je nezdobi sloni, ale hadi. Had je na Martinovych obrazech
primdrnim zvifecim symbolem; oviji se kolem sloupti na levé strané plitna a také kolem
modly stojici v pozadi paldce. Pfitomnost hada na Martinovych obrazech m4 dvoji moti-
vaci. Je to symbol hiichu a zdroveri tvor z babylonské mytologie zvany Tiamat, ,,drak
temnoty®, kterého zniéil slunednf svit a svétlo ddvajici babylonské bozstvo Marduk.
Na Martinové obrazu je i nékolik slond, i kdyZ plnf funkeci sotva viditelnych ornamental-
nich atributii. Martinovi sloni stoji u nohou Bel3assarova triinu, se vztyéenymi choboty,
a na zddech nesou hady, svinuté a hotovici se k ttoku.

11) Kevin Brownlow, The Parade’s Gone By. New York 1968, s. 53n

12) K této tradici viz Wiliam S. He c ks cher, Bernini‘s Elephant and Obelisk. In: E. Verheyen (Ed.),
Art and Literature: Studies in Relationship. Durham, NC — Baden-Baden 1985, s. 65 — 96.

13) Jacques-Albin-Simon Collin de Plancy, Dictionnaire Infernal. Paris 1863, s. 231; srov. také:
Erwin Panofsky, Idea. Paris 1989, o cudnosti; Physiologus: Friihchristlicher Tiersymbolik. Berlin
1987, s. 81; Ksenija Muratov a, Srednevekovij bestiarij. Moskva 1984, s. 103, o sltinéti jako Kristu;
The Notebooks of Leonardo da Vinci. Scarborough, NY 1960, s. 173; Howard Hib b ard, Bernini. Lon-
don 1978, s. 213.

14) B. Hanson,c.d., s. 504.
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Je jist& podivné, Ze Griffith nahradil slony za hady, ktefi jsou tradiéné povazovidni za
jejich nepfdtele. Tato volba se jevi jesté podivnéjsi ve svétle dalsi historie Martinova
obrazu béhem 19. stoleti. Roku 1831 vytvoiil H. C. Selous, umélec-epigon Martinovy
doby, rytinu s ndzvem Zniceni Bdbelu (The Destruction of Babel), zfejmou imitaci Marti-
na, na niz jsou ¢tyfi obrovsti vytesani sloni. Pod Martinovym vlivem napsal Victor Hugo
bdseti Oheri z nebes, kterd vypravi o znifeni Babylonu, Sodomy a Gomory. Také zde
nedekané nachdzime ,,7ulové slony nesouci gigantickou kupoli®. Bdsen ilustroval v roce
1831 zndmy rytec Louis Boulanger, jehoZ prdce také jasné ukazuje na Martintv vliv.
V levé ¢4sti Boulangerova tisku nachdzime obrovskou sochu slona stojiciho na zadnich
nohdch; v pozadi je budova v plamenech, kde jsou misto karyatid sloni, ktefi také zdobi
hlavice sloupti. Nékolik detaild v Boulangerové kreshé tedy tésné anticipuje poufZiti stej-
ného motivu u Griffithe."

Zddlo by se, ze Griffith se takto zafadil do specifické ikonografické tradice, kterd sahd
az k Martinové BelSassarové hostiné a kterd se spojuje spi§ s Babylonem nez s Kartdgem.
Mohli bychom se pak ptat, co asi zptisobilo zafazeni slona do Griffithovy vize Babylonu
a jeho zaniku.

Méli bychom Fici, Ze slon jako symbol prozrazuje zndmky ambivalence uz v davné histo-
rii. Vime, ze Behemét, jeden z pekelnych démonti, mohl na sebe brit podobu slona.
Tisk zndmého francouzsko-holandského umélce Bernarda Picarda, Bith moudrosti, zdra-
vi a prosperity podle Sinhdlcti (The God of Wisdom, Health and Well-Being According to
the Sinhalese) (ze série z let 1723 — 1731 nazvané NdboZenské obfady a zvyky /Religious
Ceremonies and Customs/), popisuje modlu s hlavou slona a kopyty kozla, jejiz uctivan{
silné pfipomind ¢ernou m&i. Nicméné je vyznamné, Ze uctivany objekt v této dosti dvoj-

16)

znaéné rytiné je presto nazyvan bohem moudrosti a blahobytu.

Teprve poté, co Portugalci objevili na ostrové nedaleko Bombaje v Indii Sloni jesky-
né [Elephanta Caves], zadaly byt asociace se slonem vyrazné negativnéjsi. V Elephanté
byla objevena fada jeskynnich chrdmi s nescetnymi sochami slonii a také obrovské
7ulové lingamy, vyrazné stopy falického kultu. Tento objev silné ovlivnil evropskou pfed-
stavivost: vytvofil spojeni mezi slonem jako sochaiskym motivem a zni¢enim modloslu-
zebného a hif8ného mésta. Pravé v Elephanté slouzili sloni jako karyatidy v tésné bliz-
kosti ohrad s falickymi kameny."” Koncem 19. stoleti Felicien Rops zndzoriiuje ve své
rytiné Modla (The Idol) slona s falickym chobotem. Celd rytina ptisobi jako alegorie
nefesti. Ostatné Charles Baudelaire také ve své bdsni Cesta piSe o ,,modldch, které ma-
ji choboty* ve mésté prostopasniki:

15) K Boulangerovi a Martinovi viz N. G eiger, Louis Boulanger: Sa vie, son ceuvre. In: Louis Boulanger:
Peintre-graveur de [’époque romantique (1806 — 1867). Dijon 1970, s. 11;a Ch. Thompson, Le Feu
du ciel de Victor Hugo et John Martin. ,,Gazelte des Beaux-Arts“ 65, 1965, &. 1155, s. 247 — 256; k Hu-
gové bésni viz Victor Hu go, Les Orientales. Les Feuilles d’automne. Les chants du crépuscule. Paris
1872, s. 20; k Martinovi a H. C. Selousovi viz William F e av er, The Art of John Martin. Oxford 1975,
s. 110 - 111.

16) Srov. J.-A.-S. Collin de Plancy,c.d.,s. 86.

17) Viz Louis Langleés, Monuments anciens et modernes de I’Hindoustan, décrits sous le double rapport
archéologique et pittoresque. 2. Paris 1821, s. 147 — 170.
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»Zdravili jsme modly s choboty;

Triiny zdobené lesklymi klenoty;

Jemné vypracované paldce jejichZ pohdadkovd pompa
By byla ni¢ivym snem pro vase bankére;

Kostymy opdjejici zrak;
Zeny s nabarvenymi zuby a nehty
A moudré kejklite, které laskal had.“"

U Baudelaira slon jasné sdili spoleény sémanticky kontext s hadem.

Tato ,,nova“ ikonografie, okrajovd vzhledem ke klasické ikonografické tradici, zahrnuje
do své historie dalsi kinematograficky moment, film SEDM HLAVNICH HRICHU od George-
se Méliese (1900), v ném?z je alegorickd epizoda nazvand Hrad pychy. Alegorie pychy je
zpracovana podle klasické ikonografie popsané Panofskym. Pychu pfedstavuje Zena vy-
nofujici se z paviho pefi. Pav samoziejmé klasicky personifikuje samolibost, ale mozna
nejen tu. Z bestidfe Livre du trésor Brunetta Latiniho ze 13. stoleti se doviddme, zZe hris-
nou povahu tohoto nddherného ptdka vyjadfuje jeho ,,hadi hlava a d'dbelsky hlas®."”
V kazdém pfipadé nemusime chodit tak daleko do historie. Pdav nadéle piisobil jako sym-
bol hfichu ve francouzské kultufe konce 19. stoleti, napf. na obraze Edmonda Louyse
Divka s pavem (Jeune fille au paon) (1895) a v bdsni Pierra Aman-Jeana Zena s pdvem
(1891), kterd popisuje sexudlni spojeni Zeny s pavem.”” Alegoricky detail, ktery nds zde
zajimd, je zobrazeni slona se zdvizenym chobotem vyryté na zdi zdmku Pychy.

Detaily, které jsme rekonstruovali, ndim umoziiuji dekédovat symbolicky vyznam slona
v Griffithové INTOLERANCI. MiiZeme jej vyklddat jako znak pychy nebo nefesti, hiichd,
které zatratily mésto Babylon. Tento vyznam se vSak neodvozuje ¢isté z tradiéni iko-
nografie: vynofuje se v priisec¢iku fady texti ndleZejicich k romantické a symbolistic-
ké tradici.

NaSe analyza klade dalsi otdzky, na néz neni snadnd odpovéd’. NemiiZzeme s jistotou
iici, Ze Griffith védomé umisfoval postavu slona pfesné do toho symbolickém kontex-
tu, ktery jsem nacrtl. Mdme jediny fddny diikaz: Ze Griffith znal CABIRII a byl obezna-
men s Hostinou BelSassarovou. Kdybychom dosli k zdvéru, Ze Griffith pievzal slony od
Pastroneho, mohli bychom také predpokladat, Ze sochy v INTOLERANCI nemaji Zddnou
symbolickou hodnotu a pouze reprodukuji dekorativni motiv, ktery Griffith zahlédl

18) Charles Baudelaire, Le Voyage. In: Ty #, Les Paradis artificiels. Paris 1966, s. 397. (Pozn. red.:
k tomu ale srov. desky preklad Jifiho Peldna:
»My 8li jsme pozdravit idoly, jejich chramy,
paldce ztopené v zdfivé nddhefe
a triiny, jejichz lesk a hvézdné drahokamy
by byly zhoubnym snem pro vaSe bankéfe;

bdjecné odévy, jez lidské odi zpiji,
Zeny, jez bily chrup si rddy zaderni,
a moudré kejklife s krajtami kolem $iji.*
Viz Ch. Baudelaire, Cas je hrd&. Praha 1986, s. 240.)
19) Brunetto Latini, Livre du trésor. In: Bestiaires du moyen age. Paris 1980, s. 210.
20) Robert L. Delevoy, Le Symbolisme. Geneva 1982, s. 124.
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a ktery se mu zalibil. Ale prdvé toto nemiiZeme s jistotou ¥ici: mohou byt citdtem z Mar-
tina (v jehoz malbéch sloni také vystupuji, i kdyZ ne tstfedné) spiSe nez z Pastroneho.
Rovnéz nemiiZzeme s jistotou fici, Ze Griffith neznal rytiny H. C. Selouse, Boulangera
nebo Feliciena Ropse, Hugovu a Baudelairovu poezii (i kdyZ u Baudelaira to neni
pravdépodobné), ani Méliestiv film. Nedostatek jistoty naznacéuje, Ze bychom v tomto
vyétu mohli pokracovat. NejdilezZit&jsi viak je, Ze nemfizeme zavrhnout ani moznost,
ze se Griffith vlastné nespoléhal na Zddnou prevzatou tradici a %e se rozhodl zata-
dit slony do vypravy z rozmaru ¢&i z néjakého zcela osobniho a nevédomého podnétu
(napf. jako falicky obraz).

Analytickd tradice, v niz se nachdzime, je takovd, Ze nds nedokdZe zbavit ,,genealogické
zvédavosti®, jak to kdysi nazval rusky fenomenolog Gustav Spet. ,,Kdy# nastoupf zvéda-
vost,” fekl Spet, ,wvytvori druh lidi, ktefi dokdzi provddét neuvéfitelné intelektudlni po-
krouceniny, aby nepochopili, co fikd X, kdyZ nevédi, kdo byli jeho rodice, jaké bylo jeho
niabozenské vzdélani, pfesvédéeni atd. Problém je, Ze i kdyZ to vSechno zjisti, stile jes-
té nedokdzi nic pochopit, protoze je muéi pochybnosti, ze by v tomto p¥ipadé dévéryhod-
ny pan X mohl lhdt a prolhany pan Y by mohl fikat pravdu.**”

»Genealogickd zvédavost” je vét¥inou metodologicky neplodnd. V koneéné analyze
nemuzZeme nikdy uréit autenticky zdroj, motivace volby, ani pfesny symbolicky vyznam
postavy slona v Griffithovych dekoracich. Nicméné, ,,genealogickd zvédavost™ neni spe-
cifickym rysem jediného ,,lidského druhu®, jak to popisuje Spet: je to fundamentdlni rys
kultury obecné. Spojuje se se skutecnosti, Ze se ndm text jevi vidy tak, jako by vyvéral
z néjakého jiného textu, jakési Platénské ,,ideje* textu. Diskurs si nemiizeme predstavit
bez néjakého metafyzického poddthu. Uvedu zde obsdhly citdt Michela Foucaulta, pro-
toZe on toto obecné ztvdrnéni podatki popsal nejlépe:

»Zcela ziejmy diskurs se tajné zakladd na tom, ,co jiZ bylo fedeno’ a. .. toto ,jiz fedené’
neni jenom vélta, kterd byla vyslovena nebo text, ktery jiZ byl napsdn, ale i ,nikdy nevy-
féené’, nehmotny diskurs, hlas tichy jako dech, psani, které je jenom svoji prazdno-
tou. Proto se predpoklddd, ze vSe, co je v diskursu formulovdno, bylo jiz vyi¢eno
v onom polo-tichu, které mu predchazi, které v pozadi tvrdosijné trvd, ale které diskurs
ukryje a umléi. Zjevny diskurs proto neni ni¢im jinym, neZ represivni p¥ftomnosti
toho, co nefikd; a toto ,nevyi¢ené‘ je prazdnota, kterd zevniti podkopdvd vSechno, co
je fedeno.“*

Tato pocifovand poteba korelovat text k néjakému predchozimu tichému diskursu se
v podstaté vize ke skute¢nosti, Ze diskurs diky jeho linedrni povaze vnimdme v case.
Téizko si dokazeme piedstavit moznost, Ze diskursu nepfedchdzelo plynuti ¢asu, ,,dech*
nebo ,.hlas®, tedy néco ¢asového a neviditelného, protoze ¢as nevidime. Prazdnota vy-
tvofend nevidénym ,,jiz fedenym® je pak vyplnéna kulturnim materidlem. Do textu se
promitne smysl, pfesné jako néco ,,jiz fe¢ené®, které pusobi coby dvojnik zjevného dis-
kursu. Toto vSechno se pfirozené tykd fise ¢teni, fenomenologie nadeho vniméani diskur-
su. lkonologie rekonstruuje na rozumovém zdkladé piedchiidce diskursu, napliuje jej
konkrétnim kulturnim materidlem a zviditelfiuje v textu ,,dech ¢asu®.

21) Gustav G. S p e, So&inenija. Moskva 1989, s. 396.
22) Michel Foucault, Archeology of Knowledge and the Discourse on Language. New York 1972, s. 25.
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Mnohem sofistikované&j$i model pro spojeni zjevného a latentniho diskursu vypracoval
Ferdinand de Saussure ve své teorii anagramil, kterd sehrdla diileZitou roli u vzniku
teorie intertextuality. Saussure svou teorii anagramu formuloval pi"edtl’m, nez napsal
Kurs obecné linguistiky, ale jeho prace o anagramu ziskaly na intelektudlni pfitazlivos-
ti aZ po roce 1964, kdy byly vyddny spolu s jeho dal$imi nepublikovanymi pracemi.
Saussure tvrdi, Ze se ve staré indoevropské bédsnické tradici (rané latinské, fecké a sta-
rogermdnské) objevil ,,obecny princip pro sklddédni verSe pomoci ,anagramu‘. Mnoho
bdsnickych texti v této komplexni tradici, jako jsou hymny Rgvédy, se zdaji byt vytvo-
feny v souladu s akustickou (fonologickou) skladbou kli¢ového slova, obvykle jména
né&jakého boZstva (zpravidla nezmitiovaného). Zbyld slova textu byla volena tak, aby se
zvuky (fonémy) kli¢ového slova s jistou pravidelnosti opakovaly.**

Saussure shromdzdil obrovské mnozstvi materiélu tykajiciho se mista anagramu v indo-
evropské poetice, ktery z nékolika diivodii nikdy nepublikoval. Za prvé ho zarazila sku-
te¢nost, Ze Zadny z bdsniki, které studoval, nikdy nepfipustil, Ze by védomé pouzil ana-
gram jako princip. Za druhé, nemohl s kone¢nou platnosti prokdzat, Ze jim nalezené
anagramatické struktury nejsou vysledkem ndhody: ,,Neexistuje zplisob, jak vyfesit
otdzku ndhody [v anagramech], coz ukdZe ndsledujici ilustrace: nanejvy$ by se proti
tomu dalo ¥ici, Ze existuje Sance najit primérné v kazdych tfech fadcich prostfedek —
af uz legitimné nebo ne — k vytvoreni libovolného anagramu. "

Saussurovy pochybnosti nezakryly $ir$i metodologicky vyznam anagramu jako grafic-
kého modelu toho, jak jeden text vstupuje do druhého, jak vné&jsi prvek (napf. jméno)
ovlivituje vyznam ,,vnitinich® prvki textu. Saussure sdm v diskusi o Nibelunzich pozna-
menal, Ze jakdkoli zména v charakteru jména, které je vyjddfeno anagramem, mize
tiplné zménit vyznam textu: ,.V uspofdaddni vyprdvéni neni symbol jakoZto materidl jen
prosté pouZivan; je modifikovdn. Nebof uspofdddni je modifikovatelné a samo se stdvd
¢initelem modifikace. Postadi obménit ,oné¥i* vztahy ptivodniho materidlu, aby se zaca-
ly ligit zjevné ,vnitini* charakteristiky. Identita symbolu se ztraci v diachronickém zivo-
té legendy.“*”

Takto ziskdva uréité pofadi prvkil (jimZ byla tradiéné pfisuzovana kli¢ova role ve vytva-
feni vyznamu) velmi odliZnou funkci. Anagramatizuje totiZ jiny text (text-pfedchiidce)
a tim vytvai{ vyznam v syntagmatické jakoZ i paradigmatické dimenzi, synchronicky
a zdroven diachronicky. Pofadi prvkii pouZivd anagramy ani ne tak k uspordddni linedr-
ni posloupnosti, jako spi¥ jakousi vertikdlni osu, vychod, ktery vede k jinym textiim,
jinymi slovy — intertextualitu. Anagram ndm umoziiuje vidét, jak jiny vnéjsi text, skrytd
citace, mfiZze uspofdadat a modifikovat poradi prvka daného textu.

Saussure rozli$uje nékolik typt anagramu: hypogram, logogram a paragram. Pro teorii
intertextuality je zvldsté dlezity paragram: ,,Terminem paragramaticka sil popisujeme

23) Vjaleslav V. 1vanov, Oferki po istoriji semiotiki v SSSR. Moskva 1976, s. 251.

24) Cit. dle Jean Starobinski, Les Mots sous les mots: Les anagrammes de Ferdinand de Saussure. Paris
1971, s. 128.

25) Tamtéz, s. 17.
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(nelinedrni) tabeldrni model pro zpracovéni jazyka textu. Termin sif nahrazuje jednohla-
sy (linedrni) princip tim, Ze jej do sebe zadleni a navrhuje, aby kazdy soubor (sekvence)
byla dokonéenim a za¢dtkem polyvalentniho vztahu. Termin paragram ukazuje, ze kaz-
dy prvek funguje jako dynamickd znacka, jako pohybujici se ,gram’, ktery ddvd smysl,
spfSe neZ by jej prosté vyjadfoval.“™

Kriti¢ka Julia Kristeva vénovala jistou pozornost pojmu paragram, stejné jako Saussurové
obecné studii o anagramu. Byla to také ona, kdo zavedl béZné pouZivani terminu intertex-
tualita. Jako prvni se pokusila teoreticky ocenit Saussurovy price na toto téma:
»Samotny bdsnicky vyznam odkazuje zpét na jiné diskursivni vyznamy tak, Ze v rdmci
bdsnické promluvy je &itelnych nékolik diskursti. Kolem vlastniho bdsnického vyznamu
se tak vytvdii vicendsobny textovy prostor, jehoZ prvky lze vkldadat do konkrétniho bas-
nického textu. Tento prostor nazveme intertextudlnim. ..

Z této perspeklivy je jasné, Ze na vlastni basnicky vyznam nemiaiZeme pohliZet tak, jako
by zdvisel na jediném kédu. Je prise¢ikem nékolika kédd (alespon dvou), které jsou
vii¢i sobé ve vztahu negace.

Problémem, jak zpfisobit, aby se né&kolik cizich diskursi mohlo protinat (a explodovat)
v bdsnickém jazyce, se zabyval Ferdinand de Saussure ve své prdci o anagramech.**”
Zde je dilezitd skutecnost, Ze rtizné bdsnické diskursy projevujici se v oblasti paragra-
mu nejenom prosté koexistuji, nardZeji do sebe nebo se vzdjemné zasahuji; misto toho se
vzajemné neguji, aby vytvorily vyznam, tak jako je samotny paragram destrukef psani ji-
nym psanim, aktem sebedestrukce psani.” Vskutku, kdybychom méli &ist bdsen, do niz
by jméno Boha bylo vepsano zakédovanou formou, vnimali bychom bud’ text basné, nebo
Bozi jméno. Jakmile jméno do textu bdsné vstoupi, zni¢i (nebo alespori silné modifikuje)
to, co je v ni napsdno.

Nékteré z postuldtd Julie Kristevy, zvldsté ty, které se zabyvaji rozmanitosti kéd a tex-
tovych systémii existujicich v daném textu, stejné jako jejich konfliktni a vzdjemné
destruktivni povahou, pfevzal a aplikoval v oblasti filmu Christian Metz — aniz by vsak
pouzil termin paragram.” Je to zcela pochopitelné, protoZe je v samotné povaze para-
gramu vyskytovat se ve verbdlnim textu, coZ umoziiuje jeho déleni na akustické seg-
menty. JelikoZ ve filmu je primdrnim vyrazem vizudlni ztvdrnéni, které je mozné délit na
souvislé segmenty jediné pomoci montéZe, jsou paragramatické konstrukce ve filmu
sotva moZné.

Nejpfirozenéj$im zplisobem zavedeni anagramii do filmu by proto zahrnovalo jeho ling-
vistické prvky. Uvedu piiklad. Ndzev filmu Jeana Viga A PROPOS DE NICE (1929) nds
zarazi svou neobvyklosti. Vazba ,,a propos de* (,,pokud jde o...%) je v ndzvech umélec-
kych dél vzdcnd; zd4 se, Ze spiSe patii k Zdnru védecké staté nebo eseje. Vigovu volbu
ndzvu miZeme vskutku ¢&ist jako variaci ndzvu krdtkého eseje Guy de Maupassanta
A propos de rien (1886), ktery se zabyva pravé méstem Nice. Je vyznamné, ze Nice i rien

26) Oswald Ducrot — Tzvetan T odorov, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage. Paris
1979, s. 446.

27) Julia Kristev a, Sémeiotiké: Recherches pour une sémanalyse. Paris 1969, s. 255.

28) Srov. tamté, s. 195.

29) Christian M e t z, Langage et cinéma. Paris 1977, s. 16 — 79.
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Jsou paragramy (tj. netiplné anagramy) sebe sama. Paragram ndm tak umoZiiuje nové
zvazit vyznam Nice v tomto filmu: formuluje rovnici Nice = nic, prdzdnota, ¢ird nega-
ce. To ale neni vSechno. Anagramaticky vztah mezi ndzvy dvou textli ndm umoziiuje je
spojit a na sebe promitnout, coZ pfindsi nékteré podivuhodné nasledky.

Maupassantiiv esej za¢ind popisem svdtku kvétin a karnevalu v Nice (oboji m4 tistiedni
misto i ve Vigové filmu). Hezk4 drobn4 blondyna hdz{ kvéty ze stdnku na idastniky pri-
vodu. Unavena na chvilku strne a pak je udivena tim, &eho si predtim nevimla: ,,,Pane-
boze! Jak jsou ti lidé ohavni!‘ Poprvé si viimla, uprostied svitku, vech téch kvétd, ra-
dosti a opojent, Ze ze viech zvitat je lidsky Zivo¢ich ten nejosklivéjsi.“* Maupassant pak
zivé li¢i v8echna lidsk4 znetvofenti, kterd hrdinka pozoruje, aby dospél k zdvéru:

»Lidé jsou zajisté stejné osklivi kazdy den a pofdd stejn& odporné pachnou, ale nase oéi,
zvyklé na ten pohled, a nos, zvykly na ten pach, jsou schopny uvédomit si tu oklivost
a pach jeding, kdyz si je uvédomi v ndhlém a silném kontrastu.

Lidské bytosti jsou stra¥né! Abychom dali dohromady galerii grotesknich typt, které by
rozesmdly i mrtvolu, stacilo by sebrat prvnich deset kolemjdoucich, sefadit je a vyfoto-
grafovat jejich rtizné postoje, pfili§ dlouhé, nebo piili krdtké nohy, piilis tu¢énd, nebo
pfili§ vychrtld téla, tvafe brundtné, nebo bledé, zarostlé, nebo hladké, tismév, nebo vaz-
ny vyraz.*""

Maupassant ddle vypoéitdvé riizné jiné diivody pro nasi lidskou slepotu, mezi néz za-
hrnuje vSechny formy spoledenskych predsudki — ndbozenstvi, mordlku, zvyk, v podsta-
té vSechny projevy standardizovaného lidského chovéni. Na konci eseje se Maupassant
znovu obraci ke své hrdince: ,,JiZ nepromluvila! Na& asi myslela? ... Nepochybné& na
nic!“*” Tato zdvéretnd véta doddvd eseji kruhovy charakter, vraci nds k ndzvu, A propos
de rien.

Maupassantiiv esej se zabyvd protikladem mezi vidénim a védomim. Vidéni je zde nazi-
rdno jako mechanické a nevédomé registrovdnf reality (fotografovini ndhodnych kolem-
jdoucich), zatimco slepota se rovnd védomi ve vSech jeho formdch, véetné té verbdlni.
Priavé v tomto kontextu nabyvéd plného vyznamu Maupassantovo obriceni se k hrdince,
kterd uz nemysli na nic a tudiZ poprvé vidi. Jeho paradox spoéivd v tom, Ze to, co vidéla
hrdinka, nemtze vypravét spisovatel (,,JiZ nepromluvila!®), protoze jazyk by zniéil to, co
vidéla. Abychom byli schopni vidét, musi védomf{ spoéivat v ,,nicot&“ (rien).

Jestlize ptedpokldddme, Ze paragram, dany ndzvy, koreluje Vigiv film i Maupassantiiv
esej, pak miizeme Maupassantiiv text chdpat jako vysvétleni nebo komenti¥ k filmu,
s galerii grotesknich zrid a stdrnoucich muzii a Zen. Film se stdv4 schrankou &isté vize
beze slov, kterd vznikd z ,,ni¢eho” ve védomi, které napliiuji klisé a které se ztotoZiiu-
Je se samotnym méstem Nice. Jako vtéleni ,,nicoty* ndm Nice umozituje vidét lidi tako-
vé, jaci skuteéné jsou. Pro Viga i Maupassanta se Nice stdvd idedlnim mistem vidén{
(a viziondii).

Anagram zaloZeny na ndzvech se miiZe roz&ifit a pojmout i texty jako celek, korelovat oba
texty, aby osvétlil sémantickou strategii skrytou v jednom z nich (v tomto pi¥ipadé je to

30) Guy de Maupassant, Chronigues. 3. Paris 1980, s. 234.
31) Tamtéz, s. 234n.
32) Tamtéz, s. 237.
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Vigiiv film). Nexus Vigo-Maupassant je té% jedine&né intertextudln{ v tom, Ze zahrnuje li-
terdrni text predpoklddajici nepfitomnost jazyka jako podminku vidéni, a kinematografic-
ky text, ktery efektivné realizuje toto bezeslovné vidéni. Pfesto sama nepfitomnost jazyka
ve Vigové filmu nalézd svou motivaci verbdlné, v Maupassantové textu, ktery jako by
zprodloval A PROPOS DE NICE jakékoli potfeby uchylit se k Fedi. Vigfiv film tak neguje
Maupassantiiv esej, ale nabyva tak dalsiho vyznamu prdvé z tohoto negovaného textu.
M#t;j druhy piiklad, ktery je sloZit&jsi, se zabyva filmem SKEBLE A KNEZ (1927) od Anto-
nina Artauda a Germaine Dulacové. Byl to jediny Artaudiiv scéndf, ktery byl skuteéné
nato¢en; Artaud byl nicméné nespokojen s praci Dulacové, zfekl se jakékoli ti¢asti na
filmu a dokonce se snazil zabrdnit jeho uvedeni pfi oficidlni premiéie, kterd se konala ve
Studio des Ursulines. Dodnes nevime, pro¢ Artaud film odmitl, i kdyz kritici a di¢astni-
ci nabidli mnoho dohadii. Georges Sadoul, ktery byl ii¢astnikem tohoto skanddlu, shrnu-
je Artaudovy mozné divody: ,,Ocekdval, Ze bude ve SKEBLI A KNEZI hrat hlavni roli,
a i kdyZ byla ddna nékomu jinému prosté proto, Ze byl [Artaud] nemocen, byl presvéd-
¢en, Ze je v tom néjaky podraz a vyvolal p¥i premiére rozruch hlu¢nou surrealistickou de-
monstraci.“*” Dalsi o¢ity svédek, Jacques Brunius, pise, ze Dulacovi ,,poskodila film
primérnym hereckym vykonem Alexe Allina a tim, Ze jej utopila v orgii technickych tri-
ki, kterou prezila jen hrstka silnych obraz“.””

Tyto hypotézy stran Artaudovych motivii pro odmitnuti filmu byly Siroce p¥ijimany. Rada
védct se pokusila dat Artaudovu jedndni Zivotopisny a psychologicky zdklad. Naomi
Greeneova napf. pohliZi na stfet Artauda s Allinem jako na vyraz Artaudova strachu ze
svého dvojnika; Richard Abel vidi v samotném Artaudové scéndfi odraz jeho vztahu
k Génice Athanasiou, stejné jako k matce a otci.® Nicméné Artaudovo odmitnuti filmu
miiZe byt chdpdno v §ir§im smyslu jako vyraz Artaudovy touhy vytvofit jakysi ,,absolutni
text®, ktery v podstaté nemiize byt realizovdn v materidln{ formé.

Artaud vidél v divadle moZnost piekonat jazyk, transcendovat vlastni hru ve prospéch no-
vého konkrétniho jazyka znakd, ktery kladl na roven egyptskym hieroglyfim: ,,Chei tim
fici,“ prohlasil, ,,ze neuvedu na scénu Zddnou hru, zaloZenou na psani a na jazyce.**
Jacques Derrida ukdzal, Ze pro Artauda jednou pronesené slovo, zvldsté slovo Jiného, je
néco ukradeného télu.” Odtud Artaudiiv zdjem o jazyk, ktery je ,,pfimo komunikativni*
tim, Ze ,,vymazdvd slova gesty“.” Odtud pfedstava divadla beze zkousek, divadla ¢isté
bezprostiednosti, divadla bez textu — jinymi slovy utopického, nerealizovatelného pied-
staveni. Linda Williamsova navrhuje — a méd zajisté pravdu — Ze film pfedstavoval pro
Artauda prostfedek pro uskuteénéni utopie jazyka, ktery nemusi , krdst* slova télu, ja-
zyka, ktery se ,,zdd ptisobit pfimo na imaginaci bez oddélovén{ zvuku a smyslu, které je
pro jazyk tak zhoubné“”. Hleddni jazyka, ktery neoddéluje zvuk od vyznamu, ukazuje

33) Georges Sadoul, French Film. London 1953, s. 38.

34) Jacques-B. Brunius, En marge du cinéma frangats. Lausanne 1987, s. 82.

35) Naomi Greene, Artaud and Film: A Reconsideration. ,,Cinema Journal® 23, 1967, ¢. 4, s. 28 — 40;
Richard Abel, French Cinema: The First Wave, 1915 — 1929. Princeton 1984, s. 478.

36) Antonin Artaud, Le Thédtre et son double. Paris 1968, s. 168.

37) Jacques Derrida, L’Ecriture et la différence. Paris 1979, s. 268.

38) Antonin Artaud, Le Thédtre et son double. Paris 1968, s. 162.

39) Linda Williams, Figures of Desire: A Theory and Analysis of Surrealist Film. Urbana, IL 1981, s. 21.
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na jedné strané k filmu, v némz se spdji oznacujici s oznacovanym. Na druhé strané se
zdd byt podobny funkei anagramu, ktery svym vlastnim zptisobem také rusi rozdil mezi
vyznamem a zvukem. M4 teze bude, Ze scéndr, ktery Artaud napsal pro SKEBLI A KNEZE,
piesto, Ze se orientuje na film, obsahuje také sloZité anagramy, jez nelze vzhledem k je-
jich povaze prelozit do vizudlnich forem ztvarnéni.

Kromé filmu a anagramu vykazuje Artaudiiv scéndf jesté tfeti orientaci. Text jasné obsa-
huje fadu alchymickych podtextii, které se jiz staly pfedmétem kritické pozornosti.*”
V roce 1932 napsal Artaud élanek Alchymické divadlo, v némi se pokusil vypracovat
analogii mezi alchymii a divadlem. Pro Artauda jsou alchymie i divadlo poznamendny
vnitini dvojznacnosti, nebol hledaji zlato tim, Ze soucasné prepracovivaji latku a vytva-
feji symbolické abstrakce. Oba se tak tiéastni hleddni, jak spojit hmotu s vyznamem,
a tim reprodukuji zdkladni dilema jazyka. Artaud se nadto domnival, Ze alchymie i di-
vadlo vznikly ze zhroucenf jakési prajednoty; na takto vzniklém konfliktu prosperuje
divadlo, kde#to rozd&lenim svéta na duch a hmotu vznikla alchymie. Ukolem alchymie
i divadla, f¥ikd Artaud, je ,,rozuzlit nebo i vnive¢ obratit viechny konflikty, jez jsou plo-
dem antagonismu hmoty a ducha, ideje a formy, konkrétniho a abstrakiniho, a v§echny
zdéanlivé rozpory roztavit v jediny tvar, podobny zduchovnélému zlatu.“*"

Alchymie byla pro Artauda pfedeviim rozStépenim prajednoty do jisté dudlnosti, kterou
by bylo mozné znovu pfekonat opétnym vytvofeni pfedchozi jednoty ve ,,zlaté*. Stejnou
schopnost Artaud pfisuzoval fonetické artikulaci (jejiz dudlnost byla jednim z hlavnich
témat jeho dvah). Roku 1934 uvefejnil jednu ze svych nejvice enigmatickych a filosofic-
kych praci, Heliogabalus aneb Korunovany anarchista, kterd odhaluje prvotni zdroj jeho
lingvistickych utopii, knihu Filosofické déjiny lidského rodu (L'Histoire philosophique du
genre humain) od Fabre d’Oliveta, zndmého okultisty, ktery psal na poédtku 19. stoleti.
V Heliogabalovi vzdavd Artaud poctu d’Olivetové velkému objevu, Ze totiZz Jedno, Nevy-
slovitelné, se projevuje zvukem. Zvuk je svou povahou dudlni, bipoldrni, zaloZeny na ko-
lizi dvou principil, Zenského a muzského: ,,Pravé zvuk, akusticka vibrace, ndm spiSe nez
chut, svétlo, hmat, va3nivy cit & povzneseni duse z téch nejéistiich diivodii poddva zpra-
vu o chuti, svétle a vzniceni téch nejjemnéjsich citi. Je-li ptivod zvuku dvoji, je vie dvoji.
A zde je poéatek neklidu. Anarchie, kterd v sobé zahrnuje valku a vzdjemnou fez. A exis-
tuji-li dva principy, je jeden muzsky, druhy Zensky.“* Historie Heliogabala (hermafrodi-
ta) je historii jednoho stvofeni svéta, ktery se rozpadd na muzsky a Zensky princip.
Artaudova alchymie tak nabyvd vyrazné akustického charakteru, ktery se programové
realizuje ve formé anagramii. Anagramy tim, Ze spdjeji nékolik vyznami do jediného
zvuku, jsou schopné znovunastolit pfedchozi jednotu. Stdvaji se metaforickym prostied-
kem nalezeni ,,duchovniho zlata®. Jednim pfikladem je ndzev Artaudovy proslulé sbirky
Pupek: predpekli (L’Ombilic des Limbes), zaloZeny na slozité slovni hii¢ce. Slovo limbes

40) Inez Hed ges, Languages of Revolt: Dada and Surrealist Literature and Film. Durham, NC 1983;
Grazyne Szymeczyk-Kluszynska, Antonin Artaud et Uidée du cinéma sans film. Nepublikovany
rukopis 1989.

41) Antonin Artaud, Le Thédtre et son double. Paris 1968, s. 78. (Pozn. red.: cit. z ¢eského prekladu viz
A. Artaud, Divadlo a jeho dvojenec. Praha 1994, s. 58.)

42) Antonin A rtaud, Héliogabale ou l’Anarchiste couronné. Paris 1979, s. 130. (Pozn. red.: cit. z deského
prekladu viz A. Artaud, Texty I. Praha 1995, s. 132.)
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(pfedpekli) je anagramaticky obsaZeno ve slové ombilic (pupek), jehoz tfi slabiky se v ja-
kési slovni hii¢ce déli na homme-bile-lig(uide) (¢lovék-zlué-tekutina). Slovo ombilic je
tedy paragramem slova alambic (alembik), coZ je stary pfistroj pro alchymickou destila-
ci. NejdileZitéjsi je, Ze slovo také obsahuje slabiku OM (nebo AUM), prvotn{ zvuk v hin-
duistické tradici, o némz se Artaud domnival, Ze md mysticky vyznam. OM je zdroven
Bih, slovo, zdroj véech véci a nositel principu trojice (jeho psany symbol m4 v sanskrtu
tfi slozky). V upanisadé Mandukya ¢éteme, ze AUM je ,,symbol toho, co bylo, co je / A co
bude. AUM také predstavuje / To, co lezi za minulosti, p¥itomnosti a budoucnosti.* Tato
jednota veskerého byti se zvl4St jasné promita do duality feéi a dechu, kterd je v upani-
$adé Chandogya zdrovei muzskd i Zensk4: ,,Reé a dech, Sama a Rig, jsou/ pdrem a v ne-
hynoucim OM se / spojuji, aby naplnily touhu jeden druhého.“*

Vyznamnd je i skutednost, e hinduistick4 tradice spojuje slabiku OM s lasturou, kterd
je také dstfednim motivem filmu. V hinduistické mytologii vy3el z lastury prvni zvuk,
ktery kdy rozechvél svét, mystické OM. Lastura stfice se asociuje s uchem a perla v ni
uloZend je slovo. V jinych mytech se lastura sama stdvd zvukem (prvotnim zvukem, kte-
ry je v ni obsaZen) a jazykem. V upaniSad4ch je lastura ViSnuovym atributem a obsahuje
prvotnf Zivly svéta, jeho zdrodek, kterym je také OM. ™

Je-li OM anagramaticky piftomno ve slové ombilic, stoji za to vyjmenovat nékteré ze
»skrytych vyznamia*, které této slabice pfisuzuje hermetick4 tradice. Kazdé pismeno m4
sviij vlastni vyznam. M je hieroglyf znamenajici vodu, ale miiZe také byt symbolem mat-
ky nebo Zeny. O (franc. eau) také znamend vodu. Tak OM v sobé ukryva symbolickou
jednotu O = M (voda = voda). P¥i vertikdlnim usporad4ni nabyvaji tatiz pismena dalsi
hieroglyfickou hodnotu:

0 — je slunce, Boii oko vznaSejici se nad

M — vodami, prvnim Zivlem pfi stvoreni svéta.”

Stoji za zminku, Ze Artaudiiv scéndf opakované a od samého prvniho fddku identifikuje
knéze [angl. clergyman] jako muzZe [franc. homme]. Je paradoxem, Ze hermetickd tradice
pohlizela na slovo OM / homme jako na Zensky a vodn{ symbol. Muz (OM) funguje jako
alchymicky androgyn. Lastura, kterd je rovné# symbolickym zt&lesnénim OM, slouzf
jako dvojnik muze, druhy princip, ktery je zdkladem projeveni se svéta zvukem. Film
jako celek mtizeme &ist jako mystické podobenstvi o stvofeni svéta ze dvou samostat-
nych a presto rozdélenych principt.

JelikoZ se anagramatické formy realizuji vyluéné na verbdlni roviné textu scéndre, musi-
me se bliZe podivat na Artaudovo vlastni pouZivan{ jazyka. Hrdina filmu je identifikovan
jednim ze dvou slov, homme a clergyman (muZ a knéz, druhé slovo se vyskytuje i v ndzvu).
Anglické slovo clergyman zni francouzskému uchu ponékud cize, tykd se pouze anglic-
kych pastorti. Mohli bychom pfedpoklddat, ze Artaudova volba tohoto ponékud obskur-
niho slova mohla byt diktovana fonetickym anagramem. Kdyz je vyslovime s francouz-
skym pfizvukem, jasné slyS§ime, Ze clergyman obsahuje dvé slova: l’air (vzduch) a hymen,
coZz znamend svatbu i1 panenskou bldnu (knéz miZe projevit svou zdrZenlivost tim, Ze si

43) The Upanishads. Tomales, CA 1995 (5. vyd., pfel. Eknath Easwaran).
44) Jean Chevalier — Alain Gheerbrant, Dictionnaire des symboles. Paris 1982, s. 277n.
45) Jean Richer, L'Alchimie du verbe de Rimbaud. Paris 1972, s. 36n.
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pfetdhne Sosy pfes stehna). Artaudovo rozhodnuti oznadit tutéz postavu dvéma jmény by
se mohlo rovnat uvedeni dvou Zivli — vzduchu a vody — spojenych v jedno. Hymen by se
pak netykal jen Zenské povahy knéze, ale také piedstavy alchymické svatby.

Stejné jako je do zdpletky scéndfe zakédovdno nékolik alchymickych procest, slouzi
i anagramatickd povaha Artaudova psani k zakédovdni alchymickych transformaci zvu-
ki — metamorfézy OM do OR (zlato). Pfipomefime si posledni scénu filmového scéndre:
»Aby mohli vyéistit diim, musi posunout sklenénou kouli, coZ neni nic jiného, nez jaka-
si vdza naplnénd vodou... Mezi [mladymi lidmi] znovu objevime Zenu a knéze. Zd4 se,
ze se pravé budou brat. Ale v tomto okamziku se v rozich pldtna zaéinaji promitat vize,
které mu probihaly pfi spanku mozkem. Pldtno rozetne v piili zjeveni obrovské lodi. Lod
zmizi, ale vidime knéze, jak, bezhlavy, v ruce balidek zabaleny v papiru, schdzi po scho-
disti, které jako by ustupovalo do nebe. Vstoupi do mistnosti, kde se vichni shromadzdi-
li, rozbali bali¢ek a odhali sklenénou kouli. Pak se skloni k zemi a kouli rozbije: z ni se
vynoii hlava, Z4dn4 jind nez jeho vlastni.

Hlava se piiSerné usklib4.

Drzi ji v ruce jako klobouk. Hlava spodivd na lastufe tstiice. KdyZ pozvedne lasturu
ke rtiim, hlava se rozpusti a zméni na jakousi ¢ernavou tekutinu, kterou se zavienyma
o¢ima spolyka.*“*

Nebudu se poustét piilis hluboko do jasné alchymické symboliky této epizody, kterou jiz
prozkoumala Grazyne Szymezyk-Kluszczynska. Postac¢i si véimnout souvislosti mezi skle-
nénou kouli, lasturou a alembikem (alchymickym destilaénim pfistrojem); zaregistrovat
motiv alchymické svatby a schodisté stoupajiciho do nebe — jisté Jdkobiiv Zebiik, motiv,
ktery byl v alchymické ikonografii pomérné roziifeny (a dasto se odehrdval na biehu
more)."” Nds zajimd néco, co lez{ ponékud stranou téchto motivii. Celd zdvéretnd epizoda
(véetné jejich ponékud obskurnich obrazti) miiZze byt rozlusténa jako soucdst alchymické
vyroby zlata, oznaceného zde francouzskym slovem OR. OR je mysticky kofen, ktery zna-
mend ,,svétlo®. V hermetické tradici se ¢asto psalo tfemi pismeny, jako AUR (latinsky
aurum), a bylo proto spojovéno s principem Lrojice, podobné jako AUM. Mystikové znovu-
objevili OR ve jméné nejvyssiho zoroastrovského bozstva, jimZ je Ahuramazda (Ormuzd),
to znamend ,aktivni slovo™. V novéjsi evropské tradici kabalistického my$leni md OR
jesté dalsi vyznam. Fabre d’Olivet v knize Jazyk hebrejského zfizeni (La Langue hébraique
restitué) poznamendvd, Ze pismeno R znamend hieroglyficky hlavu, zatimco O znamen4
vodu. Kombinace O + R (vytvofeni zlata z riznych prvki, prekondni dudlnosti) je tak ¢i
onak spojena s procesem piti. Jean Richer odhalil hru téchto hieroglyfti v bdsni Arthura
Rimbauda Slza (Larme), kterd konéi timto kupletem: ,,Zlato! Jako hledaé zlata nebo
musli / Jiz nemyslel jsem na ndpoj!“* Symbolika téchto ¥ddek nds zajimd pouze v tom,
Ze spojuji zlato, lastury a piti (je ostatné moiné, ze Rimbaud mél na mysli tekuté zlato

46) Antonin A rtaud, Buvres complétes, 3. Paris 1978, s. 24n.
47) Némaja kniga. In: Vozniknovénije i razvitije chimiji s drevnéich vremeri do XVII véka. Moskva 1980, ilu-
strace 1.
48) J. Richer,c. d., s. 50n. (Pozn. red.: k tomu ale srov. ¢esky preklad Gustava Francla:
»Jak hleda¢ zlata nebo lastur bilych,
pochybuji, Ze jsem kdy musel pit!“
Viz Arthur Rimb aud, Dousek jedu. Praha 1985, s. 55.)
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alchymistt). Jde o to, Ze Artaud spojuje v jedné epizodé hlavu, lasturu a akt piti, co? pfi-
sobf jako rébus, zastird tvorbu zlata jako hieroglyf, vytvofeny z pismen OM (lastura).
Moji hypotézu snadno potvrzuji fonetické vzorce posledniho odstavce textu scéndre, kte-
ré by byl Artaud, vZdy citlivy na mystické souznéni zvukfi, urcité bral vizné. Piec¢téme
si jej ve francouzstiné: ,,I1 la tient dans sa main cOMme un chapeau. La téte repose sur
une coquille d’huitre. COMme il approche la coquille de ses lévres la téte se fond et se
transfORme en une sORte de liquide noirdtre qu’il absORbe en fermant les yeux.* Vel-
kymi pismeny jsem oznaéil slabiky, skrze které dochdzi k ,,alchymické transmutaci OM
na OR. Fonetickd struktura je zde dodrzena s naprostou symetrii. Nejprve se dvakrat
opakuje slabika OM, pak slabika OR. Uprostied jsou stéZejni slova se transforme, oka-
mzik ptechodu, pii némz se OM a OR spoji v ORM.

,.Cernavi tekutina® v posledni vété miiZe byt ddle interpretovdna ve svétle mystického
pojedndni, ve Francii dobfe zndamého, L'Oeuf de Kneph: Histoire secréte du Zéro, které vy-
dal roku 1864 v Bukuresti jakysi Ange Pechmeja. V knize je ilustrace univerzalniho vej-
ce, které spojuje viechna pismena abecedy. Pismeno O je zde interpretovino jako zdroj
vSech samohldsek a pismeno R jako zdroj v8ech souhldsek (srov. dudlni povahu zvuki
v d’Olivetovi a Artaudovi). Symbol pismene O je nadto bily Jehova a pismene R ¢erny
Jehova (dalsi dvojnik, coz by byl Artaud docenil). Takto by se transmutace fonetického
principu OM na OR dala popsat jako symbolické vzyvénf éerného pismene R.*

V knize L'Oeuf de Kneph je zvlasini moment, kdy je sémantickd — nebo spiSe symbolic-
kd — Sife slova or (zlato) stanovena etymologicky. Ve vyé&tu slov (autor dokonce zarazuje
anagramy, jako je RO), nachdzime vétSinu motivil, které se objevuji v Artaudové filmu:
ORtus (latinsky ,,porod®), quOURoun (arabsky ,,koruna®), Oraba (bretonsky ,,vozik®),
gORod (rusky ,,mésto”), gORa (polsky (,.kopec®) nebo fecké amfORa.” Akustické prv-
ky slova tak mohou slouzit jako jddro, z néhoZ se na zdkladé anagramatické souvislosti
miZe vyvinout cely svazek motivii.

Dosti bylo fec¢eno k ndvrhu posledni hypotézy o Artaudové nespokojenosti s verzi filmu
Germaine Dulacové. Artaudiiv scéndf prosté nebylo moZné natodit, protoze jeho logi-
ka byla do zna¢né miry zasazena do fonetické a hieroglyfické vrstvy Artaudova psani.
Je jasné, Ze tato vrstva nesla preloZit do vizudlni fe¢i filmu. Artaudiv text byl odsouzen
k tomu, aby ziistal experimentélni hypotézou.

Otézky poloZené ve SKEBLI A KNEZI viak zasahuji mnohem daéle nez k faktickym podrob-
nostem Artaudova stfetu s Dulacovou. SpiSe jde o to, pro¢ si Artaud pfi psani scénire
zvolil paragramaticky vyznamovy model. Bylo jiZ zd@iraznéno, Ze anagram svym zpliso-
bem niéf dualitu vyznamu a zvuku a nachdzi tak spfiznénost s filmem, ktery je také zalo-
Zen na jedine¢ném souznéni oznacujiciho a oznac¢ovaného. Linda Williamsova napsala,
ze ,,Artaudovi pravé tato absence oznacujiciho ve filmu jako by nabizela moznou ochra-
nu pred kradezi jeho feéi Jinym*“.”"

Anagramaticky charakter Artaudovy pisemné tvorby se jasné orientuje na prekondnf fo-
netické roviny jazyka pomoci hieroglyfu. V tomto kontextu se OM mfize rovnat lastufe

49) Tamtéz, s. 81.
50) Tamtéz, s. 128n.
51) L. Williams, e. d., s. 22.
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a obsahovat hieroglyf znamenajici vodu, kdezto OR se miiZe stdt kombinaci hlavy a vody.
Anagram je tak nejpiiméjsi prostfedek transformace fonetického na vizudlni: nese v sobé&
mechanismus adaptace filmového pldtna, pokud tim myslime preklad jazyka do vizudl-
nich terminfi. Presto tato alchymicka ,transmutace” ,,akustického® do ,,obrazového*
vzdoruje jakémukoli skute¢nému pokusu o filmovou vizualizaci. Adaptace pldtna je ve
skute¢nosti jiZz anagramaticky vepsdna do psaného textu, coz nakonec vlastni preklad
z textu na pldtno vylucuje.

Hieroglyf ve filmu je problém, ktery si zasluhuje zvlaStni pozornost. Sdm Artaud se vy-
slovil jednoznaéné ve prospéch nahrazeni fonetické feci v divadle hieroglyfy. V prvnim
manifestu Krutého divadla napsal:

»Déle je nutno nalézt nové prostiedky, jak tuto [artikulovanou] feé zaznamenat, bud’
zptisobem blizkym hudebni transkripci nebo Sifrovanému jazyku.

Pokud jde o béZné objekty nebo lidské télo, povznesené na troven znakii, zfejmé se lze
inspirovat hieroglyfickymi znaky — nejen proto, aby zdpis byl &itelny a umoziioval je-
jich reprodukei, ale aby bylo také mozno na scéné komponovat presné a snadno ¢itelné
symboly.“™

Jacques Derrida presvédéivé prokdzal, Ze pojem hieroglyfu se u Artauda tizce vztahuje
k zdkladni zméné predstavy ztvarnéni. Ztvdarnéni slova bylo nahrazeno, ¥ikd Derrida,
»odvijejicim se objemem, mnohorozmérnym prostfedim, zkuSenosti, kterd si vytvafi
vlastni prostor*. Derrida signalizuje toto posunuti jako ,,uzavieni klasického ztvdrnéni*
nebo jako ,rekonstituci uzavieného prostoru ptivodniho ztvarnéni* (,,pavodni® zde
oznaCuje stadium predverbdlni a predgestické). Derrida ddle definuje postklasické
ztvarnéni jako ,,autoprezentaci ¢isté vizudlnosti a ¢isté sensibility“.”

Uzavfeni klasického ztvdrnéni do objemu, prostoru, éisté vizudlnosti a smyslovosti ddvd
hieroglyfu télesnou kvalitu. Hieroglyf jako celek ziskdvd autonomii, kterd podryvd jeho
status jako znaku. Znak prestdvd byt prithlednym médiem pro preklad vyznamu z jeho
oznacujictho do oznacovaného. K tomuto procesu dochazi, vidy tam, kde psani, zvlasté
ve své obrazové podobé, nabyv4 rysii objektu. Pro Ezru Pounda, ktery povazoval &inské
»hieroglyfy* za model basnické obrazivosti, je obraz ,,formou superpozice, to znamend,
7e je to jedna predstava poloZend na druhou®.” Tato koncepce obrazu se méla stdt zdkla-
dem poundovského ,,vorticismu®, ktery stavél do kontrastu s ,,impresionismem®, jehoZ
nejlepsim vyrazem, podle Pounda, je film. Sergej Ejzenstejn formuloval mySlenku dosti
analogickou Poundové, i kdyz ponékud pozdg&ji. Odmitl pfirozeny (impresionisticky)
pojem mimésis v predstiihovém filmu ve prospéch stfihu, v némz vidél jedineény zpa-
sob realizace stejné ideje, kterd je v hieroglyf-piktogramu. Ejzenstejn o konstitutivnich
prveich hieroglyfu, ktery vidél jako totozny s prvky filmového stfihu, prohldsil: ,,Kazdy
zv1dsl odpovidd objektu, skuteénosti, ale jejich kombinace odpovidd pojmu. Spojenim

52) Antonin Artaud, Le Thédtre et son double. Paris 1968, s. 168. (Pozn. red.: cit. z ¢eského piekladu viz
A. Artaud, Divadlo a jeho dvojenec. Praha 1994, s. 106.)

53) Jacques Derrida, Writing and Difference. Chicago 1978, s. 237n. (Pozn. red.: srov. J. Derrida,
Divadlo krutosti a hranice reprezentace. In: Mysleni o divadle 1I. Praha 1993, s. 120 — 131.)

54) Ezra Pound, Ezra Pound: A Critical Anthology. London 1970, s. 53; srov. také: V. V. Maliavin,
Kitajskije improvizaciji Paunda. In: Vostok-Zapad. Moskva 1982, s. 246 — 277.
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jednotlivych hieroglyfti vznikl ideogram. Kombinaci dvou ,zobrazitelnych® [izobrazimych]
je dosaZeno ztvdrnéni nééeho, co je graficky nevyli¢itelné. >

Zamyslime-li se nad timto ,,hromad&nim“ jednoho na druhé, coz pro Pounda, Ejzenstej-
na a Artauda predstavuje zdklad hieroglyfu, snadno znovuobjevime jak variantu anagra-
matického principu kombinace, tak i jasné vyjadreny zamér znicit sémiotickou priihled-
nost prvki konstituujicich hieroglyf.

Kdyz Ejzenstejn fikd, Ze v hieroglyfice ,,obraz vody a obraz oka znamend ,plakat

(X113

, pak
také naznacuje, Ze k dosaZeni pojmu ,,plakat* musime zniéit jednodussi, zfejmé;si iko-
nické vyznamy vody a oka.” JiZ zaznamenand eskalace ¢istych prostorovych a hmotnych
prvkd v hieroglyfu tak piisobi spolu se zni¢enim pfedchozi ikonické hodnoty, toho co
bychom mohli nazvat mimetickd rovina diskursu. Pro Pounda i EjzenStejna se destrukce
vyznamu jednotlivych prvké okamzité kompenzuje vytvofenim obecného vyznamu, zalo-
Zeného jaksi na ruindch mimésis. Takovy zdvér viak rozhodné neni zfejmy. Superpozice
wody“ a ,,oka“ by mohla vytvofit pojem ,,plakat®, ale stejné tak snadno i ne(vytvorit).
Vyznam hieroglyfu je vidy mnohem méné zjevny nez vyznam vytvofeny mimeticky a ve
velké vétsiné piipadii nenf vlastné vnimdnim rozpoznan. Prilom k novému vyznamu by
tedy mohl skonéit tak, Ze vyznam by byl tiplné zni¢en a nakonec by se vystupnovala éis-
td ,télesnost”, sebepredvadéni smyslovosti.

Kritikové pouZivajici soudobou teorii k analyze hieroglyfického modelu psani (véetné
Ejzenstejnova) v tom, kde se tykd filmu, dosli k zdvéru, Ze hieroglyf ,,otfdsd znakem®,
protoZe zvySuje riiznorodost textu.” Otfeseni znaku znamend predevSim zniceni linedr-
nosti jakoZto zdakladniho ¢asového modelu diskursu. Linedrnost je pak odsunuta sesku-
penim riiznych sloZek. Jacques Derrida popisuje piktogram takto:

»Oznacujici je rozbito nebo seskupeno do systému: tykd se najednou, a alespori, jedné
véci a jednoho zvuku. Véc sama je souborem véci nebo fetézcem diferenci ,v prostoru’;
zvuk, ktery je také vepsdn v fetézci, mize byt slovo: vepsdni je ideogramatické nebo
syntetické; nelze je rozlozit; zvuk sdm v8ak miize byt atomicky prvek, sim vstupujici do
skladby.“*

Pro Derridu i zvuk, svou povahou linedrni, nabyva kvalit ,,atomu® vloZeného do konste-
lace. Tato konstelace, zaloZend na rozdilech, nabyvd prosté diky ztrdté své linedrnosti,
rysti ,,téla®, které jiz neni ,,mimetické® a je tedy zcela jedineéné: ,télo-jako-znak®.

Na prvni pohled se zd4, Ze piktogram restauruje motivovanost (a tudiz mimeti¢nost) zna-
ku, jeho spojeni s objekty vné&jsiho svéta. Ve skutecnosti je tomu prdvé naopak: super-
pozici prvki, které jej tvoii, vlastné podryvd mimetickou povahu textu. Marie-Claire
Ropars-Wuilleumier nabizi jasnou diagnézu toho, o co jde: ,,Jde vidy o to, vritit se ke
Cratylovi, motivovat znak a pfivést jej bliZze véci a ulinit tak ze slova nebo pismene

55) Sergej M. Ejzenstejn, The Cinematographic Principle and the Ideogram. In: Ty Z, Film Form.
New York 1940, s. 30.

56) Sergej M. Ejzen&te)n, Izbrannyje proizvedenija, 2. Moskva 1965, s. 285.

57) Gregory L. Ulmer, Applied Grammatology: Post(e)-Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Beuys.
Baltimore 1985, s. 271.

58) Jacques D errida, Of Grammatology. Baltimore 1976, s. 90. (Pozn. red.: srov. J. Derrid a, Grama-
toldgia. Bratislava 1999, s. 100.)
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postavu pro redlno. Dalo by se pak Fici, Ze opaéné hleddni hieroglyfu ve filmu se zd4 byt
zaloZeno na moZnosti demotivace obrazu vzhledem k objektu, ktery piedstavuje — tedy
na moznosti oddélit ztvarnén{ a vyznam [figuration and signification].*“””

Nase diskuse o hieroglyfu, odvijejici se pfimo od samotné povahy paragramu, m4 bez-
prostfedni dopad na teorii intertextuality. Intertextualita také superponuje text na text,
vyznam na vyznam, a tim podstatné transformuje psani do hieroglyfu. Vyplyva z toho
dtlezitd otdzka, kterd by se dala formulovat takto: Otevird intertextualita nové vyznamo-
vé perspektivy (vyznamy), nebo spiSe generuje takovou sloZitou superpozici vyznamii
proto, aby s koneénou platnosti zni¢ila moznost koneéného vyznamu? Je znak koneéné
zpracovan do hieroglyfu, éimZ se ,,uzavird“ okamzik klasického ztvdrnéni a zavddi se
»autoprezentace smyslového™?

Chceme-li postoupit ddle, musime si poloZit jesté tyto otdzky: Co je to citdt? Do jaké
miry je citdl charakterizovdn vlastnostmi, které vnimdme jako typické pro anagram
a hieroglyf? Pro zkoumdni této otdzky si vezméme exemplarni pripad textového zdnru
sestaveného zcela z citdti. V ddvné minulosti existoval basnicky Zanr, jehoZ texty byly
skuteénou mozaikou citdti z klasickych autori. Tento Zdnr se nazyval cento (doslovné
sldtanina). Michail Gasparov a E. G. Ruzina, ktef{ studovali centa zaloZend na Vergilio-
vé poezii, dosli k zdvéru, 7e Zdnr neni ani tak dfikazem literdrni kontinuity jako spis
,hlubokou kulturné-historickou roztrzkou mezi dostupnym materidlem a jeho prepra-
covanim ve formé centa“.” Cento se tak zakladd na odklonu od tradice a prezentuje se
jako vnitin& neorganicky text, sldtanina.

V nasem stoleti bychom za pravého tviirce centa mohli povazovat Waltera Benjamina.
Benjamin snil o tom, Ze napiSe text, ktery bude ,,sbirkou citdtd®. Citovdni Benjaminovi
nahrazovalo bezprostiednéjsi vztah k minulosti. Pfenos minulosti do pfitomnosti byl na-
hrazen principem citovatelnosti. Vlastni citovdni vSak rozhodné nebylo konzervativni
uchovavani minulosti. Slo o touhu zniéit pfitomnost, ¢asové médium klasického ztvarné-
ni, o kterém jsme jiz mluvili.”"

Vime, Ze se Benjamintiv zdjem o citovani vyvijel pod vlivem Karla Krause, ktery sdm vy-
pracoval ,,metodu, jak citovat bez komentare®. Kraus, podle Benjamina, ,,objevil v cita-
tu moc nikoli uchovat, ale procistit, vytrhnout z kontextu, zni¢it; jedinou moc, v niz do-

sud sidli nadé&je, ze by v tomto véku mohlo néco pteZit — protoZe je mu to vyrvano®.”

59) Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, Le Texte divisé: Essai sur Uécriture filmique. Paris 1981, s. 71.

60) Michail L. Gasparov — E. G. Ruzina, Pamjatniki kniZnovo eposa. Moskva 1978, s. 210.

61) Citdt ndm minulost jaksi pribliZuje, ale nemiiZe ji uéinit souddsti pfitomnosti. Citdtem se ndm pFitom-
nost ve skuteénosti vice vzdaluje. Tento proces lze pravdépodobné popsat v prostorovych kategoriich.
Martin Heidegger upoutal na&i pozornost ke skuteénosti, Ze film, zatfmco ndm objekty piibliZuje,
nezpiisobuje, Ze by byly blizko. ,,Co ndm film a rozhlas svym obrazem pfibliZily na dosah ruky, mfiZe
ndm pfesto zistat vzddlené. Co leZi v nedohlednu, miZe ndm byt blizké. Mald vzdélenost nenf jesté
ddlka.” (Martin Heidegger, The Thing. In: Ty %, Poetry, Language, Thought. New York 1971,
165; cit. dle M. He id e g g e r, Bdsnicky bydli élovék. Praha 1993, s. 7.) Heidegger se domniv4, Ze bliz-
kost véei k subjektu je definovina jeji ,,vécnosti®. P¥i transformaci v&ci ve znak ni&f film pf¥irozené jeji
»véenost™ a z toho dfivodu také podryvi jeji blizkost. Citat, ktery je v podstaté znak, ktery odkazuje na
jiny text, pouze zvySuje ucinek vzdalovdni. Proto se také citdt divadeln& konstituuje jako scéna, tedy
néco, co je divikovi vzddlené. Odtud efekt rozirzky s pfitomnosti v systému ztvdrnéni.

62) Walter B enjamin, Reflection. New York 1978, s. 271.
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Kraus trval na tom, Ze citdt je jakousi formou ,,psaného hrani*.”” Tento vpadd divadla do
psani odrézi trhlinu v homogenité textu, uvedeni scény nebo malby, heterogenniho a  po-
nékud zapouzdieného fragmentu, ktery zndme jako cit4t.

Ve filmu se tato metaforickd transformace citdtu do ¢ehosi pfipominajiciho obrazové ma-
litské pldtno nebo divadelni scénu v jistém smyslu potvrzuje specifickymi rysy filmu.*”
Raymond Bellour zdiiraznil, Ze filmovy text nemfiZe byt citovdn kritikem, pokud kritik
pracuje s napsanymi slovy. Skuteé¢nost, Ze film nelze citovat v psaném textu, dokonce
vede Belloura k ndzoru, Ze samotnou my$lenku, Ze film je text, je moZné pfijmout jen me-
taforicky. Dochdzi k zdvéru, Ze jediny zpisob, jak citovat pisemné film je, reprodukovat
z néj fologramy:

»Psany text nemiiZe reprodukovat to, co miiZe udélat jen kamera — vytvofit iluzi pohybu,
na niz se zaklddd smysl filmu pro realitu. Proto i reprodukce velkého poétu fotogramii
dokazuje mdlo, kromé neschopnosti kritika uchopit textovost filmu. Nicméné jsou tyto
fotogramy nesmirné dulezZité. Funguji skute¢né jako cétendftiv ekvivalent ,,mrtvolek®
(freeze-frames), které pfichdzeji na stfihac¢sky sttl a maji tu protimluvnou roli, Ze odha-
luji textovost filmu v tom, Ze se snaZi prerusit jeho odvijeni.“*”

Bellourova pozndmka je cennd tim, jak zdtraziuje fragmentdrni, statickou povahu fil-
movych citdti: tim, Ze se stdvaji fotogramy, zndsiliiuji ,,pfirozenou* logiku vyvoje filmu.
Avsak skute¢nost, Ze fotogram jako citdt je netstrojny ve své maliiskosti nebo divadel-
nosti, neni jesté vSechno. DileZit&si je to, Ze fotogram ,,exponuje textualitu filmu®; to
znamend, ze nam dovoluje dotknout se skrytych procest, jimiz film vytvaii vlastni vy-
znamy. Vyznam nebo textualita filmu tedy paradoxné probleskne tam, kde je prerusen

jeho pfirozeny Zivot.

63) Kurt Krolop, Dichtung und Satire bet Karl Kraus. In: Kraus K. Vor Walpurgisnacht: Ausgewahlte
Werke, 3. Berlin 1977, s. 668n.

64) Je fakt, Ze sémantizace vizudlniho na pldtné se vyznamnou mérou uskuteciiuje diky jednotlivému zdhé-
ru, ktery v podstaté imituje funkei rdmu v malb& nebo svétla rampy v divadle. Film tak nabyvd vyznam
diky asimilaci prvki z poetiky malby a divadla. Pro sémantiku filmu md podstatny vyznam scéna, kte-
rou EjzenStejn nazyval mise-en-cadre (Sergej M. Ejzen$tejn, Izbrannyje proizvedenija, 2. Moskva
1965, s. 334 — 376). Heath popsal proces, jimz se poc¢dteénf vyznam filmu vyviji z hlediska sémiotiky:
»Ustedni je konverze vidéného ve scénu, kdy se nositel vyznamu absolutné dr#f vlastnfho vyznamus zd-
bér komponovany, sousli‘edén}?, vyprdvény, je bodem této konverze” (Stephen H e a t h, Narrative Space.
wocreen® 17, 1972, &. 3, s. 83). V tomto procesu je podstatné si vEimnout, Ze rdmec zdbéru nepatif
k diegezi neboli vypravnému aspektu filmu. Patif spi¥ k prostoru divdka a je tak schopen pieloZit vypra-
véné do roviny pfijeti, kde dochdzi k semiéze. Meyer Schapiro byl jeden z prvnich, kdo popsal tento pro-
blém ve vztahu k malifstvi: ,,Rdmec zdbéru patff k prostoru divika, spie nez k iluzornimu trojrozmér-
ného svétu ztvarnéni, ktery se v ném i za jeho hranicemi odhaluje. Rdmec je mechanismus umistény
mezi svétem divdka a ztvdrnénim, jehoZ funkee je probouzet a soustfed'ovat™ (Meyer Schapiro, Neka-
torije problemy semiotiki vizualnogo iskusstva. In: Semiotika i iskusstvometrija. Moskva 1972, s. 141).
Timto zpiisobem cit4t, ktery ¢asto nabyvé charakteru malby nebo scény, pouze zavadi do filmu pod zpfi-
sobem materidlniho objektu néco, co je neviditelné p¥itomno v kazdém zdbéru filmu. Tim vznikd zdvo-
jeni sémiotického procesu, které dostdvd diiraz a materidlné se projevuje. Fyzicky zdbér ,,citdtu® zvysu-
je jeho materidlnost, jeho vnéjsi postaveni vzhledem k vlastnimu télu filmu. Srov. Jacques Aumont,
L’Eil interminable: Cinéma et peinture. Paris 1989, s. 110 — 115.

65) Raymond Bellour, L’Analyse du film. Paris 1979, s. 40.
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Roland Barthes kdysi tento jev dosti piesvédé&ivé analyzoval a ukazal, jak se tzv. tieti vy-
znam (troisiéme sens: vdgni, neartikulovany vyznam; vyznam jesté v procesu vlastniho
vzniku) nejlépe vyéte z fotogramu, ktery zabér izoluje a imobilizuje:

,»Proto nemfiZe byt filmové do jisté miry (kterd je mirou naseho teoretického tdpani), a to
velmi paradoxné, zachyceno ve filmu ,v situaci’, ,v pohybu®, ,v pfirozenu‘, ale opét jenom
ve velkém artefaktu, kterym je fotogram. Jiz dlouho jsem znepokojovin timto fenomé-
nem: zajimat se a dokonce se zahledé&t na fotografie filmu (u vstuptt do kin, v Cahiers)
a pfechodem do kina z téchto fotografii viechno ztratit (nejen upoutdni, ale vzpominku
na sdm obraz) — mutace, kterd méiZze dosghnout tplného prevrdceni hodnot.“*

Mame-li sledovat Belloura v jeho pohledu na fotogram jako na model filmového citatu,
pak jsme vedeni k zdvéru, Ze vyznam se projevuje jediné v citdtech. Vyznam se vynoiu-
je v textovych ,,anomdliich®, jakou je napf. fotogram.

Cit4t zastavuje linedrni odvijeni textu. Jak poznamendva Laurent Jenny:
»Intertextualité je vlastni zavedeni nového zpiisobu ¢teni, které rozbiji linearnost textu.
Kazdy intertextudlni odkaz je sidlem alternativy: bud’ bude ¢lovéek éist dél a odkaz bude
vidét jen jako jeden z mnoha fragmentfi, integrdlni souddst syntagmatiky textu, nebo se
vrati k plivodnimu textu, uchyli se k jakési intelektudlni anamnéze, skrze kterou se in-
tertextudlni odkaz bude jevit jako “posunuty,, paradigmaticky prvek vychazejici ze syn-
tagmatické osy, kterd jiz byla zapomenuta.“*”

Tuto alternativu v8ak neni vidy mozZné realizovat. Anomilie, které se v textu vynofuji
a blokujf jeho rozvoj, nds vybizeji k intertextovému &teni. Je tomu tak proto, Ze kazdy
,normativni* narativni text ma ur¢itou vnitini logiku. Tato logika motivuje pfitomnost
riiznych fragmenti, z nichZ je text vytvoren. JestliZe fragment nemiiZe najit dostatec¢né
zdvaZnou motivaci pro svou existenci z logiky textu, stane se anomadlii a nuti ¢tendre
hledat motivaci v n&jaké jiné logice nebo vysvétlujici pii¢iné mimo text. Hleddni se pak
provadi v oblasti intertextuality. Jennyho alternativa je dostupnd pouze tehdy, kdyz je
anomdlni fragment moZné piesvédéivé integrovat do textu jednim ze dvou zptisobi —
pomoci vnitin{ logiky textu, nebo odkazem na jiny text. Michael Riffaterre formuluje
toto dilema nasledovné: ,,Sémantické anomalie v linedrnosti nuti [étendie], aby hledal
feSenf v nelinedrnosti.“* Neni-li étendf schopen najit motivaci kontextudlné, hleda ji
mimo text.

Riffaterre také navrhuje postavit dilema ve smyslu opozice mimésis a semigsis. Dalo by
se fici, Ze textovd anomadlie (fragment, ktery étendf nebo divdk neni schopen pfesvédéi-
vym zptisobem integrovat do textu) rusi klid mimésis, transparentni a porézni charakter
znaku. Ale pfesné tam, kde je mimésis naruSena, zac¢indme vidét silné stopy semiésis.
Jinak fedeno, jsme svédky zrodu vyznamu, ktery je normalné transparentni tam, kde mi-
mésis zlistdv4 neporuSena a rozpousti se v nenuceném piechodu od oznacujiciho k ozna-
¢ovanému. Je tomu tak proto, Ze citdt naruSuje spojeni mezi znakem a objektivni reali-
tou (mimetické spojeni) a orientuje znak k jinému textu, spife neZ k véci. Riffaterre

66) Roland Barthes, The Third Meaning. In: Ty #, Image, Music, Text. New York 1830, s. 65n. (Pozn.
red.: cit. z deského piekladu viz R. Barthes, Treti smysl. ,,Jluminace* 6, 1994, ¢. 1, s. 74.)

67) Laurent J enny, La Strategié de la form. ,,Poétique” 1976, &. 27, s. 266.

68) Michael Riffaterre,La Production du texte. Paris 1979, s. 86.
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poznamendvd: ,,Tento pfechod od mimésis k semiésis vznikd bud’ superpozici jednoho
kédu na druhy nebo jednoho kédu na strukturu, kterd je odlisnd od toho, co je ji vlast-
ni.“*” Tam, kde &tenaf vynaloZi dsili vyzadované pro éerpéni z jinych textd a jinych
kadi, ziskdva citdt svou motivaci, a tim nejenZe prosyti text dal$imi vyznamy, ale také
obnovi mimésis, kterou narusil. Intertextualita tak zjevné obohacuje vyznam a zachranu-
je samotnou linedrnost textu, kterou ohrozila.

Ve svétle vyge Fedeného bych se pokusil o ndsledujici definici: Citdt je fragment tex-
tu, ktery narusuje jeho linedrni rozvoj a odvozuje motivaci, kterd jej do textu integruje,
z oblasti mimo samotny text. Z tohoto hlediska muze to, co je tradi¢né povazovdno za ci-
tat, skoncit tak, ze citdtem neni a naopak, to, co tradi¢né za citdt povazoviéno neni, se
jim miize stat. Dovolte mi tuto otdzku objasnit nékolika pfiklady. Jean-Luc Godard je
dobfe zndm jako jeden z reZisérii nejvice orientovanych na intertextualitu. Nékolik jeho
filma je prakticky koldZemi citdtd. Svou vasen pro citdt odhalil Godard uZ ve svém prv-
nim filmu U KONCE S DECHEM. Sdm vysvétluje:

»Moje prvni filmy byly &isté praci filmového nadgence. Clovek mohl vyu#it i to, co pred-
tim vidél v kiné a explicitné na to odkazovat. [...] Nékteré zdbéry, které jsem natocil, se
spojovaly s jinymi, které jsem uZ vidél u Premingera, Cukora atd. [...] Musite to pFicist
mé zdlibé k citdtu, kterou jsem mél vidycky. Ale pro¢ mne z toho obvifiovat? V Zivoté
lidé cituji véci, které se jim libi. Mdme prdvo citovat to, co se ndm libi. A tak ukazuji
lidi, kteff poidd cituji; jenomzZe to zafizuji tak, aby také pokazdé ndhodou citovali néco,
co mam rad."

Film U KONCE S DECHEM je proset viemoznymi citaty, které Godard s velkym potéSenim
pfiznal, Ze se pfi natddeni domnival, Ze 10¢f film tohoto Zdnru.”™ V jedné epizodé se
hrdinka filmu Patricie pokousi povésit do pokoje hrdiny plakat, reprodukei Renoirova
obrazu. V&SI ji na jednu sténu a pak na druhou a nakonec ji sroluje a podiva se skrze ni
na Michela. Pak se spolu libaji a Patricia odchdzi do koupelny a pfipevni plakit na sté-
nu. V této epizodé zddnlivé nic neni, co by narusovalo linedrni odvijeni pfibéhu. Presto
Godard jako prvni pfipustil, Ze epizoda obsahuje skryty citdt. Kdyz se Patricia divd skrz
srolovany plakat, cituje scénu z filmu CTYRICET PUSEK Samuela Fullera, kdy se jeden
z hrdinti divd na nepfitele puskovym dalekohledem.™ Fulleriv film vrhd dalsi svétlo na
vztah mezi Patricii a Michelem, vztah, v némz se Michel jevi jako obéf nebo jako terc.
Epizoda anticipuje tragickou smrt hrdiny poté, co jej Patricia zradi.

Ziroven je epizoda tak organicky zaélenéna do filmového vyprdveéni, je tak prihlednou
soucdsti mimetické struktury filmu, Ze potfebujeme Godardfiv vlastni komentar, aby-
chom ve spontdnnim chovéni hrdinky rozpoznali odkaz na Fullera. Bez Godardovy pomo-
ci by tento citdt zistal nerozpoznatelny — prosté by splynul s linedrnim tokem zapletky.
Citdt, o kterém se Godard domnival, Ze je zfejmy, a taky jej tak zamyslel, zlistdvd pro

69) Michael Riffaterre, Le Tissu du texte: Du Bellay, Songe, VII. ,,Poétique® 1978, ¢&. 34, s. 198.

70) Jean-Luc G odard, Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Paris 1985, s. 216 — 218.

71) Jean-Luc G od ard, Introduction a une véritable histoire du cinéma. Paris 1980, s. 25.

72) Dudley Andrew, Au Début de Soufle: Le culte et la culture d’A Bout de Souffle. ,,Revue Belge du Ci-
néma* 1988, &. 22 - 23, s. 18.

26



ILUMINACE

Michail Jampolskij: Film a teorie intertextuality

divdka nepriithledny. Je to vymluvny pf¥iklad pohfbeného citdtu, ktery se rozpousti v mi-
mésis. Odvazil bych se dokonce tvrdit, Ze pfed Godardovym komentdfem tato epizoda
paradoxné citdtem nebyla.

Uvedu nyni dalsi pfiklad pievzaty z filmu Carla Theodora Dreyera UPIR. Film zaéind tim,
ze jeho hrdina, David Gray, je na biehu feky, kde objevi podivny hotel. Druhy zabér fil-
mu ukazuje neobvykly vyvésni tit hotelu, okfidleného andéla s ratolesti v jedné a vén-
cem v druhé ruce. Gray se zapiSe v hotelu a jde spat. Pozdéji, v okamziku kdy se hrdino-
vi za¢ind zdat sen, se znovu objevi detail vyvésniho Stitu; ithned poté vstoupi do pokoje,
kde David spi, majitel blizkého zdmku, jehoZ obyvatelé padli viichni za obé&f upirovi.
Nebudu se zabyvat podrobnostmi zédpletky filmu (odkazuji ¢tendfe na velmi péknou ana-
lyzu Davida Bordwella; UPIRA vysvétluje jako podobenstvi, v némz zdZitek smrti zasvéti
hrdinu do tajného poznani).™

Nds zde zajimd vyvésni §tit. Kdyby se objevil v zdbéru spolu s éelnym pohledem na bu-
dovu, mohl by pozornosti divika uniknout. Vlastné se vidycky ukdZe v izolovaném de-
tailnim zdbéru, nikdy jako souddst priiceli hotelu. Ndpadné vloZeni vyvésniho Stitu do
piibéhu vypadd zvldsl ndsilné, kdyZ se objevuje podruhé. Vidime, jak Gray vchdzi do
svého pokoje poté, co si prohlédl hotel, a zamykd za sebou dvete. Nasleduje titulek, kte-
ry nam fikd, Ze mési¢ni svit vrhal na véci nepfirozené svétlo a napltioval hrdinu hrizou,
ktera ho bude prondsledovat i ve spanku. Ndsleduje jesté jeden zdbér vyvésniho Sti-
tu a Graye, ktery spi na zddech v posteli. Kli¢ ve dvefich se nyni otd¢{ a majitel zdmku
vstupuje do pokoje. V ne¢ekaném venkovnim zdabéru vyvésniho &titu v pfedchozi sekven-
ci je jasné néco anomdlniho. Pravé z tohoto diivodu jde o cit4t.

Ratolest v ruce andéla nam dadva bezprostiedni kli¢ k vyznamu vyvésniho §titu. Pfirozené
ndm pfipomind Aeneovu zlatou ratolest ve Vergiliové eposu. Vzpomindme si, Ze Aeneas
potieboval zlatou vétévku, aby mohl prekroéit feku Styx v podsvéti a vritit se Zivy. Odkaz
na Vergilia okamzité davd Grayovym zaZitkim ve filmu zvldstni vyznam: jeho dobrodruz-
stvi je metaforicky postaveno naroveii Aeneové sestupu do podsvéti. Ve filmu jsou také
dalsi odkazy na Aeneidu. Naptiklad jsme svédky rozhovoru mezi doktorem (upirovym slu-
zebnikem) a Grayem o slySitelném zvuku Stékédni a ndiku ditéte (ve zvukové stopé neni
nic z toho slySet). Jsou to pravé ty dva zvuky, které Aeneas v podsvéti uslysi:

,Kerberos, obrovsky pes, v téch mistech z trojité tlamy
S§tekd, v proté&jsi sluji je rozloZen — ndramné zvive.
Nyni, kdyZ uspdn je pes, je volny rekovi piistup:

na bieh vystoupfi z vod, jeZ nazpét pieplouti nelze.
Hned pak détsky pldé je slySeti, hlasity narek:

duse to nemluviidtek jsou plaéici — na prahu Ziti...*“™

Anomadlnost ne¢ekaného zjeveni vyvésniho $titu ve stfihové sekvenci je vyfeSena, jakmi-
le v ném rozpozname odkaz na Aeneidu. Souvislost je natolik pfesvédéivd, ze vyvésni §tit

73) David Bordwell, The Films of Carl Theodor Dreyer. Berkeley 1981, s. 93 — 116.
74) Virgilius, The Aeneid of Virgil. New York 1952, s. 129. (Pozn. red.: cit z &eského prekladu Otmara
Vaiiorného viz Publius Vergilius Naro, Aeneis. Praha 1970, s. 185.)
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zaclenime do kontextu filmu — pfesto vSak problémy ziistdvaji. Andél, ktery drzi ratolest
a vénec, ziejmé nemd s Vergiliem nic spole¢ného. Ani neni zcela jasné, pro¢ by andél
mél plnit funkei vyvésniho $titu hotelu, ktery ve filmu vlastné hraje podruznou roli.
Hotel je pouze misto, kam se Gray jde vyspat a kde jej, édsteéné ve snu a édsteéné ve
skute¢nosti, navStivi majitel zdmku a dd mu knihu o upirech. Potom Gray hotel opusti
a jiz se do néj nevrati. Z hlediska tispornosti vypravéni by tedy Gray mohl uZiteénéji na-
razit na zdmek neZ na hotel, a poZddat tam o nocleh.

Intertextuslni vyklad ndém umoziuje vyfesit také tento problém. Rekl bych, Ze samotny
vyvésni §tit je ,,citdtem® z Baudelairova sonetu Smrt chudych, v némz se objevuje obraz
hotelu smrti:

»Je to znamy hotel zapsany v knize,

Kde se miize$ najist, vyspat a posedét;

Je to Andél, kdo ve svych magnetickych rukou nese
Spédnek a dar extatickych snf...

&T5)

Kniha, o které se zmifuje prvni ver$, by mohla vysvétlit mystickou knihu, kterd se obje-
vi v hotelu. Baudelaire popisuje smrt jednak jako hotel, jednak jako andéla nesouciho
»dar snli“. Zjeveni andéla na vyvésnim §titu pfi usindni hrdiny tak nachdzi svou moti-
vaci. (Vlastn& by zde mohl byt jesté dalif literdrni podtext, Balzacova Cervend kréma,
kterd je podobné jako UPIR poznamendna obrazy smrti a krve.)

Michael Riffaterre ukazal, Ze Baudelairiiv sonet je intertextudlné spojen s bdsni Jeana
Cocteaua Misto naruby z roku 1922. Talo bésen také propracovdva obraz smrti jako ho-
telu a obsahuje obraz mystické knihy, dstfedni motiv Dreyerova filmu:

,»Cteme jednu stranu strdanky v knize;
Druh4 strana je ndm skryta. NemtZeme &ist ddl
A dozvédét se, co se stane pak.”

Nejpoutavéjdim okamzZikem bdsné je mimoifddné koncentrovand pasdZ, v niz Cocteau
probira vyvésni stit hotelu smrti:

»Nebof tvlij hotel, 6 smrti, nenese Z4dny vyvésni Stit [enseigne].
Ja chtél bych vidét, z dilky, krdsnou labuf krvdcet [qui saigne]
A zpivat pfitom, kdy? ji kroutite krkem.

Tak bych se dozvédél to, co jesté nevim:

Misto, kde spanek prerusi mou cestu,

Zda ji mam jesté hodné pred sebou.“™

75) Charles Baudelaire, La Mort des pauvres. In: T y %, Les Fleurs du mal. Paris 1959, s. 152. (Pozn.
red.: k tomu ale srov. desky preklad Svatopluka Kadlece:
,»Tof kré¢ma, véhlasnd pro dobré Zivobyti,
kde lze jist, pit a spdt a kde se okfeje.
Tof andél, ktery md ve svych prstech magnetickych
dar spédnkti hlubokych a snénf extatickych...*
Viz Ch. Baudelaire, Cas je hrdé. Praha 1986, s. 233.)
76) Jean Cocteau, Poésie 1916 — 1923. Paris 1925.
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Vyvésni &tit zde podobné jako kniha predpovid4 budoucnost. Michael Raffeterre ukazal,
ze prorokem neni labul sama, ale jeji slovni asociace, stejné jako paragram ukryty
v textu. Vywésni §tit (enseigne; angl. signpost) je paragramem slovesa ,.krvdcet® (saigner),
a labut (cygne) je homonymem slova znak (signe; angl. sign). ,,Krvdcejici znak® (Stit) je
to, co nds poucuje (enseigne) o budoucnosti.™

JestliZe je prorockd funkce vyvésniho $titu na ,,hotelu smrti* zvyraznéna krvavym zna-
kem, miizeme pak lépe pochopit jeho spojeni s upirstvim a také s knihami o upirech,
které plisobi jako neblahd piedzvést setkdni se smrti. Narozdil od Godardova citdtu je
vyvésni §tit ve filmu UPIR vloZen takovym zpiisobem, Ze vystupuje jako anomdlie v jaké-
koli sekvenci zdbéri. Nikdy se neukdze jako soucdst pruceli hotelu: je tak odfiznut od
diegetické roviny a existuje izolované od prostoru vypravéni. Ani andéla na Stitu nemii-
zeme chdpat ve vztahu k obecné zipletce déje, aniz bychom odkazovali na fakta mimo
film. Aeneida rozhodné nemusi znamenat konec piibéhu. Tento zjevné ,.nelogicky* mo-
ment miiZe byt pouZit jen do té miry, do jaké miiZeme obnovit vSechny vrstvy intertextua-
lity, do nichZ je za¢lenén. Anomdlni moment miize opétovné organicky vstupovat do textu,
Jen je-li rozpozndn jako citdt.

To, co jsem doposud fekl, by mohlo vyvolat namitky. Mohlo by se tvrdit, Ze nemdme pre-
svédéivé ditkazy, Ze Dreyer znal Baudelaira, Cocteaua atd. Odpovédél bych, Ze tato otdz-
ka nemd pro naSe zkoumani Ziadny vyznam. | kdyby mél Dreyer na mysli néco jiného,
Baudelaire a Cocteau nam dovoluji vepsat vyvésni §tit do filmu a vytvofit tak intertex-
tudlni spojeni, které existuje bez ohledu na zaméry reziséra.

.,Construction en abime*
a princip ,tretiho textu®

Motiv vyvésniho Stitu je zajimavy jesté z jednoho hlediska. Vidéli jsme, Ze zaclenéni
anomdlniho textového momentu do kontextu se nemtize vidy spoléhat jen na jeden vnéj-
§i zdroj (napt. Aeneidu). MiZze vyzadovat dva, tfi nebo i vice textfi, ¢imZ vznikd pfipad
hypercitace. Tento piipad zdaleka neni vzdcny; miize byt dokonce charakteristicky pro
intertextualitu jako jev. Citdt se stdvd hypercitdtem, kdykoli jeden zdroj nepostacuje pro
jeho zaclenéni do struktury textu.

Piipad hypercitace navozuje nékolik dalSich otdzek. Hypercitdt nejenom otevird text
daliim textim a prosté tak rozsifuje horizont jeho vyznamu. Klade fadu textd a vy-
znamil jeden na druhy. Hypercitdl se v podstaté stdvd jakymsi sémantickym trych-
tyfem, vtahujicim viechny soupefici vyznamy a texty, i kdyZ si texty vzdjemné odporu-
ji a neochotné se smifuji, do jednoho spole¢ného a dominantniho vyznamu. Je pravda,
ze Aeneida a Baudelairovy a Cocteauovy bdsné ndm umoznily zaélenit v UPIRU vy-
vésni §tit do zbytku filmu, ale jediné za cenu toho, Ze to vyvolalo fadu rozliénych in-
tertexti. V kone¢né analyze zac¢lenéni citdtu do filmu viZdycky néco stoji: hypercitat
muZe vnést do textu fdd jen tak, Ze postavi novou babylonskou véz, zmateni (bldbole-
ni) vyznami.

77) Michael Riffaterre, La Production du texte. Paris 1979, s. 80n.
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Dilema hypercitdtu méiZeme vyfesit jednim ze dvou zpfisobfi. Na jedné strané mfizeme
na intertextualitu pohliZet jako na arbitrdrni shluk asociaci, citdtd a hlas@i, v duchu Go-
dardova tvrzent, Ze lidé cituji ,,vSechno, co se jim libi“: ,, Do poznamek, kam si zapisuji
viechno, co bych mohl ve filmu potfebovat, si mohu zapsat téeba i vétu z Dostojevského,
kdyz se mi libi. Pro¢ s tim tolik nadélat? KdyZ chcete néco ¥ici, existuje jediné feentf:
fici to.“™ Godardovy pozndmky, obrovské skladisté vieho, co jej cestou zaujalo, jsou mo-
delem intertextuality. K podobnym zavériim dosel Roland Barthes a formuloval je takto:
»Yychutndvam vlddu formuli, inverzi ptivodu, snadnost, kterd vyvozuje piedchdzejici
text z ndsledujictho.“™ Barthes si cenf samotné nghodnosti tohoto hromadéni vyznami
pro to, jak odraZi nepfedvidatelny a ndhodny charakter Zivota.

Nicméné vétdina védcti zaujala jiny postoj. Redeno slovy Laurenta Jennyho, . Intertex-
tualita neznamend zmatené a zdhadné hromadéni vyznami, ale prdci na transformaci
a asimilaci nékolika textdi provddénou tak, Ze se do centra umisti text, ktery si podrzi
vedouci postaveni, pokud jde o vyznam. [...] Navrhuji, aby se termin ,intertextualita‘
pouzival jen tehdy, kdyZ je mozné znovuziskat prvky textu, které byly sestaveny do struk-
tury pred vlastnim textem.*“" Stejny ndzor jako Jenny md v tomto ohledu Riffaterre, kte-
ry také odmitd Barthesovo stanovisko: ,VSechna intertextudln{ srovndni jsou providdé-
na a fizena nikoli lexikdlnimi shodami, nybrz strukturélni identitou, pfi¢emsz text a jeho
intertext jsou variantami téze struktury.“*”

Skuteéné, jediné kdyZ dokdZzeme zjistit strukturdln{ izomorfii mezi texty nebo ¢dstmi tex-
tu, miZeme sjednotit vyznam v téZisti ramce ,,vedouciho textu®. V podstaté jde o opako-
vani téhoz jak v textu, tak v intertextu, i kdyZ toto opakovani pfirozené podléhd séman-
tickému prepracovdni.

Strukturdlni izomorfie je zvlast zietelnd v paragramech, kde jsou superponovdny dvé
zprdvy, a tim jsou vélenény do jediné textové struktury. Ne ndhodou vidi Julia Kristeva
paragramy tak, Ze ,,umisfuji [text] do stfedu rdmce jednotného vyznamu.“* Sama vsak
omezila moznosti intertextovych vztahii na toto schéma: (1) iplnd negace (iplnd inverze
vyznamu); (2) symetrickd negace (logika vyznamu je uchovina, odstranény jsou viak di-
lezité nuance; (3) ¢dstecnd negace (negace &dsti textu).”” Je jasné, ze viechny tyto vzor-
ce jsou mozné pouze pii pusobeni izomorfni struktury, pfi dynamickém nebo vzdjemném
vlivu. Jak jinak bychom si mohli pfedstavit ,,symetrickou” nebo ,,édsteénou’ negaci?
Nezbytnost strukturujiciho principu v intertextovych vztazich nds také nutf odpovédét
na otdzku ,textu uvnitf textu®, coZ Francouzi nazvali la construction en abime (doslov-
né konstrukce ve formé propasti). Termin je vypijéen z kultury heraldickych insignif,
kde se ptivodné tykal erbu, ktery obsahoval zmengenou kopii sebe sama. Byl to André
Gide, kdo zpusobil, Ze se tento termin zacal béZné pouZivat jako konstruktivn{ princip,

78) Jean-Lue G odard, Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Paris 1985, s. 218.

79) Roland Barthes, The Pleasure of the Text. New York 1975, s. 36. (Pozn. red.: srov. R. Barthes,
Rozkos z textu. Bratislava 1994.)

80) L. Jenny,c.d., s. 262.

81) Michael Riffaterre, Sémiotique intertextuelle: L’Interpretant. ,Revue d’Esthétique® 32,1972, &.1 -2,
s. 128 — 150.

82) J. Kristeva,c.d.,s. 255.

83) Tamtéz, s. 256n.
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jehoZ poufiti ilustroval poukazem na obrazy, na kterych je zrcadlo, na scénu ,,pasti na
krysy* v Hamletovi nebo na loutkové divadlo ve Vilému Meisterovi. V piipadé her odkazo-
val na postavy, které dramaticky odehrdvajf situaci, v niz se vlastné samy nachdzeji.*”
Construction en abime se vyznaduje zvySenou tirovn{ strukturdlni podobnosti mezi ramu-
jicim textem a textem, ktery je do néj za¢lenén. Lucien Dillenbach si v&iml podobnosti
mezi construction en abime a jevem, ktery Claude Lévi-Strauss pojmenoval ,,zmenSeny
model” [le modéle réduit].”’ Lévi-Strauss mél na mysli reprodukei stdvajiciho objektu
v mens$im méfitku, napiiklad na obraze. Tato zména proporce ma sémantické diisledky:
ddvé kopii vlastnosti ruéné vyrobeného pfedmétu a piisuzuje tviirei zkudenost zvladnuti
tohoto objektu, a kompenzuje tak ,,odvrZeni jeho smyslovych rozmérii tim, Ze p¥ipousti,
aby nabyl rozméri pomyslnych“®. Jde o preloZeni objektu do kvalitativné jiného stavu:
nazval bych ,,zmenseny model“ piipadem piechodu od byti objektu ke ztvdrnéni.

Ve své analyze klasického piipadu construction en abime, Veldzquezova obrazu Dvorni
ddmy (Las Meninas), s jeho sloZitou zrcadlovou konstrukef prostoru, dogel Michel Fou-
cault k podobnému zévéru: ,,A ztvarnéni [...] se miiZze nabidnout jako ztvdrnéni ve své
¢isté formé.“"" Text, ktery funguje na zdkladé duplikace, stavi vedle sebe fragmenty za-
kédované riiznym zptisobem, ale nesouci podobné poselstvi, a tim éini své zakédovan{
jesté hmatatelnéjsim. Jurij Lotman definuje tento jev ndsledujicim zptsobem: ,,Duplika-
ce je nejjednodussi zptisob, jak uéinit kéd souddsti uzndvané struktury textu.**”
Koneéné, construction en abime vytvaii o mélo vice nez iluzorni hru odkaz a neustale
zdtiraziuje jedno a totéz — hru kédti, hmatatelnost ztvdrnéni, strukturdlni izomorfii a za
v&fm tim zdblesk posouvajicich se vyznamf.. Zadny odraz vlastné nenf zcela piesny, vidy
obsahuje zménu, transformaci, ktera je zdiiraznéna samotnym opakovanim. Konkrétni
produkce vyznamu je viak ¢asto vysledkem hry odrazi a rychle se do této hry ponofi.
Jsme svédky samotného zrodu vyznamu a tato iluze vidycky jaksi doprovdzi jev ,,&istého
ztvarnéni®. Stdvajici analyzy filmovych verzi construction en abime potvrzuji moje zdvé-
ry: prace Vjaceslava Ivanova nebo Christiana Metze na toto téma se zcela vénuji studiu
systémi zrcadleni.”

Typickym pFipadem construction en abime s citdty (Dillenbach to nazyvd pfipadem
autotextuality nebo sebe-citovdni, spiSe neZ intertextuality) nastane, kdyZ film zobrazuje
mali¥ské nebo grafické formy ztvarnéni. MiiZeme na né& pohliZet jako na jakysi ,,zmens3e-
ny model®. Jsou ost¥e odliSeny od struktury filmu diky zptisobu, jakym jsou kédoviny
a okdzale predvadéji, Ze jsou ztvarnénim.

84) André Gide, Journal 1889 — 1939. Paris 1951, s. 41.

85) Lucien Déllenbach, Intertexte et autotexte. ,,Poétique™ 1976, &. 27, s. 284.

806) Claude Lévi-Strauss,La Pensée sauvage. Paris 1962, s. 36. (Pozn. red.: srov. C. Lévi-Strauss,
Mysleni piirodnich ndrodii. Praha 1971 a 1996.)

87) Michel Foucault, The Order of Things: An Archeology of the Human Sciences. New York 1970, s. 16.

88) Jurij M. Lotman, Tekst v teksté. In: Tekst v teksté. Trudy po znakovym sistemam 14. Tartu 1981, s. 14.
(Pozn. red.: k tomu srov. Ty Z, Text v textu. In: Sbornik filmové teorie 2. Tartuskd $kola. Praha 1995,
s. 13 -27))

89) Vjaceslav V. Ivanov, Film v filme. In: Tekst v teksté. Trudy po znakovym sistemam I4. Tartu 1981,
s. 19— 32 (Pozn. red.: k tomu srov. Ty %, Film ve filmu. In: Sbornik filmové teorie 2. Tartuskd $kola. Praha
1995, s. 29 — 42.); Christian M e t z, Essais sur la signification a cinéma, 1. Paris 1975, s. 223 — 228.
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Podivejme se na nékolik pfikladii toho, jak tato forma citace vytvafi vyznam. V dfive pro-
birané epizodé Godardova U KONCE S DECHEM jsme vlastné ukdzali nékolik obrazi: kro-
mé reprodukce Renoira jsou tam dvé reprodukce Picassa. Jedna s idylickym mladym
parem se objevuje ve chvili, kdy Patricia za scénou fikd, ,,Chtéla bych, abychom byli
jako Romeo a Julie.” Druhy Picasso se objevuje o néco pozdéji: ukazuje mladika drZici-
ho masku starcovy tvife. KdyZ ji uvidime, k4 Michel, opét za scénou, ,.Je to jako Fikat
pii pokeru pravdu. Lidi si mysli, Ze blufuje$ a ty vyhrajes.“

V obou piikladech je obsaZzena duplikace vyznamu hraniéici s tautologii. Ukdzat obraz
mladého pdru, zatimco né&kdo mluvi o Romeovi a Julii, anebo mladika s maskou, za-
timco se mluvi o podvodu, nedoddva nic podstatného k tomu, co fikaji herci. A pfesto,
tim, Ze jsou tyto prchavé komentdie postaveny vedle citdtli z Picassa, ziskdvaji jis-
tou viditelnost a vdhu, ziskdvaji néco ze symbolického charakteru Picassovych dél.
V daném piipadé neni vyznam ani tak odhalovdn, jako spiSe uveden do kontextu,
v némz je ztvdrnéni podirZeno a vyznam je hmatatelnéjsi a jednotnéjsi, protoze byl opa-
kovdn. Citdty zde maji podobnou funkei, jako kdyZ uéitel napiSe pozndmku Eerve-
nym inkoustem.

Snad aby se vyhnula relativnimu didaktismu, sméfuje construction en abime k trojimu
nebo i ¢astéjdimu opakovani. V Dreyerové GERTRUD (1964) trdpi hrdinku opakujici se
sen. Zd4 se ji, Ze je nahd a prondsleduje ji smecka psti. V tomtéz filmu vidime velkou
gobelinovou tapiserii, na niZ nahou Dianu trhaji na kusy Acteonovi psi. Tapiserie tak
duplikuje sen. Stejny motiv se také jasné promitd do Gertrudina Zivota. Vyznam snu je,
jak ¥ik4 Pascal Bonitzer, ,.stejné transparentni, jako je lapiddrni: psi jsou muzi, jejichz
touhdm se podddv4 jako drsnym imitacim ldsky, kterou hledd, a ktefi ji trhaji na kusy*.™
Ziejmost situace sotva vyzaduje duplikaci nebo, jak fikd Dillenbach, autotextualitu.
Ve skute¢nosti zde nemdme co délat se zdvojenim, ale se ztrojenim téze kolize v riznych
vyznamovych systémech: slova hrdinky a tapiserie. Zndsobené zobrazeni se stdva analo-
gif muéivé vytrvalosti sni. Opakovani zde imituje opakované nutkani generované trau-
matem potladenym do nevédomi. Tato opakovini nereprodukuji jen uréity vyznam: uka-
zuji na piftomnost ur¢itého potlac¢eného sémantického jadra, jehoz vyznam je disledné
vyjadfovan jako jiny, odlisny, zdhadny. Opakovéni tak soucasné potvrzuje i popird, Ze
vyznam je jednoznaény.

Varianty opakovéni tak mohou vést sou¢asné k centralizaci 1 decentralizaci vyznamu.
MiiZe k tomu dojit vice nez jednim zplisobem. Podivejme se na dalsi piiklad z filmu
NEJNEBEZPECNEJSI HRA (1932) od Ernesta B. Shoedsacka a Irvinga Pichela. Tento ponu-
ry goticky film li¢i dobrodruzstvi dvou mladych lidi, Rainsforda a Evy, jez ztroskotaji
na brehu ostrova, ktery vlastni zlovéstny maniak hrabé& Zaroff. Hrabé souhlasi s pro-
pusténim svych dvou nechténych hostd, jestlize preziji hon, ktery na né sdm uspordda.
Pro hrabéte pracuje hrozivy vousaty sluha jménem Ivan. Film za¢ind popisem dvefi
do Zaroffova hradu. Detailni zdbér ukazuje podivné klepadlo na hradnich dvefich, ve
tvaru kentaura probodnutého Sipem, ktery drzi v rukou mladou Zenu, jiZ neschopnou
odporu. Pak se z prostoru mimo zdbér objevi Rainsfordova paze, zvedne klepadlo a tii-
krit zaklepe na dvere. Kentaur drZici v objeti Zenu se objevi znovu na tapiserii, kterd

90) Pascal Bonitzer, Peinture et cinéma: Décadrages. Paris 1985, s. 93.
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zdob{ hradni schodisté. Tentokrat si jasné vimneme podobnosti kentaurovy tvire se
zlovéstnou tvafi sluhy Ivana. V dal$im zpracovéni tohoto bodu reZiséfi jednou zamérné
postavi Ivana proti tapiserii, kde nehybné stoji, dokud se podoba nevyhnutelné projevi.
Nejenze se postava kentaura drziciho Zenu objevuje ve filmu dvakrat (na klepadle a na
lapiserii); vylvoii také spojeni s jednou z postayv filmu. ‘

Construction en abime dostdva opét trojndsobny charakter, 1 kdyz praveé tapiserie rozviji
zdpletku nejpodrobnéji: v porostu také vidime mladého muze, ktery stfili na kentaura $i-
pem — samoziejmé Rainsford, ktery brzy dobude vitézstvi v boji na zdchranu Evy a sebe
sama. Trojndsobny charakter téchto autotextovych vztahti vytvaii komplexnéjsi prostor
pro odkazy a vzdjemné zrcadleni a tim iluzi sémantické hloubky, zde obzvlasté a¢inné
diky specifickym variacim v distribuci motivii.

V piisobivém psychoanalytickém vykladu filmu piSe Thierry Kunzel: ,V samotném téle
kentaura se spojuje ¢lovék a zvife a tato smésice ve svych nejriiznéjsich formach (divos-
skd/civilizovand, priroda/kultura, lovnd zvéi/lovec), a to ustavuje problematiku filmu,
pole jeho piisobnosti.“”" V tomto kontextu autotextudlni opakovani film centruje, zdtiraz-
riuje jeho hlavni téma a nepfiddva nic nového. Presto jiz samotny obraz kentaura a my-
tickd vrstva, kterd se k nému vztahuje, ndm umoZiiuji podstatné rozsifit rozsah odkaz
filmu. Postava preddtorského kentaura patii do fecké mytologie. Kentaufi unesli Zeny
Lapitdi, kentaur Eurytion se pokusil unést nevéstu Pirithouovu a Nestor napadl Herkulo-
vu Zenu Deianiru. Dante umistil kentaury Nessa, Chiréna a Phola do pekla, kde byli nu-
ceni prondsledovat hiiSniky v honu bez konce:

,-na biehu je jich hrozn4 pfesila,
a Sipem stieli jako po kofisti
na dusi, jez se v krvi vztyéila.“”

Citat z Danteho staéi, aby dodal filmu dalsi metaforicky vyznam, ktery ndm umoziiuje
promyslet ztroskotdni, hrozivé baZiny na ostrové i samotny vyznam honu.

To ale neni vSechno. Vyznamnéjsi je skuteénost, Ze toto zndsobené ztvarnéni zbavuje po-
stavy redlnosti, rozpou§ti je do reflexi a symbolii. Marc Vernet ve své analyze motivu za-
hadného portrétu ve filmu dospél k zavéru, Ze obrazova duplikace hrdiny ,,odvozuje svou
substanci z redlna” nebo, jak by to asi fekl Lévi-Strauss, ddvd ji ,,srozumitelnou* formu.
Realita se stdvd nositelem vyznamu, ktery nemtize byt sdm vzdy formulovan. Pascal Bo-
nitzer pravem poznamenal: ,,Zabér obrazu (malifského dila) vidy vyprovokuje zdvojeni
vize a d4 obrazu pocit zdhadnosti, tajemstvi, které lze pochopit ndboZensky nebo jako de-
tektivni zdhadu, kterd md byt vyfeSena.“” Zde vskutku jde o vytvofeni tajemstvi jako
takového, ujisténi, Ze vyznam, kdyZ se vynofuje, je zdhadou (enigma). Odtud nezbytnost
vytvdret dvojniky a shromazdovat stdle vice odkazti. Neni také nghodou, Ze film NEJNE-
BEZPECNEJSI HRA ti¢inné kombinuje krimindlni piipad s jakymsi ndboZenskym mystériem
(vezmeme-li v tivahu odkaz na Danteho).

91) Thierry Kuntzel, Le Travail du film, 2. ,,Communications* 1975, ¢. 23, s. 136 — 189.

92) Alighieri D ante, The Divine Comedy of Dante Alighieri: Inferno. New York 1980, Canto XII, v. 73 — 75.
(Pozn. red.: cit. z ¢eského prekladu Vladimira Mikese viz Alighieri D a nte, Peklo. Praha 1978, s. 74.

93) P. Bonitzer,c.d.,s. 32
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Jiny druh construction en abime objevime ve filmu D. W. Griffithe NAPRAVENI PIJAKA
(1909). Film byl koncipovdn na horizontu kampané za mravni regeneraci filmového pra-
myslu, kterou koncem roku 1908 zah4jil newyorsky starosta George McClellan.” Byl to
skute¢né didakticky film, jehoZ zdmérem bylo ukdzat hrizy alkoholismu. V prvni scéné
vidime, jak se hlava rodiny vraci domi a v opilosti terorizuje Zenu a osmiletou dcerku.
Dcera jej pozve do divadla, kde se na jevisti fakticky odehravd prvni scéna filmu: dege-
nerovany alkoholik zorganizuje opileckou orgii a pak terorizuje Zenu a dceru. To, co otec
zhlédl na jevisti, probudilo jeho svédomi: vraci se domu, vzddva se ndvyku piti a v ko-
necné epizodé filmu jej vidime sedét u krbu v idyle rodinného usmifenti.

Construction en abime pouzité v tomto filmu — duplikace zdpletky na scéné — si v dobé
vzniku filmu povsiml autor propagaéniho prohldseni studii Biograph: ,,Celd konstrukce
filmu je nanejvy$ novd a ukazuje, jaksi, hru ve hie.“” Zrcadlovou povahu konstrukce
Stextu-v-textu® zvl48( zdaraziiuje ménici se charakler montdze, kterd se pohybuje ze
scény do hledisté, kde otec v objeti své dcery vyrazné reaguje na hru, ukazuje prstem
na scénu, pak na sebe, jako by chtél podtrhnout skuteénost, Ze hra a jeho Zivot je jedno
a totéz. Takova duplikace zdpletky v divadelnim pfedstaveni je klasickym tropem; opa-
kovdn{ doddvd filmu didaktickou p¥ichuf, zatimco na zdpletku se divime v zrcadle diva-
delniho ztvdrnéni.

Propaga¢ni stal Biographu obsahuje jeden velmi vyznamny detail. Hra-ve-hre, kterou ve
filmu vidime, ma byt adaptace Zolova Zabijika. Obecné téma alkoholu je samoziejmé
spole¢né pro hru i ZolGv romdn. Presto je tézké uvéfit, Ze by divdci filmu nutné identi-
fikovali Zabijdka jako textovy zdklad hry. Film neuvadi romdn v titulcich a déj hry ma
mdlo spole&ného s romdnem, ktery se nezabyvd ani tak dpadkem opilce (v Zolové roma-
nu se jmenuje Coupeau), jako pddem Zeny, Gervaise, kterd je sama silnd pijacka a pro-
stitutka a podvadi Coupeaua s jinym. Nic z toho ve filmu NAPRAVENI PIJAKA neni. Protéj-
Sek Gervaise ve hfe je podobné jako sama hrdinka filmu ¢istd, nevinnd a trpici Zena,
obél upadajiciho manzela.

Mohli bychom i pominout odkaz na Zolu v propagaci Biographu jako prosty omyl, kdyby
neslo o to, ze celd struktura filmu NAPRAVENI PIJAKA reprodukuje zcela analogickou
construction en abime v jiném Zolové roménu Stvanice. V tomto romdnu je popis pied-
staveni Phaedry, kterého se ti¢astni hrdinka pfibéhu Renée a Maxime, jeji nevlastni syn
z muZova piedchoziho manZelstvi, ke kterému plane krvesmilnou vasni. Vztah mezi Re-
née a Maximem se zrcadli ve vztahu odehrdvaném na scéné mezi Phaedrou a Hippoli-
tem. Nadto toto predstaveni, jako Griffithova hra-ve-hie, klade absolutni rovnitko mezi
vlastni protagonisty a hrdiny roménu, ktefi piedstavuji jeho divdky, a Renée je hluboce
otfesena. KdyZ se Théramene chystd zadéit na scéné svilj monolog, Renée hystericky
srovnava Racinovu hru s dramatem svého vlastniho Zivota:

»Monolog pokracoval donekoneéna. Byla ve skleniku pod rozpdlenym listim a zddlo se
ji, Ze dovnit¥ vesel jeji muz a pfistihl ji v ndruci svého syna. Strasné trpéla, ztratila vé-
domi, kdyZ posledni smrtelny chropot Phaedry, kajici a umirajici ve smrtelném zdpasu

94) Tom Gunning, De la fumerie d’opium au théétre de la moralité. In: J. Mottet (Ed.), David Wark
Griffith. Paris 1984, s, 72 — 90.
95) Biograph Bulletins, 1908 — 1912. New York 1973, s. 77.
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s jedem, ji znovu oteviel o¢i. Opona padala. Méla by silu vzit si jednou jed? Jak mali-
cherné a hanebné je jeji drama ve srovnanf se starovékym eposem!“™

Vzpomindme si, Ze Griffithiv film reprodukuje nejen obecnou strukturu construction
en abime, ale také specifickou povahu reakce protagonistii na to, co vidi. Ve Stvanici je
lato technika pouZita dvakrdt, i kdyZ s obménami. Roman také popisuje pfedvadéni Fady
tableaux vivants (Zivych obrazil) milostnych vyboji Narcise a nymfy Echo. Tentokrat
viak jsou herci samotni Renée a Maxime, ktefi fakticky odehrdvaji sviij vlastni vztah
pfed publikem. Systém zrcadel je zde obrdceny. Pro Zolu bylo podstatné, aby divadelni
predstaveni lic¢ilo situaci falSe, nebof byl presvédéen, Ze divadlo, asponi ve své klasické
formé, bylo mistem fal3e v protikladu k naturalistickému romédnu: ,,Tady élovék musi
lhdt,” poznamenal.” Pfesto neni divadelni ztvdrnéni v Zolové romédnu jenom kabinetem
false: méze také fale$ odhalit a tudiZ prosadit pravdu. Rozdil ve zptisobu kédovani textu
se tak promitd na vlastni drama klamu v romdnu. ReZisér Griffith také dospél k pohledu
na divadlo jako misto falSe, klamu a nefesti. Tyto ndzory budou pozdéji jasnéjsi: v tom-
to okamziku se objevuji ztlumené, prostfednictvim intertextovych spojii, které jsme re-
konstruovali mezi NAPRAVENIM PIJAKA a Zolovym romanem Stvanice.

V predchozim piikladu jsme vidéli, jak construction en abime funguje. Na jedné strané
duplikuje text, a tak zdfiraziiuje své poselstvi jako jednoznaéné didaktické. Vyznam je
sjednocen, a tim ,,ziizen“. Pfesto pasobi zavedeni tFetiho textu (v tomto piipadé odkazu
na Zolu a paralelni construction en abime ve Stvanici, ktera mohla vnuknout Griffithovi
napad vlozit do vlastniho filmu ,text-do-textu®) tak, ze podkopdva jednorozmérnost di-
daktického obsahu textu. Vyznam se otevir4, je zdhadnéjsi, dvojznaéné&jsi az do té miry,
Ze se stdavd svym opakem. Zdroven se zde jednotny vyznam rozpousti do formy, kterd na-
byvad stdle vétsi sloZitosti.

Tretf text vrstvi formu na formu, a tim pomdhd pfekonat jednoznaénou povahu obsahu.
Z tohoto diivodu je ptisobnost tretiho textu diametrdlné v opozici via¢i druhému textu.
Takové trojndsobné (i vicendsobné) constructions en abime rozsah vyznamu soudasné
roz8ifuji 1 zuZuji, vytvdreji rizné potencidlni perspektivy interpretace. Nahromadéni
textovych duplikatd brani zmrazeni vyznamu ve specifickych systémech ztvdrnéni,
jako je napf. divadlo a malba, stejné jako jsou samy tyto systémy absorbovany do struk-
tury filmu.

Urcité svétlo na plisobeni ,tfetiho textu® vrh4 teorie znaku, kterou vypracoval Charles
Sanders Peirce. Jak vime, Peirce tvrdil, Ze k tradi¢ni dichotomii znaku a objektu je nut-
né pridat tfeti prvek, interpretant. Pro Peirce je tfeti prvek nezbytny k tomu, aby se vy-
nofil vyznam jako takovy. Tento prvek vkladd do tautologie rozdil, ktery umoziuje vytvo-
feni vyznamu: ,,K definici rozdilu mezi vpravo a vlevo jsou potfeba tfi véci: na vychod,
na zdpad a nahoru.“™ U Peirce je interpretant sekundérn{ znak, ktery v lidské mysli vy-
tvofil representamen. Pravé kdyz se tento sekunddrni znak pfipoji ke vztahu mezi repre-
sentamen a objektem, poéitd s manipulaci se znaky a tudiZ s vyznamem, prostfednictvim

96) Emile Zola, Les Rougon-Macquart: Histoire Naturelle et Sociale d’une famille sous le Second Empire, 1.
Paris 1960, s. 509.

97) Emile Z ol a, Le Roman expérimental. Paris 1971, s. 166.

98) Charles Sanders Peir c e, Philosophical Writings of Peirce. New York 1955, s. 92.
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uspofaddni znak v Fetézce. Peirce odkazoval interpretant do sféry ,,¢isté rétoriky®, je-
jimz tikolem je ,,zjistit zdkony, podle kterych v kazdé védecké inteligenci jeden znak plo-
df druhy a piedeviim, jedna my$lenka vyvoldvd druhou®.”

Paul de Man, ktery vzchdzi z Peirceova triadického modelu, zdiraznil, Ze rétorika pova-
zuje ,tieti element” odpovédny za vznik figurativniho vyznamu, ktery, superponovdn na
doslovny vyznam, s nim vstupuje do slozitého vztahu. Vznika tak situace, kdy ,,je nemoz-
né rozhodnout gramatickymi ¢&i jinymi lingvistickymi prostiedky, ktery z obou vyznamu
(které mohou byt naprosto sluéitelné) pievazuje. Rétorika radikdlné rusi logiku a otevi-
rd zdvratné moznosti odchylek od odkazu.“"™

Tento triadicky princip aplikoval na problém intertextuality Michael Riffaterre, ktery
navrhoval, aby tFeti text dostal Peircovsky ndzev interpretant (v ndsledujicim citdtu ' =
text, T' = intertext a [ = interpretant): ,Intertextualita nefunguje a v diisledku toho text
neni textem, pokud vyklad neprochdzi od T k T pfes I, a interpretace textu ve svétle
intertextu nenf funkef interpretantu.“'*”

Interpretant je pro nds dilezity z nékolika davodi. Predné nam umoiinuje prekonat
pojem spojeni mezi textem a intertextem jako spojeni mezi zdrojem a ndslednym textem;
je tedy mozné opustit pojmy ,,vyptjé¢ka™ a ,,vliv®. Za druhé ndm umoziuje mnohem pre-
svédéivé)i vysvétlit praei potfebnou k vytvofeni vyznamu, se viemi jeho posuvy a promé-
nami. Za tieti, interpretant, jakoZto tfeti text v intertextovém trojihelniku, je zodpovédny
za vzhled ,,sémantickych hybridi*, jak to nazval Michail Bachtin, coZ jsou do jisté miry
viechna uméleckd dila."” Koneéné, interpretant ndm umoziiuje pochopit, jak funguje
parodie, protoZe teti text se obvykle projevi jako ,,deformujici zrcadlo®, které parodicky
posuzuje strukturu intertextu v textu. Interpretant je odpovédny za parodicky stav textu
do té miry, do jaké jsou I a T(pr) neschopny se vzdjemné ovlivnit bez konfliktu a proti-
mluvu. Rezidudlni stopy téchto protimluvii v textu miiZeme povaZovat za parodii.

Na zdvér bych se jesté rdd podival na jeden film, ktery ukazuje, jak strukturdlni izomor-
fie mezi intertextové spojenymi texty miZe vytvofit vyznam jako tajemstvi nebo zdhadu
a jak se interpretant vzniku tohoto tajemstvi dc¢astni. Mdm na mysli film OBCAN KANE
od Orsona Wellese. Piipomenime si zakladni zdpletku: na zac¢dtku filmu umird hrdina
Charles Foster Kane ve svém zdamku Xanadu. Posledni slovo pred smrti je ,,Rosebud®
(rtizové poupé). KdyZ Kane zemfie, vypadne mu z ruky sklenénd koule s miniaturni zim-
ni krajinou a rozbije se. Novinovy a filmovy (zpravodajsky) magnat Rawlstone piikdze
novindii Thompsonovi, aby zjistil smysl Kaneova posledniho slova, protoze se domniv4,
ze je v ném kli¢ k Zivotu a osobnosti zesnulého. Film je jakousi mozaikou — a hadan-
kou — sloZenou z vizualizovanych vzpominek na Kanea, které Thompson v pribéhu
bdddni vyslechne, ale nakonec ho k tajemstvi slova Rosebud bliZe nepfivedou. Divak
viak odpovéd dostane. Kdyz film konéi, délnici, ktefi pdli nahromadéné haraburdi

99) Tamtéz, s. 99.
100) Paul de M an, Allegories of Reading. New Haven, Conn. 1979, s. 10.
101) Michael Riffaterre, Sémiotique intertextuelle: L'Interpretant. ,Revue d’Esthétique® 32, 1972,
é.1-2,s.135.
102) Michail M. Bachtin, Vaprosy literatury i estetiki. Moskva 1975, s. 172. (Pozn. red.: srov. M. M.
B achtin, Romdn jake dialog. Praha 1980.)
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z Xanadu, hdzeji do krbu sariky, které mél Kane jako dité. Sainky zdobi obrazek rtzicky
1 s napisem.
Film opakované trvd na spojeni slova Rosebud a sklenéné koule, détské hracky, kterd Ka-
nea zjevné hypnotizovala. Koule je jakymsi zrcadlem, které duplikuje svét a vtahuje di-
viaka do construction en abime. Koule-jako-zrcadlo nds odkazuje do viziondiského prosto-
ru — stejné jako to éinf k¥isfdlové koule pouZivané pti spiritistickych seancich malifského
zanru Salvator Mundi, kde se ve sklenéné kouli m4d zjevit vize svéta." Ve filmu je v3ak
jesté jeden explicitnégjsi odkaz na literdrni text spojeny s motivem vize. Kanetiv Xanadu
pfirozené piipomind Coleridgetiv basnicky fragment Kublaj Chdn aneb Vidéni ve snu, je-
hoz prvni verSe se ve filmu cituji. Samotné jméno Kane trochu pfipomind ,,Khan* a film
je plny motivti prevzatych z Coleridgeovy basn&. Reka Alph (srov. alphabet = abeceda)
se stane proudem novin, které vlastni tiskovy magnat Kane; zpivajici habessk4 sluzebnd
je parodovana v postavé Kaneovy druhé Zeny, zpévacky jménem Susan Alexander, kterd
ve filmu pfedvadi ,orientdlni operu®; konstrukce paldce z pisni a hudby se odrdzi ve
stavbé operni budovy pro Susan; a rajskd zahrada obklopujici Xanadu nalézd ozvénu
v Kaneové gigantické zoo, ,,nejvétsi soukromé zoo od ¢asti Noemovych®.
Presto jsou tyto individudlni motivy zastinény dileZitéj$i skutecnosti. Coleridge tvrdil,
ze vize Kublaj Chdn se mu zjevila ve snu navozeném opiem. KdyZ se autor probudil, za-
¢al své vidéni zapisovat, byl vSak vyruSen ndvitévou: ,,A kdyz se vritil do pokoje, zjistil
ke svému nemalému piekvapeni a poniZeni, Ze ackoliv si uchoval jakousi neurditou
a matnou vzpominku na obecny smysl vidéni, az na néjakych osm ¢&i deset rozptylenych
fadek nebo obrazii vSechno ostatni zmizelo, jako obrazy na hlading vody, do niz byl vho-
zen kdmen, le¢ b&da! bez jejich opétného obnoveni!“'™ Kublaj Chdn se tak jevi jako
enigma, zahadny viziondisky fragment se zdvérem, ktery je navidy ztracen. V tomto
smyslu je formou typologicky podobny OBCANU KANEOVI, ktery je téZ vybudovédn kolem
enigmatického vidéni.
OBCAN KANE vlastné ukazuje jesté k jednomu literdrnimu dilu zfejmym, i kdyZ méné
naléhavym zptisobem. V priibéhu filmu se nékolikrdt pfedklddd hypotéza, ze Rosebud
znamend Zenské jméno. Rosebud je skute¢né jméno hrdinky Dickensova romdnu Zdha-
da Edwina Drooda. ProtoZe vyznam jména zistdvd zdhadou aZ samotného konce fil-
mu, je divdk nucen hledat n&jaky podklad pro zaélenéni Dickense do rtiznych podtextii
OBCANA KANEA.
Dickenstiv romdn se vyznamné podobd jak bdsni Kublaj Chdn, tak OBCANU KANEOVL
Zihada Edwina Drooda, jako Coleridgeova bdsen, nebyla nikdy autorem dokonéena
a kli¢e k jeho investigativni zdhadé jsou ztraceny. Romdn také prozrazuje nékolik bez-
prostiednich paralel s filmem. Podobné jako v OBCANU KANEOVI je i1 v romdnu pokus
o rozlusténi poslednich slov hrdiny: je v ném scéna, kdy jsou ¢inény marné poku-
sy rozlustit slova pronesend kufdkem opia v transu. Tyto opiem navozené halucinace
hrdiny Jaspera zabiraji, podobné jako Coleridgeovy vize v basni, zna¢nou &¢dst romédnu.

103) Srov. Jan Bialostocki, Man and Mirror in Painting: Reality and Transience. In: 1. Lavin —
J. Plummer (Ed.), Studies in Late Medieval and Renaissance Painting in Honor of Millard Meiss.
New York 1978, s. 61 — 72.

104) Samuel T. Coleridge, Complete Poetical Works, 1. Oxford 1912, s. 295.
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Na za&dtku romdnu piijim4 Jasper hermeneutickou vyzvu rozlustit ,,opiovy text*: ,,Kdyz
bylo néjaké zietelné slovo vrzeno do vzduchu, nemélo smysl ani sled. Proto divdk znovu
poznamendvd, ,nesrozumitelné!*“'* Tato pasdZ odrdzi zdhadu romdnu jako celku.

Je v¥znamné, Ze v Dickensové romdnu se odrdzi i pfibéh ,,habesské sluzebné®, Susan.
Kane se zarputile snaZi udélat z ni zpévadku. Na konei jedné z lekei zaéne byt Susan
hysterickd a odmitne zpivat. Dickensiiv Jasper také nelitostné nuti Rosebud zpivat:
»KdyZ se Jasper dival na jeji hezké rty a znovu a znovu nardzel na tu jedinou notu, jako
kdyby $lo o tichy Sepot, hlas znejistél az ndhle zpévacka vypukla v pld¢ a vykiikla, ru-
kama si zakryvajic oéi: ,J4 to nesnesu! Mdm strach! Vezmi mne odtud!“*“'* Tato scéna
je jasné blizkou paralelou obdobné epizody ve filmu.

Je zajimavé, ze celd diléi zdpletka tykajici se povinnych lekei zpévu netalentované
Susan md jesté jeden literdrni zdroj — romén Trilby George du Mauriera, ve klerém hyp-
notizér Svengali uvede hluchonémou Trilby do transu a pfiméje ji nddherné zpivat.
V ustfedni scéné romdnu je ranény Svengali v divadelni 16Zi a hypnotizuje Trilby, aby
zpivala. Kdyz Svengali ndhle ztrati védomi, Trilby se probere z transu a nemfize zpivat
ddl. Ndsleduje tiplnd katastrofa: ,,Opravdu se snazila zpivat ,Bena Bolta®, ale zpivala to
postaru — jak zpivala v latinské &tvrti — nejZalostnéjsi groteskni vykon, jaky kdy vysel
z lidského hrdla!“""

Kane je také jistou parodii Svengaliho — je presvédcen, Ze kdyZ se mu podaii zhypno-
tizovat Susan, bude moci hypnotizovat i jiné. Ve filmu je moment, kdy je Kane v oper-
ni 161 a vrhd démonické pohledy na nesfastnou Susan, ktera vydd nékolik grotesknich
t6ni: uZ jen tato scéna nam dovoluje pohliZet na Trilby jako na dalsi podtext OBCANA
KANEA o to vie, Ze du Maurieriv romdn se také rozviji jako zdhada, kterd se vyfes{
az po Svengaliho smrti. Trilby tedy slouZi jako interpretant a transponuje vdznou para-
lelu Welles/Coleridge do parodického rejstiiku. Je zajimavé, Ze Trilby pouZil jiz Joyce
v Odysseovi pro podobny parodicky zvrat: v kapitole 15 se Bloom objevi jako fales-
ny hypnotizér — ,,Bloom (ve Svengaliho koZichu, se zaloZzenyma rukama a napoleon-
skou kstici se mraéi v bfichomluveckém exorcismu a pichlavyma orlima o¢ima hledi
ke dvefim).*'"™

Ve skutec¢nosti miize jako interpretant ptsobit kterykoli ze zminénych textd, protoze
vSechny slouZzi k tomu, aby deformovaly vztah mezi OBCANEM KANEM a texty, které tvoii
jeho intertextové prostiedi. Tato deformace je pii kazdé piilezitosti dopliiovdna vyraz-
nym uvedenim néjakého prvku zdhady, chybéjiciho kli¢e nebo fragmentu. KaZdy inter-
text diisledné reprodukuje zdkladni enigma filmu jako celku. Noél Carroll prohldsil, Ze
,»v celém filmu pokracéuje riznorodost Kaneovych sbirek jako objektivni koreldt Kaneo-
va byt jakoZto osoby“.'"” Kane skuteéné& sbird v8echno, od sdnék z déistvi, aZ po fecké
a egyptské sochy. Prostd pestrost jeho sbirky odrdzi nemoZnost redukovat jeho osobnost
na néjaky jednotici stied. Jak kdysi fekl Borges, Kane je ,,chaos zjevného®, ,labyrint

105) Charles Dick e ns, Mystery of Edwin Drood. Oxford 1972, s. 3n.

106) Tamiéz, s. 65.

107) George du Maurier, Trilby. New York 1895, s. 379.

108) James Joy c e, Ulysses. New York 1961, s. 526.

109) Noél Carroll, Interpreting “Citizen Kane™. ,,Persistence of Vision® 1989, &. 7, s. 53.

38



ILUMINACE

Michail Jampolskij: Film a teorie intertextuality

beze stfedu* a tudiZ bez moZnosti z né&j vyjit."” Intertexty také vstupuji do kompozice
OBCANA KANEA jako véci z Kaneovy soukromé sbirky. Aniz by poskytovaly né&jak4 skuted-
na feseni, intenzifikuji pocit zdhady a prohlubuji vyznam filmu: to je skuteény vyznam
jejich deformujici funkce interpretanti.

Je rovnéz dileZité poznamenat, Ze labyrintu podobnd povaha intertextuality prosycuje
strukturu samotného filmu paradoxni kvalitou. Kane, tedy protagonista, ktery existuje
uvniti diegeze filmu, je odpovédny za vznik své vlastni zdhady. Pfesto nds toto enigma
vede k fadé textt, které jsou rtiznou mérou formalné identické s filmem samym (a také
s jeho diskursem). VSechny tyto texty jakoby ,,popisuji* fragmentdrni a nedokonéenou
povahu samotného OBCANA KANEA. Jinymi slovy, Kane jako protagonista filmu si je vé-
dom nejen svého vlastniho Zivotopisu, ale také formy, jakou jeho Zivotopis bude mit
po smrti. Kane vi néco o vlastnim Wellesové diskursu. Pravé z tohoto déivodu postava ve
filmu predstavuje dilema, které nelze roziesit zevnitf jejtho Zivotniho pfibéhu. Dilema
musi vyfesit nékdo, kdo si uvédomuje posmrtné zachdzeni s jeho Zivotopisem, nékdo
jako dividk filmu, spiSe neZ investigativni Zurnalista Thompson. Na konci filmu Thomp-
son nicméné bystie postiehne, Ze pouhym rozludténim slova Rosebud by nebylo mo#né
»vyznam“ Kanea odhalit. OkamZit& po tomto prohldZeni ndsleduje zdbér sanék, kterym
se pro divdka hddanka vyfesi.

Toto fesenti, odhalené pouze divdkovi, je nepochybné ¢dsteéné fiktivni. Je to jedté zfej-
méjsi, kdyZz uvdzime tautologickou, metadeskriptivni povahu volby vSech ti intertextfi:
v8echny tfi jsou ,.citovdny™ proto, Ze také obsahuji hddanku. Skuteéné postaveni Kanea
neni mozné uréit, i kdyby jen z toho déivodu, 7e Kane zde piisobi jako postava a jako
autor, ktery vi néco o formdlnich vlastnostech textu, ktery jej popisuje. Diskurs o ném se
stavd jeho vlastni diskursem.

Kaneova zdhada tedy nemad feSeni. Enigmatické literdrni podtexty slouZi jinému tiéelu.
Ni¢i jasnost zpiisobu vyprdvéni a vytvareji strukturu, kterd bere v tivahu sklouznuti z die-
getické roviny (roviny vyprdvéni) na rovinu diskursivni (rovinu formdln{ organizace pti-
béhu). (Je zvldstni, Ze Borges analogicky rozvinul basen Kublaj Chdn ve své eseji Cole-
ridgetiv sen.)""" Spojeni mezi obéma rovinami vytvaif literdrnf podtext nebo spi% hddanka
obsaZend v intertextovych vztazich, kterou nejprve klade autor pouZivajici personu
Kanea a pak potvrzuje hermeneutickym soupefenim mezi divdkem a postavami filmu
(Thompson, Rawlston). V tomto zdpase o vyznam by se zddlo, Ze vitézi divdk: nakonec je
to on, kdo v zdvéreéné scéné uvidi sdnky. Nicméné skutedné vitézstvi patif postavdm ve
filmu, protoZe ony védi, Ze ve skuteénosti Z4dné opravdové feSenf neexistuje.

Vidéli jsme, Ze struktura intertextovych vztahfi je z vétsi ¢dsti odpovédnd za labyrintu
podobny pohyb vyznamt v OBCANU KANEOVI, vyznamil, které nejsou nikdy destilovdny
do jednoho koneéného vyznamu textu. ProtoZe se tyto vyznamy vzajemné sabotuji, vzni-
kd bezedny sémanticky trychty¥, typicky pro vechny constructions en abime. Koneé&ny
vyznam se v procesu hleddni posouva. Intertext ustavuje vyznam jako praci vynaloZenou
na jeho hleddni. Samo dynamické sklouznuti z diegetické na diskursivni rovinu, jaké

110) Edgardo Cozarinski, Borges in / and [ on Film. New York 1981, s. 55 — 57.
111) Jorge Luis Borges, The Dream of Coleridge. In: Ty %, Other Inquisitions, 1937 — 1952. Austin,
TX 1964, s. 14 - 17.
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Jsme vidéli v OBCANU KANEOVI, hraje v této préci dileZitou roli. Kdy# David Gray v Upi-
ROVI slysi pla¢ ditéte, ktery neni souddsti zvukové stopy, sly¥i ve skute¢nosti plaé zazni-
vajici nikoli v UPIROVI, ale z Vergiliova eposu. | kdy? je stdle zasazen do svého piibéhu,
Gray — podobné jako Kane — nec¢ekané pronikne do intertextu, do néhoz byl zasazen film
vyprivéjici jeho piibéh. V tomto smyslu Gray sly3f (a vi) néco, k ¢emu mohl mit p¥istup
jediné reZisér Dreyer. Postava zaujimd misto autora.

Tento posun nelze prosté pochopit nebo asimilovat: nezbytné vytvaii hddanku, kterd se
vzpird feseni. Intertextualita tedy, i kdyZ feSi ur¢ité rozpory v textu, soudasné vytvaii
jiné, které jsou vlastné nefesitelné. Intertext plisobf jako feSeni nékterych (feSitelnych)
rozporii pravé kdyz vytvdfi jiné, které jsou nefe$itelné. Pochopeni je tak doprovizeno vy-
nofenim se zdhady. Z této perspektivy miZzeme na samotny vyznam pohliZet jako na akt
pochopenti, zahaleny v tajemstvi.

Pielozila Karla Hydnkov4
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Citované filmy:

A propos de Nice (Jean Vigo, 1929), Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914), CtyFicet puSek (Forty Guns; Samuel
Fuller, 1957), Gertrud (Carl Theodor Dreyer, 1964), Intolerance (David Wark Griffith, 1916), Napraveni pi-
Jjdka (A Drunkard’s Reformation; David Wark Griffith, 1909), Nejnebezpecnéjsi hra (The Most Dangerous Ga-
me; Ernest B. Shoedsack, Irving Pichel, 1932), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Salammbo
(Giovanni Pastrone, 1914), Sedm hlavnich hfichii (Les sept péchés capitaux; Georges Mélies, 1900), Skeble
a knéz (La Coquille et le Clergyman; Germaine Dulac, 1927), U konce s dechem (A bout de souffle; Jean-Luc
Godard, 1959), Upir aneb Podivné dobrodruzstvi Davida Graye (Vampyr, ou L’F:'.trange Aventure de David
Gray; Carl Theodor Dreyer, 1932).
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