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Obzor

Kristin, David and the Man Who Wasn’t There

Kristin Thompsonovéd a David Bordwell: Dé&jiny filmu. Prehled svétové kinematografie.
Akademie mazickych uméni v Praze / Nakladatelstvi Lidové noviny, Praha 2007, 848 stran.

Posledni pokus vydat v ¢estiné souborné déjiny svétového filmu byl ué¢inén koncem osmdesatych
let minulého stoleti, kdy vySel prvni dil poctivého, nicméné jiz tehdy notné antikvovaného
chef’d’ouvru Jerzyho Toeplitze. Zménéné nakladatelské poméry po Listopadu nejenze dokonéeni
tohoto vydavatelského projektu nemilosrdné pohibily, ale dlouho nedéavaly prazadnou nadéji na
realizaci néjakého srovnatelného. Nastala sedmndctiletd éra rozliénych Kronik filmu a rozvernych
letné edukaénich projekti, nejlépe formou komiksu. Se zdblesky nadéji na lepsi ¢asy, vysilanych
k nasinci po miléniu z okruhu Akademie muzickych uméni, rostlo napéti: chtél véiit, Ze po tak
dlouhém prechodu pies poust bude odskodnén knihou uvazlivé zvolenou a ze dobrd volba nebu-
de znehodnocena editorskym lajdactvim. Téch nékolik prvnich mésict stravenych s ,,éeskym
Bordwellem* mne presvédéilo, Ze vytouzena odza tentokrat nebyla fata morganou; z editorského
hlediska tu kone¢né mame co do ¢inéni s vikonem zasluhujicim oznaéeni ,,piijatelny. Diléi ne-
dostatky, o nichZ bude ¥eé niZe, je nutné vidét v poméru k nérotnosti tkolu, ktery na sebe vzali
odpovédni redaktoii Michal Bregant a Vit Jane&ek, editor Vaclav Kofron a redaktorka Marie Kra-
tochvilova. Respekt patii téZ sestavovateltim rejstitka.

U volby titulu nestédlo pak v sdzce nic mensiho nez otdzka, jakou koncepci déjin filmu vybavime
nejméné celou jednu generaci Ceskych étenaft pro vstup do problematiky kinematografie ve
vSech jejich aspektech. Nejlepsim rddcem pro spravny vybér se mi jevi zvolit badatelsky piistup,
ktery klade hlavni ddraz na vSechno to, co jsme v ¢eském pojeti déjin filmu v minulych letech
a desetiletich nejvice postradali, po éem jsme nejvice volali. Rozhodnuti pro tandem Thompsono-
véa/Bordwell se z této perspektivy jevi jako mimorddné $fastné.

Co ndm chybélo: dé&jiny metodicky koncipované, systematicky strukturované, pojmové exaktndi,
déjiny, které by pied ¢tenare predestiely latku v jeji Gplnosti ¢i alespon daly pocitit jeji rozsah
a zustaly by pfitom piehledné. Déjiny, které by — lip neZ jsme to znali — plnily posldni edukativ-
ni, pedagogické. To implikuje, Ze by u Zaddného detailu neztratily vztah k celku, u kazdého jevu
by poukazovaly na souvislosti a snaZily se vyhmdtnout vzdy ty nejpodstatnéj$i. Tim uz jsme zaro-
ven v kréatkosti vyjmenovali hlavni pfednosti prace Thompsonové a Bordwella, nebot jejich Déji-
ny nds nezklamou v z4dném ze zminénych ohledd. V nékterych dokonce ponékud ,,prekracuji
normu®, ¢emuZ se budeme niZze podrobnéji vénovat. Polemické otazky, k nimz nas nékteré diléi
teze nutné vyprovokuji, nezpochybni nasi nemalou satisfakci nad sumou védomosti, kterd tak ma-
jestatné-neokazale ,,drzi pohromadé* (dojem chvalyhodné opticky podepieny inteligentni grafic-

kou tpravou i vazbou!).
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Je také tfeba si pfipomenout, co ndm nechybélo: ideologie. Rozumi se samo sebou, Ze pied Listo-
padem by u nds néjaké programové ne-ideologické dé&jiny filmu viibec nemohly vyjit, zdroveri by-
chom je ale i ve filmové literatuie byvalého Zapadu stéZi nasli. Autoti Velkych Filmovych Histo-
rif minulosti, pokud nebyli pfimo marxisté (jako dnes uZ opravdu neéitelny Sadoul), davali i p¥i

Vv

snaze o co nejvyssi vécnost ve svém psani najevo socidlni presvédéeni, povytce ,,progresivné-de-
mokratické® (to plati i pro podle mého nézoru nejlepsi v byvalém Ceskoslovensku vydané Dé&jiny
Silmu od zédpadonémeckych autorti Gregora a Patalase'). Pouze Francie md mezi svymi v§znam-
nymi filmovymi déjepisci dva nefalSované extrémni pravié¢dky (Bardeche, Brasillach), ale zavidét
ji to nebudeme.

Diiv, neZ by to vyslo najevo pited nemilosrdnym soudem new film history, piizndvaji Bordwell
a Thompsonova radéji hned v Gvodu svého dila, Ze i oni ndm budou vypravét o filmu P¥ibéh. Ne-
mohou si pomoci a stavéji od samého zaéétku s vidinou uceleného architektonického tvaru, ktery
se jim nakonec, pii dodrZzeni vSech na sebe dobrovolné vzatych podminek a vymezeni, podaii
zdarné vybudovat. Torzovitd a pordzni stavenisté prenechaji postmodernim autorskym kolektiviim.
Spolecensko-historicky kontext se v jejich Déjindch nevytratil, ale pevné svirané otéZze vytyéené
ideové neutrality, jejiz zachovdni snad smime piic¢ist k dobru i anglosaské natuie, nepovoli (té-
mér) na Zddném misté vypravéni. Jdéme klidné jesté kousek ddl a feknéme, Ze s ,,Bordwellem®
dostdvdme do rukou moznd viibec prvni Gspésny pokus o diisledné a nemilosrdné od-ideologizo-
vané komplexni d&jiny svétového filmu. V krajich &eskych a moravskych je to novum na druhou,
véfim, ze s dlouhodobé ozdravnym Géinkem.

V Dé&jindch filmu se setkdme s né¢im, co jsme ocetovali uZ na jinych Bordwellovych pracich — se
zplisobem, jakym své vyklady doprovézi fotografiemi z filmi. Je to tak trochu jeho firemni znacka
nebo signatura, teprve zde ale mize svij ,,trumf* naplno uplatnit. Témér v kazdém odstavei jsme
jednou nebo i vickrat navigovani ¢iselnym tidajem na fotografii nebo sled fotografif, které okamzi-
té osvétli podstatu problému stylu, formy ¢&i jakéhokoli prvku, o kterém je zrovna v textu fe¢. Vy-
bér ilustraci je v nejlepsim slova smyslu ,,vymluvny* a maximélné G¢inny. Bordwelltv vzacny di-
dakticky talent dokazuje, Ze podéani dé&jin kinematografie — &itelné i pro laiky — se nemusi nikde
snizovat k populistickym dstupk@im; zfetelnd argumentace tGplné staéi a drZi ¢tendfe v napéti
a zvédavosti od zaddtku az do konce. Aniz bychom zapominali na zdsluzné priikopnické pokusy
na tomto poli (Karel Reisz, James Monaco), pokladdme Bordwellovu schopnost nechat pied éte-
nafem slovem i obrazem defilovat v logicky komprimované formé mnohovrstevnaté dé&jiny filmo-
vych styl@ za onu kvalitu, diky niZ se pro nds jeho prace teprve stavé skuteéné nenahraditelnou.
Sest zdkladnich oddilf knihy je rozélengno na 28 kapitol, ty pak na jednotlivé podkapitoly s nej-
riznéj§imi vsuvkami, tabulkami apod. Némé éfe jsou vyhrazeny tvodni dva dily. Prvni zahrnuje
viibec nejdelsi ¢asové obdobi od vzniku filmu aZ po rok 1919, druhy naopak nejkratsi, tj. posled-
ni némou dekadu do roku 1929. Zvukova éra je roz¢lenéna na patndct let od pocatku zvukové éry
az do konce druhé svétové vilky (III), na dalsich patnéct let az do predvecera novych vin (IV), na
zhruba dal§ich dvacet let aZ k ,,souc¢asnému filmu* (V), a kone¢né na étvrtstoleti ,,kinematografie
v éfe elektronickych médii®, které konéi v prvnich letech naseho stoleti (original 2. vydéni vySel
v roce 2004). Jedind zemé&, kterd ma vyhrazen zvlastni prostor ve vSech kapitolach, jsou Spojené

staty americké.

1) UlrichGregor—EnnoP atalas,Dejinyfilmu. Bratislava: Tatran 1968. V ¢eském vydani bordwel-

v

lovskych Dé&jin neni bohuzel o Gregorovi/Patalasovi zminka ani v Dalsi literature, ani v Bibliografii.
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Rozdéleni podle zemi a zdkladnich druhti filmu, jejz se pak autofi i nadale drZi, se za¢ind rysovat
jiz v prvni kapitole 1. dilu, vénované obdobi do roku 1904. Na pocatku stoji podkapitola Vyndlez
Silmu (zahrnujici i filmovou prehistorii), zbytek kapitoly popisuje vyvoj ve Francii, v Anglii
a v USA. V druhé kapitole (1905-1912) je nejd¥ive nastinén vyvoj na starém kontinentu, druhd
podkapitola je vénovana vyhradné déni v USA a tieti, kde jsou pfipomenuty nékteré v dobovém
kontextu okrajové kinematografie jako Nizozemsko ¢i Indie, postuluje poprvé v nazvu bordwellov-
skou tezi o mezindrodnim stylu. Ve tfeti kapitole néasleduji po Evropé (opét en bloc) a po USA
»zemé s mensi filmovou produkei®.

Analogicky se postupuje v Il. dile, pojednévajicim o vrcholné némé éie let dvacatych: zaéiné se
Francii, potom se poprvé dostava zvlasiniho prostoru Némecku a sovétskému Rusku, nasleduji
opét ,,mezindrodni trendy®. II1. dil zahajuje samostatnou kapitolou o vynélezu zvukového filmu,
vedle USA vyhradi specidlni kapitolu jesté Francii, déle t¥idi na kapitalistické demokracie a na
totality a posledni kapitolu poprvé vyhrazuje dokumentu a avantgardé (tyto dva druhy filmu pre-
zentuji T&B 1 napfisté vidy pospolu, coZ je vSak vymezeni do znaéné miry umélé). IV. dil — o po-
valeénych letech — zaéina opét zvlastni americkou kapitolou, v druhé se vénuje Itdlii a dalsim ze-
mim ve srovnatelné socidlni situaci — rozdélenému Némecku a épanélsku. Zbylou zapadni Evropu
charakterizuje tfeti kapitola, ve &tvrté se setkdvaji komunistické a tzv. rozvojové zemé, v paté,
o niZ jesté bude fed, zavlddne mlha ,,uméleckého filmu a ideje autorstvi®, po niZ uZ na scénu vstu-
puji ,,nové viny a mladé kinematografie®. Na zavér je opét avantgarda skloubena s dokumentem.
V V. dilu maji USA vysadni pravo na vlastni kapitolu, ve druhé se v éfe osmasedesétnickych re-
volt poprvé samostatné vynoiuje ,,politickokriticky film* a po jiz nepiekvapujici melanZi experi-
mentu a dokumentu se dostdvame ve zbyvajicich dvou kapitolach k Evropé (tentokrat vychodni
i zdpadni) a do ,,rozvojovych zemi“. Zcela dominantnimi se USA stavaji v zdvére¢ném VI. dile,
ktery jinak pfehledné ¢lenéni na zemé a kontinenty viceméné opousti, aby preskakoval mezi dil-
&imi tématy, jez poklad4 za signifikantni. Europudding &i worldpudding, ktery takto vznik4, ptso-
bi pravda ponékud roztékané, kdyZ napiiklad s Loachovou Kes z roku 1969 pielétame do pocatku
21. stoleti a hned zas do protisméru. Problém, jak pojednat obdobi nejbliZsi nasi soucasnosti, je
ale dobfe zndmy a T&B se s nim nepotykaji haf nez jini.

Co se tyce prostoru vénovaného v knize kinematografii USA, je tieba ho vidét ve svétle Bordwel-
lovy teze (jedné z téch, k nimZ se ve svych pracich trvale vraci) o rozhodujici roli USA v utvéreni
dominantniho filmového stylu — a to jiz od prvni svétové vilky. Kromé toho je tfeba mit na pamé-
ti, Ze ptvodnim adresdtem knihy byl samoziejmé& americky étendi. Nic to neméni na zdkladnim
zaméru T&B psat skuteéné ,,svétové” déjiny; ignoranci vici vyvoji filmu v jednotlivych zemich
a fixaci na Hollywood ¢i jen na anglosasky svét jim podsouvat opravdu nelze. Je to tfeba zdtraz-
nit tim spi§, Ze takovy piistup zistdva jinak bohuZel typicky pro 99 % americké filmové literatu-
ry, véetné té, kterou ndm bez rozmyslu nabizeji ¢esti piekladatelé a vydavatelé.

Mnoho bylo napsdno o Bordwellové tezi o determinujici roli ,,klasického Hollywoodu® v déjindch
filmového stylu, své k ni fekli i desti autoti (v posledni dob& napi. Jaromir BlaZejovsky?). Bordwell
sdm se k problému vyslovuje v jingch svych pracich a v recenzi Déjin mtiZe byt jen zminén. Pova-

Zuji nicméné za prospésné vzit na védomi, co k véci poznamendvaji na strané 51 dila sami autofi:

2) ,,David Bordwell [...] nezkouma [...] filmy o sobé&, nybrz vzdy na pozadi pfedpoklddané zkusenosti pub-
lika té ¢i oné doby, pfitemz za tuto zkuSenost povazuje ndvyk na hollywoodské filmy.“ Jaromir B 1 a -
7 ejovs k¥, Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury 2007, s. 50.
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Filmovi tvirei Fesili viSe uvedené problémy v pribéhu nékolika let. Nékdy se
vzajemné ovliviiovali, jindy objevovali shodné postupy v tutéz dobu. Nékteré po-
stupy vyzkouseli a pak je opustili. Do roku 1917 dopracovali systém formalnich
postupt, ktery se stal pro americky film standardnim. Tento systém zadal byt na-
zyvan [sic!] klasickym hollywoodskym filmem. I pres toto zdkladni oznaceni byla

fada zdkladnich principl systému objevena v jinych zemich [zvyraznil MK].

Ano, podivné je zkritka to oznaceni, uzivané bézné s iritujici samoziejmosti. Je piece evidentni,
7e vedle stylt rozpoznatelné ,,zabarvenych® podle zemé& vzniku existovaly jiZz ve dvacétych letech
produkce, v nichZ pfevaZovalo cosi, co miZzeme spolu s Bordwellem oznadit za ,,mezindrodni
styl®. Kolik je v ném Griffitha, De Milla a industrializujicitho se Hollywoodu, a kolik Pastroneho,
Feuilladea, Capellaniho, Stillera, Sjostroma, Urbana Gada, Lubitsche (piedhollywoodského!)
nebo v tomto kontextu zvI4St vyznamného Feydera — to mohou objasnit dil¢f studie. Komeréni he-
gemonie Hollywoodu, jejiZz pocatek lze snadno a piesné datovat a diskutabilni terminus ,,klasicky
hollywoodsky styl* jsou tudiz dvé véci, které bychom si nikdy neméli plést.

Netvrdi-li T&B, Ze kolébkou hollywoodského stylu je Hollywood, pak ono misto rozhodné chapou
jako hlavni centrum jakési magistralni kinematografie (neitkejme mainstreamové, protoze nyni jiz
jde i 0 vymezeni stylu, ne jen o vymezeni komeréni). Proto se zeSiroka vénuji americkym Zanro-
vym filmiim a popisuji jejich ustaveni a rizné transformace. V neamerické produkei se vSak po-
zornost T&B vychyluje zcela ve prospéch filmu uméleckého ¢i socidlné determinovaného. Pavel
Skopal to ve své recenzi v Cinepuru® zminil na piikladu sovétskych a vychodoevropskych filmd,
ale plati to 1 o popisu vétSiny dalSich ndrodnich kinematografii (snad kromé hongkongské a indic-
ké): Jako by T&B zapomnéli, Ze si v Gvodu knihy vytyéili ,,typiénost® (Skopal: ,,zdjem o dobové
normy*) jako kritérium, na néjz chtéji kldst stejny vyznam, jako napt. na uméleckou originalitu.
Misto toho budf dojem, Ze existovala-li mimo Hollywood i jin4 velkd centra zdbavni kinematogra-
fie, byla asi, navzdory své oblibé u doméciho publika, stylisticky zcela poplatnd Hollywoodu,
coby jeho tu horsi tu lepsi odvozenina. S tim jisté nelze souhlasit, sta¢i pfipomenout centra evrop-
ského populédrniho filmu, jakymi byly Francie (T&B zmitiuji tamni mainstream jen namétkové, od
Sedesdtych a sedmdesdtych let prakticky viibec), Itdlie, ale i Zapadni Némecko — abychom jme-
novali aspon tfi zemé, jejichZ &isté komeréni produkce rozhodné neméla jen lokélni vyznam
a ohlas, byla Zdnrové bohatd a mnohdy i ,,stylotvornd“ (pfipomenout podrobnéji jen spaghetti-
-westerny, jak to délaji T&B, urcité nestaci). V pfipadé Némecka zardzi absence zminek o popu-
larnim filmu jiZ p¥i popisu éry nacismu a vélky, kdy T&B pouze zminuji, Ze oteviené propagandis-
tické filmy tu byly v naprosté mensiné (s. 280); ,,typické* filmy tu vskutku vypadaly jinak nez
TRIUMF VOLE nebo Zip Siss.? O povaleéném Zapadnim Némecku pak T&B tvrdi, Ze tu ,,dominova-
ly americké spolec¢nosti. Hollywood kontroloval vétsi ¢ést distribuce® a zabiral ,,dvé tietiny pro-
mitactho asu® (s. 363). Tento Gidaj byl bohuZel bez ovéieni pievzat ze starsi literatury, kterd z po-
¢tu distribuovanych kopif vyvozovala fale$né zavéry o jejich podilu na trzb4ch. (Vice v zdsadnim
textu Josepha Garncarze Némecko se globalizuje. Kritika teze o dominantnim postaveni Hollywo-

odu na svétovych trzich, ktery vySel v lluminaci 1/2008.) Je zajimavé, Ze i odvracend stranka ki-

3) Pavel Sk o p al, D&iny filmu / Minulost je cizi zemé& (D&jiny filmu jako cesta se spolehlivym privod-
cem). Cinepur 2008, ¢. 56 (bfezen), s. 42.

4) Zavadégjici je v tomto kontextu pasdz o proklamované eskapickém zaméfeni italské fasistické kinemato-
grafie, kladend s odvoldnim na Luigiho Frediho do opozice k p¥istupu Goebbelsovu (s. 284)!
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nematografii téchto zemi — Francie, Itdlie, Némecka (a Rakouska) —, totiZ jejich velmi kosatd ex-
perimentdlni vétev, unikla aZ na jedno, dvé jména zcela pozornosti T&B. Stejné jako kompletni (!)
kinematografickd produkce nebozky NDR.

T&B se snaZi najit rozumny kompromis mezi nutnosti chronologického postupu a potiebou ,,zavé-
sit na ¢asovou linku co nejvic specifik, kterd se vazou k dané dobé v té které zemi. Az na drob-
nd opomenuti, jako jsou pravé zminén4, se jim to vcelku dafi, na nemnoha mistech se dostavuje
pocit, Ze informace jsou do celku vélenény s jistym nésilim, uméle nebo svévolné. Velkou zdha-
dou pro mne zGistava pouze kapitola devatenéctd (= 5. kapitola IV. dilu), kterd k sobé vdze ,,umé-

’

lecky film* a ,,ideu autorstvi®. Kdybych byl piesvédéen o jeji nezbytnosti, oéekaval bych kapito-
lu s takovou tematikou v 1. dile, nejspis v ramei 2. kapitoly, vénované obdobi let 1905-1912.
Tehdy zacinal byt film chdpan jako uméni, v desétych letech také vznikly prvni teoretické texty
v tomto duchu, o nedlouho pozdé&ji prvni ,,artova kina®. To samoziejmé T&B védi a na piislus-
nych mistech to i zminuji, o to zvl4singjsi je, Ze teprve v 19. kapitole se rozhodnou p¥irknout
yuméleckému filmu® status exempldrniho dobového fenoménu. Souvislost s hnutim ,,politique
des auteurs®, jeZ je v d&jinach filmové kritiky padesatych let anekdotou velmi vdéénou a zdbav-
nou (ale sotva né¢im vic), je piitom vice nez volna. ,,Politique®, tak jak byla myslena a praktiko-
véna, byla jisté v§znamna pro prosazeni tviirel, kteff byli ¢inni uvnitf komeréniho systému, a ne-
bylt dosud akceptovéni jako umélei, reziséru, jako byli Nicholas Ray, Robert Aldrich, Anthony
Mann nebo Otto Preminger (jak je ostatné spravné piipomenuto na s. 450). Bordwell se v kapito-
le 19 ale nevénuje vySe jmenovanym, ale reZisérum, jejichz umélecky vyznam stél jiz tehdy mimo
v&i pochybnost. Neéekané piitom opusti do té doby plynulou chronologii své knihy a vytipuje si —
predevsim z Fad proslulych Olympand, bez v§jimky neamerickych — osm jakychsi ,,super-auteu-

O ¢¢

ri“, které pojednd pfednostné a nezdvisle na kontextu ndrodnich kinematografii, jimz piindleze-

ji.

5

) Pravé Fellini éi Bergman (vybrany mezi veleautory na s. 428 jako ukdzkovy exponit) ale
nebyli na né&jakou ,,politique” nikdy odk4zani, tak jako na ni nebyli odkazani uz velei reziséri
némé éry. Jiz ve dvacdtych letech se ptece téSili tviirei jako Abel Gance, René Clair, Fritz Lang,
F. W. Murnau nebo Sergej Ejzenstejn visadnimu postaveni svrchovanych uméled, a byli tak od-
bornou i laickou vefejnosti také vniméni. Nemuseli éekat na Cahiers du cinéma a na jejich ,,ob-
jev®, ze autorem filmu je jeho reZisér. U st¥izlivého Bordwella, ktery na fadé mist zdsluzné pouka-
zuje na nespravnost vzitych pohledt na déjiny filmu, bychom oéekdvali, Ze necha ,,politiku® (&i
v americké verzi ,,auteur-theory*) spét v kabinetu historickych kuriozit a ne Ze ji vzkiisi k podiv-
né existenci v piedsdli moderniho filmu, kde miZe jen budit zmatek. Ale dobr4, aspon se ukazu-
je, jak hluboko lze legendu zakotenit i v akademickych kruzich, kdyz se vytrvale opakuje. Nezby-
vd ndm, nez stejné vytrvale dementovat. Tak jako to déla Michel Ciment, ktery neddvno v Positifu
¢. 554 (duben 2007, s. 3) napsal: ,,NovovIni filmovi historikové — a jejich mediélni ndsledovnici
— chtéli prosadit klamnou tezi, podle niZ se idea autorstvi /reziséra/ zrodila v Cahiers du cinéma
let padesétych. JenZze, co udélala politika autorti, nebylo niéim jinym neZ troufalou systematizaci
pojmu uzivaného ddvno piedtim.*

Samotné portréty reziséri, které Bordwell v piislugné kapitole kresli, jsou vystizné a vedle biogra-

fického néstinu se snazi i o ptibliZeni specifické poetiky a filosofie autora, s vét§im zdarem u Berg-

5) T&B se hdji ddajnou narodni netypic¢nosti vybranych autorti, vesmés ,,dGsledné individualistickych®,
proceZ Zadny z jejich filmd ,,nebyl pfimo imitovdn® (s. 429). Vzpomenme ale, kolik bylo jen imit4ta
Antonioniho!
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mana a Felliniho, s mens$im napiiklad u Bunuela. V podstaté ale i tim porusuje 19. kapitola vy-
mezend pravidla hry, nebot ve zbytku knihy se prece T&B soustiedi zdsadné na stylisticky p¥inos
vybranych rezisérti, a ostatnimu se vénuji nanejvys nékolika slovy, jeZ zpravidla neosln{ origina-
litou (Tarkovskij). V pfipadé Charlese Chaplina se pak i stylistickéd analyza rezie omezi vicemé-
né na jeden obrazovy pitklad z PARIZSKE MAITRESY, ovSem skvéle vybrany. Nedopattent, Ze by mis-
to poukazu na stylovou zvldstnost nékterého snimku prevypravéli jeho déj, se T&B piihodi jen
vyjimeéné (napf. s. 74 — PokLAD PANA ARNA).

Upozadéni obsahu a filosofie ve prospéch formy (autor piedmluvy Michal Bregant oznacuje na
s. 6 ,,dichotomii obsahu a formy* rovnou za ,,pfekonanou®) v nds mélokdy vyvol4 nelibost, nato-
lik jsou postiehy T&B o stylu uZite¢né a pregnantni. Vyéisténi ideologicky zaminovaného pole
nadmiru prospiva ruskému revolué¢nimu filmu (kapitola 6. v 1I. dilu) — abychom zminili zvI4st
prikazny piiklad domnéle znamé obskurni latky, k niZ ¢eskému ¢tenéfi klesti metoda T&B novy
pfistup. S vyluéné formdlni explikaci operuji T&B mimo jiné u takového Waltera Ruttmanna,
konkrétné u jeho pfechodu od abstraktni animace k filmovani v realité (s. 189). U Fischingero-
vych KrRUHU (s. 328) k ni pouze dodaji, Ze $lo o zakazku pro reklamni agenturu, ¢imz vyznam
snimku moZné piece jen trochu bagatelizuji. U PRAVIDEL HRY bych se radé&ji nedocetl, %e pry na-
stoluji ,,kontrast mezi upadajici aristokracii a pracujici tiidou (s. 300) a vypovidaji o tom, Ze
,zastarald aristokratickd tiida je v dpadku® (s. 301). Clovék si nutné poloZi otdzku, k éemuZe byl
- podrobny a tradi¢né vyborny - vyklad stylistického novatorstvi dila formou osmi okomentova-
nych fotografii vlastné dobry, jestliZe nds v interpretaci dovedl k takové banalité.

Simplifikace tohoto typu jsou rubem metody, jiZ vdééime za vSechno dobré, co jsme vyzdvihli: sys-
temati¢nost, exaktnost, edukativnost. T&B nam piedkladaji model kinematografie, model systému
dé&jin filmu, kterého se neochvéjné drzi. Védi, jak vzpurny je organismus dé&jin — je tfeba jej dis-
ciplinovat. Redukce, kterou s sebou piinasi kazdé zndzornéni pomoci modelu, tuto disciplinujici
funkei dobie plni, ob¢as az piilis dobie.

Modelu T&B vladne piedstava o ,,normé&“. V jejich systému dé&jin se v podstaté nedéje nic jiného,
nez, ze cosi, co filmaf vynaléza, zaloZi jistou normu, ta m4 tendenci stit se magistrdlni, v opozici
k nf se vytvoif jind norma, dochdzi k rliznému bujeni a viméné center. Povinnosti historika je vé-
dét, kde piesné se pii svém popisu pravé nachézi, zda v centru té které normy, nebo na jejim okra-
ji, v jejim zrodu &i dpadku, nakolik tu plisobi vliv normy jiné, jeZ je jeji konkurenci, opozici, al-
ternativou ¢i parodif, kde se rusi nebo dodrzuji tradice nebo konvence, jez nesmé&i nebyi
typické.

Problém definovani tikaz{i, s nimiZ se cestou setkdme, se Fesi takika sdm od sebe — staéi neztratit
z 061 Ariadninu nit. Vime, kudy vede magistréla a co miiZzeme ¢ekat na postrannich cestdch, zna-
me také podminky pfemisténi. ,,Z jistého hlediska Tati pfipomina Buifiuela tim, Ze stejné jako on
posouvd modernistické tendence zpét k piistupné, mainstreamové tradici® (s. 444). Mzeme si
v§imnout, Ze souédsti bordwellovské, pojmové ustdlené argumentace s presné vytyéenymi pravi-
dly provozu je v téhle vété kazdé slovo! U filmu TR DCERY Satjddzita Réje T&B nejprve vysvétli,
jak by vybrand scéna vypadala ,,podle tradice® (zde mainstreamu indického), aby bylo tim jasnéj-
§i, jak se z ni Satjadzit Rdj vychylil (s. 448). Podobné jako Louis Malle, u né&jz se objevuji ,,ndzna-

a1

ky nové viny“, i kdyz je ,,jinak mainstreamovy* (s. 463). Malle byl samozfejmé asi tak mainstre-
amovy jako Jacques Feyder, ,,komeréni filmar (s. 188), ,,komeréné nejispésnéjsi francouzsky
rezisér 20. let, byt v obdobi let 1923 aZ 1926 toc¢il impresionistické filmy* (sic!) (s. 94). Historie

se o n&jakych t¥icet let pozdé&ji ve Francii opakovala: ,,Ustiedni postavou mainstreamové kinema-
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tografie té doby byl excentricky Jean-Pierre Melville® (s. 391). TakZe vystiedni stfedni proud?
Vic nez to — jeho MLCENT MORE ,,se nyni zd4 jednim z nejexperimentélnéj$ich dél své doby*. Jiz
v roce 1928 Germine Dulacové ,,opustila komeréni drahu®, aby mohla natocit surrealisticky film
SKEBLE A KNEZ. O to vic nds na stran& 294 piekvapf ,,surrealisticky smér ve francouzském komer¢-
nim (1) filmu®, ktery je tu doveden do roku 1934. Netstrojné rozparcelovani francouzské meziva-
leéné avantgardy mezi dvé separétni kapitoly II. dflu, z nichZ v jedné najdeme impresionismus
a v jiné surrealismus, cinéma pur apod. (pod hlavickou ,,experimentd mimo hlavni proud®)
a vzddlenou kapitolu z 1. dilu stoji v pozadi uvedenych drobnych protimluvti. Pokud oviem jde
o protimluvy a ne o troufalou tviréi strategii: ,,Coppola Kmotrem dokézal, Ze je schopen vytvaiet
mainstreamova mistrovska dila, ale chtél jit dal a proménit Hollywood v centrum umélecké tvor-
by (s. 543).“

V centrech umélecké tvorby pak zavladne obzvl4sini terminologick4 jistota. Jakmile se dostane-
me ke konkrétnimu filmu, napiiklad k BEz STRECHY I BEZ ZAKONA, staéi konstatovat, Ze v ném Var-
dové ,,pouziva prostiedky zndmé z umélecké kinematografie” (s. 640), a je jasno! Solandstv film
TANGOS ,,pouziva typickych prostiedkd uméleckého filmu* (s. 664), Polanského NUZ vE vODE ,,sta-
vi na konvencich uméleckého filmu® (s. 476). Z hrozici monoténnosti nds pak vysvobodi paradox-
né Angelopulos, jenZ v REKONSTRUKCI ,,tlumi dramati¢nost dila, a to dokonce i z hlediska norem
uméleckého filmu® (s. 588). Ze u T&B neunikne normam ani my$, pochopime definitivné v pasa-
Zich o abstraktnich a jinych tzv. experimentédlnich filmech — i ony se totiZ pochopitelné ,,odvol4-
valy na zavedené avantgardni konvence® (s. 514).

Recenzent, jemuZ byla vZdy blizk4 hitchcockovska touha zptehlediovat (si) svét, si u T&B prijde
na své. Za sebe proto pfiznavam, ze mi ¢ini nemalé potéseni, divat se na filmovou historii hledis-
kem bordwellovského mikroskopu a sledovat na prvni pohled chaotické, a piece tak zakonité
hemzeni konvenci a norem, rozpoznévat znamé a klasifikovat nové mutace. Lib{ se mi, Ze lze s po-
mdérnou jistotou uréit, Ze tieba: ,,Modernisticky film byl nékde uprostied mezi ryze zdbavnou ki-
nematografii a radikdlnim experimentovanim avantgardy (s. 367). Nebo Ze Pasolini, vloZen na
vahu lékdrnikovu spolu s Jodorowskym, byl ,,pfi realizaci svych vizi* ovlivnén surrealismem ,,0
néco méné* (s. 587). Kdyz pak koneéné jednou dojde k tomu, ze se pod mikroskopem zaénou pa-
fit i konvence s konvencemi (,,Rozhovor misi konvence uméleckého filmu s konvencemi hollywo-
odského zanru®, s. 538), nedivim se, Ze je dany snimek promptné oznacen za ,,nejambiciéznéjsi
Coppoluav film*“. Ve zvoleném hledisku je to zcela logické.

Alexander Kluge, zamilovany do exaktni védy se stejnym zdpalem jako do ,,produkce nemyslitel-
ného* v uméni, natoc¢il na tento ndmét pred ¢tyficeti lety snimek s ndzvem ARTISTE POD KOPULI CIR-
KU, jemuZz Déjiny filmu atestuji korekiné a po pravu ,,otevienou strukturu® a vénuji mu nékolik
uziteénych pozndmek. Neopomenou také upiesnit, jakdZe to otevienost je: ,,undergroundova®
(s. 594). Klasifika&ni zdchrannou siti prosté nepropadne nic.”

Zabrany nad anglosaskou pofddkumilovnosti ve mné vyvolaji zdsadné&jsi véci. Pitklad: v ARtis-
TECH se mnohokrat objevuje postup, ktery T&B oznacuji za ,,nediegetické vsuvky™ a poprvé to
zminuji u Ejzenstejna (k némuz sdm Kluge ve svém filmu poukazuje pfimymi citdty z DESETI DNU,
KTERE OTRASLY SVETEM). O definici nabidnuté T&B nemtiZe byt sporu, s jeji aplikaci je to slozitéj-

§i. Autofi vezmou slavnou sekvenci ,,Za boha a za vlast“ jako ukézku, jak se v intelektudlni mon-

6) ,,Analytik /Bordwell/ p¥ipomind zoologa, ktery by bral jednoho Zivodicha za druhym a dobiral by se zjis-
téni, Ze toneni ktin“. J. Blazejovsky, e.d.,s. 50, pozn. 29.
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tazi vedle sebe kladou ,,zabéry, které nemaji Zddnou ziejmou p¥i¢innou souvislost®, coz ,,vede di-
vaky k tomu, aby si vytvofili obecny koncept, ktery je dokdze propojit* (s. 144). Takto ovsem
Ejzenstejn nepostupuje jen v jedné sekvenci, ale v celém filmu, v némz neustdle intervenuji so-
chy btizkt, Napoleonovy busty, ¥ady, skleni¢ky a piibory. V popiscich k ilustrujicim fotografiim
(6.36—6.39 na s. 141) je ndm vzdy feéeno, které obrazy mdme chépat jako diegetické a které ni-
koli.” U ANDALUSKEHO PSA podobnou jistotu ziskat nelze, ,,éasové schéma a logika jsou nesmysiné.
Film za¢ind scénou, v niz muZ nevysvétlitelné roztezava oko hrdinky bfitvou — a ta se piesto v nd-
sledujici scéné objevi nezranénd® (zvyraznil MK). Timto zptisobem vytvéaii Buiiuel film surrealis-
ticky, ano, ,,snad nejtypic¢téjsi“ (s. 187). Ejzenstejn a Bufiuel — dva vrstevnici, ktef{ se pfi natdce-
ni ocitaji ve dvou separitnich svétech: v Bunuelové vlddne nesmyslno a nevysvétlitelno, jimz
se vzorné konstituuje ,,typicky* surrealismus, v Ejzenstejnové se sice také velmi odvdzné narusu-
je posloupnd narace, nerozlisitelnost generdlni dé&jové linie od nediegetickych vlozek tu ale ne-
hrozi.

Teze protikladna: Buniuel byl pravé proto — také — materialistou, protoZze piisuzoval snovému své-
tu stejnou platnost jako svétu védomému; ANDALUSKY PES respektuje logiku snu a vtéluje ji do —
neméné logické — struktury filmu. Socidlni, chcete-li politicky aspekt p¥itom naprosto neni vylou-
cen. A Ejzenstejn? Tento pouceny jungidn vytvai{ déjinnou vizi, v niZ kronikéisky zdznam neni
dilezitéj$i nez svatd utopie, vizi, v niZ jsou historické udélosti zdsadné li¢eny v souladu s tokem
asociaci vychézejicich z nejspodnéjsich hlubin autorova podvédomi (coZz Ejzenstejn sdm nejed-
nou pfipomind ve svych Pamétech). Zpusob, jakym Ejzenstejn a Bunuel, nezavisle na sobé, ale ve
stejné dobé&, naklddaji s kinematografickym potenciélem, je ve skuteénosti vic nez piibuzny a udé-
ldme jen dobie, kdyz si tuto pfibuznost nezastavime véemi myslitelnymi zatarasy: poukazy na od-
lisny druh filmu, Zanr, zemi vzniku, produkéni podminky a kdovi co jesté. T&B to také vétsinou
nedélaji, sta¢i p¥ipomenout jejich opakované zdiraziiovani jindy &asto piehlizeného vyznamu
francouzského impresionismu pro poetiku Alfreda Hitchcocka. (s. 106, 108, 179).

Ctend¥ doufdm pochopil, Ze mi nejde o to, polemizovat s jednou namétkové vybranou pasa#f textu
a prosazovat u ni své vidéni véci. Je to jen jeden z piipadd, u nichZ jsem si uvédomil nebezpedi
ochuzeni, které s sebou klasifikdtorsky piistup nutné piinasi. Mam piilis rad krdsu Ejzenstejno-
vych momentd, jako je ten, v némz se zoufaly Kerenskij pii atoku Kornilovova tanku zavrtava na
posteli do polstarta, nez aby se ve mne pokazdé neozval silny protest, kdyZ mi nékdo s p¥ilisnou
jistotou strka tank do zdvorky nediegeti¢nosti.? Kde ndm uménovéda pomaha porozumét latce,
budiz vitdna, pokud se diive tolik péstované poetologii filmu obezietné vyhne, akceptujeme to
rovnéZ bez ndmitek; teprve na mistech, kde se ndm bude zdat, Ze v sdzce je samotnéd schopnost
bezprostfedné, tj. bez mi{Zi a m¥izek vnimat poezii filmu, nebudeme moci T&B nésledovat.
P¥iznaéna je v této souvislosti zminka o PERSONE. Bergmanova (celoZivotni) vira v nerozliSitelnost
fikce a reality prochézi timto filmem od za¢atku do konce. Coz neznamena, ze nékoho, kdo v PER-
SONE uvid{ ,,psychodrama vybizejici publikum k rozlisovdn{ mezi fikef a realitou® (s. 434) prohla-
sime za pomyleného. Nazveme ho — bez ironie — filmov§m védcem.

Koneéné nelze nezminit problemati¢nost vymezeni uméleckého filmu (od ,,avantgardy® podivné,

ale ne netradiéné izolovaného). Art cinema vzniké dle T&B v komerénich podminkéch a vyznacu-

7) Srovnej ale popisek 20.41 k filmu PRED REVOLUCH, s. 468.
8) Vybral jsem zdmérné p¥ipad, kde by bylo rozligeni jesté svizeln&jsi neZ u sekvence Za boha, kterou zvo-

lili T&B.
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je se ,,modernistickymi trendy“. Modernismus coby samoziejma (?) podminka uméleckého filmu,
se definuje s obvyklou suverenitou: ,,Povdleény modernismus ma tii stylistické a formdlni rysy.“
(s. 365) Usilf o objektivni realismus (1.) bude ,,vyvdZzeno“ (!) zachycenim ,,subjektivni reality*
(2.) a doplnéno ,,autorskym komentéiem (3.) ¢i obecné reflexivitou (s. 764). Hypotéza o nerozluc-
nosti uméleckého filmu a modernismu se vrac{ stejné setrvaéné jako (pro recenzenta) neptesvéd-
¢ivé. Pojem klasicismu, rozpracovany mj. Rohmerem, Bordwell oproti tomu pomiji, slovo ,,klasic-
ky“ se u néj objevuje jen v nejbéZnéjsim zurnalistickém modu. Nesetkdme se tu tudiZ s problémem
pfechodu od klasického filmu (¢i filmu-pohybu) k moderné v té dramati¢nosti, jakou zndme od
Deleuze.

Gilles Deleuze je mimochodem jméno, které na sebe u T&B upozoriiuje svym chybénim. Je to tim
zajimavéjsi, Ze autofi jinak pfipominaji fadu osobnosti filmové teorie, véetné francouzské, a Bazi-
novi dokonce vénuji samostatnou podkapitolu. Ndhodné toto opomenuti jisté neni, stejné jako
kdyz v pasazich vénovanych pozdnimu Godardovi nenajdeme jedinou zminku o HISTOIRE(S) DU CI-
NEMA...

Pro védeckou ndturu mize byt uchopeni corpu ,,d&jin filmu* filosofem-nomadem ¢&i filmafem-bas-
nikem iritujici. Uménimilovnou dusi miZe na opldtku popouzet klasifikdtorskd umanutost, s niz
akademik s pilnosti Popeléinych holoubk@i umisfuje nalezend zrnka do oSatek popsanych sprav-
nymi nazvy. Zatracovat bordwellovsky pistup jen kviili jeho — nepopiratelnému — riziku bujicich
tautologii by bylo nesmyslné (a na strankdch védeckého ¢asopisu oSemetné). Ostatné: jistym
zjednodusenim a diléim spornym tezim se nevyhne 7adna prace podobného rozsahu, méaloktera
ale nabidne latku tak rozvazlivé vybranou a srozumitelné podanou!”

Ke srozumitelnosti pFispéla i snaha ¢eského editora o ustdlené pouZzivani pojmi, definovanych
u autori ¢asto jiz pii prvnim vyskytu v textu a na zavér abecedné ve Slovniku vybranych pojmi.
Zavedené ceské pojmy jsou vétSinou zachovdny; tam, kde jsou opuStény, upozoriiuje na to
Slovnik.

Jako piiklad vezméme continuity editing. Ve Slovniku (s. 764) uvadi Tatdna Markova jako ¢esky
ekvivalent ,,stithovou skladbu kontinuitni* (v textu vét$inou struéné ,,kontinuitni stéih*), zahrnu-
jici tii zdkladni techniky: stiih kifZovy, analyticky a ndvazny (s. 54). Na strané 79 se ojedinéle ho-
voii o stithu ,,kontinudlnim® (bliZe nedefinovaném — totozny s ,,ndvaznym®?). Za ,,diskontinuél-
ni“ je oznaden stith konverzace v LA POINTE COURTE Agnes Vardové (s. 391), u inovaci japonské
nové vlny se mluvi o ,,diskontinuitnim® (s. 484). Na shody s terminologii Kuéerovou upozortiuje
Slovnik — Kuéerova ,,jednota akce* vyjadiuje totéZ co match on action, jeden z typl kontinuitni-
ho stithu — ,,shodu akce® (s. 764). Stfih po ose je jump cut, ,,stiih skokovy® (s. 765) atd. Végnéj-
§i je uz obsah altmanovského ,,abruptivniho stfithu® (s. 539), novinkou stfih ,,kodrcavy* (s. 464),
ktery autofi demonstruji na Resnaisové zplisobu ndstfihu na jinou scénu s hrdinou ve stejném

misté obrazového rdmu v MURIEL (popisek 20.28, 20.29) a odli$uji ho od stiihu po ose s vypist-

9) Cesk}?m proselytim new film history, kteii se v mnohém na Bordwella odvolévaji, nevyjde nas autor vstiic
ve véem. Misto aby napiiklad ,,teorii mistrovskych dél* odhodil do starého Zeleza, pie uznale o ,,vyso-
kém uméleckém mistrovstvi® §védskych némych filma (s. 73), ba je s to mluvit i o kratkém snimku z ro-
ku 1912 jako o ,,pozdnim mistrovském dile, jde-li o dilo Méliesovo (s. 33). V prvni vété piedmluvy ho-
voii sice o filmu politicky korektné jako o ,,masmédiu®, ale co nevidét se mu na stranky vloudi ,,uméni®,
aby z nich jiZ nezmizelo. A nemusime ani dod4vat, jak dasto se Bordwell — tentokrét jisté spi§ mimodék
— uchyluje k poukazu na ,,ironii osudu®, abychom doloZili, Ze byti vedoucim katedry filmovych studif
v Cesku, byl by jiZz ddvno nejpokrokovéjsimi studenty odhalen coby individuum z p¥edvéerejska, jeZ neni
na vysi aktudlni zdpadnf filmové teorie.

143



ILUMINACE

Roé¢nik 21, 2009, ¢. 1 (73)

kem poli¢ek, jimz proslul U KONCE s DECHEM. Autofi doddvaji, Ze Resnaisova technika ,,zneklidiu-
je neklidnou p¥itomnost [...] mnohem G¢inné&ji* neZ Godardova. S tim lze jen souhlasit, jde o zie-
telny posun dal k sofistikovanéjsi poetice, kterd, zurnalisticky Fec¢eno, pfedbéhla svou dobu.
Premisa drzet se jednou zvoleného ¢eského ekvivalentu anglického vyrazu mé i sva dskali, jez
v krajnim p¥ipadé vedou k oéividnym absurditdm jako je ,.kratky celoveéerni film*“, u néjz se smi-
me domyslet, ze v originéle byla snad feé o short feature film. Nasnadé by bylo mluvit o stifedome-
trdznich filmech, nikoli o ,,kratkych celovecernich®, jak éteme jak u TROJKY z MRAVU (s. 293), tak
u VYLETU DO PRIRODY (s. 299)! Sennettova Tilitna splaskld romance (spravné CHAPLIN HONI DOLARY)
mobhla byt ,,long slapstick comedy®, ale ne ,,dlouhé groteska® (s. 162). U opakovaného oznaéeni
hraného debutu Agnes Vardové LA POINTE COURTE za ,,kratky film* nenapad4 jiné vysvétleni, nez
e se prekladatelé (nebo uZ autofi?) nechali zmast ndzvem (s. 391, 463). (Jedni &i druzi ale nevi-
déli film, coz je zvl4sini.)

Jedna podstatna véc na zavér: dilo se v origindle jmenuje Film History. An Introduction. V Eesti-
né: Déjiny filmu. Prehled svétové kinematografie. Proména ,,avodu® v ,,piehled” jisté méla poten-
ciondlnimu ¢eskému Ctenafi signalizovat, Ze si za nemaly obnos pofizuje dilo encyklopedickych
parametri (véru — je tomu tak!), zd4 se rozumnd i z ,,marketingového* hlediska. Neztricejme ale
piesto ze zietele: Thompsonova a Bordwell si po zralé Gvaze dali jasné vymezeny cil: napsat twvod
do déjin filmu. Od dvodu smime oéekdvat, Ze ndm budou predloZeny a demonstrovany nejiéinné;j-
§1 prostiedky, s nimiZ se lze do studia dé&jin filmu pustit. Ze pritom ziskdme maximum zdkladnich
informaci v maximdlni pfehlednosti. Mdme od konce roku 2007 v &estiné k dispozici dvod do dé-
Jin filmu, pod nimZ jsou podepsdni Kristin Thompsonovd a David Bordwell. Lze si predstavit lep-

§i? Myslim, ze ne.

Poznamky k prekladu
aneb Na pomoc druhému vydani
Nehodlam se zde bliZe zabyvat stylistickou trovni prekladu, podotykdm pouze, ze prohieskt pro-
ti ¢eské syntaxi, za nimiZ neblaze prosvitd pavodni anglicky text, mohlo byt méné. Tu a tam
o komsi ¢teme, Ze ,,zvlasté ochotnym prizptsobit se [...] se ukézal byt“ (s. 408) ¢i o narativnim
filmu, Ze ,,neni jako tradiéni vytvarné uméni (s. 114), kovbojové ve westernech predvadéji ,,p¥i-
tazlivé jezdéni® (s. 84) apod. NUZ VE VODE ,,lze také vidét jako politicky pfesny v Gtoku...“ (s. 476)
— zde na &estinu. ,,Abstrakiné inscenované zdbéry jako kritika stalinistickych koncepei politické-
ho zlo¢inu® je vzdcné zamotany zptisob, jak nékomu piibliZit Germantv film M) PRITEL IvAN LAp-
SIN (s. 653), u dalsiho dila téhoZ reZiséra selhavé pokus o metaforickou zkratku i vécné; ve filmu
CHRUSTALJOVE, VUZ vystupuje tdajné ,,doktor zajaty paranoiou kremelskych viidet tésné po smrti
Stalina® (s. 656), diktator v§ak umird az na samém konci snimku! Psat o Truffautové ,,postoji po-
stupné adaptace svého publika® (s. 461) je nejen stylisticky nep&kné, ale i fakticky zjednodusu-
jici. Do zovidlni bodrosti se propadneme nastésti jen zcela v§jimeéné — rusivé je to presto: Hitch-
cockova zdpletka ,,dovedla mazané vybé&hnout s divikem® (s. 355); ,,Bertolucci se vyhnul

radikdlnim dletim Godarda® (s. 468).
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Néktera dalsi problematicka
mista piekladu
Strana 174 — zdmény autora a jeho postavy: Keatonovy, nikoli ,,Frigovy rané prace* a podobné;
s. 299 — knihkupec ve filmu Bounu z voDY VYTAZENY je sice osviceny, ale z{stava bourgeois, nen{
vSak ,,burzoazni; s. 377 — nikové produkce (ve Spanélské kinematografii), nikoli ,,unikajici;
s. 413 — pokus o Gték v druhé ¢asti Wajdovych KANALU nenfi ,,sestifhanym zdznamem®; s. 505 —
neni mi jasné, jak md vypadat ,,poetické zostuzeni®, které tidajné ,,nepostrada* Markertv PARiZ-

SKY MAJ; s. 644 — tematika ,,lidu® ve filmech Jorge Sanjinese z n&j nedéld ,,populistického reZiséra®.

Preklad nazva
se Fdil podle obvyklého tizu uzivani ¢eskych distribuénich ndzvi, pop¥ipadé nazvi vzitych. Toto
je dodrzeno vétsinou piekladateld, u mnoha japonskych klasickych filma se vSak asi nékterym
z nich zddlo nepravdépodobné, ze se mohly do nasich kin dostat nebo ze by mohly mit néjaké
ustdlené eské nazvy. TakZe misto o POVIDKACH 0 BLEDE LUNE PO DESTI éteme o Piibézich za mésice
a desté (s. 404, 405), misto o UKRIZOVANYCH MILENCICH o Cikamacuoveé piibéhu (s. 405). Mizogudi-
ho ZIVOT MILOSTNICE 0 HARU Martin ékapa pieklada velmi nestastné jako Saikakuova nejuétsi roz-
kosnice (s. 405). Kinugasova SILENA STRANKA se objevuje na s. 179 jako Bldznivd stranka a u jeho
KRIZOVATKY je jako origindlni ndzev uveden Crossroads.
Stava se, ze jeden a tyZ film je riznymi prekladateli piekladdn riizné. Debut Manoela de Oliveiry
se u Stanislava Ulvera jmenuje Douro, prdce na fece (s. 325), u Heleny Bendové Dfina na fece
Douro (s. 646), pod obéma néazvy jej muzete hledat v rejstifku. Dvéma rtznymi filmy je pro rejst-
ik i Vertoviv zvukovy debut, ktery Markéta Serd uvadi jako Nadseni (s. 193), zatimco Michal
Bregant zachovava titul SymroNIE DONBASSU (s. 212). Herzogtiv KAZDY PRO SEBE A BUH PROTI VSEM je
na s. 644 pielozen jako KaZdy sam pro sebe a Biih proti vSem, o t¥i odstavce déle jako KaZdy sam
za sebe.
Uvédét u Ejzenstejna ndzvy ]éijen a Staré a nové, je v naSich podminkéch matouci, maji-li tyto fil-
my distribuéni ndzvy DESET DNi, KTERE OTRASLY SVETEM a GENERALNI LINIE. Prvni z nich ignoruje
rejstifk navzdory tomu, %e jej M. Bregant zachovava (s. 214). Blasettiho ran& neorealistické Cry-
RI KROKY V OBLACICH z roku 1942 zaménuje Tatdna Markové za francouzsky remake CTYRI KROKY DO
NEBE Maria Soldatiho z roku 1956, aniz by ji znejistil origindln{ francouzsky nézev Sous le ciel de
Provence (s. 367). Wajdovy POPELY zaméiiuje Vit Janecek za POPEL A DEMANT téhoZ reZiséra
(s. 475). Originélni nédzvy indickych filma uvadi Zdenék Holy v anglické transkripci. (s. 666—
670), prekladatelé nékterych diivéjsich kapitol v ¢eské.

Dalsi nazvy
MobrY prAK (M. Tourneur, piedloha M. Maeterlinck) — s. 82 skrtni: Modrinka; UPRCHLIK
(M. L’Herbier) — s. 96: Muz more; CHAPLIN HONI DOLARY (M. Sennett) — s. 162: Tiliina splaskld ro-
mance; DEVEATA v UNIFORME (L. Saganovd) — s. 211: Divky v uniformé; STATECNI KAPITANI (V. Fle-
ming) — s. 230: Odvdzni kapitani; Z1IATA HRIVA (J. Becker) —s. 290: Zlatd ¢apka; NAVSTEVA 7 TEM-
NoT (M. Carné) — s. 299, 305, 307, 308: Ndvstévnict z temnot; UHELNA TVAR (A. Cavalcanti) —
s. 321: Hornici; MonsiEurR VERDOUX (Ch. Chaplin) — s. 353: Pan Verdoux; NENAPADNY PUVAB
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BURZOAZIE (L. Bunuel) — s. 430: Skryty ptivab burfoazie; Doma A VENKU (S. R4j) — s. 449: Domov
a svét; ONo (U. Schamoni) — s. 455 (fotografie 20.3.): To; Ostrov (K. Sindo) — s. 486: Nahy ost-
rov; CTIHODNE MRTVOLY (F. Rosi) —s. 589: Znamenité mrivoly; SILNY FERDINAND (A. Kluge) —s. 634:
Sildk Ferdinand; CIRA BLAHOVOST (M. von Trottaova) — s. 638: Svétlejsi iluze; BEZ STRECHY 1 BEZ ZA-
KONA (A. Vardovd) — s. 640: Bez stfechy a bez zdkona; KLICE oD X.B (D. Asanovovd) — s. 652: KIic,
ktery by se nemél dostat dal; ASIK KeriB (S. ParadZzanov) —s. 654: Ashik Kerib; ZAVESTE CERVENE LU-
CERNY (Cang I-mou) —s. 677, 742: Vyvéste cervené lampiony.

Jména osob
Strana 166, 168 — Lars Hanson, nikoli Hansen; s. 224 — Claude Rains, nikoli Reins; s. 406 — Cigu
Rja, nikoli Rja Cisa Rju; s. 623 — Elfie Mikeschové, nikoli Elfiecho Mikesche; s. 654 — Vasilij Pi-
¢ul, nikoli Pi¢ulin; s. 669 — éjém Benegal, nikoli Shyam (spravné na s. 668); s. 779 (ddaj v rejs-
tifku vztahujici se k barevné piiloze 21.14) — Vlado Kristl, nikoli Vladimir Krist.

Odkazy na literaturu
Strana 126 — ¢4st textu Junga a Schatzberga o Robertu Wieneovi, na jehoZ anglicky pieklad se
zde odkazuje, vys$la ¢esky v lluminact 1997, ¢. 4 pod ndzvem Kabinet doktora Caligariho; s. 219
— kniha Reného Claira, uvedend pod ndzvem anglického piekladu Cinema Yesterday and Today,

vySla Cesky pod ndzvem Po zralé tivaze, Praha 1964.

Némecké pojmy, nazvy instituei atd.
uvedené v angli¢tiné
Strana 111 — Projektions AG Union, nikoli Union Company; s. 119 — entfesselte Kamera, nikoli
camera; s. 189 — Licht-Raum-Modulator, nikoli Light-Space-Modulator (téz fotografie 8.32);
s. 313 — Internationale Arbeiter-Hilfe (Miinzenbergova organizace), nikoli International Workers

Relief.

Omyly a upiesnéni
Strana 74 — titulni hrdina Stillerova GOSTY BERLINGA je zbé&hly pastor, nikoli ,,sesazeny ministr*;
s. 114 — Hermann Warm prohlasil doslova: ,,Filmovy obraz se musi stat grafikou®, nikoli: ,,Filmy
se museji stat ozivlymi kresbami®;
s. 184 a ilustrace 8.25 — ve filmu SKEBLE A KNEZ je hrdinov§m protihra¢em déistojnik, nikoli ,,za-
sahujict policista®;
s. 211 — DEVCATA V UNIFORME Leontine Saganové jsou prvnim velkym filmem tematizujicim — jak je
spravné pieloZzeno — ,lesbicky vztah®. Ddle bohuZel mylné: ,,Manuela se zamiluje do jediného
sympatického uditele®;
s. 235 — Valka svétti — tradiéni zaména Wellse a Wellese;
s. 308 — prostredi, kde se odehrdava Grémillontv film SVETLO LETA, neni ,,filmové prostiedi®;

s. 376 — EvropA 51 — hrdinka konéi v psychiatrické klinice, nikoli ,,uvéznénd ve vyhnanstvi*;
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s. 444 — Bressontiv Btih bezpochyby nebyl ,,bih*;

s. 464 — Resnaisova MURIEL je Zena, nikoli ,,AlZifan;

s. 465 — Vardova ve Stisti cituje Renoirtv film SNIDANE v TRAVE, nikoli ,,obraz s timto ndzvem;
s. 467 — Picassovy skicy, nikoli ,,skeée®;

s. 100 — u tzv. polyvize v Ganceové NAPOLEONOVI — v textu spravné ,,obrazova plocha®, u ilustrace

4.21 mylné ,,obrazovka®.

Omyly a nepresnosti Thompsonové
a Bordwella

Strana 103 — vyprava L.’Herbierovy NELIDSKE nemad nic spole¢ného se secest, ,,kterd byla v té dobé
velmi oblibend® (Reé je o dvacétych letech!);
s. 117 — Murnautiv UpfR NOSFERATU se neodehrdvd v Bréméch, ani tam nebyl natdden;
s. 124 — Pabstovo melodrama Rozvop paNi IRENY nebylo ani v nejmensim ,.konvenéni melo-
drama“;
s. 212 — Marlene Dietrichova nebyla pied rokem 1930 ,,hereckou vedlejsich roli*, pattila k slav-
nym hvézdam jiZ v némé éte;
s. 280 — ve svém debutu HorskE svETLO si Leni Riefenstahlova zahrila samorostlou divku z hor,
nikoli ,,horského skiitka®;
s. 296 — ,,Pabst se piekvapivé rozhodl pro navrat do Némecka® (Emigrant Pabst se pii vypuknu-
ti valky 1. 9. 1939 nachézel na soukromé navstévé u své matky v anektovaném Rakousku a 8. 9.
mu bylo zabranéno v odjezdu do USA.);
s. 397 — HOFFMANNOVY POVIDKY Michaela Powella nelze oznadit za ,,pokracovani jeho CERVENYCH
STREVICKU a jejich dekoracim a kamefe nelze piisoudit ,,pfehnanou stylizovanost®;
s. 413 — Wajdtv PopEL A DEMANT nevyhrdl roku 1959 v Bendtkach ,,hlavni cenu® (Zlatého lva zis-
kal GENERAL DELLA ROVERE a VELKA VALKA), ale Cenu poroty;
s. 436 — film DODESKA DEN nenato¢il Kurosawa po svém pokusu o sebevrazdu, nybrz teprve ne-
aspéch filmu jej k pokusu 22. 12. 1971 dohnal;
s. 460 — Truffaut nenapsal scéndi U KONCE s DECHEM (souhlasil v$ak, aby byl z reklamnich davo-
di jako autor scénéfe uvadén), napsal treatment, z néjz Godardiv film vychézi;
s. 471 — Alexander Kluge se na filmaiskou drdhu piipravoval nejpozdéji od roku 1958 jako asis-
tent Fritze Langa, nenf tudiZ pravda, %e se ,,pfeorientoval na film* poté, ,,co zhlédl U konce s de-
chem®;
s. 497 — Alain Resnais se narodil v roce 1922. O prudkém vzestupu nové vlny pred jeho HIROSI-
MOU, MOU LASKOU nelze hovoftit. U T&B nespravné: ,,Resnaisovo dilo vytvaii paralelu k tvorbé Ge-
orgese Franjua. Oba se narodili v roce 1912 [...] a zacali natdcet hrané filmy po prudkém vzestu-
pu nové vlny v 50. letech.”
Strana 523 — Andy Warhol nemohl oZivovat ,,tradici Augusta Lumiéra®, nanejvys ,,brati{ Lumie-
ra“, ne-li zcela konkrétné ,,Louise Lumiera“;
s. 595 — film MoyzZi$ A ARON vénovali Straubové explicitng zesnulému levicovému teroristovi Hol-
geru Meinsovi, nikoli ,,bezejmennému teroristovi®;
s. 636 — T&B pravdépodobné nevidéli (CAS ZNOVU NALEZENY, jinak by sotva mohli napsat, Ze v ném

Raoul Ruiz ,,opustil bizarni experimenty kvili libivému kostymnimu snimku*;
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s. 642 — KrAsSNA PRACE Claire Denisové neni ,,maskulinni fantazie®, nybrZ femininni (ne-li femi-
nistickd) fantazie o maskulinité;

s. 654 — Abuladzeho PokANi je film gruzinsky, nikoli ukrajinsky;

s. 679 — ¢insky film DABLOVE NA PRAHU nevyhral roku 2000 hlavnf cenu v Cannes (Zlatou palmu
ziskal TANEC v TEMNOTACH), ale Velkou cenu poroty.

Milan Klepikov
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