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Stokerův Dracula 

Pe tr Málek 

Mezi mýtem a modernou: upír ve věku médň 

.. . the shorthand diary [. . .] the typewritten copy[. . .] This paper is as sunshine. 
(Bram Stoker, Dracula) 

Od momentu, kdy je mons trózní román Dracula (1897) Brama Stokera brán vážně, sou­

středí se jeho l iterárněhistorická recepce takřka výlučně na otázku, co ambivalentní fi­

gura upíra reprezentuje. „Monstrum může zastupoval všechno, co naše kultura potlači­
la," zní nej všeobecnější odpověcr: upír je symbule111 vytěsněnéhu, a legorií ohrožení 

i metaforou diference.•> Naproti lomu překvapivě ma lá pozornost byla věnována pro­

středkům, j ež j sou použity v zápase proti onomu „zlověstnému/děsivému/hrozivému" 

(das Unheimliche), které na sebe vzalo podobu polyvalentní figury Drac ul y. Ostentativ­
ní užití magickýc h rekvizit (krucifix, česnek , dřevěný ku l) a okultní řeč i zkušeného lov­

ce upíru Van Hels inga sváděj í k domněnce, že k mýtu se lze přiblížit a účinně na něj pl'1-

sobit jen s pomoc í mystiky. Klíč k porozumění však nakonec dávají nikoli mystické, 

nýbrž naopak ryze moderní prostředky, s j ejichž pomoc í Stokerovi protagonisté upíra 

zlikvidují. Ja k výstižnou nad ázkou kons tatuje Oliver Lubrich: nejdůleži tějším nás tro­

jem, jímž je Dracula symbolicky probodnut, ne ní onen mystický dřevěný kul, nýbrž -

metaforicky - telegrafní sloup.2
> loupy telegrafu, zastupujícího tu technologie, jež mají 

garantoval triumf moderny nad mýtem (slova „ telegraf' a „ telegram" se vyskytují v ro­

mánu takřka čtyřicetkrát) , nakonec „nabodávají/probodávají na kul/kulem" i zem Dra­

culovy transylvanské vlasti , jež má pro něj životně důležitou roli.3
l 

1) Mladen O o I a r, „ I Shall Be wi th You on You on Your Wedding Night". Lacan a nd the Uncanny. Octo­

ber 58 (1991), s . 19. Cit. pod le Olive r Lu bric h, Dracu la vertextet. Bra m Stoke r und Adolf Loos e nt­
sorgen cin archaisches Monste r. Arcadia, Band 40 (2005), Heft l , s . 2. 

2) O.Lu b r 1 c h, c . d. , s. 5. 
3) Připomíná to také jméno lodi, jež přiváží Drac ulu do Anglie : Demeter obsahuje mytologic ké reminis­

cence na žensky konotovanou zem, s níž je upír svázán (Démétér: Matka-země, řecká bohyně plodnosti 

i smrti ). 
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Otázka prostředku , jež Stokerovi protagonisté na azuj í v zápase proti upírovi , otevírá 
komplexnější otázku modernismu Stokerova románu: v Draculovi, č teném převážně na 

pozadí tradice tzv. gotického románu , či pozdní dekadence viktoriánské éry, byl teprve 

v nedávné době rozpoznán první velký moderní román britské li teratury, ~1 jehož vlastní­

mi „hrdiny" jsou deníky a stenografie, psací stroje a fonografy, prl'1klepový papír a novi­
ny, dopisy, telefon a telegram, kočáry, lodě, metro a železnice, skládající se v literární 

symfonii textu/u (resp. nakládání s nimi), komunikace a dopravy.5
l Oracula je alegorií 

moderního zacházení s mýte m a lovci upíra jednají jako protagoni sté racionalistické mo­
derny, kteří s nápadnou náruživostí využívají veškerých dostupných moderních lechno­

logií.6l Předně je lo však psaní, doslova posedlos t psaním, jež protagonistům románu 

slouží jako obrana před hn'hou, již zLělesiíuje Dracula. V psaní spočívá vysvobození 

z děsu noci: „těsnopisně psaný deník[ . . . ] strojopi s [ ... ] Tyhle lis tiny jsou jako svit slun­

ce!"7l Prostřednictvím psaní nabývají píš ící a přepisující hrdinové jistoty o svém dušev­

ním zdraví, ubezpečují se o své psychické stabilitě tváří v tvář smrtelnému ohrožení. 

Psaní, pokud možno pravidelné, kontinuální a věcné, se pro ně stává prací, povinnos tí 

i nezbytností, j ež j e uklidňuje Lím , že tomu „zlověstnému" propůjčuje s trukturu a smys l, 

psaní vytváří řád, či alespoň zdání řádu, hájí racionalitu : „Zapsat! " zní hlavní devíza 

v jejic h boji s upírem a vést si deník je pro protagonis ty románu vnitřním impe rativem.8 1 

Psaní má „zlověstné" vyčerpávajícím způsobem (z)dokumentovat a precizně zachyt it , 

přeměnit v zužitkovatelnou informaci a zpřístupnil sy tematické mu vědění. Zaznamená­

ní sebemenšího de tailu je základním předpokladem úspěšné obrany. „Ten odporný hra­

bě měl namířeno do Londýna ... A jestliže opravdu přiby l do Londýna, kypícího milióny 

obyvatel. .. ? Snad budeme musel splnit svou svatou povinnost, a dojde-li k tomu, nebu-

4) Srov.: Je nnife r W i c k e . Vampiric Typewriting . Dracula and its media. Engfoh Literar_r History 59. 
1992, s . 469. 

5) O.Lu br i c- h, c. d., s . 15. 
6) Oba nejznámnější mýty populární literatury, Stokerův /Jracula a Frankenstein Mary Shelleyové, reagují 

na komplex moderny, vědy, techno logií a pokroku zcela protiehudně. Frankenstein inscenuje s trašlivé se­

lhání vědecké utopie : umělý i'· lověk je e ivili zací zkažen a promPr1uje se v její nofoí mťrru. V di;;kursu ro­

mantické kritik y osvícens tví, předjímající dialektiku OSVÍcenSt\0 Í , produkuje racional ita svuj opak: bar­

bars tví a hrůzu. Dracula naproti tomu předvádí, jak př·edmoderní monstrum, jež se O('i tlo mimo kontrolu . 

podléhá nakonec s ilám rac ionalis ti c·ké moderny. Modern ita je po h) bli vost. ryeh lost, kornunikaee. typiza­
ce, re produkce a hygiena . Dracula mus í zahynout, poněvadž je odříznut od mode rních technologií, jež 

mis trovsky ovládají je ho protivníci. Zatímco hrabě v závěru neh) bně spočívá s lep}, hluchý a němý v dře­

věné truhle, přibližují se jeho soupeři všemi dostupnými dopravními prostředky z nejrůznějších s tran, 
neus tá le spolu med iálně komunikuj íce. Upír je naproti tomu nejen tím, kdo primiti vně zpracovává tex t, 

a1·cha ic-k ý komunikátor a prostoduchý interpret znaku, nýbrž i pasivní účastník dopravy. Dracula je ne­

pohyblivá hmota, jehož vlastí je mas ivní hrad , jeho proti vníC"i j sou agenty pohybu, O\ ládajíd dopravu \ e 

všech formách stejně jako písmo i je ho nezvučný přenos. rov. O. L u b r i c h , c. d., ~- 14- 15. 
7) Bram t o k e r, Dracula. Praha: Odeon l 970 , s . l 79- 180; přel. Tomáš Korbař. 

8) „Ach, jak j~í j sem unave ná! e být toho, že jsem na sebe vzala povinnost vést s i de ník, tak jsem ho dne;. 

neotevřela," kome ntuje Mina Murrayová/l la rkerová - sckr<• t ářka, auto<lidaktická žurna li;;tka a odbor­

nice na technologie - tuto vnitřní nutnost deníkového zápisu (Tamtéž, s . 91). A obdobnč se \ yznává i Jo­
nathan I larkcr („Musím něco dělat , jinak se as i zblázním; proto raději píš i <le ník. I· .. j Mu;;ím zazname­
nal všechno, od nejnepatrnějšíC"h vfrí k nejdůležitějším . 1- .. J K dílu! K dílu!" f l'amtéž, s. '279/), Lucy 
Westenrová („Musím napodobit Minu a všechno s i zapisovat !Tamtéž. s . I JO/) i Dr. Seward („Pokusím 

se teď napnout paměi a zaznamenat přesně \"Še, co se událo od posledního zápi,;u. Mu~ím ;;i vzpomenout 

na každou sebeme nš í podrobnos t, an i jednu nesmím \ ynccha t ... " !Tamtéž. s. 266/). 
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l'dr MJlť'k: AduplU<'ť 1ako „čtení proti srsti„ 

cleme smět před ní couvnout. .. Připravím se na všechno. H ned s i přinesu p ací troj 

a začnu přepisovat," poznamenává s i odhodlaně Mina.9 1 Připravit se na zápa upírem 

znamená (nejen) pro ni uvést do pohotovo ti všechny dos tupné prostředky textové fi­
xace. wi 

tralegie lovc.:L1 upírů spočívá v Lom , že uvádějí upíra do „dokumentačního pole", s ituu­

jí ho do „sítě psaní", zapojují do celé ma y dokumentů, které jej zachycují a fixují : psa­

ní funguje jako procedura objektivace a podrobení. 11 1 Jen tak mohou doufat, že budou 

moci upíra přečíst, porozuměl mu a nakonec.: odstranit. Jak ironicky poznamenává Fried­

ric h Kittle r, který jako jeden z prvních interpre tu Stokerova románu obrátil pozornost 

k ro li technologií médií a k je ho mode rnitě obecně: „Stokerův Dracula není vůbec žád­

ný upírský román, nýbrž populárně-nauřná kniha (Sachbuch) naší byrokratizace." 12
> Je 

to hrdin ký epos o konečném vítězství technických médií nad upírským, z dávných věku 

vystupuj ícím despotou. A není náhoda, že centrálou jeho protivníku je s te rilní klinika, 

ús tav pro choromyslné, ins tituce soc iálního normování a duševní hygieny: lo, co se od­

chyluj e, mus í být Uak ve svých s tudiíc h pop a l Mic he l Foucault) podrobe no kontrole lo­

gocentického narativu a vědeckého cli kur u. Na základě shromážděného mate riálu mo­

hou být upírovy vlastnosti a myšlení a nalyzovány a klas ifikovány pomocí psychoanalýzy, 

kriminalogie, grafologie a historie: „ H rabě je z ločinec určitého typu. Nordau a Lombro­

so by ho jis tě takto klasifikovali ... " 1:ii Jde o to, aby Dracula mohl být (pře)čten jako znak, 

fixován a zpředmělněn jako ono „jediné s lovo - DRACULA' 41
•
11 na upírově rakvi: symbo­

lická „proměna" v čitelný text předjímá upírovo definitivní zničení. 

Technolog ie a média však v Draculovi nehrají roli pouze v rovině obsahové nebo jako 

s topy his torického dis kursu . Technolog ic ká a mediální emfáze románu se zrcad lí i v je­

ho fonně. Jeho mode rní ta je poetic ky transponována: nejen psaní a jeho technolog ie, ný­

brž také speci fic ké lite rární techniky jsou využity k inscenování upíra i obraně před tím, 

co reprezentuje. Zatímco v rovině obsahové navazuje Stokerův Dracula na vé četné 

předchůdce, v rovině formální žádné nemá: žádný z předcházejících textů s upír kou te­

matikou nevyužívá v takové míře experimentá lníc h prostředkl1, žádný se ani nepřibližu­

je jeho hybridní formě, jeho extrémní ne ourodo ti. tokerův Dracula, jenž je konslruo-

9) Tamtéž, s . 175. 
I O) Dokonce i zoufalému kapitánovi lodi Demeter, jenž je nakonec na lezen mrtev, připoután ke kormidelní­

mu kolu, s louží zápisy do lodního deníku a posl(~7.e i v lahvi uchované poznámky jako jediný prostředek, 

jak se vyrovnal s pos lupujíd hrůzou: „ V jeho kapse se naš la pečl ivě zazátkovaná lá hev, prázdná až na 

malý svitek papíru, který, jak vyšlo najevo, t voř·i l doda tek k lodnímu de níku" (Tamtéž, s . 82). Kapitán 

umírá s textem v ruce, o němž se praví, že t vořil dodatek k lodnímu d eníku („whic h proved to be thc ad­

dc ndum to the log" /Srov. Bram St o k c r, IJracula. With an Tnt roduction and oles by A. N. Wil on. 

Oxford Oxford University Press 1 98:~, i:i . 80./). Čteme-li anglické „ log".jež znamená nejen záznam v lod­

ním l-i paluhním deníku. nýbrž také kmen č· i kláda, společ·nč s latinským gerundivem „addendum" (to, 

c·o k tomu musí být dodáno), oba spis). jichž se umírajíd držel. k nimž se jako k poslední naději pfony­

kal, ::.e proměiíují v metaforu dře\ ěného k1'ilu, jímž mčl h}t upír usmrcen. Sro\'. O.Lu br i c h, c. d., s . 9. 
I I) Srm. 1\1 iche l F o u c a u I l, Dohlížet a trestat. Praha: Dauphin 2000, s. 268-274; přel. Čestmír Peli­

kán. 
12) Friedrich A. Kit t I e r, Draeulas Vennachtnis. l n týž, Draculas Vermiichtnis. Technische chrifften. 

Leipzig: Reelam 1993, s. 11-57, zde s. -~:~. 
1:3) B. S t o k e r, c. d., s . 329. 

I I ) Tamtéž, s .. '356. 
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Pt'tr Mált·I..: \dupllu„·ť jako „l°t(•ní proti ..,,....,,,„ 

ván jako koláž nej různějších druhů tex tl'1 , jejic hž produkování a zpracovávání pomocí 
řady technologií je ustavičně te matizováno, kolísá mezi narací a souborem textový('h dat, 

představuje nakonec spíše „materiál" než román v tradičním slova smyslu: sk ládá e ze 

118 fragmentů devít i textových útvarů č i formátů od 17 autorů .1 51 Tato heterogenita je 

ještě umocněna pestros tí žánrovou a s tyl i tickou: Stokerova poetika využívá postupů de­

níku , cestopisu, autobiografie, románu v dopisech a nejrozličnějších typl'1 dokumentu. 

poje ním jednotlivých fragmentl'1 vzniká text, jehož vlastnostmi jsou/ mají být úplnos t 

a narativní kohere nce: mýtus je/má být pře-psán , s trukturován a podroben l ineárnímu 

řádu narativní formy a takto kolonizován „ logem". Upír totiž není zlikvidován hned poté, 

jakmile se ocitne v ohnis ku technických médií, nýbrž v okamžiku, kdy se současně - ne­

boť oba procesy probíhají paralelně - jednotlivé fragmenty, které o něm pojednávají, 

s pojí v kohere ntní naraci, v níž ne ní/ ne má být znepokojujících mezer: „j inakost", j iž 

Oracu la reprezentuje, je tak dekonslruována nejen mediálně, tj. využi tím moderních 

technologií, nýbrž rovněž formál ně, nara tivními technikami. „Jiné" je vymazáváno 

v té míře, v j aké text krystalizuje v naraci. Dracula j e v zásadě poražen od momentu, kdy 

tokerovi protagonisté mají (či zdají se mít) „celý příběh ve všech souvis los tech jasně 

před sebou" 161, kdy je vytvořen text, jímž/v němž je upír zpředmětněn. „Cizí" je tedy ne­

utralizováno tehdy, je-li nejen úplně zdokume ntováno, nýbrž také tra nsformováno v ko­

he rentní, reprodukovatelné a do rozličných médií přeložitelné vyprávění. 

Úspěšná (narativní) trans formace jednotli,,ých udá lostí v souvis lé vyprávění je však 

pouze j ednou stránkou textu. Stoke rovu románu vládne zároveň obava o zachování s mys­

luplné řeč i , jež, vymezuj íc se proti monstru, testuje popisné schopnosti jazyka. „Tím se 

však psaní," jak lo přesně postihl Ondřej Klimeš, „dos tává do těsného s tyku s nečite l­

ností". 171 V zřetězení deníkových zápisu, lékařských zpráv, dopisu, záznamu z lodního 

de níku, novinových článků a te legra mu s leduje Dracula spíše model kompilace doku­

mentu a souboru dat, ve svém výsledku ne nepodobný „účetní knize" života vycházející 

blázni vému Renfieldovi, je nž s i ve své cele zaznamenává počty chycených much, pavou­

ků a ptáku, jimiž by chtěl změřit tajemství živola. 181 Psaní mons tra je „posedlé znaky", 

mezi nimiž se rozvírá prázdno a mimoděk se zviditelňují rozpory rozprostřené v j azyce: 

„ Mons trum viděné jako násilně sešitá nakupe nina popisu, jako šev, který se na mnoha 

mís tech zároveň obrací, zdvojuje, páře a znovu sešívá, t voří v textuře řeči kraj n í mís­

to." 191 Dracula - jak to provokativně formulovala Je nnife r Wickeová - ne ní koherentní 

text, nýbrž narativní slátanina (narrati ve patchwork) , re fle ktující hyste rický obraz mo­

dernity. Teprve v tomto smyslu je oprávněné číst jej jako první velký moderní romá n brit­

s ké lite ratury.20> 

15) rov. O. L u b r i c h, c. d., s. 22. 
16) B. t o k e r, e. d„ s. 241. 
17) Ondřej K I i m e š, Hledání nebtelného těla. Tělo jako zpi'lsob myšlení literárních děl. Diplomová prác·e. 

Praha: Univerzita Karlova, F ilozofická faku lta 2008, s. 91. 
18) „Zřejmě se v mysli důk ladně obírá nějak)m problé me m; má totiž mal) zápisn ík a neustá le si do něho 

dělá poznámky. Celé s trá nk) jsou popsány spou tou č"ísel, většinou j ednotlivých čísl ic. ~ei"ítan) <'h po ko­
lonkách, a výsledky jsou znovu sečteny\ kolonkách, jako li} dělal. jak říkají úč·tař·i. nějakou bilan<'i." 
B. t o k e r, <'. d „ s. 72. 

19) O. K I i m e š, c . d„ s. 38. 

20) rov.: J. W i c k e, c. d„ s. 469. 
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Pel• Málel: Adapln<'e iuko •. člení pruli ol"l>li'" 

Zneškodnění upíra je úkolem skupiny překvapivě bezbarvých protagonistů, proti jejichž 
nudné průměrnosti, znamenající prosazení odindividualizovaného typu, vystupuje Ora­

cula jako charismatický hrdina dávných dob, probouzející ve svých protivnících po­

c hybno ti: „ ... a zapisuji si do deníku těsnopi em všechny události , které se mi přihodi­
ly od doby, kdy jsem ho zavřel. Žijeme přece v úplně moderním devatenáctém století! 
A přes to, pokud mě ovšem ne klamou smysly, chovala a chovají uplynulá s taletí určité 

specifické síly, které pouhá ,modernost' nemůže zničit" (zvýraznil P. M.).211 Jako by prá­
vě tyto „specifické s íly" produkova ly v Stokerově textu subtilní sice, ale o to důsažnější 

a mbi valence, jež ve všech podstatných momentech románu rozevírají propast nerozhod­

nute lnosti mezi stvrzením jasných opozic a jejic h subverzí a dekonstrukcí. Zdánlivě jas­

ně definované opozice mezi dobrem a zlem, mezi zdravím a šíle nstvím, mezi indi viduál­

ní identitou protagonistů a monstrózní a lteritou upíra se postupně narušují a znejisťují: 

upír je sice Jiný- „the other", jak je označen v Draculovi - zároveň je však ja ko zosob­
nění toho, co mělo být vytěsněno, nerozlučitelně svázán s vlastním. „Mám starosti, a pro­

to mě uklidňuje psaní poznámek; je to jako bych s i něco šeptala a současně tomu naslou­

chala. A navíc v sobě těsnopisné značky skrývají něco, co je odlišuje od písma," snaží se 
neurčité obavy zaplašit Mina, uchylujíc e - jak jinak - k psaní.221 Uchyluje se intuitiv­

ně k tě nopisu, či psaní na stroji , neboť - řečeno slovy soudobého teoretika - „v s tandar­

dizovaném textu se odděluje papír od těla, písmo od duše. Psací stroje ne ukládaj í do pa­
měti žádné individuum, jej ich písmena nehrají roli prostředníka se záhrobím ... " 2:3J Na 

prahu dvacátého století vykonává Stokerův Dracula ve znamení modernismu rozhodný, 

ve svém výsledku však nejednoznačný a rozporuplný obrat ve směru racionalistického 

vypuzení a rchaického, odlišného a auratického, potlačení toho, co tísní: sexu a smrti. 

Ars moriendi: upír a jazyk smrti 

I. 
Lije is nothing (Bram toker, Dracula) 

O sexualitě v Draculovi, o mužské homosexualitě, o perverzníc h sexuálních praktikách 

ve spojení se sáním krve a s trac hem před ženskou sexualitou bylo již napsáno mnoho.241 

Upírské téma je však, jak ukázala Elisabeth Bronfenová, rovněž centrálním tropem zá­

padního postoje ke smrti a v tomto kontextu reprezentuje Stokeruv text nejen ambiva­

lentní touhu po sexualitě i strach před ní, ale i podobnou ambivalenci ve vztahu ke smr-

21) B. ' t o k e r, c. d„ s. 41. 

22) Tamtéž. s. 75. 
23) Friedrich A. K i t I I e r, Gramofon, film, psací s troj. Teorie vědy 11 {24), č. 2, 2002, s. 46. 
2 l ) Nesporně oprávněně, neboi celkově lze řící, že mýtická síla upírské látky se dá vysvět l it právě tím, že j e 

' ní zakódován erotický diskurs. Stokerti~ román prostřednictvím té matu upírismu inscenuje celé pek­
trum sexuálních „odlišností", jež byly předmětem dobového odborného zkoumání nově vzniklé cientia 
sexualis, reprezentované díly jako Psychopathia sexualis (1886) Richarda von Krafft-Ebingse. ernéně 

t~sně jt' s tématem upírismu spojeno odkrývání podvědomí a románové scény hypnózy nelze nečíst na po­
zadí hypnot icko-psychoanalytických terapií, jež v té dobč ve Vídni rozvíjel Freud a Breuer. 
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ti , přičemž téma sexua lity toto téma smrti zastírá.25
l Podle Bronfenové ukazuje Stoker, že 

mrtvý se po smrti může vracet d voj ím způsobem: jednak fasc inujícím a nebezpečným , 

kdy se j edná o materiálně somatický návra t v podobě upíra ja ko tělesného dvoj níka, j ed­

nak útěšlivě neškodným, kdy jde o návrat nemateriálně sémiotický ve formě te xtových 

dokumentů, náhrobních nápisu a vzpomínkových obrazů, jež nepřítomné tělo zastupují. 

Upírská lá tka vypráví o traumatu, k teré v sobě skrývá smrt, jakmile se vrátí mezi živé, 

na jejichž těla se „zapíše". Upír svým „zápisem" proniká do těla , aby se uchoval jako 

nositel smrti. Dracula jako ne-mrtvé tělo, které s každým živým tělem, jež kous ne , roz­

sévá zlověstný řád živých mrtvol, ztělesňuje ta kový druh smrti , jenž zpochybňuje d va as­

pe kty patriarchálního symbolic kého řádu . V kulturním smyslu je upírova fa lešná smrt 

závažnou falzifi kací křesťanské představy o smrti ja ko s pá nku před Posledním soudem: 

tyto mrtvoly neočekávaj í toužebně Zmrtvýchvstání, nýbrž se vracejí předčasně. V sémi­

otic kém smyslu označuje upír svůj návrat „zápisem" na tě lo a pracuje tak proti kultur­

nímu procesu, v němž jazyk zna me ná „vraždu sama", neboť tělu kontingentní forma zna­

čení je nahrazena libovolnou symbolizací: „řeč" upíra uchovává původní směnu mezi 

životem a smrtí otevřenou a podkopává ta k hegemonii sekundární symbolic ké směny.261 

Reakce, jež smrt - symbolizovaná Draculovou přítomností - vyvolává, lze podle Bronfe­

nové rozdělit na dva diskursy: hyste rický, obvykle kódovaný jako femi nní, a obses ivní, 

resp. neurotický, označovaný j a ko maskulinní. Zatímco žádosti a přání hystere k, jež ve 

Stokerově romá nu zastupují obě nevěsty (Lucy Weste nrová a Mina Murrayová), se obra­

cejí k Jiné mu a a kceptuj í přítomnost smrti v ž i votě, neurotikové, jejichž pozic i přebírají 

jejich mužští nápadníci a lékaři , používají závazný, donucovací c harakte r jazyka a vědě­

ní ve snaze radikální Jiné vylou(:it, vytěsnit reálnou přítomnost s mrt i i onu prázdnotu, j iž 

vyznačuje. Jej ich cílem je ne na ruš il sta bilitu svého já, ochránit je před vlastními fanta­

ziemi , a lo i tehdy, zname ná-li to umrtvit všechny své živé touhy a vni třní d ife rence, ne­

boť každá strnulost a nehybnost j e pro ně pi"ijatelněj ší než (roz) poznání přítomnost i smr­

ti v ž i votě . Aby vy loučili ono nestabilní a víceznačné jako zbytky nesnesitelné tíže, 

plynouc í z radikální jinakosti reálné smrt i a jí vyznačené prázd noty, přimykaj í se k mrt­

volné s trnulos ti kontroly a umrtvuj ícím jis totám vědy, ide nti fikují se s mrtvými objekty: 

zmrzačenými mrtvolami , upomínkovými obrazy a dokumenty, představujícími dupliká ty 

jejich výzkumu.271 

Na proti tomu hyste rky v symbolické m řád u zákona rozpoznávaj í nedos tatek, vadu, trhl i­

nu, nebo prázdno a toto vědomí je přivádí k radi kálně Ji nému, stojícímu mimo len to 

symbolic ký řád : odpovídají Draculovi, a kceptujíce ta k svou rozpolcenost, žijí z nedostat­

ku pevné identity a uchovávají nejis tou, plynulou hranici s nevědomým. Lucy i Mina re­

agují na poranění smrt í hystericky a nesouce na svém těle upírem způsobená znamení 

smrti Ueho kousnutí), ocitají se nebezpečným způsobem ve zvláštním s tavu kolísání 

mezi bdělým vědomím a smrti podobným nevědomím. Jejic h ženská těla jsou jak prosto­

re m zápasu mezi Draculou a muži, tak médiem mezi n imi: Dracula pije jejich krev, jejíž 

25) Elisabeth B ron fen, Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeil und lfs1helik . Mi.inchen: Kunstmann 
1996, s. 451. 

26) Tamtéž, s. 452. 
27) Srov. tamtéž, s . 453-454. 
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transfúzí chtě li zvrá tit upírovo dílo smrti , prostřednictvím Minina zhypnotizovaného těla 

později promlouvá jinakost smrti. Tím, že se ve spánku identifikuje s Draculou , pro­

mlouvá skrze ni řád smrti: „Ležím bez hnutí - ach, tak bez hnutí. Je to jako smrt." 28
, Obě 

nevěsty s tojí mezi patriarc hálním zákone m a radikálně jiným bytím a te prve Draculova 
sm rt ukončí tuto oscilaci. Lucy, resp. její práchnivěj ící tělo nalezne klid posvěcené mr­

ti druhým usmrcením, probodnutím kule m, jež jejímu ambivalentnímu, oscilujícímu tělu 

připevní stabilní význam, fixuje sémantickou nestabilitu, kte rou Lucy jako upír vyvolá­
vcí. Te prve ve chvíli, kdy je konzervovaná mrtvola proměněna (tím, že se jí probodne srd­

ce a usekne hlava) v mrtvolu řádně trouchnivějící a nahrazena sekundárním dvojníkem­

-náhrobkem, jsou materiální stopy smrti zakryty neživými znaky a nemrtvé tělo 

nahrazeno nezne pokojující vzpomínkou, umožňující oddělení živých od smrti , a ona zlo­

věstná interní diference, ztělesněná j ak smrtí, tak žens tvím, může být lokalizována vně. 

Zatímco hysterie, mlčení a somnambuli smu Lucy reagují okamžitě na volání Jiného 

a ona není chopna bránit se smrti , Mina leduje ice vábení smrti , ale neztrácí racionál­

ní kontrolu: píše s i deník, učí se stenografii a psaní na stroji. Mina začne Jonathanův de­

ník přepisovat na stroji příznačně poté, co zj i tí, že je Oracula v Angli i: jako by chtěla 

te nto strojopis nasadit proti figuře smrti, zmocňující se její fantazie. V celém románě je 

- ja k jsme již kons tatovali - nebezpečí rozvrácení duc ha a triumfu nevědomých přání 

tlume no exaktní dokumentac í, s jejíž pomocí j e volání smrti potlačeno a s ní la část 

jéí, kte rá na ni reagovala, totiž fantazie a podvědomí. Také v detektivním pátrání vede-

11ém Van Hels ingem má privilegium tato dokumentace a sekundární přepi sování, zna­

menající sémantickou stabilitu v protikladu k primárním pocitům, nevědomým přáním 
a snum.29) 

tokeruv text zdánlivě končí obnovením pa tria rc hálního řádu, reprezentovaným naroze­

ním syna Quincyho a textem, totiž množs tvím nejrozličnějších písemných materiálů, 

které mají dokumentovat pronásledování upíra a j eho konečnou likvidaci. Za Loulo kom­

pilací tojí záměr přeložit onu primární směnu se smrtí v sekundární, jež má manifesto­

val, že smrt ztratila svou moc nad tělem. toker101 ale toto vítězství neurotického diskur­

su svých (mužských) protagonis tu velkolepým způsobem oslabuje a podrývá. Předně 

v banálním, leč velmi produktivním smyslu, neboť jeho text dráždi vě působí na fantazii 

svých č tenářů (včetně budoucích adapláloru) a uvádí je tak do nebezpečné říše „zlověst­

ného", duplicity, touhy po Jiném. Nadto se ovšem v Stokerově textu explici tně tvrdí, že 

sémiotic ký dvojník, vystupující na místě somati cké ho dvojníka, ne ní vůbec stabilní a že 

pravda, již muži měli nalézt, ne ní nija k ukotvena. „ Vytáhl jsem všechny písemnosti ze 

sejfu, kam jsme je před lety po našem návratu uložili. Velmi nás překvapila skutečnos t, 

že v celé m lom množství materiálu, z nichž e tato dlouhá zpráva skládá, ne ní téměř je­

diný aute ntický doklad ; jen spousta s troje m psaných lis tin [ ... ].Těžko bychom mohli na 

někom chtít - i kdybychom si to sebevíc přáli -, a by tyto písemnos ti považoval za duka-

28) B.: t o k e r, c. <l .. s. 301. 
29) Srov. E. B r o n f e n, c . d., s. 462. 
:30) Stoke rem tu nemíníme psychofyzic kou bytost autora, nýbd onen subje kt d isponující vyšším uvědomě­

ním než vypral'ěč, tedy subjekt, je muž se v naratologii dostalo označení mode lový, implikovaný či abs­
traktní a utor a jenž ne ní než naším re-konstruktcm. 
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zy tak fantastického příběhu," píše v závěrečné poznámce Jonathan Harke r.31 1 Ačkoli 

měly tyto shromážděné dokumenty zajistit stabilitu, vymazat všechny dvojznačnosti 

a všechno zlověstně Jiné tím, že doloží záhubu instance této diference, ironicky předsta­

vují duplicitu a nejasnost mezi označujícím (písemné materiály) a označovaným. Stoke­
rův text, na jehož konci stojí protagonisté před fragmenty kopií, se uzavírá disjunkcí: na­
hrazení zlého dvojníka (navracejícího se ne-mrtvého těla upíra) dobrým dvojníkem 
(sémiotickou reprezentací smrti) se odhaluje jako pouhé mimikry.32l 

Stokerův text tuto trhlinu otevírá i tím, jak je v závěru románu vylíčena Draculova záhu­

ba. Scéna je v Minině deníku popsána takto: „Jak jsem se na něho dívala, zahlédly jeho 
oči zapadající slunce a zášť v nich planoucí se měnila ve výraz vítězství. Jenže vtom se 
kmitla vzduchem Jonathanova dýka. Trhla jsem sebou, když jsem viděla, jak se zabořila 

hraběti do hrdla, a současně mu pan Morris ponořil lovecký nůž do srdce. Bylo to jako 
zázrak; ale přímo před našima očima a dřív, než jsme vlastně mohli vydechnout, roz­
padlo se tělo hraběte Draculy v prach a zmizelo."33

l Stokerovi protagonisté s překvapují­

cí lehkomyslností opomenuli probodnout hraběti srdce obligátním dřevěným kůlem, 
tedy oním způsobem, jejž s neskrývanou dvojznačností aplikovali na jeho oběť Lucy. 
Místo toho je Dracula proboden dýkou, což by mu podle v románu stanovených pravidel 
nemělo ublížit. Draculovo zmizení, jímž se román triumfálně uzavírá, nemusí v žádném 
případě znamenat jeho smrt. Jako Nemrtvý mohl stejně tak dobře přežít tím, že by - jako 

předtím už mnohokrát - nechal zmizet pouze svou fyzickou podobu a proměnil se, ob­
dobně jako když se kupř. přiblížil k Lucy v podobě mlhy. Samotný Van Helsing pouka­
zuje na Draculovu schopnost objevovat se „kdykoli, kdekoli a v kterékoli podobě" : „Do­

káže se zvětšiti nebo zmenšiti a mizí i nepozorovaně přichází podle svých potřeb."341 

Proklamované vyznění Stokerova románu je tak podivně dvojznačné a v jeho závěru se 
otevírá nečekaná trhlina, škvíra, jíž se mohl upír „kdykoli, kdekoli a v kterékoli podo­
bě" vrátit: upír jako šifra pro „něco děsivého" , „něco hrozivého", „něco tísnivého", 
„něco cizího", něco, co podlehlo vytěsnění, ale navrací se zpět. S nadsázkou lze konsta­
tovat, že upír mohl přežít a přežil, neboť se přizpůsobil médiu nové doby: filmu. A co víc: 

teprve v něm, vyhnán ze své transylvánské vlasti, nalezl nejen azyl, nýbrž svou pravou 
vlast.35l Avšak Draculova filmová existence jako projekce či manifes tace našich subjek­

tivních obav a strachů je - jak se pokusíme ukázat - poznamenána především absencí 
a smrtí. Jako by adaptátoři Stokerova románu sledovali to, co plyne pod povrchem pří­
mých, tematizovaných významů a vydali se ve stopách právě toho, co mělo být jeho ob­

sahovým i formálním modernismem definitivně vyloučeno, ve stopách onoho zlověstné­
ho, provokujícího jejich fantazi i, ve stopách vytěsněné smrti. 

31) B. S t o k e r, c. d., s. 364. 
32) Srov. E. B r o n f e n, c. d., s . 463. 
33) B. S t o k e r, c. d. , s. 362. 
34) Tamtéž, s. 231. 
35) Připomet'íme, že moderní figura upíra a kino se objevují téměř současně: Stokeruv román Dracula (1898) 

vychází pouhý rok poté, co bratři Lumierové poprvé veřejnosti představi l i svuj kinematograf. 
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II. 
Lucy: Death is overwhelming. 

Nosferatu: Dying is cruelty against the unsuspecting. But death is not everything. 

ft 's more cruel not to be able to die. 
(Werner Herzog, NosFEHATU - FA TOM NOCI) 

Poněvadž Stokerova vdova Florence filmové zpracování románu zakázala, byl Friedrich 
W. Murnau se svým scenáristou Henrikem Galeenem nucen vydal se k Stokerovu romá­

nu oklikou a oslabit závislost na románové předloze, a tak uniknout možným právním 

nároki'im autorovy vdovy.36
, Právě v tomto ohledu svého cíle sice nedosáhli, jinak ale vy­

tvořili esteticky autonomní adaptaci, jež se v rovině syžetu drží do značné míry Stokero­

va textu, rozvíjí však zároveň množství nových motivických linií. Žádná z modifikací, jež 

Murnau s Galeenem provedli , nepi'isobí náhodně, j ejich zásahy do předlohy naopak bu­
dují s íť uměleckých referencí (literárních, výtvarných i hudebních), utvářejíce tak me­

taesteticky strukturovaný film, jenž zásadním způsobem předurčil všechny budoucí 

adaptace. Tam, kde Stokerův román v zápase s upírem vyhrazuje klíčovou úlohu tech­

nickým vymoženostem od psacího stroje až k parlografu, uchyluje se Murnaui'iv film zpět 

k s tarým evropským mýti'im od antiky po romantismus: k řeckým legendám, středověké 

démonologii a pověrám, sedmihrads kým pověstem, k nimž se v rovině intermediálních 
vztahů připojují aluze na syžety romantického malířství (Caspar David Friedrich), lite­

ratury (Théophile Gautier) či hudby (Wagneri'iv Bludný Holanďan) . Zatímco u Stokera 

- alespoň na rovině tematizovaných informací - energicky a sebejistě postupující racio­

nalis tic ká moderna přemáhá upíra prostředky moderní techniky a komunikace, u Mur­
naua triumfuje na konci iracionální žádostivost, která Nosferata připoutá až do svítání 

k jeho ženské oběti , dokud jej světlo nastávajícího dne nezničí. Jako paradigmatické se 

v Murnauově anti-modernistickém „čtení proti srsti" jeví zdánlivě nepodstatné a pouze 

vnějšími okolnostmi vynucené přenesení děje z viktoriánské Anglie devadesátých let do 

fiktivního severoněmeckého přístavního města Wisborg kolem roku 1838, do doby bie­

derme ieru, která se ukazuje jako příhodná pro Murnauovo záměrné odracionalizování 
syžetu.37, 

36) Tím se dá s vysokou pravděpodobností vysvětlit změna názvu i změněná jména, současně však byl Sto­
kem v román v úvodních titulcích uveden jako předloha : „Nach dem Roman Dracula von Bram Stoker. 
Frei von Henrik Galeen." 

37) Myšlenkový svět biedermeieru není jen povrchně harmonický, nýbrž „plný napětí plynoucího z vědomí 
démonična a hlubinných struktur duše, všudypHtomnosti s tínu smrti" . Dalibor T u r e č e k, Biederme­
ier a české národní obrození. Estetika 30, 1993, č. 2, s . 17. Proměna lokalizace současně znamenala pře­
nesení/ navrácení upírské látky do německojazyčného kulturního prostoru. Za symptomatického pro „ob­
razotvornost Němců" (Einbildungskraft der Deutschen) pokládal Nosferata-Draculu nejen Siegfried 
Kracauer (srov. Siegfried K r a c a u e r, Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des 
deutschen Films . Frankfurt a . M.: Suhrkamp 1984, s. 86), nýbrž i filmoví tvůrci. Pro to j e příznačné, že 
v DtiAKULOVI Toda Browninga, ačkoli je ve stopách Stokerova románu situován do Anglie, sedmihradský, 
elegantně oblečený hrabě vchází do lóže v Roya! Albert Hall za zvuku Wagnerovy předehry k Mistrům 

pěvcům norimberským, dodávající jeho vstupu do západoevropské společnosti nejen náležitou teatrálnost 
a spektakulárnost, nýbrž i ony rysy „němectví", podtržené také tím, že druhou krátkou hudební ukázkou, 
jež během této sekvence zazní, je pasáž ze Schubertovy symfonie h moll, zvané Nedokončená . Ta zároveií 
plní funkci iron ického komentáře Draculovy promluvy o tom, že „člověka čekají mnohem horší věci než 
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Ve francouzské verzi Mumauova NosFERATA a verzí z ní odvozených je autorství deníku, 

jakési morové kroniky, připsáno Johannu Carvalliovi (či Cavalliovi), jenž j e charak teri­

zován jako „ancien magis trat e t habile hi storian de sa ville nata le".:is) V původní Mur­

nauově verzi je však jeho autorem anonymní kronikář, jehož „ podpisem" jsou tři malo­
vané hřbitovní kříže. Film se otevírá obrazem titulní, plesni vými skvrnami pokryté 

stránky staré kroniky, j ež je vybavena nápisem: „Aufzeichnung uber das grof3e Sterben 

in Wisborg anno Domini 1838 von + + +" (Zápis o velkém umírání ve Wisborgu, 

l. p. 1838 + + + ). Anonymita vypravěče, jehož „ hlas" j akoby vycházel ze záhrobí, sig­

nalizuje neje n dezintegraci autora, jeho mizení, ale i tajemnou příbuznost psaní/ vyprá­

vění se smrtí. Nezapomeňme, že tytéž kříže jsou malovány na dveře domu zemřelých na 

mor a lze je čís t jako Nosferatův „podpis". Murnauův kronikář signující své vyprávění 

třemi hřbitovními kříži je tak záhadně spřízněn i s upírským hrabětem, je nž se na konci 

rozplyne v dým, bytostí pohybující se mezi životem a sm1tí, křížencem mezi lidským 

a animálním.wl Zatímco Stokerův román - i přes svůj důraz na moderní technologie ko­

munikace - navazuje na dávnou tradici vyprávění nebo psaní určených k zadržení smr­

ti , v Murnauově filmu jsme svědky metamorfózy tohoto tématu, obdobné jako u Murnau­

ových současníků Kafky a Prousta: jakoby tu promlouvala sama smrt. Smrt, která 

- řečeno s Walterem Benjaminem - „propůjčuje vypravěčovi svou autoritu".40
) Teprve 

v tomto rámci - a tedy až na (diegetické) rovině vyprávěného příběhu - Murnau rozehrá­

vá souboj, v němž písmo a kniha - obdobně jako ve Stokerově románu - jsou klíčovými 

prostředky ke zničení upíra. „Der Meis ter. .. ist. . . Lot," stvrzuje předposlední mezititu­

lek upírovu smrt. Po obraze ve vězení svázaného Knocka následuje obraz pos lední strán­

ky z morové kroniky, jejíž text deklaruje, že díky Ellenině oběti došlo k zázraku : „Lidé 

ihned přestali umírat. A životadárné slunce zahnalo s tíny sýčka smrti ." Ale jak již filmo­

vý kritik Bert Cardullo bystře poznamenal, „ kamera se nevrací do ulic" ,41
, aby ukázala 

vyléčené město, a závěrečný obraz ruiny Nosferatova hradu jen pointuje tísni vý pocit ne­

jistoty, jejž film zanechává. 

je smrt" . Totiž nedokončená smrt, neboť, jak Dracu la dodává: „Zemřít, být opravdu mrtev, to musí být 
nádherné ." Doplňme, že význačným rysem Draculova protivníka, autorita tivního učence Van Helsinga, 

je jeho tvrdý německý akcent. 
38) Jedná se o deriváty odvozené z francouzské kopie z roku 1926/27, uchované v Cinématheque Frall(;aise 

a známé také jako „Langloisova kopie". K his torii rekonstrukce „originální" podoby \'lurnauova UPÍRA 

NOSFERATU s rov.: Enno Pat a 1 a s , On the way to Nosferatu. Film History, Volume 14. 2002, s . 25-31. 
39) Toto „kHženectví" se promítá i do roviny jazykové, a to hned v prvním dialogovém titulku , ve kt erém El­

len mluví o květinách, jež jí natrhal jej í muž, jako o živých bytostech: „ Warum hasl du s ie getotet. . . die 

schonen Blumen?!" A není náhoda, jak dopl ňuje Enno Patalas, že ve francouzské verzi byl zmíněný ti­

tulek (zjevně jako příli š irac ionální) eliminován, v a nglické verzi, jejíž překlad se opíral i o Murnaul'1v 

scénář, nebyla pak zmíněná věta přeložena „ Why ha ve you killed them", nýbrž „ Why ha ve you destroy­
ed them, the beautifu l flowe rs." Srov.: E. P a t a 1 a s, c . d., s . 26. Motiv „kříženectví", rozvinutý v mas­

ce Herzogova Nosferala, upomínajícího na opičího tvora, je nž na Fi.issliho proslulém obrazu Noční můra 

sedí na prsou spící dívky, je u Coppoly tra nsformován v nad-determinovanou hybridnos t Draculovy po­
stavy, předvádějící se v nesčetných, diametrálně odlišných podobách. 

40) Walter B e n j a m i n, Vyprávěč. Úvahy podnícené dílem ikolaje Leskova . ln týž, Dílo a jeho zdroj. 
Praha: Odeon 1979, s . 223. 

41) Cit. podle Angela dalle V a c c h e, F. W. Murnau's osferatu. Romanti c Pa inting as Horror and Desire 
in Expressionis t Cinema. ln táž, Cinema and Painting. How Art !s Used in Film. London: Athlone 1996, 
s. 195. 
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ejednoznačně vyznívá inscenace upírovy mrti také v Browningově DRAKULOVI , kde se 

rozhodujíc.:í akt jeho likvidace - probodnutí ki'.tlem - odehrává mimo obraz. Toto vyne­

c hání nemusí být pouze výrazem režisérova nezáj mu či nedostatečné filmařské obratnos­

ti , jak mu to bylo kritikou opakovaně vytýká no, neboť v jis tém s myslu odpovídá ambiva­

len tnímu závěru Stokerova románu a dá se znovu čís t jako rozvinutí j eho implikovaného 

ideověkritického potenciálu, jako pokus vyhnout se v rovině obrazové řeč i zobrazení 

jednoznačného vítězství nad zlem a vy loučen í s mrti. Tuto dvojznačnost pi'.tvodně expli­

kovala závěrečná sekvence, jež byla na konec vystřižena . Edward van Sloa n, představitel 

Van He ls inga, s tojí na scéně před promítacím plátne m a s pohledem upřeným do kame­

ry říká text epilogu divade lní adaptace Stokerova románu:42
, „Ještě okamžik, dámy a pá­

nové! Ještě s lovo na roz loučenou , než opus títe divadlo. Doufá me, že vám vzpomínka na 

Oraculu a Renfielda nepřipraví žádné noční mury, a tak j en slovo na uklidnění. Až se 

dnes vrátíte domu a zhasnete všechna světla a budete se bát pohlédnout za okenní závěs 

a porny let na tvář, jež se mUže zjevit za oknem, radím vám, uklidněte se a pomysle te na 

to, že navzdory všemu .. . Takové věc i ex i tují." Poněvadž upírovo zničení není ukázáno, 

nedá se s jistotou kons tatoval, zda sté nání, kte ré se ozývá mimo obraz, lze ztotožn it upí­

rovými s mrte lnými steny, a inscenace závěrečné scény, v níž oba milenc i na Van Hels in­

govo na léhání Ca1fax Abbey opouštějí a pomalu s toupají vzhuru po rozlehlém schodiš ti , 

po němž se symbolicky rozlé vá světlo vycházejícího dne, zatímco on sám zustává dole 

v temnotě krypty, mUže budit podezření, že Van He ls ing by mohl být nejen přemožite lem 

ncbezpeč·í, nýbrž i jeho skrytou (sou)částí. I:{) Browningovu civilizačnímu a kulturnímu 

pesimis mu, obracejícímu naruby prokl amované vyznění Stokerovy předlohy, odpovídá 

i okolnost, že důstojným protivníke m Dracu lovi nemůže být pozitivis tic ká věda dr. Se­

warda, 1-i, nýbrž antirac ionalis tic ký Van He lsi ng, praktikující ve svém zápase s upíre m ri­

tuá ln í probodávání kulem před východem slunce a jiné antiosvícenské pověry.45l 

Jak koli se Werner Herzog ve své adaptaci toke rova romá nu No FERATU - FA TOM OCI , 

zamýš le né současně jako pocta Murnauovi, znovu těsněji přimkl k lite rární předloze, na 

mnoha místech na ni suverénně nebral oh led, svéhlavě podtrhuje originalitu svého č te-

12) Po ,,.,oudní při, již úspěšně vedla vdova po Bramu Stokerovi proti Murnauově produkční firmě Prana Film, 
rozhodla se společnost Universal Piclurcs zfilmoval autorizovanou divadelní adaptaci Hamihona Deana 
/Jracula: The Vampire Play, v roce 1927 jcšlč upnivenou pro americkou produkci Johnem Balders lonem. 
To, vedle onwzených technických možností raného zvukového filmu, zapříčinilo , že Browningův film pů­
sobí - s výj imkou úvodních sekvencí - jako zfilmované divad lo. 

1;~) Tomu se zdá nasvědčoval i lo, že zd<ínl i vč nesm iřite l né soupeře sbližuje jak jejich c izí akcent (znak jina­
ko:.li), lak především způsob, jímž jsou inscenovány jejich oči: Draculovým očím je proslřeclnicl vím 

umčlého nasvÍ<'ení opakovaně propůji'-o\ána hyp1101ická moc, Van Hels ingovým dávají vystoupit s ilné, 
výraznými obrouč'·kami opat řené brýle. 

J.il ) Jak upozornil Friedrich Killler, Stoker mčl zje\nou nák lonnost k s lovním hříčkám i mluvícím jménům, 
jež mohou signalizornl již zmíněné napět í mezi temali:w,anou a impl ikovanou (metajazykovou) informa­
C'Í. diskreditující vlastní vypra\ěi'•o\) soudy: ve jménu dr. ewarda se skrývá zároveií sewer (sloka) 
a frarH'ouz;,ké souard (h luchý). C"ímž je V)Sližena jeho hlavní slabost: vůči hlubinám i kanálům lidské 
du;e zŮ:.lá\ á hluchý navzdol") svému l ékař-skému \'Zdě lání i navzdory tomu, že d ádne moderními leeh­
nologiemi a " pomocí fonografu bezproslřednč zaznamenává chorobné promlu''Y S\'ých pacientů i své 
\ la,,,111í. domněle objasňující komentáře. Srm. r. K i I I I e r, Draculas Vermachtnis. c. d„ s. 2 l. 

I.)) SrcJ\. k lomu Uli J u n g, Drarnla. Filmanalytische S11ulie11 zur Fu11ktio11alisieru11g eines Motivs der vikto­

rianischm Populi.irliteratur. Trier: Wis„. \ c rlag Trier 1997, s. 111. 
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ní upírské látky. Prozrazuje to již prolog, j enž, uváděje nás do pandemonia smrti , shrnu­
je téma a vyznačuje ideu i styl celého filmu. Ještě před úvodními titulky ukazuje jízda 

kamery zlověstnou kryptu s mumifikovanými m1tvolami jako alegorii pomíjivosti: koje­

nec s dětskou čepičkou opírající se o bok dívky, jejíž ústa bez rtt'i ztuhla v plachý úsměv, 

mumifikované nohy, jež se „zapomněly" v koketních střevících , ústa bez rtt'i zformovaná 

k výkřiku (výjev ne nepodobný Munchovu Výkřiku) .461 Ve zvukové stopě slyšitelné di vo­

ce bijící srdce exponuje s trach před utaje ným životem zemřelých , obavu z fyzického utr­

pení těla, jež ještě zcela neopustilo vědomí, tematizuj e nejistou hra nic i mezi životem 

a smrtí. Jak výstižně konstatuje Thomas Macho: „Provokující záhadnost smrti nespočívá 

jen v tom, že ,mrtvý' odchází, nýbrž v tom, že ,zt'istává': jako proměnli vý, ale též trvanli­

vý ,materiál' ." 471 Herzogova alegorie pomíjivosti tak naráží nejen na zásadní paradoxnost 

zemřelého Qeho „přítomnou nepřítomnost"), rozporuplnost „zůstávajícího" , nýbrž se do­

týká i děj in reprezentací jako materiálních „zástupct'i". Ja ko by Herzog při pomínal , že 

právě z materiálnosti mrtvého - a nikoliv z metafyziky smrti, ničeho či bodu nula - vzni­

kají tyto dějiny reprezentací, v souznění s dějinami zádušních kultů.481 Jestliže ve Stoke­

rově románu jde ruku v ruce znehodnocení či zastírání smrti s její symbolickou substi­

tucí (funkci reprezentace zemřelého přebírají nápisy na náhrobních kame nech: 

materiálnost kostí a obrazl'1 je převedena v materiálnost písmen), Herzog v prologu své­

ho filmu jako by vracel smrt do s tavu před historickou změnu paradigmatu, směrem k je­

jí mimetické reprezentaci. 

Hudba Floriana Fricka a skupiny Popul Vuh, vzdáleně upomínající na gregoriánský cho­

rál , propůjčuje tomuto panoptiku pomíjivosti sakrální charakte r, aniž by přitom působi­

la útěšlivě. Spíše toto spojení mumií se slavnostní hudbou navrací smrti vážnost, již ztra­

tila v souvi slosti s hlubokými proměnami , jimž byla v průběhu 19. století vystavena 

a kdy z myšlenky na smrt v dt'isledku řady sociálních strategií hygieny a medicíny „mizí 

všudypřítomnost a obrazotvornos t" .491 Jak předznamenává i zmíněný prolog, vážnosti 
a vznešenosti v zobrazení sm1ti dosahuje He rzog také dt'isledným zřeknutím se natáčení 

ve s tudiu: tímto dává promluvit „alegoricky" pojíma né přírodě, na jejíž tváři „se zračí 

,děj iny' v znakovém písmu toho, co zašlo. [ „.] ději ny, takto zpodobené, nejsou výrazem 

46) Přirozeně mumifikované mrtvoly, jež proces vysc hnutí a zvápenatěn í proměnil v papírové, takřka netě­

lesné mumie, připomínající spíše loutky bez očí i ús t, nalezl Herzog v mexickém Guanaj unto. 
47) Thomas Ma c h o, Smrt a truc hlení v kulturologic ké perspektivě . ln: Jan A s s man n, Smrt jako feno­

mén kulturní teorie. Obrazy smrti a zádušní kult ve starověkém Egyptě. Praha: Vyšehrad 2003, s. 80; přel. 

Radka Fia lová. 

48) Srov. tamtéž. Obdobným směrem se ubírají i este tic ké úvahy Theodora W. Adorna : „Jedním z modelU 
umění možná je mrtvola ve své tajemné a nepomíjivé podobě . [„.] Leccos podporuje pekulaci, že idea 

estetické trvalosti se vyvinula z mumie." Theodor W. A.do r no, Estetická teorie. Praha: Pa nglos 1997. 
s. 368; přel. Dušan Prokop. Rovněž André Bazin , když se v roce 1945 ptal , „co je to fi lm?", nabídl v od­
povědi úvahu, v níž piivod veškerého výtvarného umění odvozoval z „ komplexu" mumie, tedy z funda­

mentální lidské psychické potřeby zvrátit a zruš it finalitu s mr1i. Egyptská praxe balzamování mu by la 

nejranějším příkladem základní lidské potř'eby vyrval život smrt i jeho re-prezenlací, potřeby, jež produ­
kuje sochy, obrazy, fotografie a je nejnověji a nejúplněji uspokoje na prostřednictvím filmu . Film je tedy 
Baz inem uchopen v prekérní „ upírské" pozici mezi mortifikací a vivikac í. Srov.: André B a z in, Co je 
to.film? Praha: Československý fi lmový ús tav 1979, s . 13- 19; přel. Ljubomír Oliva. 

49) W. B e n j a m i n, c . d„ s. 222. Phillipe Aries, jenž diikladně popsal len to proces „desocia lizace sm11i" 

ve svých monume ntálníc h Dějinách smrti, nazval tuto novou formu senzibility „ interdiktem smrti" nebo 
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procesu věčného života, ale děje nezad ržitelně spějícího k rozkladu".50
) Příroda, jak po­

střehl Robin Wood, byla skutečným témate m již v Murnauově UPÍRU NosrERATOVl.51
> 

A tato příroda, jak naznačuje úvodní scéna s natrhanými/usmrcenými květinami pro El­

len, byla alegorická. To, co Murnau a Herzog vyvolávají na scénu v podobě upíra, j e pří­

roda zasvěcená smrti: „Je-li však příroda zasvěcená smrti odevždy, je také odevždy ale­

gorickou."·~21 Alegorismus Murna uovy/ Herzogovy krajiny je těsně spjat s postavou 

pozomjícího, již s i vypůjč ili z obrazu Caspara Davida Friedric ha, postavou známou j ako 

Riickenfigur, která na Friedrichových plátnech funguje jako zprostředkovatel. Paradox 

funkce té to figury spočívá v tom, že zastupuje jak naši identifikaci s krajinomalbou, tak 

naši izolaci před ní. Odcizení, jež pociťujeme jako pozorovatelé Friedric hových obrazu, 

plyne z toho, že se nás zdají vyzýval, abychom do obrazu a j eho krajiny vstoupili, a sou­

časně nás z něj vylučují. Efektem tohoto postupu je romantická ironie, jež však - jak 

ukázal Paul de Man - je e nigma tic ky a implicitně s pojena s alegorií: naznačují rozpoje­

ní mezi tím, j ak se svět jeví ve skutečnosti a jak se jeví v jazyce {umění), do popředí vy­

nášejí vztah mezi znaky: „alegorický znak nutně odkazuje k jinému znaku, ktery ho 

předchází" (Herzogova krajina odkazuje ke krajině Murnauově a ta zase k Friedricho­

vě). Oba mody j ou propojeny především v odkrytí já v je ho autentickém te mporálním 

zasazení: „jsou de te rminovány a ute ntic kým zážitkem temporality, který, při pohledu ze 

strany já svázaného se světem, je negati vní".53
> Alegorie vyslovuje radiká lní diskontinu­

itu lidské existence, reflektuje vědomí pomíjejícnos ti a smrti. 

Vampirismu je v Murnauově/Herzogově inte rpre taci me taforou potlačení/vypuzení smr­

ti i zlověstnosti jej ího návratu. Signifika ntní v tomto směru' j e jedna z mála výtvarných 

aluzí, jež neodkazují k C. D. Friedrichovi č i malířství doby biede rmeie ru, nýbrž k sym­

bolistnímu obrazu Arnolda Bocklina Ostrov mrtvých (1880).s.i1 Ve scéně, v níž Nosferatu 

na ma lé loďce přeplouvá ka ná l, oddělujíc í jej od zchátra lého a opuštěného domu, který 

s i prostřednict vím Huttera pronajal , j e přeludná, takřka náměsíčná atmosféra Bocklino­

va nočního výjevu manifestována nadpřirozeným pohybem lodi, j ež klouže po vodní hla-

smrtí „obrácenou naru by". Sku tečnost, že Ariesova historická práce vyšla poprvé v roce l 978, dokládá, 
jak Herzogova adaptace, sledujíc „jazyk smrti" Stokerova románu, vystihla ducha doby. 

50) Walter B e n j a m i n, Píivod německé truchlohr)'. ln týž, c. d„ s. 348-349. 
Sl ) přírodou je jak u Herzoga, tak předtím u Murnaua soustavně spojován osferatu: jeho hrad je na prv­

ní poh led pokračováním skály, jako „skalní výron", upír je „ztotožňován se šakalem plížíc ím se nocí", 
jeho „ první zjevení při pomíná no(·ní zvíře, vy lézaj ící ze své nory". Robin W o o d, Murnauova půlnoc 
a úsv it. Cinepur 7, l 998, č. 11, s. 56. 

52) W. B e 11 j a m i n, Původ německé truchlohry, c. d. , s. 341. Tato „alegorická fyziognomie děj in přírody" 
je „ve skutečnosti přítomná jako ruina" (tamtéž) a není náhoda, že upírovým síd lem bez výjimk y bývají 
právě ruin) (hradu či opatství), tedy místa, v j ej ichž rozpadu se usouvztažňují protikladné procesy kultu­
ry a přírody. Ruina, jak ve své proslulé esej i píše Georg Simmel, narušuje rovnováhu mezi projektem for­
mující duchovnosti a skutečností rozkladu. Zároveň se v ruině stírá ostré oddělení minulosti a součas­
nosti , nebol představuje - řefono se immelem - „přítomnou formu předchozího života" a jako „místo 
života, z něhož život unikl" reprezentuje v j istém smyslu strukturní homologi i k upírovi. Srov.: Georg 

S i mm e I, Ruina. In týž, O podstate ku/túry. Bratis lava: Ka lligram 2003, s. 111- 117; přel. Ladislav 
Šimon. 

53) Paul de Man, Rétorika temporality. ln : Vlastimi l Z u s k a (ed.) : Umění, krása, šeredno. Texty z esteti­
ky 20. století. Praha: Karolinum 2003, s. 132, 148; přel. Vlastimil Zuska. 

54) A. dalle V a c c h e, c. d .. s . 169. 
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dině ja koby sama od sebe, zatímco Nos fera tu jako tajemný původce dění s tojí nehybně 

v temnotě : jako agent smrti č i sama smrt. Podobně jako Murnau identifikova l I le rzog 

hrozi vého upíra se smrtelnou epidemií, jež zachvátí obyvatele města Wisborg. Ta to ná­

kaza, s pojovaná s hemžením krys, byla již u Murna ua prostředkem celkové ideje filmu; 

manifestuje upírův postup a umocňuje j eho identitu coby přírodní síl y nebo s íly podsvě­

tí přírody.551 V motivu morové nákazy se Murnau s Galeenem nejen vrátili k historickým 

kořenům vampiris mu, jenž byl od pozdního středověku až do konce 18. stole tí s pojován 

s nákazou,561 nýbrž v něm našli působivou š ifru pro globální ohrožení. V takovém to vý­

kladu vampirismu ne ní již místo pro indi viduální transfúze krve s jejich sexuá ln ím pod­

textem; j a k lo s vyhrocenou j ednostranností formulovala E lisabeth Bronfenová: to, co se 

u tokera ukazuje ja ko sexualizace smrti , u Murnaua získává formu jej í palologizace.5
;

1 

Upír tu s louží j a ko tropus pro lo, co je c horobné, co narušuje fungování (sociá lního) or­

ganis mu, resp. co prověřuje jeho (ne)naruše nosl. U He rzoga, pro nějž motiv morové ná­

kazy šířené krysami byl rovněž klíčový, j e však la lo otázka již předem zodpovězena: spo­

l ečnost j e dopředu dis kvalifikována a její in tituce trivia lizován y. Obyvatelé Wi ·borgu 

proto s mrt přijímají se zasmušilou odevzdaností a jejich s lavnost je důstojným mute(·­

ním obřadem, propůj čujícím blížící e smrti jí odpovídající vážnost. Jásavé anclus 

z Gounodovy Messe solennelLe de Sainte Cécile v závěrečném obraze neslaví nesmrte lno t 

duše, nýbrž triumf s mrti. Přes vanoucí písek do nekonečna ubíhající pláže ujíždí na kon i 

Jonathan proměněný v upíra: posel s mrti. V Herzogově adaptaci Stokerova románu se 

nejzřetelněj i ukazuj e, j ak je upírs ká lá tka t ěsně s vázána s krizí me tafyziky, v jis tém 

smyslu představuje pokus, mysle t metafyzi ku po „smrti Boha" a naznačuje ta kto meta­

fyzic kou žádostivost při současné erozi křesťanských dogmat. Právě v tom lo smys lu je 

He rzog, jak to vys tihl Gilles Dele uze, „nejmetafyzič t ějš í z fi lmových tvůrců", neboť, jak 

dodává: „[ ... ] ačkoli již německý expre ionis mu byl proniknut metafyzikou, bylo lo 

však v mezích problému Dobra a Z la, kte rý je Herzogovi lhostejný.'"'>81 

Jestliže moderní svět význam s mrti zbagate lizova l do té míry, že ji nechal p rakticky zmi ­

zet, vrací se Herzog - v Murnauových topác h - ke kořenům estetické moderny, k ro­

mantice, jak lo u obou prozrazuje i j iž zmíněná in pirace obrazy C. O. Friedric ha. Ve 

scéně, v níž Lucy sedí na lavici na břehu moře uprostřed dun, obklopena do pí ku pono­

řenými náhrobky a hřbitovními kříži , aluduje Herzog obdobnou scénu u Murnaua, oba 

pak Fri edrichův obraz Mnich u moře . Tento obraz, poprvé vystavený v roce 1810 na vý­

stavě Berlínské akademie, vyvola l u konzervati vní kritiky kontroverzní reakce, a le He­

inric h von Kleis t j ako první - v článku Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft - roz-

SS) „ Př'csná povaha nákazy je ponechána dvojznač·nou. k šířC'na krysami, a le na kreíeh obětí jsou tt-ž upíro­

va zname ní, jakoby upír každou obě! navštívi l osobně. Tato dvojznačnost je zásadní pro s )lnhol iku filmu, 

která dovoluje vidět e pidemii jako univer1.ální přírodní s ílu i potlal-enou energii jeclnotlivee. \ tomto 

kontextu má t ři k rát zopakovan) obraz k rys, řinouc-íeh se \ 'C il ze záhrobní te mnot), \'elkou e\okati' ní 

s ílu." R.W ood, c. d., s. S9. 

56) K č·emuž míří i jede n z možn)'eh ' ýklacl i'.i j mé na I osferatu , odvozuje je od no\Ořeekého .. no::.ophoro::.'· : 

nos itel (morové) ná kazy. 
S7) Eli ahe th Bron fen, The Vampire: Sexualizing or Pat holog izing Death. ln: Rudolf K i.i::. e r -

Vera P o h I a n d (eds .). DiseasP and Medicin<' in 11odun Ct>rma11 Cultures. Corne ll UniH·rsit) 1990, 

s . 81. 
S8) Gi lles O c I e u z c, Film I. Obraz-pohyb. Praha: FA 2000, s . 220: přel. J iří Dědei'-ek . 
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poznal jeho modernost: „Nemůže být nic smutnějšího a víc stísňujícího než tato 

konstelace ve světě: jediná jis kra života v rozle hlé říši smrti, osamocený střed v o amo­

C'eném kruhu. Ten obraz se svými dvěma ne bo třemi taje mnými předměty jakoby l íč il 

apokalypsu [ ... ], a jelikož ve své jednolitost i a neohraničenosti netvoří nic než rá m toho, 

<"O jP v popřPdí , působí, pozoruj eme-li jej, jako by nám byla odříznuta víčka {zvýraznil 

P. M. )."591 To „smutné" a „stísňující", jež Lu Kleis l pociťuje, ukazuje na novou, typic ky 

moderní, základní zkušenost : děj inněfilozoficky a nikoli psychologic ky založené osamo­

cení moderního s ubjektu v šíři , dálce a prázdnotě prostoru , zkušenost kosmické opuště­

nosti i bezú těšnosti smrti. Fri edrichů v obraz v sobě navíc podle Kle ista nese apokalyp­

tické rysy, a jak doplňuje Sil vio Vie tla , obrazy a pokalypsy procházejí celou este tic kou 

modernou s tendencí k jejich narůstání a kupení v její pozdní fázi.60
l V závěrečném ob­

raze odříznutých v íček se ohlašuje neje n mode rní este tika ošklivosti , nýbrž i s pec ificky 

moderní zkušenost uzavřenosti s ubje ktu v jeho představách. Herzog se svým NoSFERATEM 

v opozic i proti Stokerovu románu programově hlásí k estetické moderně, artikulující e 

j ako kritický protihlas vůči jednostranno ti racionalistic ko-technické moderny a antro­

pocentrického myšlení. Rozvíj í tak - znovu v opozici vůči Stokerovi - podněty Murnau­

ova No ·rrnATA. Manifestuje to i jedna z dalších Murnauových výtvarných aluzí. V sek­

venc i z městské radnice, kde se Hutterovi přátelé - s tavitel lodí Harding a dr. ievers 

- společně s dalšími městskými hodnostáři s hromáždili, aby zkoumali tělo j edné z Nos­

í e ra tových obětí, lze rozpoznal aluzi na známou Rembrandtovu Anatomii dr. Tulpa 
(1632). Přecházejíce od vyšetřování lodního deníku k ohledávání mrtvoly, nemohou se 

lé kal·ští experti s re prezentanty politic ké a e konomické moc i shodnout než na tom, co j e 

ji ž vícP nd zfojm~: ve městě propukla smrte. lná e pidemie . Zatímco Re mbrand t svým ob­

razem splnil .,morální poselství a natom ických theater, triumf vědění nad nevědomostí 

a triumf ctnosti nad hříchem",6 1 1 Murnau, navzdory ohromnému technologickému pokro­

ku, jehož byl současníkem, neváha l svému filmu vtisknout protichůdné posels tví: mela n­

cholic ké přesvědčení o impotenci vědy a konečném triumfu iracionálních sil. 

Souboj médií: 
upír m ezi slovem/literaturou a obrazem/filmem 

Read, Dummkopf, where I have marked. 
(Van He lsing v DRAKULOVI Toda Browninga) 

Upírovi protivníc i se vždy opírají o knihy, v nichž nalézají poučení o exorc istických 

praktikách. Tento motiv se projevuje mnohe m výrazněji ve filmové upírs ké tradic i než li­

terární. Přítomnost knihy v dramaturgi i upírských filmů má kromě jiného explicitní účel 

profi lovat diferenci obrazu a slova/písma: proti filmovému obrazu tematizovat knihu ve 

59 ) Heinrich von K I e i s l , Siimtliche Werke und Briefe. Bd. li. Miinchen: Hanser 1965, s. 327. 
60) Srov. , ih io \ ' i e l t a, Die literarische Modeme. Eine problemgeschichtliche Darstellung der deutschspra­

chigen Literatur von Holderlin bis Thomas Bernhard. Stuttgart : Metzler 1992, s. 12- 13. 
6 1) Olga M a c k o v á, Rembrandt. Praha: Odeon 1993, s . :m 
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filmu a inscenovat scény čtení. Tento topo byl samozřejmě uveden u Murnaua, který e 
- jak jsme již ukázali - snažil vytvořit zdání, jako bychom se nedívali na film, nýbrž čet­

li ručně psanou kroniku, jejíž příběh je založen na písemných pramenech. Tato skuteč­

nos t je opětovně připomínána tím, že mezititulky netvoří unifikované nápisy, nýbrž re­
produkované stránky knih (vedle zmíněné kroniky, z níž děj vychází a zase se k ní vrací, 
je to kniha o upírech) , záznamy z lodního de níku, výstřižky z novin , úřední dokumenty 

a výňatky z dopisil, jež jsou zpravidla - na diegetické rovině - právě čteny nějakou po­
s tavou. Do jisté míry tak Murnau přejímá vyprávěcí formu Stokerova románu, ani ž by 

však převzal Stokerův důraz na moderní technologie; vrací se spíš k epistolární tradici 

19. s toletí: celkově je v NOSFERATOVI užito 116 mezititulkil v sedmi různých formách.62
) 

Tato „ornamentalizace" je ale opět v rozporu úsilím o unifikaci, jíž se vyznačuje po­

sedlos t Stokerovy Miny různorodé texty přepisováním sjednocovat a „technicky repro­

dukovat". Písmo tak v NosrERATOVI hraje mnohem závažnější roli, než dávala tušit již 

zmíněná Langloisova verze a z ní odvozené deriváty, které po desetiletí určovaly recepci 

Murnauova filmu, včetně výkladil jeho narativní s truktury.631 Nejsou to tedy psané texty, 

které jako cizí těleso pronikají a přerušují fi lmový obraz. Mnohem spíš jsou tímto c izím 

tělesem naopak právě obrazy, jež přerušují a znejišťují „řeč" psané kroniky a do ní zahr­

nutých dalších písemných pramenil, podrývají a utoritu vyprávěcí instance, činíce z ní 

nespole hli vého vypravěče, jehož nespolehlivos t j e signována těmi třemi kříži namísto 
podpisu, vyznačujícími tajemnou spřízněnos t se sm1tí a jejím nositelem - Nosferatem. 

Zatímco tedy městská kronika při objasňování událostí zjevně pokulhává, je to teprve 

exorcistický traktát s titulem Von Vampyren, erschrokklichen Geistem,, Zaubereyen und 
den sieben Todsunden, nalezený Hutte rem v je ho hostinském pokoji, který má němé, 
noční milru připomínající dění vyvolané v život Nosferatem přemoci . Z traktátu jsou 

opakovaně ukazovány jednotlivé stránky s pasážemi, obsahujícími „návod", s jehož po­
mocí k oběti připravená čtenářka Elle n nechá děsivý přízrak upíra zmizet. 

Četba i psaní jsou současně problematizovány: Elle n čte upírský traktát navzdory Hut­

terovu zákazu i všem varováním a je psaným textem svedena, ztrácí svou nevi nno t a je­

jí svedení milže - v jistém smyslu - sloužit jako symbol pro svádění/svedení filmového 

tvilrce literaturou. Vztah obrazu a slova je u Murnaua mnohem komplexnější: literárním 

zdrojem NosrERATA je sice Stokeruv román, ale jeho nejživějším podnětem je s tyl a me­

taforika obrazil C. D. Friedricha. Nejde je n o to, že hřbitov u moře v No FERATOVI připo­

míná mnohé Friedrichovy hřbitovní scené rie, že Nosferatova loď upomíná na jeho četné 

malby a skici. Murnauovo zacházení s malířstvím daleko překračuj e pouhé c itová ní: 

Murnau se nechává inspirovat malířstvím, aby - jak vykládá Brigitte Peuckerová<>H -

využil j eho subverzivní potenciál a je ho prostřednictvím zaútoči l na moc literatury. Zpil­

sob, jakým Murnau staví obraz proti na rativnímu pohybu i proti (literárnímu) lovu, 

pramení nejen z jeho snahy literaturu před čít a překonat, ale vychází možná i z jeho 

62) rov. E. P a t a I a s, c. d., s. 27. 
63) K tornu srov. Judith M a y n e, Dracula in the twilight. Murnau's osferatu (1922). ln: Cerman literatu­

re and Film: Adaptations and Transformations. ew York I London: Methuen, s. 25-39; též Petr M á -
I e k, Upíři. Mechanický balet s dvěma mezihrami. Iluminace 6, 1994, č. 3 (15), s. 5-29. 

64) Brigitte P e u c k e r, Verkorpernde Bilder - das Bild des Korpers. Film und die anderen Kiinste. Berlin: 
Vorwerk 8, 1999, s. 78-84. 
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identifikace s prostorovým uměním malířství, tradičně nahlíženým jako ženské. Vztah 
malířství k vyprávění j e totiž určen i exuálně: malířství jako bezčasové, ale na prostor 

vázané umění je spojeno s tělem a v západní tradici obecně kódováno jako ženské, na­

proti lomu literatura je jako na prostoru nezávislé, ale na čas vázané umění kódována 
jako mužská. Když Nosferatova loď vplouvá do městského přístavu , je ve zpusobu, j akým 

je ukázána její příď, zesílena falická povaha tohoto vniknutí. Nosferatu jako loď, jež jej 

při váží, vnáší pohyb do s tatické kompozice. Ironi e spočívá v tom, že Murnau k tomu, aby 
zaútočil na statické zobrazení, využil z Friedricha odvozený „obraz", který sám uvedl do 

pohybu. I když je Nosferatu spojen s aktivním principem pohybu a narace, nelze tvrdit, 

že zaujímá výlučně mužskou pozici. V monstru se váží všechny formy sexuální a narativ­

ní e nergie, takže v něm mtiže me vidět dokonce i dvojníka ženy, což se zdá naznačovat 

i Nosferalova afini ta k zemi a rakvím. Ellen, k níž - jak ukázal Robin Wood - míří jak 

její „přirozený", ta k „nepřirozený", upírský manžel, nejen reprezentuje, nýbrž doslova 
je místem, kde se mají zkřižit cesty hrdinu. Z tohoto hlediska se Ellen podobá fixované­

mu pro toru malířství, což umocňuje fakt, že obraz Ellen sedící na břehu moře u hřbito­

va a luduje ja k Friedrichovy hřbitovní scenérie, tak již zmíněný obraz Mnich u moře. 
V Lé to, z malířství odvozené scenéri i, v níž sedící ženská postava vytváří výraznou verti­

kální linii , na niž navazují kříže kolem, se Ellen zdá být tak zakořeněná a nehybná jako 
ony kříže.65> 

Upír se však ze svého exilu vrací především jako filmový obraz. Co Murnauuv film dělá 

pozuruhodným, není ani tak samotný fakt uvedení upíra jako filmového figury, nýbrž to, 

že jej j ako filmovou figuru inte rpretuje, poprve ji připisuje 'vlastnosti, které sdílí s filmo­
vým méd ie m a jež její literární předobraz neměl. Jsou to především světlo a s tín , které 

pro první filmové upíry hrají klíčovou roli. Přitom ve Stokerově románu je Draculově po­
stavě upřen nejen zrcadlový obraz, nýbrž i stín, neboť v lidové tradici symbolizují lid­

skou duši . „Upír ani nevrhá slín, ani se neodráží v zrcadle ... ," konstatuje ve svém 

výkladu znalecky Van Hels ing.66
> Naproti tomu Murnauuv hrabě Orlok vlastní jak zrca­

dlový obraz, ta k i stín, je nž je dokonce přítomnější než samotný upír a s tává se jeho zlo­

vě tným znamením. V úvodních titulcích je Nosferatu označen za stín, vyvolávající noč­

ní můry: stačí vyslovit jen pouhé jméno a „obrazy života vyblednou ve stíny". Murnauuv 

hrabě Orlok je na rozdíl od smyslného tokerova Draculy takřka netělesným zjevem, 

který zaniká nikoli tím, že by mu byla odřezána hlava a probodnuto s rdce, nýbrž je zlik­

vidován slunečním sv item a mizí tak jako na plátno promítaný obraz v momentu, kdy se 

rozsvítí světlo. Zatímco Stokeruv Dracula mohl být spatřen v Londýně uprostřed sluneč­

né ho s rpnového dne, stává se denní světlo poprvé pro Murnauova upíra životním ohrože­

ním a na konci filmu je prvními slunečními paprsky spálen. 

No feratu, v němž se spojují rl'1zné identity, tvoří paralelu k různým elementt1m, z nichž 

se kládá filmový diskurs: upír tak alegoricky reprezentuje film jako hybridní text, vdě­

čící za svůj vznik tomu, že „vysává" různá umění. V Nosferatovi se prezentuje sám film, 

65) Právě takové s pojení obrazu, těla a krajiny definuje podle Te resy de Lauretisové pasivní ženskou identi­
fikac i ve fi lmu. Teresa de La u r e t i s , Dcs ire in arrative. In táž, Alice Doesn 't: feminism, semiotics, 
cinema. Bloomington: Indiana U niv. Press L 984, ~. 144. rov. Brigitte P e u c k e r, c. d„ s. 80. 

66) B. t o k e r, c . d., s. 233. 
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a tím se obnažuje i fundamentální ambi va lence filmového média: upírova touha po lid­

ské krvi a nabytí těla - paralelní s filmovým pohybem - ústí v osferatovu smrt Uako 

každý filmový pohyb končí smrt í), jež j e v trikovém záběru představena jako - do lova -

bezkrevné zmizení z plátna. Upírovou doménou je magické a fantastické, spojené s čel­

nými viwálními P.fekty, jd hyly vylvořf'ny výlučně prostředky filmového aparátu a jsou 

„nepřirozené" jako Nosferatu sám. „Šíle ná jízda kočáru bílým lesem," jak s i pozname­

nal Murnau k proslulé části jízdy upírova dos tavníku, pro niž použil negativu, předsta­

vuje ve filmu sebereflexivní moment. Obrazy, budící hruzu stej ně tak má lo dnes j ako 

kdysi Uiž Béla Balázs v dobové recenzi konstatoval, že scéna s kočárem, pohybujícím se 

lesem zrychleně a nepřirozeně trhavě, pusobí směšně),671 exponuj í materi ál a vyvolávají 

zcizujíc í/ozvláštt1t1jící efekt, jenž má u diváka navodit něco, co přesahuje náladu obrazu. 

Film lu přejímá jak funkci technic ké ho, tak spiritis tického média: Murnau jako by uži­

tými technickými postupy uvedl na scénu Freudovu metaforu nevědomí jako fotografic­

kého negativu.68l Touto jízdou kočárem v tupuje Hutter na území fantómu a stín t1, obý­

vaného projekcemi jeho vlastního nevědomí. Již na počátku filmu legi timovala lova 

kroniky Nosferata jako produkt nevědomí: ., osferatu ... Nezní ti lo slovo jako pul noční 

houká ní sýčka? Střež se je vyslovil, jinak vyblednou obrazy života ve stíny." V sekve nci 

však nejde jen o vizuální zvnějšnění „zlověstného", předjímání hruzy, jež Huttera na 

konci cesty očekává: tím, že se film na tomto místě - těsně předtím , než se hrabě popr­

ve objeví - odhaluje jako technická, médie m zprostředkovaná reprezentace, je divák při­

pravován na to, aby zjevení monstra uchopil ja ko film. Upír je proj ekcí v obojím smyslu: 

napájí se z vnitřních obav a s trac hu svých protivníku a je přeložen/projektován do filmo­

vé figury. S vynálezem kinematografu a defi niti vně s Murnauovým Nosferate m se upír 

promě11uje v autoreflexivní alegorickou figuru filmu : „Un-Dead! Not alive!", nemrtvý, 

je nž po trádá s vuj zrcadlový obraz, se zrcadlí v mediu, j ehož pohyblivé obrazy j sou sou­

časně živé i neživé, na pohled živý, ale fakticky mrtvý, pouhá projekce v zóně mezi vět­

lem a temnotou, jež však diváky muže proměňovat v bezmocné oběti manipulace. píro­

va nej vlastnější povaha jej předurčuje k tomu, aby se s tal neomezeným vládcem území, 

j ež Maxim Gorkij již v roce 1896 označil jako „království s tínu".691 

Otázku mediality vkládá opakovaně do dramaturgie svého DRAKULY i Tod Browning. 

Upíru v příjezd do Anglie j e ohlášen v podobě malých novinových oznámení o jeho obě­

tech, v následující scéně na Draculovu přítomnos t v Londýně poukazují jen stopy, jež za 

67) Bé la B a I á z s, osferatu. In týž, Schriften zum Film (h rsg. von He lmut H. O i e d e r i e h s, Wolfgang 
Cer s c h und Magda a g y). Bd. 1: Dersichtbare Me1L1ch. Kritiken undAufsi.itze 1922- 26. Munchen: 
Ha nscr 1982, s. 176. 

68) rov. S igmund Fr e ud, Několik poznámek k pojmu nC'vědomí v psychoanalýze. ln týž, Sebrané .1pis) 
Sigmunda Freuda 8. Praha: Ji ří Kocourek, s. 361. Později Walter Benjamin oblast nevidite lného a ne­
vědomého spoj í v pojmu „optické nevědomí", do nějž jsme zasvěcován i pomocí filmové kamery: „O těch­
to opticko-nevědomých s ložkách se dozvídáme až díky kameře, st ejně jako se o pudově-nevědom) ch 
složkách dozvídáme prostředn ictvím psychoanalýzy. Mezi obojím ostatně panuje úzká souvis lost. Roznia­
nité aspekty, které si na real i tě dokáže vyvzdorovat záznamová aparatura. se totiž z velké čá;.ti nacházejí 

vně 1wrmálního spektra s myslových vněmt.:· Walter B e n j a m i n. Umělecké dílo ve 'ěku "' é tech­
nické reprodukovatelnosti. ln týž, Literárněvědné studie. Praha: Oikoymenh 2009, s. 320; přel. Martin 
Ritte r. 

69) Maxim C o r k i, The Kingdom of Shadow. ln: I larry M. C e d u I d (ed.), Authors on Film ). Blooming­
ton: Indiana Universi ty Press 1972, s. 3- 7. 
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sebou (např. v podobě mrtvé květinářky) zanechává. Dracula tedy „vzniká" jako e fe kt 

č· tení, jako produkt interpretace, jež však předpok ládá zkušeného a obezřetného č tená­

ře . Tím však není Lucy Westonová, jež od prvního etkání na koncertě propadá kouzlu 

exotic kého hraběte. Když ještě téže noc i ulehá do svého lože a chystá se číst, právě 

v momentu , kdy otevírá knihu, objevuje se hrabě v podobě netopýra v okně, kte ré před­

tím dokořán otevřela. Lucy odkládá knihu a ještě než upadne do hlubokého spánku, zdá 

se být jej í pohled upřený do dálky uhranul fantas tickým zjevem. Dracula, j enž vzápětí 

s tojí u jej í poste le a sklání se nad jejím s pícím tě lem, je tak insce nován jako materia li­

zace fan tazie vyvola né četbou. Poté, co se Drac uluv stín s pojí s tváří snící Lucy, nás 

Browning střihem přenáší na operační sá l na klinice dr. Sewarda. Ve velkém celku vidí­

me místo Lucyina spícího těla na pitevním s tole ležící její mrtvolu, nad níž se dr. e­

ward, podávající přítomným kolegům i studentům medicíny odborný výklad o nevysvět­

lite lné příčině smrti , s klání ve s tejné pozic i jako Dracula v předešlé scéně. Lucy se 

proměni la v text, jenž je lékařem na té to otevřené céně před publikem vykládán. Rec i­

tovala-I i Lucy v di vadelní lóži verše prozrazující její fascinaci smrtí a po mrtným živo­

te m ( nad podvědomě probuzenou přítomností hraběte), nyní se sama jako mrtvola ta la 

obje ktem inscenace. Ukládala-li se ke spánku s knihou v ruce, je n yní tato naivní čte­

nářka sama proměněna ve znak, přesněji v text diktova ný Drac ulou, před nímž moderní 

věda z~1s tává bezradná . Lucyina proměna v upíra je inscenována jako efekt řady aktu 

čtení a interpre tace, j ejímž pos ledním článkem je výklad Van Hels inga, jenž, opíraje se 

o sta rou knihu o upírec h, přeč te nápadná zname ní - ranky na jejím krku - jako upírův 

podpis.701 

Nikoli bezdůvodně jsou výrazy pro soubor tex t ~1 a mrtvolu s pojeny ve slově corpus, v ně­

mž se otázka med iality propojuje s té mate m smrti . Tuto transformaci těla v mrtvolu lze 

číst též na pozadí konfliktu kultury a přírody: v Dialektice osvícenství odkryli Adorno 

a Horkheimer ne krofilní struktury myšlenky civilizačního pokroku, us ilujícího přemoci 

přírodu. V krá tkém fragmentu „Záje m o tě lo" vyložili „ nenávistnou lásku vuči tělu", 

re p. vuči tělesnosti ja ko skrytý referenční bod moderního c i vi lizačního us ilování: 

„Teprve kultura pojímá tělo jako věc, kte rou lze vla tnit , teprve v ní se tě lo jako před­

mět, jako mrtvá věc, corpus, odlišilo od ducha, sou hrnu moci a příkazu. V sebeponížení 

č lověka na corpus se příroda mstí za to, že j i č lověk ponížil na předmět panství, na s uro­

vý ma teri á l." 711 Tělo a tě lesnost jsou při tom zaměnitelné nejen s přírodou a přirozeností, 

nýbrž ta ké s ženou a ženskos tí, neboť „ nenávistná láska vltč i tělu" j e přenesena na tělo 

ženy j ako část podrobené přírody. Přemoc i přírodu znamená též zničení ženskos ti, neboť 

žena a příroda tvoří v symboli c.: ké rovině nerozdělitelnou jednotu. Žena se stala „obra­

zem přírody, jejíž potlačení založilo s lávu té to c ivilizace. Po tis íciletí ta to civili zace s ni­

la o ov ládnutí bezmezné přírody, o proměně kosmu v nekonečné lov i ště".72 ' Krulo t a de-

70) Totožná znamení odhalí později také na krku Miny, jcjíž t ě lo se - příznačně ve scéně, kdy sedí s knihov­
nou za zád) - ro~něž stává objeklelll čten í. Snn.: Elisabeth Br o 11 fen, Oas Kino als Vampir. Tod 
Brc>l\11i11gs Dracula (1931). ln: /Jer Vampirfilm. Klassikerdes Genres in Einzelinterpretationen (hrsg. von 
Steµha11 Keppler und Mic:hael \\ ill ). \\ i.ir-1.hurg, Kiinigshausen& eumann 2006, s. 66-68. 

7 1) Tlwoclor W. A d o r 11 o - Ma, 11 o r k h e i m e r, Dialektika os11ícenslví. Filosofické fragment_v. Praha: 
Oiko) mcnh 2009, s . 221-; přel. Miehat>l llausN a Milan Vária. 

72) Tamtéž, s. 2:37. 
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strukce, jež Adorno s Horkheimerem konstatují jako typické pro mode rní c ivili zaci, 
v rovině textu nalézá svuj výraz v este tic ké inscenac i ženské smrti. Že na je proměněna 
ve věc, prázdnou formu, nádobu, corpus, „ krásnou mrtvolu".73

i Rozkoš í naplněná in ce­

nace ženské smrti v s ledovaných filmových adaptacích Stoke rova romá nu nac hází své 
nejkomplexnější ztvárnění v Coppolově DRACUl.OVI: v dlouhém záběru, jenž je oddělen 

předchozí zatmívačkou , čímž je ještě zdůrazněno jeho privilegované mís to, j e ukázána 

Lucyina, pro pohřební obřad pečlivě upravená mrtvola v pompézním, bílé m pohřebním 
rubáši. Lucyiina „krásná mrtvola" beze stop nás ilné smrti , která byla ukázána v přede­

šlé montážní sekvenci, se předvádí jako uměle aranžovaný estetic ký objekt, vystavený 

jak pohledu mužských lovcu upíru, kteří vedeni Van He ls ingem její „popravu" vykona­

li, tak diváku. Skleněná rakev, v níž je uložena, se stává vitrínou, jakous i výstavní kří­

ní, vytvářející takřka nevidite lné, a le přece bezpečné oddělení diváku od pozorovaného 

objektu - mrtvého ženského těla , proměněného v umělecký artefakt. Topos „k rásné mrt­

voly" slouží především jako pokus zamaskovat a zapřít důsledky smrti tím, že se v obra­

zu mrtvého, ale neporuše ného a k tomu estetizovaného těla kašírují procesy rozkladu 

a rozpadu. V zobrazení „ krásné mrtvoly" ženy lze však vidět nejen alegorii smrti, v mrt­
vém těle ženy získává své označující Jiné, jež je tímto ak tem mortifikace převedeno do 

normativního řádu , s tává se dokonce privilegovaným označujícím jistoty tohoto řádu. 

V obrazu mrtvé ženy se rýsuje hraniční s ituace mezi c haosem a řádem: obnovení hie rar­
chi e je vystupňováno tím, že oběť tohoto aktu ná leží paradigmatu smrti , jde ted y o insce­

nování usmrcování smrti. 
Také Tod Browning inscenuje konflikt mezi Drakulou a Van He lsi ngem jako souboj me­

d ií: zatímco nezpochybnitelná autorita středoevropského učence se neomylně opírá 
o s lovo („Čtěte, vy Dummkopf, to, co jsem označi l ," přikazuje svému pomoc níkovi, jenž 

poté začne předčítat z latinské knihy), Orakula i ti , kteří se ocitli pod jeho vlive m, se 

moc i s lova obávají a zavrhují je jako Re nfie ld , když s pohrdáním říká: „Slova, slova, lo­

va," c ituje nevědomky Hamleta a dokládaje tak, že se podobně jako dánský princ ocitl 
v zaje tí moci jiného „média" a propadá e bez naděje na záchranu.1

·
11 Fascinovány upí­

rem, podléhají tyto figury jeho hypnotizujícímu pohledu: upírovy oběti jsou v Brownin­

gově filmu zároveň šifrou pro filmové publikum, jež se s otevřenýma očima v temném 
sále přesazuje do jejich pozice sníc ího. Tato ana logie se ukazuje ve scéně, v níž hrabě 

poprve přepadá spící Minu: na rozdíl od obdobné scény s Lucy nejsou oba zachycen i 

společně v polocelku, nýbrž Drakula pos tupuje směrem ke kameře, dokud jeho žádosti­

vostí zkři vená tvář nezaplní celé plátno. Publikum je tak tl ačeno do pozice spící a snící 

Miny, k níž se sklání hrozivá tvář Bely Lugos iho ... 

73} rov. též Elisabe th 8 r o n f e n , Die schi:ine Leiche. Weiblicher Tod als moli\ ische Konstante \'On der 
Mille des 18. Jahrhunderts bis in d ie Modeme. ln: Renate 8 erg e r - Inge I e p ha n, (ed .). lf"eib­
lichkeit und Tod in der literatur. Koln, ~' ien: Bohlau Verlag. s . 87-116. 

74} Knihy a jejich četba patří k obligátn ím moti vům i dalších draculo\skýeh filmu: kupř. v DR~l-l I.O\ 1 ( l 9.'J8) 
Te re nce Fische ra je Jonathan Ha rker, u tokc ra advokátní konc ipient, přímo d iplomo\an}m kniho\nÍ­

kern, jenž má pomoci hraběti uspořádat jeho vzácné spisy. 
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lnte rtextualia: upír mezi texty, upír jako palimpsest 

ALL these signs! Ail these signs! 
(Prof. Abronsius v TA cr UPÍRŮ Roma na Polanského) 

V rámci roz ličných paradigmat teorie umění upír reprezentuje figuru estetické, poetolo­

gické a mediální re flexe, jež muže ve sféře umělecké produkce a recepce zauj ímat téměř 

každou pozic i. Umělecké procesy produkce se nezřídka jeví jako upírské akty do té míry, 

v jaké autoři „vysávají" nejen svou lá tku, nýbrž i pre texty.75
l Proměňuje-li se upír s vy­

náleze m kinematografu v autoreflexivní alegorickou figuru fi lmu, pak také v tom smyslu, 

že se ve figuře upíra manifestuje i pro umělecké pos tupy mocně se rozvíjejícího média 

c harakte ristická jeho vlastní nenasytná touha zmocňovat se c izích těl-textu, přepisovat 

je: upír se stává metaforou intertextuality. Slavná scéna v Murnauově No FERATOVT, v níž 

se Harker řízne do prstu, pochází z upírské novely Théophila Gautiera La morte amou­
reuse (1836), v přehodnocení lod ní sekvence i v ideji ženské oběti lze zase zaslechnout 

ozvuky Wagnerova Bludného Holanďana (1834). Loď, na níž se upír vydává do Anglie, 

se již nejmenuje De meter jako u tokera, nýbrž nese jméno Empusa, v němž lze číst vy­

soce rafinovanou narážku na s trašidelnou ženskou postavu z Života ApolLonia z Tyany 
Flavia Filostrata, pojídající krásná a mladá těla, neboť jejich krev je dosud čistá . 

Kromě estetických a poetologických reflexí te ma tizuje figura upíra také vývoj medií 

obecně a speciálně jejich vlastní mediální status. Mediální sebereflexe, jak jsme již ně­

kolikrát naznačil i , patří od počátku ke klíčovým elementům upírských filmu. Tato ten­

dence k med iá lní sebereflexi se ovšemže zesiluje : upír již nepodněcuje k úvahám o spří­

znění s filmovým médiem pouze v rovině metaforic ké, nýbrž osobně jde do kina, aby se 

setkal s fi lmovým médiem. Svého dosavadního vrcholu dosáhla tato tendence v Coppo­

lově verzi tokerova románu. Coppola, je nž stupňuje sebe reflexivní a intertextuální rysy 

upírské lá tky do krajnosti , položil děj iny upírského žánru do těsné blízkosti s filmem: 

Draculova první cesta v Londýně nesměfoje do hrobky, nýbrž do kina. Předehrou je již 

scéna s ituovaná na rušnou londýnskou ulici roku 1897, v níž Dracula v módním převle­

ku za dandyho hraje bezradného turis tu, jenž se ztratil v chaosu moderní metropole . 

„ Hledám jen kine matograf. Slyšel jsem, že je to div civilizovaného světa," oslovuje 

Minu , která mu však uštěpačně odpoví: „ Hledáte-li kulturu, navštivte muzeum. Londýn 

je jich plný." Ale kinematograf, zázrak vědy v roce 1897, patří po stu le tech do muzea ne 

méně než výtvarné umění. Oprávněně konstatuje Thomas Elsaesser, že celkově Coppo­

lův film působí „jako ja kýsi druh palimpsestu s tole tých dějin filmu" .76
> Nejde přitom jen 

o autoreferenčnost ve vztahu k filmovým dějinám, spřádající hus tou síť inte rtextuálních 

75) lntertextualita je z této perspektivy upírské povahy a je víc než historická náhoda, že postava upíra se 
rodí soui'.·asně s konceptem geniálního hásníka; v tomto kontextu pak lze upíra čísi jako groteskní, zpi­
tvořený obraz epigona, odsouzeného k „obcování" s c izími texty. Hrťiza z upíra tak odpovídá obavě z pod­
lehnutí vli vu (anxiety of influence), jemuž se géni us ve svém ús il í o originalitu a nesmrtelnost programo­
vě brání. 

76) Thomas E I s a es s e r, Zrcadlovost a pohlcení. Francis Ford Coppola a Dracula. 111: Petr S z c z e -
pan i k, (ed.), Nová filmová historie. Antologie současného myšlení o dějinách kinematografie a audio­
vizuální kultur_). Praha: Herrmann & !>yno\'é 2004, s. 33 l. 
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re lací, zahrnující filmové aluze či c itace z jiných filmů ,771 nýbrž také o auloreferenčnost 

ve vztahu k technologii prostřednictvím „ remalerializace fi lmového označujícího pomo­

cí po lupu, jež jsou v DRACULOVI ča to převzaty z raného filmu". i8> Ji ž zmíněný výje\ 

z londýnské ulice, jež se otevírá iri ovou c lonou, upomíná na technické prostředky a po-

tupy raného filmu: obraz je poněkud roztřesený, zrnitý, špatně rámovaný (Oraculova 

hlava je seshora často seříznuta) , pohyby chodců jsou nepřirozeně zrychlené a trhané, ve 

zvukové stopě je slyšel hluk projektoru.79> Tyto vypravěčsky nijak motivované postupy 

dodávají scéně ireálnou atmosféru a subti l ně Lak naznačují, že upír ne musí být reálnou 

postavou, nýbrž představou. Když v pozdější sekvenci Coppola propojuje Dracu lovo svá­

dění Miny s probíhajícím filmovým předs tavením, rozvíjí neje n rovinu autoreferenčního 

vztahu k filmovým dějinám, nýbrž naráží i na auloreílexivní povahu upíra. „ Oon' t be 

afraid," říká Dracula zmatené a vylekané Mině, když k ní přistupuje na pozadí filmové­

ho plá tna, na němž vidíme přijíždějící vlak. Neboj se mě (hraběte Draculy), neboť tě mi­

luji, a prolože jsem - obdobně jako onen vlak - pouhým přeludem, obrazem ožívajícím 

na filmovém plátně. Signifikantní je, že tu paralelně probíhají dvě scény svádění, propo­

jujíc í rovinu diegeze (Dracula svádí Minu) a exegeze (film svádí nás), a Dracula jako mi­

str ve svádění se tu s tává emblematickou figurou pro svůdnou moc fi lmového média.801 

Si tuování filmu do roku 1897 však Coppolovi neumožnilo pouze přiblíž it se době zrodu 

kine matografu i dobové vizuální ku ltuře (prerafaelité, symbolismus, dekadence, fin de 

s iecle), a le především vrátit se k Bramu tokerov i jako spisovate li své doby a k DRACl'­

LOVI jako reprezentativnímu dílu li te rá rní moderny. Š lo o návra t programový, manifesto­

vaný originálním titulem snímku (BRAM SroKrn's DRACULA), a v realizaci dosahující vir­

tuozity a komplexnosti. Dokládá ji i zahradní sekvence, jež se otevírá polocelkem 

zachycujíc ím Minu s Jonatha ne m, navzájem e ujišťující o své lásce před Jonathanovým 

odj ezdem do Transylvánie. Ve c hvíl i, kdy se mají políbit, švenkuj e do obrazu zleva do­

prava paví pero Uako typicky secesní ornament) a zabrání našemu pohledu na jejich po­

libek (narážka na viktoriánskou pruderi i v otázkách sexu) . Kamera najíždí na černý 

třed pavího oka, které se (sebereílexivně) otevře Uako irisová clona v raném fi lmu) 

a promění v železniční tunel. Když vlak Uako ymbol moderny i emblemalic ký znak po­

čátku kinematografie) tunel opustí, s nímá kamera namontovaná k čelu lokomotivy do­

předu ubíhajíc í koleje. V příštím záběru je v idět miniaturní lokomoti va, jež jede přes 

horní okraj ohromného deníku, k němuž Jonathan přikládá psací pero, zatímco je ho hla 

mimo obraz začíná číst první zápis. Coppoluv film se s naží věrně reprodukoval nejen epi­

stolární s trukturu vyprávění Stoke rovy předlohy, nýbrž i j eho důraz na moderní techno­

logie: Drac ulu v příběh se „skládá" z de níkových záznamu, dopis u, záznamu v lodním 

deníku a výňatH1 z novinových článku , jej ic hž popsané/potištěné stránky j sou obřas za­

komponová ny do obrazu. Tak je k upř. pa lubní deník lodi , jež přiváží Draculu do Anglie, 

77) Podle Elsaessera jde v konečném souč·tu alespor'í o šecle:sát snímku. Tamtéž. s. :no. 
78) Tamtéž, :,;. 338. 
79) Podle :sdělení kameramana filmu Mic haela Ballhause b) I)' zmíněné záběry natočen) doho\llll kamerou 

firm) Pa thé. Srov. George T u r ne r, Bram Stokers Dracula: A Happening \'ampire. American Ci11enw­
tographer 7:3 ( 1ov. 1992), č. 11, s. 4:-t 

80) ro1. Tom Wh a I e n, Romancing Film: lmages of DraC'ula. Film Literalure Quarlerly 2:~ ( 199.5). č-. 2. 
s. 100. 
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promítán na plachty, zatímco kapitánův hlas nás zpravuje o podivných událo tech, 
k nimž během plavby došlo. Kde v knize nadpis označuje nás ledující dokument, ve fi l­

mu toto místo vyznačuje hla mimo obraz pří lušného protagonisty, j emuž je násled ující 

dopis či deníkový zápis připsán. 

Coppolova adaptace zachovala mnoho detailU a dějových moti vu románu, které předcho­

zí filmové verze zpravidla vypouštěly (kupř. scéna pronásledování upíra ke konci knihy, 

Lucyini c titelé, č i sama Lucy, ženské upírky na Oraculově hradě), ale přece se se toke­

rovým romá nem fatálně minula, a to ocl okamžiku, kdy scenárista Ja mes V. Hart rozšířil 

romá novu předlohu o úvodní his torickou sekve nc i, jež v tragické smrti Drac ulovy milo­

vané ženy nabízí psychologickou konstrukc i, ospravedHíující hraběcí skutky. Přes pro­

klamovaný návrat k modernismu Stokerova románu ne byl upír nikdy předtím tak roman­

tic ky založen jako právě v Coppolově DRACULOVI. Místo Stokerova mons tra, hnaného svou 

bezuzdnou perverzní touhou, zauja l Dracu la, z jehož četných podob, v nichž se předvá­

d í a v nichž se přizpůsobuje svým protějškům (fri volní Lucy „odpovídá" žádostivý vlko­

dlak, svým pronásledovate l ům se ukazuje jako s tarý hrabě, nebo v podobě netopýra č i 

hejna krys), tou bezpochyby nejdůleži tějš í podobou je mladý romantický milenec zbož­

ňující jedinou ženu, jejíž duše se po sta le tích vtěli la v Minu. CoppolUv Oracula svádí zá­

pas s pokušením kousnutím Minu „ infikovat", a tak ji k sobě navěky připoutat: „ Budeš 

prokleta k tomu , abys jako já navěky kráče la ve stínu smrti. Miluji tě příliš, než abych tě 

ta kto mohl ocisoudit." V samotném závěru filmu Mina s tětím Draculy de monstruje neje n 

své odhodlání vrátil se a zaujmout jí určené místo ve společnosti (což má symbolizoval 

i zmizení hostií vypále né ho zname ní viny na jejím čele), nýbrž brutální smrtí Orac ulu 

zároveň vykoupí a s n ím i jej ich věčnou lásku. V tomto smyslu zůstává konec filmu ote­

vřený, přinejmenším otevřenější ve srovná ní s doslovnos tí původní scenáristické verze, 

v níž po defini ti vním zničení upíra mělo následovat několik záběru , explikujících nasto­

lení patriarchálního řádu, v němž Mina znovu nalezne místo po boku svého muže.81l 

V defini tivní verzi Coppola toto překvapivě konzervativní poselství filmu , jež bývá ča lo 

vyk ládáno na pozadí dobově aktuální problematiky AIDS,821 s ice oslabil, ale jen proto, 

aby o to víc naplnil podtitul svého filmu: „Love Never Dies." 

8 1) „Polodetail Miny. V ruinách se ozývá její tic hý pláč·. Zvedá se. Cejch z jejího čela zmizel. Je volná ... Po­
locelel.- - dveře kaple. Sněží. Harke r otevírá dveře a nah líží dovnitř. Je nesmírně šťastný. když vidí, že j e 

Mina v pořádku. Mina k němu běží a objímá ho. On ji pevně drží, chápe, co se stalo. Pohled se zvedá 
k vr<'holu nádherného oltáře. zatímco odcházejí. [ ... ] adhled - Mina a Harker kráčí přes obnovenou 
mozaiku kříže. Jsou následováni Van Helsingem, ' ewardem a Holmwoodem. kteří nesou Quinceyho tě lo . 

Van //elsing říká mimo obraz: Žádné důkazy nechceme a nikoho se neprosíme, aby nám věřil. Poděkuj­
me Bohu, že nic ne bylo nadarmo. Kletba pominula (Bram toker)." Francis Ford Cop po 1 a, James 

V. H art, Bram Stoker's Dracula: The Film and the Legend. ew York: ewmarket Pr. 1992, s. 163. 
82) Uli J ungová ve své knize kapitolu věnovanou Coppolovu DRACLLO\'I nazvala příznačně „ Der Vampir im 

AID -Zeitalt er". Uli J u n g, c. d. s. 247-266. 
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Epilog: upír mezi alegorií a symbolem 

I am nothing, Lifeless, soulLess ... 

(Dracula v DRACULOVI Francise Forda Coppoly) 

„I never drink - - - wine," říká Dracula během první večeře s Jonathanem Harkerem. 

Slova, pronášená s onou - pomlčkami vyznačenou - těžkomyslnou pauzou, jsou naráž­

kou na úvodní historizující sekvenci, ve které se Drac ula se slovy „krev je život" sám 

proklel k věčnému návratu z mrtvých a k neuhasitelné žízni po krvi. Ve Stokerově romá­

nu těmito s lovy věcně komentuje duševně nemocný, Draculou ovládaný Renfield svou 

obsesi, živit se živými tvory a s jejich krví vstřebávat do svého těla jejich život, zmnožo­

vat své životní síly: „vycházel j em ovšem ze slov Písma, eboť krev j e živoť."83' Při­

psal-li Coppola te nto biblický c itá t (Dt 12, 23) samotné mu Draculovi a nechal-li ho za­

znít v okamžiku Draculova sebeprokletí, blasfemicky se obracejícího proti Bohu, 

zdi"iraznil nejen symbolický význam motivu krve, nýbrž i význam hihi ické ho kontextu 

s jeho di"irazem na tematiku spásy. Stokeri"iv román jako křesťanský moment rozvíjí pře­

devším víru Oraculových protivníki"i v jejich vykoupení od zla ztělesněného upírem. 

Coppolův film křesťanské téma pásy přejímá a dále rozvíjí, vykládá je však odlišnými 

akcenty: vedle motivu oprávněného a ospravedlnitelného pronásledování upíra přináše­

jícího smrt zdi"irazňuje zároveň Drac ulovu vlastní touhu po vykoupení. Na rozdíl od ro­

mánu tu jde tedy spíše o vykoupení zla než o osvobození od zla. 

Zatímco v románu symbolické analogie a diference mezi Draculovým příběhem a křes­

ťanstvím lze exemplifikovat pouze pomocí molivi"i krve a dřevěného ki"ilu, v Coppolově 

filmu je Dracula ztvárněn jako trpitel, jehož touha po spasení sleduje křesťanské před­

obrazy. Te n lo interpretační pos un s ignalizuje hned na počátku filmu jedna z četných vý­

tvarných aluzí: když hrabě Harkerovi ukazuje portrét svého předka Vlada, je nž je ve 

skutečnosti Oraculovým autoportré tem, obraz nápadně připomíná DLireruv autoportrét, 

známý jako Vlastní podobizna v kožichu (1500), na němž se malíř zachyti l v hieratické 

pozici, jež byla do té doby vyhrazena výlučně panovníki"im či Krislovi. Výtvarnou aluzi 

na obraz, jehož tvi"irce bere do lova učení o imitatio Christi, lze nepochybně číst jako 

„teologický" komentář k Draculově postavě. Oproti románu podává film v rámcovém vy­

právění vysvětlení, jak a proč se „ his torický" Dracula, úspěšný zachránce křesťanství 

před tureckým nebezpečím na konci 15. století, proměnil v upíra. V momentu, kdy klé­

rus odmítne pohřbít Draculovu ženu Elizabeth, jež spáchala sebevraždu po falešné zprá­

vě o jeho smrti, Dracula v hněvu zabodne meč do oltářního kříže, j enž začne krvácet. 

Symbolicky se tím odříká milosti křesťanské spásy a sám sebe proklíná: „A povstanu ze 

své vlastní smrti , abych s pomocí všech sil temnot pomstil její smrt." Oracula vede vál­

ku proti Bohu, j ež je podle biblické tradice také, byť nejednoznačným, projevem lásky. 

Když se Dracula, kterého jeho pronásledovatelé zastihli při krvavé m zasvěcení Miny, 

v aktu sebeobrany promění v odpuzující mons trum , svým pronásledovatelům slaví na 

odiv příkoří, jehož se mu dostalo: „Pohleďte, co mi provedl váš Bi"ih." Je lo však láska 

k Mině, která je znamením toho, že Dracula i přes svou monstrozitu neztratil přístup ke 

83) B. S t o k e r, c. d„ s. 228. 
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s páse. Jako legendární pelikán, jenž s i zobákem rozdrásal svou hruď, aby z ní tryskající 
krví oživil vá hadem zahubená mláďata , tak také Dracula si rozdírá svou hruď a s roz­

přaženými pažemi, upomínajícími na ukřižování, dává Mině pít své krve, aby jí dal život 
věčný: „Musíš se nejprve vzdát svého života, aby ses zrodila k mému životu." Účast na 
životě, mrti a zmrtvýchvstání Krista je tu zjevným předobrazem.sl> V Coppolově Drac u­

lovi jako by splývaly oba symbolické významy obrazu pelikána: pelikána krve a oběto­

vání, který symbolizuje Krista, prolévajícího na kříži dobrovolně svou krev, aby přinesl 

spásu a věčný život lidem - svým dětem, a s tarozákonního pelikána, j enž j e zavrhován 

jako pták nečistý, a přece je na jednom konkré tním místě (v Žalmu 102) s neobyčejnou 
e mocionální s ilou učiněn symbolem osamění a opuštěnosti. 
Když Mina Harkerová ve Stokerově románu líčí ve svém deníku Draculovy poslední oka­

mžiky, zaznamenává i poněkud překvapivý doje m, který v ní umírající upír zanechal: 

„ Bylo lo jako zázrak; ale přímo před naš ima očima a dřív, než jsme vlastně mohli vy­

dechnout, rozpadlo se tělo hraběte Draculy v prach a zmizelo. Do nejdelší smrti mě však 

bude hřát pomyš lení, že i v onom zákmitu pos ledního rozkladu se mu na obličeji rozhos­

til výraz pokoje, který bych nikdy nebyla pokládala za možný."85
' O Draculově vykoupe­

ní či páse tu nepadne ani slovo, pouze o výrazu pokoje a - byť v rovině přirovnání -

o zázraku . Coppolův film se toho, co je u tokera pouze naznačeno, co zůstává mezi 

řádky, chopil a rozvinul: milostný příběh proměňuje Draculovu smrt v jeho vykoupení 

a vymazává tak ambivalenci Stokerovy předlohy. Když princ, oslabený a probodnutý dý­

kou jednoho ze svých mužských pronás ledovatelů , spočin~ v kapli svého hradu v Mini­

ně náručí, ptá se, kde zůstal Bůh, j enž jej opus til. Tímto biblickým citátem (Marek 19, 
34, resp. Matouš 27, 46) Coppola znovu upomíná na kris tovskou paralelu a umocňuje 

myšlenkové vyznění závěrečné sekvence: Draculova smrt přináší nejen vykoupení od 

zla, nýbrž i toho, kdo je jeho nositelem. Když Mina Draculovi utne hlavu v kapli , v níž se 

počalo veškeré jeho utrpení a sebeprokletí, dos tane se jí symbolické „odpovědi": rána 
na kamenném kříži, do něhož princ kdy i blasfemicky vetnu! svůj meč, se zacelí. „Tam, 

v přítomnosti boží, jsem konečně pochopila, jak má láska muže osvobodit duši od všech 

il temnot," komentuje událost Mina, citujíc vzápětí z Písně písní: „ aše láska je silněj­

š í než mrl." 

Výrazná symbolika Coppolova DRACULY však odkazuje nejen k době vzniku Stokerova 

románu, kdy symbolismus patřil k jednomu z určujících uměleckých směrfi uzavírající 

se viktoriánské epochy,86
> nýbrž odhaluje i Coppoluv interpretační přístup, způsob je ho 

84) Kris tovské re lace zmíněné scény jsou j eště zřetelněj ší v konfrontaci s obdobnou scénou s Lucy, jíž vša k 

krvavé zasvěcení přináší prokletí, proměnu v živou rm1volu, jejíž hlavním rysem je věčná žízeň po krvi 

(„Odsuzuj i tě k živoucí smrti , budeš věčně žíznit po živé krvi"), prekérní s tav pennanentního umírání 
bez možnost být skutečně mrtvý č i živý, bez naděje na vykoupení. 

85) B. t o k e r, c. d., s. 362. 
86) ) mbolis mus v DRACt;LO\'I nalezl S \ ťij výraz neje n v explici tní křesťanské či erotic ké symbolice, nýbd 

i v řadč výtvarnýC'h odkazu (Gustave Moreau, Aubrey Beards ley), v abstraktníc h orna me ntálních for­

máC'h a dekorativnosti , upomínající na plátna Gu:>tava Klimta, či ve významově zatížené symbolice ba­
rev. sahající od rudé (jež jako barva krve zas tupuje zlo, smyslnost, zakázané a leitmoti vic ky Draculu) 
pře:, zelenou (jako barvu pokušen í) až po modrou (jako symbol čistoty) . Prostřednictvím barev se mani­

fe:.tují poeity a myšlenky postav: Mininy šaty, jež jsou na počátku modré, se ve chvíli prvního okouzlení 

hrabětem proměr'íují v zelené, aby se nakonec, v momentu jejího plné ho odevzdání hraběti, změnily v ru­
dé; Draeula nos í na veřejnosti modré brýle, aby skryl své červené oči atd. 
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čtení. Zatímco předešlé adaptace, jimž jsme se věnovali , směřovaly k alegorii , Coppola 
dává přednost symbolu. Když se ve scéně svádění v kavárně Mina „rozpomíná" na Tran­

sylvánii, „otevírá se za ní davinciovská lesnatá (sylvan) kraj ina", poukazující nejen na 
to, že „film je pastišem malířského ,klas ic ismu"' (zde konkrétně aluzí na Manu Lisu)87

l, 

nýbrž i k je ho symbolické povaze. „Sym bol se má k r.P.losl i jako VP.lká, nf'má, mor.ná hor­

ská a ros tlinná příroda k živým postupujícím dějinám," cituje Benjamin Gorrese a dopl­

ňuje : „Časovým rozměrem při zážitku symbolu je mystický Okamžik, v němž symbol při­
jímá do svého skrytého, a lze-li to tak říci, lesnatého nitra smysl." 881 Naproti tomu 

Murnauovy či He rzogovy krajiny, aludující krajinomalby C. D. Friedricha, ozřejmují po­

vahu alegorie, hroužící se s konte mplativním klidem do „průrvy mezi obrazným být 

a znamenat": „Jak mocně kypí u vnitř této propastnosti alegorie dialektický pohyb [ ... ]. 

Jestliže symbol překonává pomíjejícnost tím, že vyjevuje v jediném okamžiku tvář příro­
dy proměněnou světlem spásy, nabízí alegorie oku pozorovatele to, co je facies hippoc ra­

tica his torie, jakožto ustrnulou pradávnou krajinu." 89
l V propadlé přírodě se zračí zasvě­

cení smrti, to je jádro alegoric kého nazírání, v němž jsou na sebe navzájem odkázány 

význam a smrt. Tento subverzivní alegorický potenciál smrti je však u Coppoly vytěsněn 

v zájmu restaurovaného sociálního pořádku: Dracula jako alegorie smrti je transformo­

ván v symbolické podobenství „o lásce, která nikdy neumírá", v jakousi „upírskou" Lie­

bestod. Úvodní sekvence, jak při pomíná Thomas Elsaesser, „končí ustavením dvojí ab­

sence: jednak Elizabetina neživého těla, jednak nespárované ho záběru Draculy 
dívajícího se vzht'hu, k němuž ne ní připojen protipohled. Tato mezera je zaplněna až 

v závěrečné scéně, odehrávající se opět v kapli Draculova hradu, kdy na místě Elizabe­
tina ležícího těla nyní vidíme umírajícího Draculu , kte1-ý se s očima upřenýma k nebi 

c hystá ke svému vysvobození do smrtelnosti. Poté, co Mina/Elizabeta setne Draculovi 

hlavu, je nám dopřáno vidět, na co se Dracula dívá/díval: totiž klenbu kaple s nástropní 

malbou, zobrazující Draculu společně s Elizabetou" .901 Tím se podle Elsaessera „sutu­

ruje" hlediskový záběr z úvodní scény a současně dochází ke „splynutí" Miny a Eliza­

bety a Draculovu spojení s jeho věčnou láskou. Závěrečná scéna však „nesu turu je" toli­

ko hlediskový záběr úvodní scény, ono šťastné splynutí míří k šťastné evidenci významu 

symbolu, j eho spontánní plnosti, prozrazuje nostalgickou touhu obnovit (falešné) zdání 

totality, hledající v onom závěrečném pohledu únik před pravdou alegorie, jež odkrývá 

„ temporální prázdno" a svou radikální diskontinuitou, pomíjejícností a fragmentárním 

c harakterem reflektuje katastrofickou strukturu dějin i lidské existence. 

87) T. E I s a e s s e r, c. d. , s. 331. 
88) W. B e n j a m i n, Původ německé truchlohry, c. d., s. 340. 
89) Tamtéž, s. 340- 341. 
90) T. E l s a e s s e r, c. d., s. 334-335. 
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Odborný asistent v Ústavu č·eské literatury a literární vědy na FF UK v Praze, kde přednáší od roku 1990. 
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ku. Věnuje se problcmaliee lite rární mode rny (Melancholie moderny, 2008), dlouhodobě se zabývá vztahem 
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Herzog, 1979), Tanec upírů (Dance of the Vampires: Roman Polanski, 1967), Upír Nosferatu ( osferatu, eine 
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SUMMARY 

ADAPTATlON AS 
"READ I G AGA I NST THE GRA I N" 

Petr Málek 

ln the introductory part, the author foc uses on thc issuc of modernism in Bram Stoke r's nove l. Dracn/a is usu­

a ll y unde rs tood in relation to the so-called gothic novel, or the Ia te d ecadence of the Vic toria n e ra, yet, in the 

presented text, it is intervre led differently : as lhe first greal modem novel of British lite rat ure and a lso as an 

a llegory of mod ern treatme nt of a myth: vampire hunters act as p rotagonis ts of rational modemil), u;,ing a ll 

available modem tec hnolog ies in dealing with tcxts, communicalion a nd trans port'' ilh rccognizable pa;,;,ion. 

Above a ll , however, it is writing tha t serves the protagoni sts as a proteetion against the horror embodied h) 

Dracula. The s trategy of the hunters is based on introdue ing the \ a mpire into a " doeumenting fie ld" , s ituat­

ing him in "the ne twork of writing", integrating him in a rna;,s of docume nts wh ieh eaptu re h im a nd fix him: 

the writing functions as a procedure of objeetivation and subj ugation. Signifying rnoderni sm, Stoke r\, Dracula 
pe rforms a d ecided turn towards rationa lis t cxpuls ion of lhe a rc haic. other a nd aura tic. towa rds suppression 

of tha t whic h oppresses: sex and death. However, thc resuh of the turn, as the s tudy de mons trates, is a mbig­

uous a nd c ontradictory : Stoker's text produl'es subt le , yet a ll the more deeper ambi vale nce thal in a l! s igni f­

icant parts of the novel creales an abyss of undc<'idability be tween affirma tion of clear opposilions a nd tlwir 

subve rs ion and decons lruc tion. Secmingly elearl y dc fi ned oppos itions of good and e \ il , sanity a nd insanity, 

thc individua! ide ntity ofthe protagonists a nd the rnonstrous alte rity of the vampire a re gradua ll y viola ted and 

rcndered uncertain. 

Thus, the proclaimed meaning of Stoke r's novel is s trangely ambiguous a nd the fina l part C'Ont a ins an unex­

pecled gap, allowing the vampire to re turn anytime : a vampire as a e iphe r of "some thing terrifyi ng", " some­

thing horrifying", "some thing oppressive", "sornething a lie n", ;,omething that has been a subje<' l of di ~plaee­

me nt , yet it re turns . And it is exac tly film adaptations of , toke r's nove l that seem to trace '' ha t ílow;, under 

the surface of direct, the matized meanings, fo llowing that wh ieh s hould ha ,·e been omilled b) mode rnism in 

the sen e of both conte nts a nd form, fol lowing the uncann), the dis placed death. This may be e1 iden<'ed a l­

ready in the first film adaptaion: Murnau·s OSFER\Tl , El\E ·" IPHO'\IE u~:-; GR~LE\S (1 921). \l:' hile in ."1oker \, 

work - al le as t on the level of thematized informalion - mod ern it) s trongl) a nd self-con fide ntl y progrc;,;.e;., 

overcoming the vampire through mode m technology and <'ommunicati on , Murna u's a nti -mod ernist ·' reacli ng 

agains t the grain" goes back to a nc ie nt European myths from anc ient C reek a nd Rome to romanti e i~rn . joinecl 

at the le ve l of re lationships among media by allus ion!> to syuzhets of roma ntic is t pa inting (C. O. Fricdri C'h ), 

lite rature (Théophile Gautie r) and mus ic (\l:'agnc r's Der Jliegende Holliinder). ln opposilion to loke r's no1-

e l, Murnau and hi s fo llowe r Werner He rzog ( OSf'ERATLI : P1tA TOM DER NACHT, 1978) indentify with the pro­

gram of aesthetic modernity artic ulated as a c rili eal oppos ition to the s ingle-s ided rationa lis t- lechnological 

mode rn ity and anthropocentri c th inking. They do not hesilale to irnprint the opposite mcssage in tlwir adap­

talions : me lanc holi e be lief in the impote nce of science a nd eventua l triumph of irrationa l for<'cs . Howeve r, 

the va mpi re lheme is also the cen tra! trope of the We te rn a pproach to death and, in thi s contex t, the exam­

ined adapta tions of Dracula reveal in Stoker's text a simil a r ambi vale nce in relation to death: \ a mpiri s rn in 

Murna u/ He rzog's interpre ta tion serves as a meta phor fo r the suppression/expuls ion of death and thc omi ­

nous ness of its re turn. 

In various pa radigms of a rt theory, the vampire represenls a figu re of aesthe tic, poetological and media re fle<'­

ti on. Already Murnau 's OSFERATL is not re ma rkablc sole ly fo r the fac t of introducing a \ ampire a:. a fi lm fig­

ure, but also for inte rpre ting it as a film figure . For the first time it ascri bes lo it the c ha racte ris tics sha red "ith 

the film medium that were absent in the 110\el. \\ ith the ime nt ion of e ine matograph and fina ll) with Murnau ';, 

osferatu. the vampire meta morphoscs into aself-reflexive allegoricalfigure oj.film. in 1d1 ieh a featu re t~p i­

cal for artis ti c means of powe rfully cle \ e loping medium is ma ni fes ted: his 011n greed y de!>ire to !>cize olhe r 
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bodics-texts, to rewrite them: the vampi re becomes a rnetaphor of intertextLLality. Fra nc is Ford Copol la, who 
pul the history of the vampire genre in a close proximily of film in his 0 RACLIL.\ (1992), intensified the self-re­

flexive and intertextual features of the vampire theme to excess. Situating the fi lm in 1897, however, allowed 

Coppola not on ly to approach the birth of cinematography and period visual culture, but also to relurn lo Bram 
Stoker as a writer of his times and to DracLLla as a representative work of literary mode rnism. h was a ret um 
rnadc as a s tatement , manifested in the original litle of the film. Coppola's adaptation retained many dctail s 
and plot motifs of thc novel that were genera lly omitted in the previous film adaptations (e.g. the scene of 

chasing the ' ampire al the end of the book, Lucy's suilors or Lucy herself, female vampires al Dracula's cas­
tle), yet, despite the fact, it fata ll y misses the point of toker's novel a lready since the initial historie se­
quence - absent in the novel - in which the tragic death of Dracula's be loved wife offers a psychological con­

struct ion jus tifying the counťs deeds. Another shift in inlerpretation lies in the developme nt and 

transformation of the Christian myth of redemption: whi le S1oker's novel develops above all the faith of 

Dracula's opponents in their redemption from evil pcrsonified by the vampi re as a Christian moment, Coppola 
emphasizes al the same time Dracula's own desire for redemption: Dracula is interpreted as a sufferer, whose 

desire for salva tion follows Christian sources. 
However, the expressive symbolism of Coppola's DRACUIJ\ refers not on ly to the era in which Stoke r's novel 
was written, in which symbolism was one of the defining a11istic movements, but also reveals Coppola's ap­

proach to interpretation: whi le previous ada ptations lead to a llegory, Copolla prefe rs symbol. Murnau 's and 

Herlog's landscapes a lluding to the landscape paintings of C. O. Fried ri ch make the nature of allegory clear: 

the sunk landscape reflects dedication to death, that is the core of allegorical perspective, in which meaning 
and death are referring to each other. This subversive allegorical potential of death is however displaced in 
Coppola's work in the na me of restored social order: DracLLla as an allcgory is transfonned into a symbolic 

parable about " love that never dies", into some sort of a vampirish Liebstod. 

Translated b) J an Ha nzl ík 
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