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Stokertiv Dracula

Petr Malek

Mezi mytem a modernou: upir ve véku médii

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

Od momentu, kdy je monstrozni roman Dracula (1897) Brama Stokera brin vazné, sou-
stredi se jeho literdrnéhistorickd recepce takika vyluéné na otdzku, co ambivalentni fi-
gura upira reprezentuje. ,,Monstrum miize zastupovat viechno, co nase kultura potlaci-
la,” zni nejvSeobecnéjsi odpovéd: upir je symbolem vylésnéného, alegorii ohroZeni

" Naproti tomu piekvapivé mald pozornost byla vénovana pro-

i metaforou diference.
sttedkfim, jeZ jsou pouZzity v zdpase proti onomu ,zlovéstnému/désivému/hrozivému*
(das Unheimliche), které na sebe vzalo podobu polyvalentni figury Draculy. Ostentativ-
ni uziti magickvch rekvizit (krucifix, ¢esnek, drevény kiil) a okultni fe¢i zkuseného lov-
ce upirt Van Helsinga svadéji k domnénce, ze k mytu se lze piibliZit a G¢inné na néj pt-
sobit jen s pomoei mystiky. Kli¢ k porozuméni vSak nakonec davaji nikoli mystické,
nybrz naopak ryze moderni prostiedky, s jejichz pomoci Stokerovi protagonisté upira
zlikviduji. Jak s vystiznou nadsazkou konstatuje Oliver Lubrich: nejdilezitéjsim néstro-
jem, jimz je Dracula symbolicky probodnut, neni onen mysticky drevény kal, nybrz —
metaforicky — telegrafni sloup.” Sloupy telegrafu, zastupujiciho tu technologie, jeZz maji
garantovat triumf moderny nad mytem (slova ,,telegraf* a ,telegram® se vyskytuji v ro-
manu takika GtyfFicetkrat), nakonec ,,nabodévaji/probodavaji na kal/ktlem™ 1 zem Dra-

culovy transylvanské vlasti, jez mad pro néj zivotné diileZitou roli.”

1) Mladen D ol ar, I Shall Be with You on You on Your Wedding Night”. Lacan and the Uncanny. Octo-
ber 58 (1991), s. 19. Cit. podle Oliver L u b r i ¢ h, Dracula vertextet. Bram Stoker und Adolf Loos ent-
sorgen ein archaisches Monster. Arcadia, Band 40 (2005), Heft 1, s. 2.

2) O.Lubrich,c.d.,s. 5.

3) Pripomina to také jméno lodi, jez piivazi Draculu do Anglie: Demeter obsahuje mytologické reminis-
cence na zensky konotovanou zem, s niz je upir svizan (Démétér: Matka-zemé, feckd bohyné plodnosti
1 smrii).
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Otazka prostiedki, jez Stokerovi protagonisté nasazuji v zdpase proti upirovi, otevird
komplexnéjsi otdzku modernismu Stokerova romanu: v Draculovi, ¢teném pievazné na
pozadi tradice tzv. gotického romdnu, ¢i pozdni dekadence viktoridnské éry, byl teprve
v neddvné dobé rozpoznan prvni velky moderni roman britské literatury,” jehoz vlastni-
mi ,.hrdiny® jsou deniky a stenografie, psaci stroje a fonografy. priklepovy papir a novi-
ny, dopisy, telefon a telegram, kocdary, lodé, metro a zeleznice, skladajici se v literarni
symfonii textu/{i (resp. nakladani s nimi), komunikace a dopravy.” Dracula je alegorii
moderniho zachdzeni s mytem a lovei upira jednaji jako protagonisté racionalistické mo-
derny, ktefi s napadnou naruzivosti vyuzivaji veskerych dostupnych modernich techno-
logii.” Pfedné je to vSak psani, doslova posedlost psanim, jez protagonistim roméinu
slouzi jako obrana pifed hriizou, jiZ ztélesiiuje Dracula. V psani spociva vysvobozeni
z désu noci: tésnopisné psany denik [...] strojopis [...| Tyhle listiny jsou jako svit slun-
ce!*? Prostiednictvim psani nabyvaji pisici a piepisujici hrdinové jistoty o svém dusev-
nim zdravi, ubezpecuji se o své psychické stabilité tvafi v tvar smrtelnému ohrozeni.
Psani, pokud mozno pravidelné, kontinudlni a vécné, se pro né stdvi praci, povinnosti
i nezbytnosti, jez je uklidiiuje tim, Ze tomu ,,zlovéstnému® propfijcuje strukturu a smysl,
psani vytvaii fad, ¢i alespon zdani fadu, hdji racionalitu: . Zapsat!™ zni hlavni deviza
v jejich boji s upirem a vést si denik je pro protagonisty romanu vnitinim imperativem.”
Psani ma ,,zlovéstné®™ vyéerpivajicim zptisobem (z)dokumentovat a precizné zachytit,
pfeménit v zuzitkovatelnou informaci a zpfistupnit systematickému védéni. Zaznamena-
ni sebemensiho detailu je zdkladnim pfedpokladem Gspégné obrany. ,,Ten odporny hra-
bé mél namifeno do Londyna... A jestliZze opravdu pfibyl do Londyna, kypiciho miliény

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

4) Srov.: Jennifer W i ¢ k e, Vampiric Typewriting. Dracula and its media. English Literary History 39,
1992, s. 469,

5) O.Lubrich,c.d.s 15.

6) Oba nejznamnéjSi myty populdrni literatury, Stokertiv Dracula a Frankenstetn Mary Shelleyové, reaguji
na komplex moderny, védy, technologii a pokroku zeela protichtidné. Frankenstein inscenuje straslivé se-
lhdni védecké utopie: umély c¢lovék je civilizaci zkaZzen a proménuje se v jeji noéni miru. V diskursu ro-
mantické kritiky osvicenstvi, predjimajici dialektiku osvicenstvi. produkuje racionalita sviij opak: bar-
barstvi a hriizu. Dracula naproti tomu piedvadi, jak predmoderni monstrum, jeZz se ocitlo mimo kontrolu.
podléha nakonec silam racionalistické moderny. Modemita je pohyblivost. rychlost, komunikace, typiza-
ce, reprodukce a hygiena. Dracula musi zahynout, ponévadz je odfiznut od modernich technologii. jez
mistrovsky ovladaji jeho protivnici. Zatimeo hrabé v ziveéru nehybné spocivi slepy, hluchy a némy v die-
véné truhle, piiblizuji se jeho soupefi viemi dostupnymi dopravnimi prostiedky z nejriznéjSich stran,
neustile spolu medidlné komunikujice. Upir je naproti tomu nejen tim, kdo primitivné zpracovava texi,
archaicky komunikator a prostoduchy interpret znakii, nybrz i pasivni icastnik dopravy. Dracula je ne-
pohybliva hmota, jehoz vlasti je masivni hrad, jeho protivnici jsou agenty pohybu, ovlidajici dopravu ve
viech formdch stejné jako pismo i jeho nezvucny prenos. Srov. O. Lu b rie h.oeodos. 14-15.

7) Bram Stok e r, Dracula. Praha: Odeon 1970, s. 179-180; piel. Tomag Korbaf.

8) .Ach, jak ja jsem unavend! Nebyl toho, Ze jsem na sebe vzala povinnost vést si denik, tak jsem ho dnes
neoteviela,” komentuje Mina Murrayova/Harkerova — sekretarka, autodidakticka zurnalistka a odbor-
nice na technologie — tuto vnitini nutnost denikového ziapisu (Tamtéz, s. 91). A obdobné se vyznavi i Jo-
nathan Harker (,,Musim néco délat, jinak se asi zbldznim; proto radé&ji pigi denik. [...] Musim zazname-
nat véechno, od nejnepatméjiich véci k nejdilezitéjgim. |...] K dilu! K dilu!™ /Tamtéz, s. 279/). Lucy
Westenrovi (,,Musim napodobit Minu a vSechno si zapisovat /Tamtéz, s. 110/) i Dr. Seward (,.Pokusim
se ted napnoul pamél a zaznamenal piesné vie, co se uddlo od posledniho zapisu. Musim si vzpomenout

na kazdoun sebemensi p()dmhnusl. ani jminu nesmim \‘_\m-rhal[ L [Tamtéz, s. 266/).
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deme smét pfed ni couvnout... Pfipravim se na viechno. Hned si pfinesu psaci stroj
a zaénu piepisoval,” poznamenavd si odhodlané Mina.” Pripravit se na zdpas s upirem
znamend (nejen) pro ni uvést do pohotovosti viechny dostupné prostredky textové fi-
xace,'”

Strategie loved upirdl spo¢iva v tom, Ze uvadéji upira do ,,dokumentaéniho pole®™, situu-
ji ho do ,,sité psani®, zapojuji do celé masy dokumentil, které jej zachycuji a fixuji: psa-
ni funguje jako procedura objektivace a podrobeni.'” Jen tak mohou doufat, Ze budou
moci upira piec¢ist, porozumét mu a nakonec odstranit. Jak ironicky poznamendva Fried-
rich Kittler, ktery jako jeden z prvnich interpretit Stokerova roménu obratil pozornost
k roli technologii médii a k jeho modernité obecné: ,,Stokertiv Dracula neni viibec zad-
ny upirsky romédn, nybrz populdarné-nau¢na kniha (Sachbuch) nadi byrokratizace.”'” Je
to hrdinsky epos o koneéném vitézstvi technickych médif nad upirskym, z davnych véki

vystupujicim despotou. A neni ndhoda, Ze centrilou jeho protivniki je sterilni klinika,

' Gstav pro choromyslné, instituce socidlniho normovini a dudevni hygieny: to, co se od-
chyluje, musi byt (jak ve svych studiich popsal Michel Foucault) podrobeno kontrole lo-
gocentického narativa a védeckého diskursu. Na zikladé shromazdéného materidlu mo-
hou byt upirovy vlastnosti a my$leni analyzovédny a klasifikovany pomoci psychoanalyzy,
kriminalogie, grafologie a historie: ,,Hrabé je zlo¢inec uréitého typu. Nordau a Lombro-
so by ho jisté takto klasifikovali...“™ Jde o to, aby Dracula mohl byt (pie)éten jako znak,
fixovan a zpiedmétnén jako ono ,,jediné slovo — DRACULA*"™ na upirové rakvi: symbo-
lickd ,,proména™ v ¢itelny text piedjimad upirovo definitivni znicent.

Technologie a média viak v Draculovi nehraji roli pouze v roviné obsahové nebo jako
stopy historického diskursu. Technologickd a medidlni emfize romanu se zreadli i v je-
ho formé. Jeho modermita je poeticky transponovidna: nejen psani a jeho technologie, ny-
brz také specifické literdrni techniky jsou vyuZity k inscenovani upira i obrané pied tim,
co reprezentuje. Zatimeo v roviné obsahové navazuje Stokeruv Dracula na své cetné
predchiidee, v roviné formdlni Ziddné nema: zidny z pfedchézejicich textii s upirskou te-
matikou nevyuziva v takové mife experimentalnich prostiedki, zédny se ani nepiiblizu-

je jeho hybridni formé, jeho extrémni nesourodosti. Stokertiv Dracula, jenz je konstruo-

9) Tamtéz, s. 175.

10) Dokonce i zoufalému kapitanovi lodi Demeter, jenz je nakonec nalezen mrtev, pfipoutan ke kormidelni-
mu kolu, slouzi zapisy do lodniho deniku a posléze i v lahvi uchované poznamky jako jediny prostiedek,
jak se vyrovnat s postupujici hriizou: .V jeho kapse se nadla peclivé zazitkovana lahev, prazdna az na
mal{ svitek papiru, ktery, jak vyglo najevo, tvoiil dodatek k lodnimu deniku® (Tamtéz, s. 82). Kapitdn
umird s textem v ruce, o némz se pravi, ze tvoiil dodatek k lodnimu deniku (,,which proved to be the ad-
dendum to the log ** /Srov. Bram S t o k e r, Dracula. With an Introduction and Notes by A. N. Wilson.
Oxford Oxford University Press 1983, s. 80./). Cteme-li anglické ,Jlog™, je znamend nejen zdznam v lod-
nim ¢i palubnim deniku. nybrz také kmen ¢i klada, spoleéné s latinskym gerundivem .addendum® (to,
co k tomu musi byt doddno). oba spisy. jich# se umirajici drzel, k nimz se jako k posledni nadéji pFimy-
kal, se proménuji v metaforu dievéného kiilu, jimz mél byt upir usmreen. Srov. 0. Lu bric h.c.d..s. 9.

11) Srov. Michel F o u ¢ a ult, Dohlizet a trestat. Praha: Dauphin 2000, s. 268-274; prel. Cestmir Peli-
kin.
12) Friedrich A. Kittler, Draculas Vermiichtnis. In ¥z, Draculas Vermdchinis. Technische Schrifften.

Leipzig: Reclam 1993, s. 11-57, zde s. 43.
13) B.Stokerc. d., s 329,
11) Tamtéz, s. 356.
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van jako koldz nejriiznéjsich druhii textd, jejichZ produkoviani a zpracovavani pomoci
fady technologii je ustavi¢né tematizovano, kolisa mezi naraci a souborem textovych dat.
piedstavuje nakonec spise ,,material™ nez roman v tradi¢nim slova smyslu: sklada se ze
118 fragmentt deviti textovych atvari ¢i formatdi od 17 autorii.’™ Tato heterogenita je
jesté umocnéna pestrosti Zzanrovou a stylistickou: Stokerova poetika vyuziva postupi de-
niku, cestopisu, autobiografie, romdnu v dopisech a nejrozli¢néjgich typt dokumentf.
Spojenim jednotlivich fragmenti vznika text, jehoZ vlastnostmi jsou/maji byt tplnost
a narativni koherence: mytus je/ma byt pfe-psan, strukturovdn a podroben linedrnimu
fadu narativni formy a takto kolonizovin ,,logem®. Upir totiz nenf zlikvidovan hned poté,
jakmile se ocitne v ohnisku technickych médii, nybrz v okamziku, kdy se soucasné — ne-
bot oba procesy probihaji paralelné — jednotlivé fragmenty, které o ném pojedndvaji,
spoji v koherentni naraci, v niZ neni/nema byt znepokojujicich mezer: ,jinakost™, jiz
Dracula reprezentuje, je tak dekonstruovina nejen medialné, tj. vyuzitim modernich
technologii, nybrz rovnéz formalné, narativnimi technikami. .Jiné* je vymazivino
v 1é mifFe, v jaké text krystalizuje v naraci. Dracula je v zdsadé porazen od momentu, kdy
Stokerovi protagonisté maji (¢i zdaji se mit) ,,cely pfibéh ve viech souvislostech jasné
pied sebou™'”, kdy je vytvofen text, jimz/v némz je upir zpfedmétnén. ,,Cizi* je tedy ne-
utralizovino tehdy, je-li nejen dplné zdokumentovéno, nybrz také transformovano v ko-
herentni, reprodukovatelné a do rozli¢nych médii prelozitelné vypravéni.

Uspéénzi (narativni) transformace jednotlivych uddlosti v souvislé vypravéni je viak
pouze jednou strankou textu. Stokerovu romdnu vladne zaroven obava o zachovani smys-
luplné feci, jez, vymezujic se proti monstru, testuje popisné schopnosti jazyka. ,,Tim se
viak psani,” jak to pfesné postihl Ondfej Klimes, ,.dostavd do tésného styku s necitel-
nosti“.'” V zietézeni denikovych zdpisti, lékarskych zprav, dopisii, zdznami z lodniho
deniku, novinovych ¢lanki a telegrami sleduje Dracula spise model kompilace doku-
mentil a souboru dat, ve svém vysledku ne nepodobny .,aéetni knize™ Zivota vychdazejici
blaznivému Renfieldovi, jenz si ve své cele zaznamendva pocty chycenych much, pavou-
ki a ptakd, jimiz by chtél zméfit tajemstvi Zivota."® Psani monstra je ,.posedlé znaky™.
mezi nimiz se rozvird prazdno a mimodék se zviditelnuji rozpory rozprostiené v jazyce:
»Monstrum vidéné jako nasilné sesita nakupenina popisa, jako Sev, ktery se na mnoha
mistech zaroven obraci, zdvojuje, pare a znovu seSiva, tvoii v textuie Feci krajni mis-
to.*'”” Dracula — jak to provokativné formulovala Jennifer Wickeovd — nenf koherentni
text, nybrz narativni slatanina (narrative patchwork), reflektujici hystericky obraz mo-
dernity. Teprve v tomto smyslu je opravnéné ¢ist jej jako prvni velky moderni roman brit-

ské literatury.®”

15) Srov. O. Lubrich,c.d,s. 22,

16) B.Stokerec.d.,s. 241.

17) Ondiej K 1§ m e &, Hleddni necitelného téla. Télo jako zpiisob mysleni literdrnich dél. Diplomova price.
Praha: Univerzita Karlova, Filozofickd fakulta 2008, s. 91.

18) .,Zfejmé se v mysli dikladné obird néjakym problémem; ma totiz maly zdpisnik a neustdle si do ného
déla poznamky. Celé stranky jsou popsiny spoustou ¢isel, vétinou jednotlivych éislic, secitanyeh po ko-
lonkach, a vysledky jsou znovu secteny v kolonkach, jako by délal, jak Fikaji aétafi, néjakou bilanei.™
B.Stokerc.d.,s. 72

19) O.Klime& c.d., s. 38.

20) Srov.: J.Wicke,c. d,s. 469,
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Zneskodnéni upira je dkolem skupiny prekvapivé bezbarvych protagonisti, proti jejichz
nudné primérnosti, znamenajici prosazeni odindividualizovaného typu, vystupuje Dra-
cula jako charismaticky hrdina davnych dob, probouzejici ve svych protivnicich po-
chybnosti: .....a zapisuji si do deniku tésnopisem vSechny udalosti. které se mi piihodi-
ly od doby, kdy jsem ho zavtel. Zijeme piece v tiplné modernim devatenictém stoleti!
A piesto, pokud mé ovSem neklamou smysly, chovala a chovaji uplynula staleti urc¢ité
specifické sily, které pouhd ,modernost’ nemfize znicit”™ (zvyraznil P. M.).?" Jako by pra-
vé tyto ,.specifické sily” produkovaly v Stokerové textu subtilni sice, ale o to dfisazné;si
ambivalence, jez ve viech podstatnych momentech romanu rozeviraji propast nerozhod-
nutelnosti mezi stvrzenim jasnych opozic a jejich subverzi a dekonstrukef. Zdanliveé jas-
né definované opozice mezi dobrem a zlem, mezi zdravim a Silenstvim, mezi individual-
ni identitou protagonist a monstrézni alteritou upira se postupné narusuji a znejistuji:
upir je sice Jiny — ..the other”, jak je oznacen v Draculovi — zaroven je viak jako zosob-
néni toho, co mélo byt vytésnéno, nerozluéitelné sviazan s vlastnim. ,,Mam starosti, a pro-
to mé uklidiiuje psani poznamek: je to jako bych si néco Septala a soucasné tomu naslou-
chala. A navic v sobé tésnopisné znacky skryvaji néco, co je odliuje od pisma,” snazi se
neurcité obavy zaplasit Mina, uchylujic se — jak jinak — k psani.®® Uchyluje se intuitiv-
né k tésnopisu, ¢i psani na stroji, nebot — fec¢eno slovy soudobého teoretika — v standar-
dizovaném textu se oddéluje papir od téla, pismo od duse. Psaci stroje neuklddaji do pa-
méti zadné individuum, jejich pismena nehraji roli prostiednika se zdhrobim...**” Na
prahu dvacatého stoleti vykonava Stokertiv Dracula ve znameni modernismu rozhodny,
ve svém vysledku vSak nejednoznaény a rozporuplny obrat ve sméru racionalistického
vypuzeni archaického, odlisného a auratického, potlaceni toho, co tisni: sexu a smrti.

Ars moriendi: upir a jazyk smrti

L.
Life is nothing (Bram Stoker, Dracula)

O sexualité v Draculovi, o muzské homosexualité, o perverznich sexudlnich praktikach
ve spojeni se sanim krve a strachem pfed Zenskou sexualitou bylo jiz napsano mnoho.*"
Upirské téma je vSak, jak ukdzala Elisabeth Bronfenova, rovnéz centralnim tropem za-
padniho postoje ke smrti a v tomto kontextu reprezentuje Stokeriv text nejen ambiva-

lentni touhu po sexualité i strach pfed ni, ale i podobnou ambivalenci ve vztahu ke smr-

21) B.Stokerc.d.,s. 41.

22) Tamtéz, s. 75.

23) Friedrich A. K it t 1 e r. Gramofon, film, psaci stroj. Teorte J‘Jd.y 11 (24), ¢. 2, 2002, s. 46.

24) Nesporné opravnéné, nebot celkové lze Fici, Ze mytickd sila upirské litky se dd vysvétlit prave tim, ze je
v ni zakddovin eroticky diskurs. Stokeriiv roman prostfednictvim tématu upirismu inscenuje celé spek-
trum sexudlnich odlisnosti®, jez byly pfedmétem dobového odborného zkoumani nové vzniklé Scientia
sexualis, reprezentované dily jako Psychopathia sexualis (1886) Richarda von Krafft-Ebingse. Neméné
1ésné je s tématem upirismu spojeno odkryvini podvédomi a romédnové scény hypnézy nelze neéist na po-
zadi hypnoticko-psychoanalytickych terapii, jez v té dobé ve Vidni rozvijel Freud a Breuer.
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ti, pficemz téma sexuality toto téma smrti zastird.”® Podle Bronfenové ukazuje Stoker, ze
mrtvy se po smrti miize vracet dvojim zptusobem: jednak fascinujicim a nebezpeénym,
kdy se jednd o materialné somaticky navrat v podobé upira jako télesného dvojnika, jed-
nak atéslivé neSkodnym, kdy jde o ndvrat nemateridlné sémioticky ve formé textovych
dokumenti, ndhrobnich napisti a vzpominkovych obrazii, jez nepfitomné télo zastupuji.
Upirska latka vypravi o traumatu, které v sobé skryva smrt, jakmile se vrati mezi Zivé,
na jejichz téla se ,,zapise®. Upir svym ,,zdpisem™ pronikd do téla, aby se uchoval jako
nositel smrti. Dracula jako ne-mrtvé télo, které s kazdym zivym télem, jez kousne, roz-
séva zlovéstny fad zivych mrtvol, ztélesnuje takovy druh smrti, jenz zpochybnuje dva as-
pekty patriarchdlniho symbolického fadu. V kulturnim smyslu je upirova falesna smrt
zavaznou falzifikaci kieslanské predstavy o smrti jako spanku pfed Poslednim soudem:
tyto mrtvoly neocekavaji touzebné Zmrtvychvstani, nybrz se vraceji predc¢asné. V sémi-
otickém smyslu oznacuje upir sviij ndvrat ,zdpisem* na télo a pracuje tak proti kultur-
nimu procesu, v némz jazyk znamena ,,vrazdu soma®, nebot télu kontingentni forma zna-

v ”

¢eni je nahrazena libovolnou symbolizaci: ,.fe¢* upira uchovava pavodni sménu mezi
zivotem a smrii otevienou a podkopdva tak hegemonii sekundarni symbolické smény.””
Reakce, jeZ smrt — symbolizovand Draculovou p¥itomnosti — vyvoldvd, lze podle Bronfe-
nové rozdélit na dva diskursy: hystericky, obvykle kédovany jako feminni, a obsesivni,
resp. neuroticky, oznatovany jako maskulinni. Zatimco zddosti a pfani hysterek, jez ve
Stokerové romdnu zastupuji obé nevésty (Lucy Westenrova a Mina Murrayova), se obra-
ceji k Jinému a akceptuji pfitomnost smrti v Zivoté, neurotikové, jejichz pozici prebiraji
jejich muzsti ndpadnici a lékafi, pouZzivaji zdvazny, donucovaci charakter jazvka a védé-
ni ve snaze radikalni Jiné vylouéit, vytésnit redlnon pfitomnost smrti i onu prazdnotu, jiz
vyznacuje. Jejich cilem je nenarusit stabilitu svého ja, ochranit je pfed vlastnimi fanta-
ziemi, a to 1 tehdy, znamena-li to umrtvit vSechny své zivé touhy a vnitini diference, ne-
bot kazda strnulost a nehybnost je pro né piijatelnéjsi nez (roz)poznani piftomnosti smr-
ti v Zivoté. Aby vylouc¢ili ono nestabilni a viceznaéné jako zbytky nesnesitelné tize,
plynouei z radikélni jinakosti redlné smrti a ji vyznaéené prazdnoty, piimykaji se k mrt-
volné strnulosti kontroly a umrtvujicim jistotam védy, identifikuji se s mrtvymi objekty:
zmrza¢enymi mrtvolami, upominkovymi obrazy a dokumenty, pfedstavujicimi duplikaty
jejich vyzkumu.*”

Naproti tomu hysterky v symbolickém tadu zdkona rozpozndvaji nedostatek, vadu, trhli-
nu, nebo prazdno a toto védomi je piivadi k radikdlné Jinému, stojicimu mimo tento
symbolicky fad: odpovidaji Draculovi, akceptujice tak svou rozpoleenost, ziji z nedostat-
ku pevné identity a uchovavaji nejistou, plynulou hranici s nevédomym. Lucy 1 Mina re-
aguji na poranéni smrti hystericky a nesouce na svém téle upirem zpiisobend znameni
smrti (jeho kousnuti), ocitaji se nebezpetnym zpiisobem ve zvlasStnim stavu kolisani
mezi bdélym védomim a smrti podobnym nevédomim. Jejich zenska téla jsou jak prosto-
rem zdpasu mezi Draculou a muZi, tak médiem mezi nimi: Dracula pije jejich krev, jejiz

25) Elisabeth B r o n f e n, Nur iiber thre Leiche. Tod. Weiblichkeit und Asthetik. Miinchen: Kunstmann
1996, s. 451.

26) Tamtéz, s. 452,

27) Srov. tamtéz. s. 453-454.
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transfizi chtéli zvrdtit upirovo dilo smrti, prostfednictvim Minina zhypnotizovaného téla
pozdéji promlouva jinakost smrti. Tim. Ze se ve spanku identifikuje s Draculou, pro-
mlouva skrze ni ¥ad smrti: ,,Lezim bez hnuti — ach, tak bez hnuti. Je to jako smrt.**" Obé
nevésty stoji mezi patriarchdlnim zdkonem a radikélné jinym bytim a teprve Draculova
smrt ukondi tuto oscilaci. Lucey, resp. jeji prachnivéjici télo nalezne klid posvécené smr-
ti druhym usmrcenim, probodnutim kiilem, jez jejimu ambivalentnimu, oscilujicimu télu
pFipevni stabilni vyznam, fixuje sémantickou nestabilitu, kterou Luey jako upir vyvola-
vd. Teprve ve chvili, kdy je konzervovana mrtvola proménéna (tim, Ze se ji probodne srd-
ce a usekne hlava) v mrtvolu fadné trouchnivéjici a nahrazena sekundarnim dvojnikem-
-ndhrobkem, jsou materidlni stopy smrti zakryty nezivimi znaky a nemrtvé télo
nahrazeno neznepokojujici vzpominkou, umoznujici oddélenf Zivych od smrti, a ona zlo-
véstna interni diference, ztélesnéna jak smrti, tak Zenstvim, maze byt lokalizovana vné.
Zatimco hysterie, ml¢eni a somnambulismus Lucy reaguji okamzité na volani Jiného
a ona neni schopna brénit se smrti, Mina sleduje sice vabeni smrti, ale neztrdci racional-
ni kontrolu: pise si denik, uéi se stenografii a psani na stroji. Mina zacne Jonathantiv de-
nik pfepisovatl na stroji pfiznacné poté, co zjisti, ze je Dracula v Anglii: jako by chtéla
tento strojopis nasadit proti figufe smrti, zmocnujici se jeji fantazie. V celém roméné je
— jak jsme jiz konstatovali — nebezpeti rozvraceni ducha a triumfu nevédomych p¥ani
tlumeno exaktni dokumentaci, s jejiz pomoci je voldni smrti potlateno a s ni ta ¢ast
ja, ktera na ni reagovala, totiz fantazie a podvédomi. Také v detektivnim patrani vede-
ném Van Helsingem mé privilegium tato dokumentace a sekunddrni ptrepisovani, zna-
menajici sémantickou stabilitu v protikladu k primarnim pocitiim, nevédomym piénim
a snim.””

Stokertiv text zdanlivé kon¢i obnovenim patriarchalniho ¥adu, reprezentovanym naroze-
nim syna Quincyho a textem, totiz mnoZstvim nejrozliénéjsich pisemnych materild,
které maji dokumentovat pronasledovéni upira a jeho konecnou likvidaci. Za touto kom-
pilaci stoji zimér prelozit onu primdrni sménu se smrti v sekunddrni, jeZz ma manifesto-
vat, Ze smrt ztratila svou moc nad télem. Stoker™ ale toto vitézstvi neurotického diskur-
su svych (muzskych) protagonistii velkolepym zptisobem oslabuje a podryva. Predné
v bandlnim, le¢ velmi produktivnim smyslu, nebot jeho text drazdivé plisobi na fantazii
svych ¢tendii (véetné budoucich adaptitoril) a uvadi je tak do nebezpecné iiSe ,,zlovést-
ného®, duplicity, touhy po Jiném. Nadto se ovSem v Stokerové textu explicitné tvrdi, ze
sémioticky dvojnik, vystupujici na misté somatického dvojnika, neni viibec stabilni a Ze
pravda, jiz muzi méli nalézt, neni nijak ukotvena. ,,Vytdhl jsem vSechny pisemnosti ze
sejfu, kam jsme je pted lety po naSem navratu uloZili. Velmi nés piekvapila skuteénost,
ze v celém tom mnoZstvi materidlii, z nichZ se tato dlouhd zprava sklada, neni téméf je-
diny autenticky doklad; jen spousta strojem psanych listin [...]. Tézko bychom mohli na
nékom chtit — i kdybychom si to sebevic piili —, aby tyto pisemnosti povaZzoval za diika-

28) B.Stokerec.d.,s. 301.

29) Srov. E.Bronfen,c.d.,s. 462.

30) Stokerem tu neminime psychofyzickou bytost autora, nybrz onen subjekt disponujici vy$5im uvédomé-
nim nez vypravéc, tedy subjekt. jemuZz se v naratologii dostalo oznaceni modelovy, implikovany ¢i abs-

traktni autor a jenz neni nez nasim re-konstruktem.
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zy tak fantastického piibéhu,” pife v zdvére¢né poznidmce Jonathan Harker.*" Ackoli
mély tyto shromazdéné dokumenty zajistit stabilitu, vymazat viechny dvojznacnosti
a vSechno zlovéstné Jiné tim, Ze dolozi zdhubu instance této diference, ironicky predsta-
vuji duplicitu a nejasnost mezi oznacujicim (pisemné materidly) a oznacovanym. Stoke-
rav text, na jehoZ konci stoji protagonisté pied fragmenty kopii, se uzavira disjunkei: na-
hrazeni zlého dvojnika (navracejiciho se ne-mrtvého téla upira) dobrym dvojnikem
(sémiotickou reprezentaci smrti) se odhaluje jako pouhé mimikry.*

Stokertiv text tuto trhlinu otevira i tim, jak je v zavéru roménu vyli¢ena Draculova zdhu-
ba. Scéna je v Mininé deniku popséna takto: ,,Jak jsem se na ného divala, zahlédly jeho
o¢1 zapadajici slunce a zast v nich planouci se ménila ve vyraz vitézstvi. Jenze vtom se
kmitla vzduchem Jonathanova dyka. Trhla jsem sebou, kdyZ jsem vidéla, jak se zabofila
hrabéti do hrdla, a sou¢asné mu pan Morris ponofil lovecky ntiz do srdce. Bylo to jako
zazrak; ale pfimo pfed naima o¢ima a dfiv, nez jsme vlastné mohli vydechnout, roz-
padlo se télo hrabéte Draculy v prach a zmizelo.*** Stokerovi protagonisté s prekvapuji-
ci lehkomyslnosti opomenuli probodnout hrabéti srdce obligatnim dfevénym kiilem,
tedy onim zpiisobem, jejZ s neskryvanou dvojznacnosti aplikovali na jeho obét Lucy.
Misto toho je Dracula proboden dykou, coZ by mu podle v roméanu stanovenych pravidel
nemélo ublizit. Draculovo zmizeni, jimZ se romdn triumfalné uzavira, nemusi v zidném
piipadé znamenat jeho smrt. Jako Nemrtvy mohl stejné tak dobfe piezit tim, ze by — jako
piedtim uz mnohokrat — nechal zmizet pouze svou fyzickou podobu a proménil se, ob-
dobné jako kdyz se kupk. pfiblizil k Lucy v podobé& mlhy. Samotny Van Helsing pouka-
zuje na Draculovu schopnost objevovat se ,.kdykoli, kdekoli a v kterékoli podobé®: ,,Do-
kéze se zvétSiti nebo zmensSiti a mizi 1 nepozorované pfichazi podle svych potfeb.*"
Proklamované vyznéni Stokerova romdanu je tak podivné dvojznaéné a v jeho zavéru se
otevird necekand trhlina, Skvira, jiZ se mohl upir ,,kdykoli, kdekoli a v kterékoli podo-
bé* vratit: upir jako Sifra pro ,,néco désivého®, ,néco hrozivého®, ..néco tisnivého®,
»néco ciziho®, néco, co podlehlo vytésnéni, ale navraci se zpét. S nadsazkou lze konsta-
tovat, Ze upir mohl pfezit a prezil, nebot se ptizplsobil médiu nové doby: filmu. A co vie:
teprve v ném, vyhnédn ze své transylvanské vlasti, nalezl nejen azyl, nybrz svou pravou
vlast.* Av8ak Draculova filmov4 existence jako projekce & manifestace nasich subjek-
tivnich obav a strachii je — jak se pokusime ukdzat — poznamendna pfedeviim absenci
a smrti. Jako by adaptatofi Stokerova romanu sledovali to, co plyne pod povrchem pfi-
mych, tematizovanych vyznami a vydali se ve stopach pravé toho, co mélo byt jeho ob-
sahovym i formalnim modernismem definitivné vylouceno, ve stopach onoho zlovéstné-
ho, provokujiciho jejich fantazii, ve stopdch vytésnéné smrti.

31) B.Stokerc.d.,s. 364,

32) Srov. E.Bronfen,ec.d.,s. 463.

33) B.Stokerc.d,s. 362

34) Tamtéz, s, 231,

35) Pfipomefime, Ze moderni figura upira a kino se objevuji téméf soucasné: Stokeriiv roman Dracula (1898)
vychdzi pouhy rok poté, co bratii Lumiérové poprvé vefejnosti predstavili sviij kinematograf.
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11.
Lucy: Death is overwhelming.
Nosferatu: Dying is cruelty against the unsuspecting. But death is not everything.
It’s more cruel not to be able to die.
(Werner Herzog, NOSFERATU — FANTOM NOCI)

PonévadZ Stokerova vdova Florence filmové zpracovani romédnu zakazala, byl Friedrich
W. Murnau se svym scendristou Henrikem Galeenem nucen vydat se k Stokerovu roma-
nu oklikou a oslabit zavislost na romanové predloze, a tak uniknout moznym pravnim
narokfim autorovy vdovy.” Pravé v tomto ohledu svého cile sice nedoséhli, jinak ale vy-
tvofili esteticky autonomni adaptaci, jeZ se v roviné syzetu drzi do zna¢né miry Stokero-
va textu, rozviji v8ak zaroven mnozstvi novych motivickych linii. 74dna z modifikact, jez
Murnau s Galeenem provedli, neptisobi ndhodné, jejich zasahy do pfedlohy naopak bu-
duji sit uméleckych referenci (literarnich, vytvarnych i hudebnich), utvérejice tak me-
taesteticky strukturovany film, jenZz zasadnim zpusobem predurcil viechny budouci
adaptace. Tam, kde Stokertiv roman v zipase s upirem vyhrazuje kli¢ovou tlohu tech-
nickym vymoZenostem od psaciho stroje az k parlografu, uchyluje se Murnautv film zpét
k starym evropskym mytim od antiky po romantismus: k feckym legendam, stredovéké
démonologii a povérdm, sedmihradskym povéstem, k nimz se v roviné intermedidlnich
vztah@l pFipojuji aluze na syzety romantického malifstvi (Caspar David Friedrich), lite-
ratury (Théophile Gautier) ¢i hudby (Wagnertiv Bludny Holandan). Zatimco u Stokera
— alespoii na roviné tematizovanych informaci — energicky a sebejisté postupujici racio-
nalistickd moderna pfemah4 upira prostfedky modemi techniky a komunikace, u Mur-
naua triumfuje na koneci iracionélni zadostivost, ktera Nosferata pfipouta az do svitani
k jeho zenské obéti, dokud jej svétlo nastavajiciho dne nezniéi. Jako paradigmatické se
v Murnauové anti-modernistickém ,,Cteni proti srsti® jevi zdanlivé nepodstatné a pouze
vnéjsimi okolnostmi vynucené preneseni déje z viktoridnské Anglie devadesatych let do
fiktivniho severonémeckého piistavniho mésta Wisborg kolem roku 1838, do doby bie-
dermeieru, ktera se ukazuje jako pithodna pro Murnauovo zdmérné odracionalizovédni

syzetu.*”

36) Tim se da s vysokou pravdépodobnosti vysvétlit zména ndzvu i zménéna jména, soucasné viak byl Sto-
kerfiv romdn v tivodnich tituleich uveden jako pfedloha: ,,Nach dem Roman Dracula von Bram Stoker.
Frei von Henrik Galeen.*

37

—

Myslenkovy svét biedermeieru neni jen povrchné harmonicky, nybrz ,,pIny napéti plynouciho z védomi
démoni¢na a hlubinnych struktur duse, vSudypfitomnosti stinu smrti®. Dalibor T u r e ¢ e k, Biederme-
ier a ¢eské ndrodni obrozeni. Estetika 30, 1993, ¢. 2, s. 17. Proména lokalizace souc¢asné znamenala pfe-
neseni/navraceni upirské litky do némeckojazyného kulturniho prostoru. Za symptomatického pro ,,ob-
razotvornost Német™ (Einbildungskraft der Deutschen) poklddal Nosferata-Draculu nejen Siegfried
Kracauer (srov. Siegfried K racauer, Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des
deutschen Films. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1984, s. 86), n{brz i filmovi tviirei. Pro to je pfiznacné, 7e
v Drakurovi Toda Browninga, ackoli je ve stopéach Stokerova romanu situovin do Anglie, sedmihradsky,
eleganiné obleceny hrabé vehazi do léze v Royal Albert Hall za zvukt Wagnerovy predehry k Mistrim
pévcim norimberskym, dodavajici jeho vstupu do zdpadoevropské spoleénosti nejen nélezitou teatrdlnost
a spektakuldrnost, nybrz i ony rysy .némectvi*, podtrzené také tim. ze druhou kratkou hudebni ukazkou,
jez béhem této sekvence zazni, je pasaz ze Schubertovy symfonie h moll, zvané Nedokondend. Ta ziroven

plni funkei ironického komentafe Draculovy promluvy o tom, Ze ,.¢lovika &ekaji mnohem horii véci nez
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Ve francouzské verzi Murnauova NOSFERATA a verzi z ni odvozenych je autorstvi deniku,
jakési morové kroniky, pfipsdano Johannu Carvalliovi (¢i Cavalliovi), jenz je charakteri-
zovan jako ,ancien magistrat et habile historian de sa ville natale”.* V plivodni Mur-
nauové verzi je viak jeho autorem anonymni kronikaf, jehoZ ,.podpisem® jsou t¥i malo-
vané hibitovni kfize. Film se otevira obrazem titulni, plesnivymi skvrnami pokryté
stranky staré kroniky, jez je vybavena ndpisem: ., Aufzeichnung iiber das grolie Sterben
in Wisborg anno Domini 1838 von +++* (Zédpis o velkém umirani ve Wisborgu,
l. p. 1838 ++ +). Anonymita vypravéce, jehoz ,,hlas* jakoby vychazel ze zahrobi, sig-
nalizuje nejen dezintegraci autora, jeho mizeni, ale i tajemnou pfibuznost psani/vypra-
véni se smrti. Nezapomenme, Ze tytéz kfize jsou malovany na dvefe domu zemfelych na
mor a lze je ¢ist jako Nosferatiiv ,,podpis®. Murnautiv kronikaf signujici své vypraveéni
tfemi hibitovnimi kiiZi je tak zdhadné spiiznén i s upirskym hrabétem, jenz se na konci
rozplyne v dym, bytosti pohybujici se mezi Zivotem a smrti, kifzencem mezi lidskym

¥ Zatimco Stokerfiv romédn — 1 pres sviij dliraz na moderni technologie ko-

a animalnim.
munikace — navazuje na ddvnou tradici vypravéni nebo psani ur¢enych k zadrzeni smr-
ti, v Murnauové filmu jsme svédky metamortézy tohoto tématu, obdobné jako u Murnau-
ovych soucasniki Kafky a Prousta: jakoby tu promlouvala sama smrt. Smrt, kterd
— feceno s Walterem Benjaminem — ,proptijéuje vypravécovi svou autoritu®.*” Teprve
v tomto rdmei — a tedy aZ na (diegetické) roviné vypravéného pfibéhu — Murnau rozehra-
va souboj, v némz pismo a kniha — obdobné jako ve Stokerové romanu — jsou klicovymi
prostiedky ke zni¢eni upira. ,,.Der Meister... ist... tot,” stvrzuje pfedposledni mezititu-
lek upirovu smrt. Po obraze ve vézeni svizaného Knocka nésleduje obraz posledni stran-
ky z morové kroniky, jejiZ text deklaruje, Ze diky Elleniné obéti doslo k zazraku: ., Lidé
ihned pfestali umirat. A Zivotadarné slunce zahnalo stiny syc¢ka smrti.” Ale jak jiz filmo-
vy kritik Bert Cardullo bystife poznamenal, ,.kamera se nevraci do ulic*," aby ukazala
vylééené mésto, a zdvéreény obraz ruiny Nosferatova hradu jen pointuje tisnivy pocit ne-
jistoty, jejz film zanechava.

je smrt®. Toliz nedokoncena smrt, nebot, jak Dracula dodava: ..Zemfiil, byt opravdu mrtev, to musi byt
nadherné.* anlﬁme, Ze vyznaénym rysem Draculova pmtivm’ka. autoritativniho u¢éence Van Hvls.inga.
je jeho tvrdy némecky akcent.

38) Jedna se o derivaly odvozené z francouzské kopie z roku 1926/27, uchované v Cinémathéque Francaise
a znamé také jako ,,Langloisova kopie™. K historii rekonstrukee .origindlni* podoby Murnauova Upira
NosrERATU stov.: Enno P a t al a s, On the way to Nosferatu. Film History, Volume 14, 2002, s. 25-31.

39) Toto ,ki{zenectvi® se promitd i do roviny jazykové, a 1o hned v prvnim dialogovém titulku, ve kterém El-
len mluvi o kvétinach, jez ji natrhal jeji muz. jako o zivych bytostech: ,,Warum hast du sie getatet.. .die
schinen Blumen?!™ A nenf ndhoda, jak dopliiuje Enno Patalas, Ze ve francouzské verzi byl zminény ti-
tulek (zjevné jako piilis iraciondlni) eliminovan, v anglické verzi, jejiz preklad se opiral i 0 Murnautiv
scéndf, nebyla pak zminéna véta prelozena ,,Why have you killed them®, nybrz ,Why have vou destroy-
ed them, the beautiful flowers.” Srov.: E. P at alas, c. d.. s. 26. Motiv | kifZenectvi®, rozvinuty v mas-
ce Herzogova Nosferata, upominajiciho na opi¢iho tvora, jenz na Fiissliho proslulém obrazu Nocni miira
sedi na prsou spici divky, je u Coppoly transformovan v nad-determinovanou hybridnost Draculovy po-
stavy, pfedvadéjici se v nestetnych, diametrdlné odlignych podobach.

Walter B e n j a min, Vypravée. Uvahy podnicené dilem Nikolaje Leskova. In tyz, Dilo a jeho zdroj.

Praha: Odeon 1979, s. 223.

Cit. podle Angela dalle V a ¢ ¢ h e, F. W. Murnau’s Nosferatu. Romantic Painting as Horror and Desire

in Expressionist Cinema. In taz, Cinema and Painting. How Art Is Used in Film. London: Athlone 1996,

s. 195.
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Nejednoznaéné vyzniva inscenace upirovy smrti také v Browningové DrakuLovi, kde se
rozhodujici akt jeho likvidace — probodnuti kiillem — odehrava mimo obraz. Toto vyne-
chani nemusi byt pouze vyrazem reZisérova nezdjmu ¢i nedostatecéné filmaiské obratnos-
ti, jak mu to bylo kritikou opakované vytykano, nebot v jistém smyslu odpovidda ambiva-
lentnimu zavéru Stokerova romdnu a da se znovu ¢ist jako rozvinuti jeho implikovaného
ideovékritického potencidlu, jako pokus vyhnout se v roviné obrazové feci zobrazeni
jednoznacného vitézstvi nad zlem a vyloudeni smrti. Tuto dvojznaénost pavodné expli-
kovala zavérecna sekvence, jez byla nakonec vystiizena. Edward van Sloan, pfedstavitel
Van Helsinga, stoji na scéné pied promitacim plitnem a s pohledem upfenym do kame-

) Jesté okamzik, ddmy a pé-

ry fikd text epilogu divadelni adaptace Stokerova roménu:
nové! Jedté slovo na rozlou¢enou, nez opustite divadlo. Doufime, Ze vim vzpominka na
Draculu a Renfielda nepfipravi zidné no¢ni miiry, a tak jen slovo na uklidnéni. Az se
dnes vritite domii a zhasnete viechna svétla a budete se bit pohlédnout za okenni zdvés
a pomyslet na tvar, jez se miize zjevit za oknem, radim vdm, uklidnéte se a pomyslete na
to, ze navzdory viemu... Takové véci existuji.” PonévadZ upirovo zni¢eni neni ukazino,
neda se s jistotou konstatovat, zda sténdni, které se ozyva mimo obraz, 1ze ztotoZnit s upi-
rovymi smrtelnymi steny, a inscenace zdvére¢né scény, v niz oba milenci na Van Helsin-
govo naléhdni Carfax Abbey opoustéji a pomalu stoupaji vzhiiru po rozlehlém schodisti,
po némz se symbolicky rozléva svétlo vychizejiciho dne, zatimco on sam zlistava dole
v temnoté krypty, mize budit podezieni, ze Van Helsing by mohl byt nejen pfemozitelem
nebezpeci, nybrz i jeho skrytou (sou)édsti.*” Browningovu civiliza¢nimu a kulturnimu
pesimismu, obracejicimu naruby proklamované vyznéni Stokerovy piedlohy, odpovida
i okolnost. Ze dfistojnym protivnikem Draculovi nemiize byt pozitivisticka véda dr. Se-
warda,"" nybrZ antiracionalisticky Van Helsing, praktikujici ve svém zdpase s upirem ri-
tudlni proboddvani kiilem ptred vychodem slunce a jiné antiosvicenské povéry.*”

Jakkoli se Werner Herzog ve své adaptaci Stokerova romdnu NOSFERATU — FANTOM NOCI,
zamyslené soucasné jako pocta Murnauovi, znovu tésnéji piimkl k literarni predloze, na
mnoha mistech na ni suverénné nebral ohled, svéhlavé podtrhuje originalitu svého ¢te-

12) Po soudni pfi, jiz Gspéiné vedla vdova po Bramu Stokerovi proti Murnauové produkéni firmé Prana Film,
rozhodla se spoleénost Universal Pictures zfilmovat autorizovanou divadelni adaptaci Hamiltona Deana
Dracula: The Vampire Play. v roce 1927 jeSté upravenou pro americkou produkei Johnem Balderstonem.
To, vedle omezenych technickyeh moznosti raného zvukového filmu, zapiicinilo, ze Browningtiv film pii-
sobi — s v¥jimkou Gvodnich sekvenci — jako zfilmované divadlo.

13

Tomu se zda nasvédéovat i lo, ze zdanlivé nesmifitelné soupefe shlizuje jak jejich cizi akcent (znak jina-
kosti), tak predeviim zpfisob, jimz jsou inscenoviny jejich oéi: Draculovym o¢im je prostfednictvim
umélého nasviceni opakované proptijéovina hypnotickd moe, Van Helsingovim ddvaji vystoupit silné,
vyraznymi obrouckami opatiené bryle.

I

Jak upozornil Friedrich Kittler, Stoker mél zjevnou naklonnost k slovnim hiickam i mluvieim jméndm,

jez mohou signalizovat jiz zminéné napéti mezi lematizovanou a implikovanou (metajazykovou) informa-
ci. diskreditujici vlastni vypravécovy soudy: ve jménu dr. Sewarda se skrfvd zdroven sewer (stoka)
a francouzské souard (hluchy), ¢imZ je vystizena jeho hlavni slabost: va¢i hlubindm i kandliim lidské
duge zhstiva hluchy navzdory svému lékaiskému vzdélani i navzdory tomu, ze vladne modernimi tech-
nologiemi a s pomoci fonografu bezprostredné zaznamendva chorobné promluvy svych pacientii i své
vlasini, domnéle objasnujici komentafe. Srov. F. K 111 | e r, Draculas Vermiichtnis, c. d., s. 21.

Srov. k tomu Uli J u n g, Dracula. Filmanalvtische Studien zur Funktionalisierung etnes Motivs der vikio-

|

rianischen Populérliteratur. Trier: Wiss, Verlag Trier 1997, s, 111.
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ni upirské litky. Prozrazuje to jiz prolog, jenz, uvddéje nds do pandemonia smrti, shrnu-
je téma a vyznacuje ideu i styl celého filmu. Jesté pred dvodnimi titulky ukazuje jizda
kamery zlovéstnou kryptu s mumifikovanymi mrtvolami jako alegorii pomijivosti: koje-
nec s détskou éepickou opirajici se o bok divky, jejiz dsta bez rtt ztuhla v plachy Gsmév,
mumifikované nohy, jez se ,.zapomnély” v koketnich stievicich, tista bez rtii zformovana
k vykiiku (vyjev ne nepodobny Munchovu Vykriku).* Ve zvukové stopé slyitelné divo-
ce bijici srdce exponuje strach pied utajenym Zivotem zemielych, obavu z fyzického utr-
peni téla, jeZ jesté zcela neopustilo védomi, tematizuje nejistou hranici mezi Zivotem

a smrti. Jak vystizné konstatuje Thomas Macho: ,,Provokujici zahadnost smrti nespociva

jen v tom, ze ;mrivy‘ odchdzi, nybrz v tom, Ze ,zlistava’: jako proménlivy, ale téZ trvanli-
vy ,materidl‘.“*" Herzogova alegorie pomijivosti tak nardZi nejen na zasadni paradoxnost
zemfelého (jeho ,,pfitomnou nepfitomnost®), rozporuplnost ,.zlistavajictho™, nybrz se do-
tyka i déjin reprezentaci jako materidlnich ,,zdstupea®. Jako by Herzog pfipominal, Ze
pravé z materidlnosti mrtvého — a nikoliv z metafyziky smrti, ni¢eho ¢i bodu nula — vzni-
kaji tyto déjiny reprezentaci, v souznéni s déjinami zddusnich kulté.” Jestlize ve Stoke-
rové romanu jde ruku v ruce znehodnoceni ¢i zastirdni smrti s jeji symbolickou substi-
tuci (funkei reprezentace zemftelého prebiraji ndpisy na ndhrobnich kamenech:
materidlnost kosti a obrazii je pfevedena v materidlnost pismen), Herzog v prologu své-
ho filmu jako by vracel smrt do stavu pfed historickou zménu paradigmatu, smérem k je-
ji mimetické reprezentaci.

Hudba Floriana Fricka a skupiny Popul Vuh, vzdilené upominajici na gregoridnsky cho-
ral, propujcéuje tomuto panoptiku pomijivosti sakrdlni charakter, aniz by pfitom pisobi-
la Gtéslivée. Spige toto spojeni mumif se slavnostni hudbou navraei smrti viaznost. jiz ztra-
tila v souvislosti s hlubokymi proménami, jimz byla v pribéhu 19. stoleti vystavena
a kdy z myglenky na smrt v diisledku Fady socidlnich strategii hygieny a mediciny ,,mizi
vSudypiitomnost a obrazotvornost“.*” Jak piedznamendva i zminény prolog, vaznosti
a vzneSenosti v zobrazeni smrti dosahuje Herzog také diislednym zieknutim se nataceni
ve studiu: timto ddava promluvit ,,alegoricky® pojimané ptirodé, na jejiz tvari ,.se zraci
,déjiny* v znakovém pismu toho, co zaslo. [...] déjiny, takto zpodobené, nejsou vyrazem

46) Pfirozené mumifikované mrtvoly, jez proces vyschnuti a zvdpenaténi proménil v papirové, takika neté-
lesné mumie, piipominajici spife loutky bez o¢i 1 st, nalezl Herzog v mexickém Guanajunto.
47) Thomas M a ¢ h o, Smrt a truchleni v kulturologické perspektivé. In: Jan A s s m a n n, Smrt jako feno-

mén kulturni teorie. Obrazy smrti a zadusni kult ve starovékém Egvypté. Praha: Vysehrad 2003, s. 80; prel.
Radka Fialova.

Srov. tamtéz. Obdohn}"m smérem se uhl’l'ajl' i estetické ﬂ\'elhy Theodora W. Adorna: .. Jednim z modeli

48

uméni moznd je mrtvola ve své tajemné a nepomijivé podobé. [...] Leccos podporuje spekulaci, Ze idea
estetické trvalosti se vyvinula z mumie.” Theodor W. A-d o r n o, Estetickd teorie. Praha: Panglos 1997,
s. 368; prel. Dusan Prokop. Rovnéz André Bazin, kdyz se v roce 1945 ptal, ,,co je to film?*, nabidl v od-
pm‘édi tivahu, v niz pﬁvml veskerého vy”lvarnéim uméni odvozoval z ._.knmplexu" mumie, tedj.‘ z funda-
mentélni lidské psychické potfeby zvratit a zrugit finalitu smrti. Egyptské praxe balzamovani mu byla
nejranéjsim piikladem zdakladni lidské potieby vyrvat zivot smrti jeho re-prezentaci, poteby, jez produ-
kuje sochy, obrazy, fotografie a je nejnovéji a nejiplnéji uspokojena prostiednictvim filmu. Film je tedy
Bazinem uchopen v prekérni ,,upirské™ pozici mezi mortifikaci a vivikaci. Srov.: André B a z i n, Co je
to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy astav 1979, s. 13-19; piel. Ljubomir Oliva.

W.Benjamin,e. d,s. 222 Phillipe Aries, jenz ditkladné popsal tento proces ..desocializace smrti™

49

ve svich monumentdlnich Déjindch smrti, nazval tuto novou formu senzibility .interdiktem smrti** nebo
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procesu vécného Zivota, ale dé&je nezadrzitelné spéjiciho k rozkladu“.”” Piiroda, jak po-
stiehl Robin Wood, byla skute¢nym tématem jiz v Murnauové UpirRu NOSFERATOVI.”"
A tato piiroda, jak naznaéuje Gvodni scéna s natrhanymi/usmreenymi kvétinami pro El-
len, byla alegoricka. To, co Murnau a Herzog vyvolavaji na scénu v podobé upira, je pfi-
roda zasvécend smrti: ,,Je-li viak pfiroda zasvécena smrti odevzdy, je také odevzdy ale-
gorickou.”™ Alegorismus Murnauovy/Herzogovy krajiny je tésné spjat s postavou
pozorujictho, jiz si vypuj¢ili z obrazii Caspara Davida Friedricha, postavou znamou jako

52

Riickenfigur, ktera na Friedrichovych platnech funguje jako zprostfedkovatel. Paradox
funkce této figury spociva v tom, Ze zastupuje jak nasi identifikaci s krajinomalbou, tak
naéi izolaci pted ni. Odcizeni, jeZ pocitujeme jako pozorovatelé Friedrichovych obrazi,
plyne z toho, ze se nds zdaji vyzyvat, abychom do obrazu a jeho krajiny vstoupili, a sou-
¢asné nas z néj vylucuji. Efektem tohoto postupu je romanticka ironie, jez viak — jak
ukdzal Paul de Man — je enigmaticky a implicitné spojena s alegorii: naznacuji rozpoje-
ni mezi tim, jak se svét jevi ve skutec¢nosti a jak se jevi v jazyce (uméni), do popredi vy-
naseji vztah mezi znaky: ,alegoricky znak nutné odkazuje k jinému znaku, ktery ho
predchdzi® (Herzogova krajina odkazuje ke krajiné Murnauové a ta zase k Friedricho-
vé). Oba mody jsou propojeny predeviim v odkryti ja v jeho autentickém temporalnim
zasazeni: ,,jsou determinoviny autentickym zazitkem temporality, ktery, pii pohledu ze

”

strany ja svdzaného se svétem, je negativni“.>® Alegorie vyslovuje radikélni diskontinu-
itu lidské existence, reflektuje védomi pomijejicnosti a smrti.

Vampirismus je v Murnauové/Herzogové interpretaci metaforou potlaceni/vypuzeni smr-
ti i zlovéstnosti jejtho ndvratu. Signifikantni v tomto sméru je jedna z mala vytvarnych
aluzi, jez neodkazuji k C. D. Friedrichovi ¢i malifstvi doby biedermeieru, nybrz k sym-
bolistnimu obrazu Arnolda Bocklina Ostrov mrivych (1880).>" Ve scéné, v niz Nosferatu
na malé lodce preplouva kanal, oddélujici jej od zchatralého a opusténého domu, ktery
si prostiednictvim Huttera pronajal, je preludna, takika namésiénd atmosféra Bocklino-

va no¢niho vyjevu manifestovina nadpfirozenym pohybem lodi, jez klouZe po vodni hla-

smrti obrdcenou naruby™. Skute¢nost, ze Ariésova historickd prace vysla poprvé v roce 1978, doklad4,
jak Herzogova adaptace, sledujic ,.jazyk smrti* Stokerova rominu, vystihla ducha doby.

50) Walter B e nj a m 1 n, Pévod némecké truchlohry. In tyz, c. d., s. 348-349.

51) S prirodou je jak u Herzoga, tak pfedtim u Murnaua soustavné spojovan Nosferatu: jeho hrad je na prv-
ni pohled pokratovanim skaly, jako ..skalni vyron™, upir je ,ztotoziovin se Sakalem plizicim se noci®,
jeho ,prvni zjeveni pfipomind no¢ni zvife, vylézajici ze své nory™. Robin W o o d. Murnauova piilnoc
a nsvit. Cinepur 7, 1998, ¢. 11, s. 56.

52) W. B e njamin, Piavod némecké truchlohry, c. d.. s. 341. Tato ,.alegoricka fyziognomie déjin pfirody™
je ..ve skutec¢nosti piitomnd jako ruina™ (tamtéz) a nenf nahoda, ze upirovym sidlem bez vyjimky byvaji
pravé ruiny (hradu &i opatstyi), tedy mista, v jejichZ rozpadu se usouvztaziuji protikladné procesy kultu-
ry a piirody. Ruina, jak ve své proslulé eseji pise Georg Simmel, narusuje rovnovdhu mezi projektem for-
mujici duchovnosti a skutecénosti rozkladu. Zaroven se v ruiné stird ostré oddéleni minulosti a soucas-
nosti, nebot predstavuje — feéeno se Simmelem — ,.pFitomnou formu pfedchoziho Zivota™ a jako ,,misto
zivota, z néhoz Zivot unikl™ reprezentuje v jistém smyslu strukturni homologii k upirovi. Srov.: Georg
Simmel, Ruina. In tyz, O podstate kultiry. Bratislava: Kalligram 2003, s. 111-117: pfel. Ladislav
Simon.

53) Paul de M a n, Rétorika temporality. In: Vlastimil Z u s k a (ed.): Uméni, krasa, Seredno. Texty z esteti-
ky 20. stoleti. Praha: Karolinum 2003, s, 132, 148; piel. Vlastimil Zuska.

54) A.dalle Vacche, e d. s 169,
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diné jakoby sama od sebe, zatimco Nosferatu jako tajemny pavodee déni stoji nehybné
v temnoté: jako agent smrti ¢i sama smrt. Podobné jako Murnau identifikoval Herzog
hrozivého upira se smrtelnou epidemii, jez zachviti obyvatele mésta Wisborg. Tato ni-
kaza, spojovana s hemzenim krys, byla jiz u Murnaua prostfedkem celkové ideje filmu:
manifestuje upirtv postup a umoctiuje jeho identitu coby p¥irodni sily nebo sily podsvé-
ti pfirody.™ V motivu morové nikazy se Murnau s Galeenem nejen vritili k historickym
kofenim vampirismu, jenz byl od pozdniho stiedovéku az do konce 18. stoleti spojovin
s ndkazou,” nybrz v ném nasli ptisobivou Sifru pro globalni ohrozeni. V takovémto vy-
kladu vampirismu neni jiz misto pro individudlni transfaze krve s jejich sexudlnim pod-
textem; jak to s vyhrocenou jednostrannosti formulovala Elisabeth Bronfenovi: to, co se
u Stokera ukazuje jako sexualizace smrti, u Murnaua ziskdva formu jeji patologizace.””
Upir tu slouzi jako tropus pro to, co je chorobné, co narusuje fungovani (socidlniho) or-
ganismu, resp. co provéiuje jeho (ne)narusenost. U Herzoga, pro néjz motiv morové na-
kazy Sifené krysami byl rovnéz klic¢ovy, je vSak tato otdzka jiz predem zodpovézena: spo-
lec¢nost je dopfedu diskvalifikovdna a jeji instituce trivializovdny. Obyvatelé Wisborgu
proto smrt pfijimaji se zasmus$ilou odevzdanosti a jejich slavnost je diistojnym smutec-
nim obfadem, propujcujicim blizici se smrti ji odpovidajici vdinosl. Jasavé Sanctus
z Gounodovy Messe solennelle de Sainte Cécile v zavéretném obraze neslavi nesmrielnost
duge, nybrz triumf smrti. Pfes vanouci pisek do nekoneéna ubihajici plaze ujizdi na koni
Jonathan proménény v upira: posel smrti. V Herzogové adaptaci Stokerova romanu se
nejzietelnéji ukazuje, jak je upirskd latka tésné svdzana s krizi metafyziky, v jistém
smyslu predstavuje pokus, myslet metafyziku po ,,smrti Boha* a naznacuje takto meta-
fyzickou zadostivost pfi soucasné erozi kiestanskvch dogmat. Pravé v tomto smyslu je
Herzog, jak to vystihl Gilles Deleuze, .,nejmetafyzictéjsi z filmovych tviired™, nebot, jak
doddva: ..[...] ackoli jiz némecky expresionismus byl proniknut metafyzikou, bylo to
viak v mezich problému Dobra a Zla, ktery je Herzogovi lhostejny.”>

Jestlize moderni svét vyznam smrti zbagatelizoval do té miry, Ze ji nechal prakticky zmi-
zel, vraci se Herzog — v Murnauovych stopiach — ke kofentm estetické moderny, k ro-
mantice, jak to u obou prozrazuje i jiz zminéna inspirace obrazy C. D. Friedricha. Ve
scéné, v niz Lucy sedi na lavici na bfehu mote uprostied dun, obklopena do pisku pono-
fenymi nahrobky a hibitovnimi kifzi, aluduje Herzog obdobnou scénu u Murnaua. oba
pak Friedrichiiv obraz Mnich u more. Tento obraz, poprvé vystaveny v roce 1810 na vy-
stavé Berlinské akademie, vyvolal u konzervativni kritiky kontroverzni reakce, ale He-

inrich von Kleist jako prvni — v ¢lanku Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft — roz-

55) .Presna povaha ndkazy je ponechana dvojznacnou. Je Sitena krysami, ale na kreich obéti jsou 1€z upiro-
va znamenti, jakoby upir kazdou obét navétivil osobné. Tato dvojznacnost je zasadni pro symboliku filmu,
kterd dovoluje vidét epidemii jako univerzilni pfirodni silu i potlatenou energii jednotlivee. V tomto
kontextu ma tikrat zopakovany obraz krys, finoucich se ven ze zdhrobni temnoty. velkou evokativni
silu.*R.Wood, e d. s 59

56) K ¢emuz mifi i jeden z moznvch vykladi jména Nosferatu, odvozuje je od novofeckého nosophoros™:
nositel (morové) nikazy.

57) Elisabeth B ron fen, The Vampire: Sexualizing or Pathologizing Death. In: Rudolf Kiiser -
Vera P o hland (eds.). Disease and Medicine in Modern German Cultures. Cornell University 1990,
s. 81.

58) Gilles D e 1l e u z e, Film 1. Obraz-pohyb. Praha: NFA 2000, s. 220; prel. Jifi Dédecek.
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poznal jeho modernost: ,,NemiiZze byt nic smutnéj$iho a vie stisfiujiciho nez tato
konstelace ve svété: jedina jiskra Zivota v rozlehlé Fisi smrti, osamoceny stied v osamo-
ceném kruhu. Ten obraz se syymi dvéma nebo tiemi tajemnymi predméty jakoby li¢il
apokalypsu [...], a jelikoZ ve své jednolitosti a neohrani¢enosti netvoii nic nez ram toho,
co je v popredi, plisobi, pozorujeme-li jej, jako by nam byla odfiznuta vicka (zvyraznil
P. M.).*" To ,,smutné® a ,,stisfiujici, jez tu Kleist pocituje, ukazuje na novou, typicky
moderni, zikladni zkuSenost: déjinnéfilozoficky a nikoli psychologicky zalozené osamo-
ceni moderniho subjektu v §ifi, ddlce a prazdnoté prostoru, zkugenost kosmické opusté-
nosti i bezitésnosti smrti. Friedrichfiv obraz v sobé navic podle Kleista nese apokalyp-
tické rysy, a jak dopliiuje Silvio Vietta, obrazy apokalypsy prochdzeji celou estetickou
modernou s tendenci k jejich narstani a kupeni v jeji pozdni fazi.” V zavére¢ném ob-
raze odiiznutych vicek se ohladuje nejen moderni estetika osklivosti, nybrz i specificky
moderni zkuenost uzavienosti subjektu v jeho predstavach. Herzog se svym NOSFERATEM
v opozici proti Stokerovu romédnu programové hlasi k estetické moderné, artikulujici se
jako kriticky protihlas vii¢i jednostrannosti racionalisticko-technické moderny a antro-
pocentrického my&leni. Rozviji tak — znovu v opozici viéi Stokerovi — podnéty Murnau-
ova NosrerATA. Manifestuje to i jedna z dal$ich Murnauovych vytvarnych aluzi. V sek-
venci z méstské radnice, kde se Hutterovi piitelé — stavitel lodi Harding a dr. Sievers
— spolecné s dal3imi méstskymi hodnostdfi shromazdili, aby zkoumali télo jedné z Nos-
feratovych obéti, lze rozpoznat aluzi na zndmou Rembrandtovu Anatomii dr. Tulpa
(1632). Prechazejice od vyZetiovani lodniho deniku k ohleddvani mrtvoly, nemohou se
lékaisti experti s reprezentanty politické a ekonomické moci shodnout nez na tom, co je
jiz vice nez ziejmé: ve mésté propukla smrtelnd epidemie. Zatimco Rembrandt svym ob-
razem splnil ,,mordlni poselstvi anatomickych theater, triumf védéni nad nevédomosti
a triumf ctnosti nad hifichem™,°"” Murnau, navzdory ohromnému technologickému pokro-
ku, jehoz byl soucasnikem, nevahal svému filmu vtisknout protichtidné poselstvi: melan-
cholické presvédéeni o impotenci védy a konedném triumfu iracionalnich sil.

Souboj médii:
upir mezi slovem/literaturou a obrazem/filmem

Read, Dummkopf, where I have marked.
(Van Helsing v DrakuLovi Toda Browninga)

Upirovi protivnici se vidy opiraji o knihy, v nichz nalézaji pouceni o exorcistickych
praktikdch. Tento motiv se projevuje mnohem vyraznéji ve filmové upirské tradici nez li-
terarni. Piitomnost knihy v dramaturgii upirskych film ma kromé jiného explicitni Gcel
profilovat diferenci obrazu a slova/pisma: proti filmovému obrazu tematizovat knihu ve

59) Heinrich von K | e i s t, Sdémtliche Werke und Briefe. Bd. 11. Miinchen: Hanser 1965, s, 327,

60) Srov. Silvio Vi e t t a, Die literarische Moderne. Eine problemgeschichiliche Darstellung der deutschspra-
chigen Literatur von Holderlin bis Thomas Bernhard. Stutigart: Metzler 1992, s, 12-13.

61) Olga M a ¢ k o v & Rembrandt. Praha: Odeon 1993, s. 30.
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filmu a inscenovat scény ¢teni. Tento topos byl samozfejmé uveden u Murnaua, ktery se
— jak jsme jiz ukdzali — snazil vytvorit zdéni, jako bychom se nedivali na film, nybrz cet-
li ruéné psanou kroniku, jejiz piibéh je zaloZen na pisemnych pramenech. Tato skutec-
nost je opétovné pfipomindna tim, Ze mezititulky netvofi unifikované népisy, nybrz re-
produkované stranky knih (vedle zminéné kroniky, z niz déj vychazi a zase se k ni vraci,
je to kniha o upirech), ziznamy z lodniho deniku, vystiizky z novin, Giedni dokumenty
a vynatky z dopist, jez jsou zpravidla — na diegetické roviné — pravé éteny néjakou po-
stavou. Do jisté miry tak Murnau pfejima vypravéci formu Stokerova romanu, aniz by
vSak prevzal Stokeriiv diiraz na moderni technologie; vraci se spis k epistoldarni tradici
19. stoleti: celkové je v NOSFERATOVI uZito 116 mezititulkd v sedmi réiznych formach.”®
Tato ,,ornamentalizace® je ale opét v rozporu s tsilim o unifikaci, jiz se vyznacuje po-
sedlost Stokerovy Miny rtiznorodé texty prepisovanim sjednocovat a ,,technicky repro-
dukovat®. Pismo tak v NosreraTOVI hraje mnohem zdvaznéjsi roli, nez davala tusit jiz
zminénda Langloisova verze a z ni odvozené derivity, které po desetileti urcovaly recepci
Murnauova filmu, véetné vyklada jeho narativni struktury.”” Nejsou to tedy psané texty,
které jako cizi téleso pronikaji a preruduji filmovy obraz. Mnohem spis jsou timto cizim
télesem naopak pravé obrazy, jez pferusuji a znejidtuji ,,ie¢” psané kroniky a do ni zahr-
nutych dalsich pisemnych prameni, podryvaji autoritu vypravéci instance, ¢inice z ni
nespolehlivého vypravéce, jehoZ nespolehlivost je signovdna témi tfemi kifzi namisto
podpisu, vyznacujicimi tajemnou spfiznénost se smrii a jejim nositelem — Nosferatem.
Zatimco tedy méstska kronika pfi objasnovani udalosti zjevné pokulhdva, je to teprve
exorcisticky traktat s titulem Von Vampyren, erschrokklichen Geistern, Zaubereyen und
den sieben Todsiinden, nalezeny Hutterem v jeho hostinském pokoji, ktery ma némé.
no¢ni miru pfipominajici déni vyvolané v Zivot Nosferatem pfemoci. Z traktitu jsou
opakované ukazoviny jednotlivé stranky s pasdzemi, obsahujicimi ,,ndvod”, s jehoZ po-
moci k obéti pfipravend ¢lendika Ellen nechd désivy prizrak upira zmizet.

Cetba i psani jsou souc¢asné problematizovany: Ellen ¢te upirsky traktat navzdory Hut-
terovu zdkazu 1 véem varovanim a je psanym textem svedena, ztrdci svou nevinnost a je-
ji svedeni miize — v jistém smyslu — slouzit jako symbol pro svadéni/svedeni filmového
tviirce literaturou. Vztah obrazu a slova je u Murnaua mnohem komplexnéjsi: literdrnim
zdrojem NOSFERATA je sice Stoker(iv romdn, ale jeho nejzivéj$im podnétem je styl a me-
taforika obrazi C. D. Friedricha. Nejde jen o to, Ze hibitov u mofe v NOSFERATOVI pFipo-
mind mnohé Friedrichovy hibitovni scenérie, Ze Nosferatova lod upomina na jeho ¢etné
malby a skici. Murnauovo zachdzeni s malifstvim daleko piekracuje pouhé citovani:
Murnau se nechdva inspirovat malifstvim, aby — jak vyklada Brigitte Peuckerova®™ —
vyuzil jeho subverzivni potencidl a jeho prostfednictvim zadtoéil na moe literatury. Zpi-
sob, jakym Murnau stavi obraz proti narativnimu pohybu i proti (literdrnimu) slovu,
prameni nejen z jeho snahy literaturu predé¢it a prekonat, ale vychdzi moznd i z jeho

62) Srov. E.Patalas,e. d., s 27

63) K tomu srov. Judith M a y n e, Dracula in the twilight. Murnau’s Nosferatu (1922). In: German Literatu-
re and Film: Adaptations and Transformations. New York / London: Methuen, s. 25-39; 1é2 Petr M 4 -
| e k, Upifi. Mechanicky balet s dvéma mezihrami. lluminace 6, 1994, ¢. 3 (15), s. 5-29.

64) Brigitte P e u ¢ k e r, Verkirpernde Bilder — das Bild des Kérpers. Film und die anderen Kiinste. Berlin:
Vorwerk 8, 1999, s, 78-84.
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identifikace s prostorovym uménim malifstvi, tradi¢né nahlizenym jako Zenské. Vztah
malifstvi k vypravéni je totiz uréen i sexudlné: malifstvi jako bez¢asové, ale na prostor
vizané umeéni je spojeno s télem a v zdpadni tradici obecné kédovano jako Zenské, na-
proti tomu literatura je jako na prostoru nezivislé, ale na ¢as vazané uméni kédovina
jako muzskd. Kdyz Nosferatova lod vplouvi do méstského piistavu, je ve zpuisobu, jakym
je ukdzana jeji prid, zesilena falickd povaha tohoto vniknuti. Nosferatu jako lod, jez je)
piivazi, vnasi pohyb do statické kompozice. Ironie spoéivd v tom, ze Murnau k tomu, aby
zattotil na statické zobrazeni, vyuzil z Friedricha odvozeny ,,obraz", ktery sam uvedl do
pohybu. | kdyz je Nosferatu spojen s aktivnim principem pohybu a narace, nelze tvrdit,
ze zaujima vyluéné muzskou pozici. V monstru se vazi viechny formy sexudlni a narativ-
ni energie, takZze v ném mizeme vidét dokonce i dvojnika Zeny, coz se zdd naznacovat
i Nosferatova afinita k zemi a rakvim. Ellen, k niZ — jak ukazal Robin Wood — mifi jak
jeji ,pfirozeny™, tak ,.nepfirozeny, upirsky manzel, nejen reprezentuje, nybrz doslova
je mistem, kde se maji zkfizit cesty hrdinii. Z tohoto hlediska se Ellen podoba fixované-
mu prostoru malifstvi, coz umociiuje fakt, Ze obraz Ellen sedici na bfehu mofe u hitbito-
va aluduje jak Friedrichovy hibitovni scenérie, tak jiz zminény obraz Mnich u more.
V této, z maliistvi odvozené scenérii, v niz sedici Zenska postava vytvaii vyraznou verti-
kalni linii, na niZ navazuji kiize kolem, se Ellen zda byt tak zakofenénd a nehybna jako
! ony kiize.*”

Upir se vSak ze svého exilu vraci pfedev&im jako filmovy obraz. Co Murnautv film déla
pozuruhodnym, neni ani tak samotny fakt uvedeni upira jako filmového figury, nybrz to,
ze jej jako filmovou figuru interpretuje, poprve ji pfipisuje vlastnosti, které sdili s filmo-
vym médiem a je jeji literarni pfedobraz nemél. Jsou to predeviim svétlo a stin, které
pro prvni filmové upiry hraji klicovou roli. Pfitom ve Stokerové roménu je Draculové po-
stavé upien nejen zrcadlovy obraz, nybrz i stin, nebot v lidové tradici symbolizuji lid-
skou dugi. ,,Upir ani nevrhd slin, ani se neodrazi v zrcadle...,” konstatuje ve svém
vykladu znalecky Van Helsing.”” Naproti tomu Murnautiv hrabé Orlok vlastni jak zrca-
dlovy obraz, tak i stin, jenZ je dokonce piitomné&jsi nez samotny upir a stava se jeho zlo-
véstnym znamenim. V tivodnich titulcich je Nosferatu oznacen za stin, vyvolavajici noc-
ni miry: sta¢i vyslovit jen pouhé jméno a ,,obrazy Zivota vyblednou ve stiny”. Murnautiv
hrabé Orlok je na rozdil od smysIného Stokerova Draculy takika netélesnym zjevem,
ktery zanikd nikoli tim, Ze by mu byla odfezina hlava a probodnuto srdce, nybrz je zlik-
vidovan slune¢nim svitem a mizi tak jako na platno promitany obraz v momentu, kdy se
rozsviti svétlo. Zatimeo Stokerfiv Dracula mohl byt spatien v Londyné uprostied sluneé-
ného srpnového dne, stavd se denni svétlo poprvé pro Murnauova upira Zivotnim ohroze-
nim a na konci filmu je prvnimi slune¢nimi paprsky spélen.

Nosferatu, v némz se spojuji rizné identity, tvoii paralelu k riiznym elementim, z nichz
se skldada filmovy diskurs: upir tak alegoricky reprezentuje film jako hybridni text, vdé-
¢iel za sviij vznik tomu, Ze ,,vysava® rizna uméni. V Nosferatovi se prezentuje sam film,

65) Prive takové spojeni obrazu, téla a krajiny definuje podle Teresy de Lauretisové pasivni Zenskou identi-
fikaci ve filmu. Teresa de L a u re tis, Desire in Narrative. In tdz, Alice Doesn’t: feminism, semiotics,
cinema. Bloomington: Indiana Univ. Press 1984, s. 144. Srov. Brigitte Pe u ¢ k e r, c. d., s. 80.

66) B.Stokerec. d., s 233.
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a tim se obnaZuje 1 fundamentdlni ambivalence filmového média: upirova touha po lid-
ské krvi a nabyti téla — paralelni s filmovym pohybem — asti v Nosferatovu smrt (jako
kazdy filmovy pohyb konéi smrti), jez je v trikovém zdbéru piedstavena jako — doslova —
bezkrevné zmizeni z platna. Upirovou doménou je magické a fantastické, spojené s Cet-
nymi vizudlnimi efekty, jez byly vytvofeny vyluéné prosttedky filmového aparitu a jsou
nepiirozené” jako Nosferatu sam. ,Silend jizda koaru bilym lesem,” jak si pozname-
nal Murnau k proslulé ¢asti jizdy upirova dostavniku, pro niz pouzil negativu, piedsta-
vuje ve filmu sebereflexivni moment. Obrazy, budici hriizu stejné tak malo dnes jako
kdysi (jiz Béla Baldzs v dobové recenzi konstatoval, Ze scéna s kocarem, pohybujicim se
lesem zrychlené a nepfirozené trhavé, plisobi smésné),” exponuji materidl a vyvoldvaji
zeizujici/ozvlastnujici efekt, jenz ma u divika navodit néco, co presahuje naladu obrazu.
Film tu pfejima jak funkei technického, tak spiritistického média: Murnau jako by uzi-
t¥mi technickymi postupy uvedl na scénu Freudovu metaforu nevédomi jako fotografic-
kého negativu.”” Touto jizdou koédrem vstupuje Hutter na tzemi fantémi a stinti, oby-
vaného projekcemi jeho vlastniho nevédomi. Jiz na poédtku filmu legitimovala slova
kroniky Nosferata jako produkt nevédomi: ,Nosferatu...Nezni ti to slovo jako ptilnoéni
houkéni sycka? Strez se je vyslovit, jinak vyblednou obrazy Zivota ve stiny.” V sekvenci
vSak nejde jen o vizudlni zvnéjSnéni ,,zlovéstného™, pfedjimani hrizy. jez Huttera na
konci cesty oc¢ekdva: tim, Ze se film na tomto misté — tésné predtim, nez se hrabé popr-
ve objevi — odhaluje jako technicka, médiem zprostfedkovand reprezentace, je divik pii-
pravovan na to, aby zjeveni monstra uchopil jako film. Upir je projekei v obojim smyslu:
napdji se z vnitinich obav a strachi svych protivniki a je prelozen/projektovin do filmo-
vé figury. S vyndlezem kinematografu a definitivné s Murnauovym Nosferatem se upir
proménuje v autoreflexivni alegorickou figuru filmu: ,,Un-Dead! Not alive!”, nemrtvy,
jenz postrada svij zrecadlovy obraz, se zrcadli v mediu, jehoZz pohyblivé obrazy jsou sou-
¢asneé zivé i nezivé, na pohled zivy, ale fakticky mrtvy, pouha projekce v zéné mezi svét-
lem a temnotou, jez viak divdky miize proménovat v bezmocné obéti manipulace. Upiro-
va nejvlastnéjsi povaha jej predurcuje k tomu, aby se stal neomezenym vladcem tzemi,

jez Maxim Gorkij jiz v roce 1896 oznacil jako ,kralovstvi stind®™.””

Otazku mediality vklada opakované do dramaturgie svého Drakury i Tod Browning.
Upiriiv pfijezd do Anglie je ohldsen v podobé malych novinovych ozndmeni o jeho obé-

tech, v ndsledujici scéné na Draculovu pfitomnost v Londyné poukazuji jen stopy, jez za

67) BélaB al 4 z s, Nosferatu. In 152z, Schriften zum Film (hrsg. von Helmut H. D i e d e ri ¢ h s, Wolfgang
G erschundMagdaN a gy). Bd. 1: Der sichtbare Mensch. Krittken und Aufsiitze 1922-26. Miinchen:
Hanser 1982, s. 176.

68) Srov. Sigmund F r e u d, N&kolik poznidmek k pojmu nevédomi v psychoanalyze. In tyZ, Sebrané spisy
Sigmunda Freuda 8. Praha: Jifi Kocourek, s. 361. Pozdéji Walter Benjamin oblast neviditelného a ne-
védomeého spoji v pojmu optické nevédomi®, do néjz jsme zasvécovini pomoci filmové kamery: .0 téch-
to opticko-nevédomych slozkdch se dozvidime az diky kamefe, stejné jako se o pudové-nevédomych
slozkdch dozviddme prostfednictvim psychoanalyzy. Mezi obojim ostatné panuje tzka souvislost. Rozma-
nité aspekty, které si na realité dokaze vyvzdorovat ziznamova aparatura. se totiz z velké Zdsti nachazeji
vné normdliniho spektra smyslovyeh vnémii.” Walter B e n j a m i n, Umélecké dilo ve véku své tech-
nické reprodukovatelnosti. In tyz, Literarnévédné studie. Praha: Oikoymenh 2009, s. 320; prel. Martin
Ritter.

69) Maxim G o r k i, The Kingdom of Shadow. In: Harry M. G e d u | d (ed.). Authors on Film ). Blooming-
ton: Indiana University Press 1972, s. 3-7.
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sebou (napk. v podobé mrtvé kvétinaiky) zanechdva. Dracula tedy .,vznikd™ jako efekt
Cleni, jako produkt interpretace, jez viak predpoklada zkuseného a obezfetného &tena-
fe. Tim vSak neni Lucy Westonovd, jez od prvniho setkdni na koncerté propada kouzlu
exotického hrabéte. KdyZ jesté téZe noci ulehd do svého loZe a chysta se ¢ist, pravé
v momentu, kdy otevird knihu, objevuje se hrabé v podobé& netopyra v okné, které pied-

>

tim dokofin oteviela. Lucy odkladd knihu a je&té nez upadne do hlubokého spanku, zda
se byt jeji pohled upfeny do dalky uhranut fantastickym zjevem. Dracula, jenz vzapéti
stoji u jeji postele a sklani se nad jejim spicim télem, je tak inscenovin jako materiali-
zace fantazie vyvolané ¢etbou. Poté, co se Draculliv stin spoji s tvaii snici Lucy, nds
Browning stfihem piendsi na operaéni sél na klinice dr. Sewarda. Ve velkém celku vidi-
me misto Lucyina spiciho téla na pitevnim stole leZicf jeji mrtvolu, nad niz se dr. Se-
ward, poddvajici pritomnym koleg@im i studentiim mediciny odborny vyklad o nevysvét-
litelné pii¢iné smrti, skldni ve stejné pozici jako Dracula v pfedeslé scéné. Lucy se
proménila v text, jenz je lékafem na této oteviené scéné pred publikem vykladan. Reci-
tovala-li Lucy v divadelni 16zi verSe prozrazujici jeji fascinaci smrti a posmrtnym Zivo-
tem (snad podvédomé probuzenou pfitomnosti hrabéte), nyni se sama jako mrtvola stala
objektem inscenace. Uklddala-li se ke spanku s knihou v ruce, je nyni tato naivni ¢te-
‘ naika sama proménéna ve znak, pfesnéji v text diktovany Draculou, pfed nimz moderni
‘ véda zistdava bezradnd. Lucyina proména v upira je inscenovidna jako efekt fady aktd
Cleni a interpretace, jejimz poslednim ¢lankem je vyklad Van Helsinga, jenz, opiraje se
o starou knihu o upirech, pfecte ndpadna znameni — ranky na jejim krku — jako upirtv
podpis.™

Nikoli bezdiivodné jsou vyrazy pro soubor texti a mrivolu spojeny ve slové corpus, v né-
mZ se otdzka mediality propojuje s tématem smrti. Tuto transformaci téla v mrtvolu lze
¢ist téz na pozadi konfliktu kultury a piirody: v Dialektice osvicenstvi odkryli Adorno
a Horkheimer nekrofilni struktury myslenky civiliza¢niho pokroku, usilujiciho pfemoci

wirodu. V kratkém fragmentu ..Zajem o télo®™ vylozili ..nenavistnou lasku vaci teélu®,
I 2 : )

resp. viici télesnosti jako skryty referencéni bod moderniho civiliza¢niho usilovani:

. Teprve kultura pojima télo jako véc, kterou lze vlastnit, teprve v ni se télo jako pred-

v o 4 v v » g f’ . Y ”
mét, jako mrtva vée, corpus, odlisilo od ducha, souhrnu moci a piikazu. V sebeponizeni
¢loveéka na corpus se priroda msti za to, ze ji ¢lovék ponizil na predmét panstvi, na suro-

«wil)

vy material.”"" Télo a télesnost jsou pFitom zaménitelné nejen s piirodou a pfirozenosti,
nybrz také s Zenou a Zenskosti, nebof ,.nendvistna laska vii¢i télu® je prenesena na télo
zeny jako ¢ist podrobené piirody. Premoci ptirodu znamena téz znic¢eni Zenskosti, nebot
zena a piiroda tvoif v symbolické roviné nerozdélitelnou jednotu. Zena se stala ,.obra-
zem piirody, jejiz potlaceni zalozilo sliavu této civilizace. Po tisicileti tato civilizace sni-

. . v ¥ v ‘v 721 K\ :
la 0 ovladnuti bezmezné prirody, o proméné kosmu v nekonecné loviste™.™ Krutost a de-

70) Totozni znameni odhali pozdéji také na krku Miny. jejiz télo se — piiznacné ve scéné, kdy sedi s knihov-
nou za zidy — rovnéz stivd objekiem teni. Srov.: Elisabeth B ro n f e n, Das Kino als Vampir. Tod
Brownings Dracula (1931). In: Der Vampirfilm. Klassiker des Genres in Einzelinterpretationen (hrsg. von
Stephan Keppler und Michael Will). Wiirzburg, Konigshausen&Neumann 2006, s. 66-68.

71) Theodor W.Adorno—-Max Hork heimer, Dialektika osvicenstvi. Filosofické fragmenty. Praha:
Oikoymenh 2000, s. 224; prel. Michael Hauser a Milan Vana.

72) Tamtéz, s. 237.
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strukce, jez Adorno s Horkheimerem konstatuji jako typické pro moderni civilizaci,
v roviné textu naléza svij viraz v estetické inscenaci zenské smrti. Zena je proménéna
ve véc, prazdnou formu, nadobu, corpus, ,.krdsnou mrtvolu®.™ Rozkosi naplnénd insce-
nace zenské smrti v sledovanych filmovych adaptacich Stokerova romanu nachazi své
nejkomplexnéjsi ztvarnéni v Coppoloveé Dracurovi: v dlouhém zibéru, jenz je oddélen
piedchozi zatmivackou, ¢imz je jesté zdiraznéno jeho privilegované misto, je ukazana
Lucyina, pro pohfebni obfad peélivé upravend mrtvola v pompéznim, bilém pohiebnim
rubdsi. Lucyiina ,.krdsnd mrtvola® beze stop ndsilné smrti, ktera byla ukazana v prede-
slé montdzni sekvenci, se predvadi jako uméle aranzovany esteticky objekt, vystaveny
jak pohledu muzskych lovel upira, kteii vedeni Van Helsingem jeji ,,popravu™ vykona-
li, tak divaki. Sklenénd rakev, v niZ je uloZena, se stava vitrinou, jakousi vystavni skii-
ni, vytvafejici takika neviditelné, ale piece bezpetné oddéleni divdkt od pozorovaného
objektu — mrtvého Zenského téla, proménéného v umélecky artefakt. Topos ., krdasné mrt-
voly* slouzi pfedeviim jako pokus zamaskovat a zapfit disledky smrti tim, Ze se v obra-
zu mrtvého, ale neporuseného a k tomu estetizovaného téla kasiruji procesy rozkladu
a rozpadu. V zobrazeni ,.krdasné mrtvoly” zeny lze viak vidét nejen alegorii smrti, v mrt-
vém téle Zeny ziskdvd své oznacujici Jiné, jez je timto aktem mortifikace prevedeno do
normativniho fadu, stdva se dokonce privilegovanym oznacujicim jistoty tohoto fadu.
V obrazu mrtvé zeny se rysuje hrani¢ni situace mezi chaosem a fadem: obnoveni hierar-
chie je vystupfiovino tim, Ze obét tohoto aktu nalezi paradigmatu smrti, jde tedy o insce-
novani usmrcovdni smrti.

Také Tod Browning inscenuje konflikt mezi Drakulou a Van Helsingem jako souboj me-
dii: zatimco nezpochybnitelnd autorita stiedoevropského ucence se neomylné opird
o slovo (,,Ctéte, vy Dummkopf. to, co jsem ozna¢il,"” piikazuje svému pomocenikovi, jenz
poté zalne predéitat z latinské knihy), Drakula i i, ktefi se ocitli pod jeho vlivem, se
moci slova obdvaji a zavrhuji je jako Renfield, kdyz s pohrddanim fika: ,.Slova, slova, slo-
va,” cituje nevédomky Hamleta a dokladaje tak, Ze se podobné jako dansky princ ocitl

M Fascinovany upi-

v zajeti moci jiného ,,média* a propada se bez nadéje na zachranu.
rem, podléhaji tyto figury jeho hypnotizujicimu pohledu: upirovy obéti jsou v Brownin-
gové filmu zaroven Sifrou pro filmové publikum, jez se s otevienyma oc¢ima v temném
sile pfesazuje do jejich pozice sniciho. Tato analogie se ukazuje ve scéné, v niz hrabe
poprve prepadd spici Minu: na rozdil od obdobné scény s Lucy nejsou oba zachyceni
spole¢né v polocelku, nybrz Drakula postupuje smérem ke kamefte, dokud jeho zidosti-
vosti zkFivend tvaf nezaplni celé platno. Publikum je tak tla¢eno do pozice spici a snici
Miny, k niZ se sklani hroziva tvai Bely Lugosiho. ..

73) Srov. téz Elisabeth B r o n f e n, Die schine Leiche. Weiblicher Tod als motivische Konstante von der
Mitte des 18. Jahrhunderts bis in die Moderne. In: Renate Be rge r—Inge St e p h a n, (eds.), Weib-
lichkeit und Tod in der Literatur. Kiln, Wien: Bihlau Verlag, s. 87-116.

74) Kuih}' ajejif:h cetbha patii k c)bligailniln motivim i dal3ich (imvu]m‘:-‘l-:)"('ll filmi: kupl‘. v DrRakULOVI (1958)
Terence Fischera je Jonathan Harker, u Stokera advokatni koneipient. pfimo diplomovanym knihovni-
kem, jenz md pomoci hrabéti uspofadal jeho vziacné spisy.
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Intertextualia: upir mezi texty, upir jako palimpsest

All these signs! All these signs!
(Prof. Abronsius v Tanct vrir0 Romana Polanského)

V ramci rozli¢nych paradigmat teorie uméni upir reprezentuje figuru estetické, poetolo-
gické a medidlni reflexe, jeZ miiZe ve sféfe umélecké produkce a recepce zaujimat téméf
kazdou pozici. Umélecké procesy produkce se neziidka jevi jako upirské akty do té miry,
v jaké autofi ,,vysdvaji* nejen svou latku, nybrz i pretexty.” Proménuje-li se upir s vy-
nialezem kinematografu v autoreflexivni alegorickou figuru filmu, pak také v tom smyslu,
7e se ve figuie upira manifestuje i pro umélecké postupy mocné se rozvijejiciho média
charakteristickd jeho vlastni nenasytna touha zmoctiovat se cizich tél-texta, pfepisovat
je: upir se stava metaforou intertextuality. Slavna scéna v Murnauové NOSFERATOVI, v niZ
se Harker ¥izne do prstu, pochdzi z upirské novely Théophila Gautiera La morte amou-
reuse (1836), v piehodnoceni lodni sekvence 1 v ideji Zenské obéti lze zase zaslechnout
| ozvuky Wagnerova Bludného Holandana (1834). Lod, na niz se upir vydava do Anglie,
' se jiz nejmenuje Demeter jako u Stokera, nybrz nese jméno Empusa, v ném? lze ¢ist vy-
soce rafinovanou nardazku na strasidelnou Zenskou postavu z Zivota Apollonia z Tyany
Flavia Filostrata, pojidajici krasna a mlada téla, nebot jejich krev je dosud ¢ista.
\ Kromé estetickych a poetologickych reflexi tematizuje figura upira také vyvoj medii
} obecné a specialné jejich vlastni medidln{ status. Medidlni sebereflexe, jak jsme jiz né-
kolikrat naznacili, patii od pocatku ke klicovym elementiim upirskych filmi. Tato ten-
dence k medidlni sebereflexi se oviemze zesiluje: upir jiz nepodnécuje k tivaham o spii-
znéni s filmovym médiem pouze v roviné metaforické, nybrz osobné jde do kina, aby se
setkal s filmovym médiem. Svého dosavadniho vrcholu dosdhla tato tendence v Coppo-
lové verzi Stokerova romdnu. Coppola, jenz stupiiuje sebereflexivni a intertextudlni rysy
upirské litky do krajnosti, poloZil déjiny upirského Zanru do tésné blizkosti s filmem:

Draculova prvni cesta v Londyné nesméfuje do hrobky, nybrz do kina. Pfedehrou je jiz
scéna situovand na rudnou londynskou ulici roku 1897, v niZz Dracula v médnim pievle-
ku za dandyho hraje bezradného turistu, jenz se ztratil v chaosu moderni metropole.
Hleddm jen kinematograf. SlySel jsem, Ze je to div civilizovaného svéta,” oslovuje
Minu, kterd mu viak ustépacné odpovi: ,,Hledate-li kulturu, navitivte muzeum. Londyn
je jich plny.” Ale kinematograf, zdzrak védy v roce 1897, patii po stu letech do muzea ne
méné nez vytvarné uméni. Opravnéné konstatuje Thomas Elsaesser, Ze celkové Coppo-
liv film piisobi ,,jako jakysi druh palimpsestu stoletych déjin filmu®.” Nejde pFitom jen
o autoreferen¢nost ve vztahu k filmovym déjindam, spiadajici hustou sit intertextudlnich

75) Intertextualita je z této perspeklivy upirské povahy a je vic nez historickd ndhoda, Ze postava upira se
rodi soucasné s konceptem genialniho basnika: v tomto kontextu pak lze upira ¢ist jako groteskni, zpi-
tvofeny obraz epigona, odsouzeného k ,,obcovani® s cizimi texty. Hriiza z upira tak odpovida obavé z pod-
lehnuti vlivu (anxiety of influence), jemuZ se génius ve svém tsili o originalitu a nesmrtelnost programo-
vé brini.

76) Thomas E | s a e s s e r, Zreadlovost a pohleeni. Francis Ford Coppola a Dracula. In: Petr Sz ez e -
p anik, (ed.), Novd filmovdi historie. Antologie soucasného myileni o déjindch kinematografie a audio-
vizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 331.
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relaci, zahrnujici filmové aluze ¢i citace z jingch AlmG,” nybrz také o autoreferenénost
ve vztahu k technologii prostiednictvim ,,rematerializace filmového oznacujiciho pomo-
ci postupil, jez jsou v DRACULOVI ¢asto pFevzaty z raného filmu™.™ Jiz zminény vyjes
z londynské ulice, jeZ se otevird irisovou clonou, upomina na technické prostiedky a po-
stupy raného filmu: obraz je ponékud roztfeseny, zrnity, Spatné ramovany (Draculova
hlava je seshora Casto sefiznuta), pohyby chodeii jsou nepfirozené zrychlené a trhané, ve
zvukové stopé je slySet hluk projektoru.™ Tyto vypravécsky nijak motivované postupy
dodavaji scéné iredlnou atmosféru a subtilné tak naznacuji. ze upir nemusi byt redlnou
postavou, nybrz ptedstavou. Kdyz v pozdéjsi sekvenci Coppola propojuje Draculovo sva-
déni Miny s probihajicim filmovym pfedstavenim, rozviji nejen rovinu autoreferenéniho
vztahu k filmovym déjindm, nybrz nardzi i na autoreflexivni povahu upira. ,,Don’t be
afraid,” fika Dracula zmatené a vylekané Miné&, kdyZ k ni pfistupuje na pozadi filmové-
ho pldtna, na némz vidime piijizdéjici vlak. Neboj se mé (hrabéte Draculy), nebot té mi-
luji, a protoZe jsem — obdobné jako onen vlak — pouhym pfeludem, obrazem oZivajicim
na filmovém platné. Signifikantni je, Ze tu paralelné probihaji dvé scény svadéni, propo-
jujici rovinu diegeze (Dracula svadi Minu) a exegeze (film svadi nds), a Dracula jako mi-
str ve svadéni se tu stava emblematickou figurou pro sviidnou moce filmového média.”™

Situovani filmu do roku 1897 viak Coppolovi neumoznilo pouze pfiblizit se dobhé zrodu
kinematografu i dobové vizudlni kultufe (prerafaelité, symbolismus, dekadence, fin de
siecle), ale pfedevsim vritit se k Bramu Stokerovi jako spisovateli své doby a k Dracu-
LOVI jako reprezentativnimu dilu literdrni moderny. Slo o ndvrat programovy, manifesto-
vany origindlnim titulem snimku (BrAM STOKER™S DRACULA), a v realizaci dosahujici vir-
tuozity a komplexnosti. Doklada ji i zahradni sekvence, jez se otevird polocelkem
zachycujicim Minu s Jonathanem, navzdjem se ujistujici o své lasce pred Jonathanovym
odjezdem do Transylvédnie. Ve chvili, kdy se maji polibit, $venkuje do obrazu zleva do-
prava pavi pero (jako typicky secesni ornament) a zabrani naSemu pohledu na jejich po-
libek (nardzka na viktoridnskou pruderii v otdzkdch sexu). Kamera najizdi na ¢erny
stied paviho oka, které se (sebereflexivné) otevie (jako irisova clona v raném filmu)
a proméni v Zelezni¢ni tunel. KdyZ vlak (jako symbol moderny i emblematicky znak po-
¢atku kinematografie) tunel opusti, snima kamera namontovana k ¢elu lokomotivy do-
piedu ubihajici koleje. V pfistim zabéru je vidét miniaturni lokomotiva, jez jede pres
horni okraj ohromného deniku, k némuz Jonathan piiklada psaci pero, zatimco jeho hlas
mimo obraz za¢ind ¢ist prvni zdpis. Coppoliiv film se snazi vérné reprodukovat nejen epi-
stoldrni strukturu vypravéni Stokerovy pfedlohy, nybrz i jeho dfiraz na moderni techno-
logie: Draculiiv piibéh se ,,sklddd™ z denikovych zaznamfi, dopisti, zdznamii v lodnim
deniku a vyiatki z novinovych ¢lanki, jejichz popsané/potisténé stranky jsou obcas za-
komponoviny do obrazu. Tak je kupf. palubni denik lodi, jez pFivazi Draculu do Anglie.

77) Podle Elsaessera jde v kone¢ném soudétu alespon o fedesat snimki. Tamiéz, s. 330.

78) Tamtéz, s. 338.

79) Podle sdéleni kameramana filmu Michaela Ballhause byly zminéné zdbéry natoceny dobovou kamerou
firmy Pathé. Srov. George T u r n e r, Bram Stoker’s Dracula: A Happening Vampire. American Cinema-
tographer 73 (Nov. 1992), . 11, s. 43,

80) Srov. Tom W h a | e n, Romancing Film: Images of Dracula. Film Literature Quarterly 23 (1995), ¢. 2,
s. 100.
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promitin na plachty, zatimco kapitdntiv hlas nds zpravuje o podivnych udélostech,
k nimz béhem plavby doslo. Kde v knize nadpis oznacuje nasledujici dokument, ve fil-
mu toto misto vyznacuje hlas mimo obraz piislu§ného protagonisty, jemuz je nisledujici
dopis ¢ denikovy zapis piipsdn.

Coppolova adaptace zachovala mnoho detailii a déjovych motivi romanu, které predcho-
zi filmové verze zpravidla vypoustély (kupf. scéna prondsledovani upira ke konci knihy,
Lucyini ctitelé, & sama Lucy, Zenské upirky na Draculové hradé), ale pfece se se Stoke-
rovym romdnem fatdlné minula, a to od okamziku, kdy scendrista James V. Hart rozsifil
romanovu piedlohu o dvodni historickou sekvenci, jez v tragické smrti Draculovy milo-
vané Zeny nabizi psychologickou konstrukei, ospravedliujici hrabéci skutky. Pies pro-
klamovany ndvrat k modernismu Stokerova romédnu nebyl upir nikdy ptredtim tak roman-
ticky zalozen jako pravé v Coppolové DracuLovi. Misto Stokerova monstra, hnaného svou
bezuzdnou perverzni touhou, zaujal Dracula, z jehoZ ¢etnych podob, v nichz se predva-
di a v nichZ se pfizplisobuje svym protéjskim (frivolni Lucy ,.odpovid4d™ zidostivy vlko-
dlak, svym prondsledovateliim se ukazuje jako stary hrabé, nebo v podobé netopyra ¢i
hejna krys), tou bezpochyby nejdiilezitéjéi podobou je mlady romanticky milenec zboz-
nujiei jedinou zenu, jejiz duSe se po staletich vtélila v Minu. Coppoliv Dracula svadi za-
pas s pokuSenim kousnutim Minu ,,infikovat™, a tak ji k sobé navéky pfipoutat: ,,Budes
prokleta k tomu, abys jako jd navéky krdcela ve stinu smrti. Miluji té pfili§, nez abych té
takto mohl odsoudit.” V samotném zdvéru filmu Mina stétim Draculy demonstruje nejen
své odhodlani vratit se a zaujmout ji uréené misto ve spole¢nosti (coz ma symbolizovat
i zmizeni hostii vypdleného znameni viny na jejim ¢ele), nybrz brutdlni smrti Draculu
zaroven vykoupi a s nim i jejich vé¢nou lasku. V tomto smyslu zastava konec filmu ote-
vieny, pfinejmensim otevienéjsi ve srovndni s doslovnosti ptivodni scendristické verze,
v niz po definitivnim zni¢eni upira mélo nédsledovat nékolik zabeéri, explikujicich nasto-
leni patriarchilntho fadu, v némz Mina znovu nalezne misto po boku svého muze.®”
V definitivni verzi Coppola toto prekvapivé konzervativni poselstvi filmu, jez byva ¢asto
vykladino na pozadi dobové aktudlni problematiky AIDS* sice oslabil, ale jen proto,

aby o to vie naplnil podtitul svého filmu: ..Love Never Dies.*

81) ..Polodetail Miny. V ruinach se ozyva jeji tichy pli'u". Zvedi se. Cejch z jejiho ¢ela zmizel. Je volna... Po-
locelek — dvere kaple. Snézi. Harker otevird dvefe a nahlizi dovniti. Je nesmirné Stastny, kdyz vidi, Ze je
Mina v pofadku. Mina k nému bézi a objima ho. On ji pevné drzi, chéipe, co se stalo. Pohled se zvedd
k vreholu nadherného oltife, zatimeo odchazeji. [...] Nadhled — Mina a Harker kraéi pres obnovenou
mozaiku kiize. Jsou nasledovani Van Helsingem, Sewardem a Holmwoodem, ktefi nesou Quinceyho télo.
Van Helsing fikd mimo obraz: Zadné dfikazy nechceme a nikoho se neprosime, aby nam véfil. Podékuj-
me Bohu, Ze nic nebylo nadarmo. Kletba pominula (Bram Stoker).” Francis Ford C o p p o1 a, James
V. H a r t, Bram Stoker’s Dracula: The Film and the Legend. New York: Newmarket Pr. 1992, s. 163.

82) Uli Jungovi ve své knize kapitolu vénovanou Coppolovu DrRACULOVI nazvala pifznacné ,Der Vampir im
AIDS-Zeitalter™. Uli J u n g, c. d. 5. 247-266.
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Epilog: upir mezi alegorii a symbolem

(Dracula v Dracurovi Francise Forda Coppoly)

I never drink — — — wine,” fikd Dracula béhem prvni vecéefe s Jonathanem Harkerem.
Slova, prondsend s onou — poml¢kami vyznadenou — tézkomyslnou pauzou, jsou nardi-
kou na dvodni historizujici sekvenci, ve které se Dracula se slovy ,krev je Zivot™ sam
proklel k véénému nédvratu z mrtvych a k neuhasitelné zizni po krvi. Ve Stokerové roma-
nu témito slovy vécné komentuje dufevné nemocny, Draculou ovladany Renfield svou
obsesi, zivil se Zivymi tvory a s jejich krvi vstiebavat do svého téla jejich Zivot, zmnozo-
vat své Zivotni sily: ,.vychézel jsem oviem ze slov Pisma ,Nebol krev je Zivot"."®" Pfi-
psal-li Coppola tento biblicky citat (Dt 12, 23) samotnému Draculovi a nechal-li ho za-
znit v okamziku Draculova sebeprokleti, blasfemicky se obracejiciho proti Bohu,
zdliraznil nejen symbolicky vyznam motivu krve, nybrz i v§znam biblického kontextu
s jeho dfirazem na tematiku spésy. Stokertiv romén jako kiestansky moment rozviji pfe-
devsim viru Draculovych protivniki v jejich vykoupeni od zla ztélesnéného upirem.
Coppoliiv film kiestanské téma spdsy piejima a dale rozviji, vyklada je viak s odlidnymi
akcenty: vedle motivu opravnéného a ospravedlnitelného prondsledovani upira pfindge-
jictho smrt zdiiraziiuje zaroven Draculovu vlastni touhu po vykoupeni. Na rozdil od ro-
manu tu jde tedy spise o vykoupeni zla nez o osvobozeni od zla.

Zatimco v romanu symbolické analogie a diference mezi Draculovym pfibéhem a kfes-
tanstvim lze exemplifikovat pouze pomoci motivii krve a drevéného kiilu, v Coppolové
filmu je Dracula ztvarnén jako trpitel, jehoz touha po spaseni sleduje kiestanské pred-
obrazy. Tento interpreta¢ni posun signalizuje hned na pocatku filmu jedna z ¢etnych vy-
tvarnych aluzi: kdyz hrabé Harkerovi ukazuje portrét svého predka Vlada, jenz je ve
skute¢nosti Draculovym autoportrétem, obraz napadné pripomina Diireriiv autoportrét,
znamy jako Vlastni podobizna v kozichu (1500), na némz se malif zachytil v hieratické
pozici, jez byla do té doby vyhrazena vyluéné panovnikiim &i Kristovi. Vytvarnou aluzi
na obraz, jehoZ tviirce bere doslova u¢eni o imitatio Christi, lze nepochybné ¢ist jako
»teologicky* komentaf k Draculové postavé. Oproti roméanu podava film v rdmcovém vy-
pravéni vysvétleni, jak a pro¢ se ,historicky™ Dracula, uspésny zachrance kfestanstvi
pred tureckym nebezpec¢im na konci 15. stoleti, proménil v upira. V. momentu, kdy klé-
rus odmitne pohibit Draculovu Zenu Elizabeth, jez spachala sebevrazdu po falesné zpra-
vé o jeho smrti, Dracula v hnévu zabodne me¢ do oltainiho kfize, jenz zacne krvacet.
Symbolicky se tim odfika milosti kfestanské spasy a sam sebe proklina: .,A povstanu ze
své vlastni smrti, abych s pomoci viech sil temnot pomstil jeji smrt.* Dracula vede val-
ku proti Bohu, jez je podle biblické tradice také, byt nejednoznaénym, projevem lasky.
Kdyz se Dracula, kterého jeho prondsledovatelé zastihli pifi krvavém zasvéceni Miny,
v aktu sebeobrany proméni v odpuzujici monstrum, svym prondsledovateliim stavi na
odiv pifkofi, jehoZ se mu dostalo: ,,Pohledte, co mi provedl vas Bih.” Je to viak laska
k Miné, kterid je znamenim toho, Ze Dracula i pfes svou monstrozitu neztratil piistup ke

83) B.Stokerec. d.,s. 228.
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spase. Jako legendarni pelikan, jenz si zobdkem rozdrasal svou hrud, aby z ni tryskajici
krvi ozivil sva hadem zahubena mladata, tak také Dracula si rozdira svou hrud a s roz-
pfazenymi pazemi, upominajicimi na ukfizovani, dava Miné pit své krve, aby ji dal Zivot
vécny: ,,Musis se nejprve vzdat svého Zivota, aby ses zrodila k mému zivotu.* Utast na

84)

Zivoté, smrti a zmrtvychvstani Krista je tu zjevnym piedobrazem.®” V Coppolové Dracu-
lovi jako by splyvaly oba symbolické vyznamy obrazu pelikdna: pelikdna krve a obéto-
véani, ktery symbolizuje Krista, prolévajiciho na k¥iZi dobrovolné svou krev, aby pfinesl
spasu a véény zivol lidem — svym détem, a starozakonniho pelikana, jenz je zavrhovin
jako ptak neéisty, a prece je na jednom konkrétnim misté (v Zalmu 102) s neobytejnou
emociondlni silou ué¢inén symbolem osaméni a opusténosti.

Kdyz Mina Harkerova ve Stokerové roménu li¢i ve svém deniku Draculovy posledni oka-
mziky, zaznamenava i ponékud piekvapivy dojem, ktery v ni umirajici upir zanechal:
»Bylo to jako zdzrak; ale piimo pied nasima ofima a dfiv, nez jsme vlastné mohli vy-
dechnout, rozpadlo se télo hrabéte Draculy v prach a zmizelo. Do nejdelsi smrti mé v8ak
bude hidt pomysleni, ze i v onom zdkmitu posledniho rozkladu se mu na obli¢eji rozhos-
til vyraz pokoje, ktery bych nikdy nebyla pokladala za mozny.”* O Draculové vykoupe-
ni ¢i spdse tu nepadne ani slovo, pouze o vyrazu pokoje a — byt v roviné pfirovnani —
o zazraku. Coppoliv film se toho, co je u Stokera pouze naznaceno, co zustivd mezi
fadky, chopil a rozvinul: milostny piibéh proménuje Draculovu smrt v jeho vykoupeni
a vymazava tak ambivalenci Stokerovy predlohy. Kdyz prine, oslabeny a probodnuty dy-
kou jednoho ze svych muzskych prondsledovatelii, spo¢ine v kapli svého hradu v Mini-
né naruci, pta se, kde zistal Bih, jenz jej opustil. Timto biblickym citatem (Marek 19,
34, resp. Matous 27, 46) Coppola znovu upomina na kristovskou paralelu a umocriuje
my&lenkové vyznéni zdvérecné sekvence: Draculova smrt pfindsi nejen vykoupeni od
zla, nybrz i toho, kdo je jeho nositelem. Kdyz Mina Draculovi utne hlavu v kapli, v niZ se
pocalo veskeré jeho utrpeni a sebeprokleti, dostane se ji symbolické ,,odpovédi*: rana
na kamenném kfizi, do néhoZ prine kdysi blasfemicky vetnul sviy meé, se zaceli. ,,Tam,
v pfitomnosti bozi, jsem konecné pochopila, jak ma laska miize osvobodit dusi od viech
sil temnot,” komentuje udalost Mina, citujic vzapéti z Pisné pisni: ,Nase laska je silnéj-
$1 nez smrt.”

Vyrazna symbolika Coppolova DracuLy v8ak odkazuje nejen k dobé vzniku Stokerova
romdnu, kdy symbolismus patfil k jednomu z uréujicich uméleckych smérd uzavirajici
se viktorianské epochy,® nybrz odhaluje i Coppoliv interpretacni p¥istup, zpfisob jeho

84) Kristovské relace zminéné scény jsou jedté zietelngjgi v konfrontaci s obdobnou seénou s Lucy, jiz viak
krvavé zasvéceni prinaii prokleti, proménu v Zivou mrtvolu, jejiz hlavnim rysem je vécnd zizen po krvi
(,,Odsuzuji t& k Zivouei smrti, buded vééné Ziznit po Zivé krvi®), prekérni stav permanentniho umirani
bez moznost byt skutedné mrtvy &i Zivy, bez nadéje na vykoupeni.

85) B.Stokerc.d.,s. 362.

86) Symbolismus v DracuLovi nalezl sviij vyraz nejen v explicitni kfestanské ¢i erotické symbolice, nybrz
i v fadé \'ft\'am)h-h odkazt (Gustave Moreau, :\uhn‘y Bt‘ardsley). v abstraktnich ornamentalnich for-
miach a dekorativnosti, upominajici na platna Gustava Klimta, & ve viznamové zatizené symbolice ba-
rev, sahajici od rudé (jez jako barva krve zastupuje zlo, smyslnost, zakdzané a leitmotivicky Draculu)
pies zelenou (jako barvu pokuseni) az po modrou (jako symbol ¢istoty). Prostiednictvim barev se mani-
festuji pocity a myslenky postav: Mininy Saty, jez jsou na po¢dtku modré, se ve chvili prvniho okouzleni
hrabétem proménuji v zelené, aby se nakonec, v momentu jejiho plného odevzdani hrabéti, zménily v ru-
dé: Dracula nosi na vefejnosti modré bryle, aby skryl své fervené odi atd.
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¢teni. Zatimeo predeglé adaptace, jimz jsme se vénovali, sméfovaly k alegorii, Coppola
déava prednost symbolu. KdyZ se ve scéné sviadéni v kavarné Mina ,.,rozpomina®™ na Tran-
sylvanii, ,,otevird se za ni davinciovska lesnata (sylvan) krajina®, poukazujici nejen na
to, ze ,,film je pastiSem malitského klasicismu® (zde konkrétné aluzi na Monu Lisu)™,
nybrz i k jeho symbolické povaze. ,,Symhol se m4 k celosti jako velkd, néma, moena hor-
skd a rostlinné pfiroda k Zivym postupujicim déjindm,” cituje Benjamin Gorrese a dopl-
fiuje: ,,Casov§m rozmérem pfi zéZitku symbolu je mysticky Okamzik, v némz symbol pi-
jima do svého skrytého, a lze-li to tak Fici, lesnatého nitra smysl.“® Naproti tomu
Murnauovy ¢ Herzogovy krajiny, aludujici krajinomalby C. D. Friedricha, ozfejmuji po-
vahu alegorie, hrouZici se s kontemplativnim klidem do ..priirvy mezi obraznym byt
a znamenat™: ,,Jak moené kypi uvniti této propastnosti alegorie dialekticky pohyb [...].
Jestlize symbol piekondva pomijejicnost tim, Ze vyjevuje v jediném okamziku tvar pfiro-
dy proménénou svétlem spasy. nabizi alegorie oku pozorovatele to, co je facies hippocra-
tica historie, jakozto ustrnulou praddvnou krajinu.**” V propadlé pfirodé se zraci zasve-
ceni smrti, to je jadro alegorického nazirdni, v némz jsou na sebe navzdjem odkazany
vyznam a smrt. Tento subverzivni alegoricky potencidl smrti je viak u Coppoly vytésnén
v zajmu restaurovaného socidlniho potadku: Dracula jako alegorie smrti je transformo-
van v symbolické podobenstvi ,,0 lasce, kterd nikdy neumira®, v jakousi ,,upirskou® Lie-
bestod. Uvodni sekvence, jak piipomind Thomas Elsaesser, ,.kon¢i ustavenim dvoji ab-
sence: jednak Elizabetina nezivého téla, jednak nespdrovaného zdbéru Draculy
divajictho se vzhiiru, k némuz neni ptipojen protipohled. Tato mezera je zaplnéna az
v zavéretné scéné, odehravajici se opét v kapli Draculova hradu, kdy na misté Elizabe-
tina leziciho téla nyni vidime umfirajiciho Draculu, ktery se s odima upfenyma k nebi
chystd ke svému vysvobozeni do smrtelnosti. Poté, co Mina/Elizabeta setne Draculovi
hlavu, je ndm dopidno vidét, na co se Dracula divd/dival: totiz klenbu kaple s ndstropni
malbou, zobrazujici Draculu spoleéné s Elizabetou®.” Tim se podle Elsaessera ,,sutu-
ruje’ hlediskovy zdbér z Gvodni scény a souc¢asné dochazi ke ,,splynuti* Miny a Eliza-
bety a Draculovu spojent s jeho vé¢nou laskou. Zavérecna scéna vSak ,.nesuturuje’ toli-
ko hlediskovy zabér Gvodni scény, ono §tastné splynuti mifi k $tastné evidenci vyznamu
symbolu, jeho spontdnni plnosti, prozrazuje nostalgickou touhu obnovit (falesné) zdani
totality, hledajici v onom zdvéreéném pohledu tnik pfed pravdou alegorie, jez odkryva
wtempordlni prazdno® a svou radikalni diskontinuitou, pomijejicnosti a fragmentarnim
charakterem reflektuje katastrofickou strukturu déjin 1 lidské existence.

87)T.Elsaesserc.d.s. 331.

88) W.B e njamin, Pivod némecké truchlohry, c. d., s. 340.
89) Tamtéz, s. 340-341.

90) T.Elsaesserc.d.,s. 334-335.
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Petr Milek: Adaptace jako &teni proti srsti™

PhDr. Petr Milek, CSe. (1965)
Odborny asistent Ustavu ceské literatury a literdrni védy na FF UK v Praze, kde prednisi od roku 1990,
V soucasné dobé plisobi jako lektor ¢eského jazyka a literatury na katedfe slavistiky na univerzité v Hambur-
ku. Vénuje se problematice literarni moderny (Melancholie moderny, 2008), dlouhodobé se zabyva vztahem
literatury a filmu.
(Adresa: Filosoficki fakulta FF UK, Ustav ¢eské literatury a literarni védy.
nam. Jana Palacha 2, 116 38, Praha 1, e-mail: petrmalek @yahoo.com)

Citované filmy:
Dracula (Bram Stoker’s Dracula; Francis Ford Coppola, 1992), Drakula (Dracula; Tod Browning, 1931),
Drakula (Dracula: Terence Fisher, 1958). Nosferatu — fantom noct (Nosferatu — Phantom der Nacht: Werner
Herzog. 1979), Tanee upiri (Dance of the Vampires; Roman Polanski, 1967). Upir Nosferatu (Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens; Friedrich W. Murnau, 1921).
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SUMMARY

ADAPTATION AS
“READING AGAINST THE GRAIN*®

Petr Malek

In the introductory part, the author focuses on the issue of modernism in Bram Stoker’s novel. Dracula is usu-
ally understood in relation to the so-called gothic novel, or the late decadence of the Victorian era, vet, in the
presented text, it is interpreted differently: as the first great modern novel of British literature and also as an
allegory of modern treatment of a myth: vampire hunters act as protagonists of rational modernity, using all
available modern technologies in dealing with texts, communication and transport with recognizable passion.
Above all, however, it is writing that serves the protagonists as a protection against the horror embodied by
Dracula. The strategy of the hunters is based on introducing the vampire into a “documenting field”, situat-
ing him in “the network of writing”, integrating him in a mass of documents which capture him and fix him:
the writing functions as a procedure of objectivation and subjugation. Signifying modernism, Stoker’s Dracula
performs a decided turn towards rationalist expulsion of the archaic, other and auratic, towards suppression
of that which oppresses: sex and death. However, the result of the turn, as the slud_\ demonstrates, is il[lllli;.{-
uous and contradictory: Stoker’s text produces subtle, yet all the more deeper ambivalence that in all signif-
icant parts of the novel creates an abyss of undecidability between affirmation of clear oppositions and their
subversion and deconstruction. Seemingly clearly defined oppositions of good and evil, sanity and insanity,
the individual identity of the protagonists and the monstrous alterity of the vampire are gradually violated and
rendered uncertain.

Thus, the proclaimed meaning of Stoker’s novel is strangely ambiguous and the final part contains an unex-

.

pected gap, allowing the vampire to return anylime: a vampire as a cipher of “something terrifying”™. “some-
thing horrifying”™, “something oppressive”, “something alien™, something that has been a subject of displace-
ment, vet it returns. And it is exactly film adaptations of Stoker’s novel that seem to trace what flows under
the surface of direct, thematized meanings. following that which should have been omitted by modernism in
the sense of both contents and form, following the uncanny, the displaced death. This may be evidenced al-
ready in the first film adaptaion: Murnau’s NoSFERATU, EINE SYMPHONIE DES GRAUENS (1921). While in Stoker’s
work — al least on the level of thematized information — rnudt't'uily slmng]} and mflf—t'unﬂdvnlly progresses,
overcoming the vampire through modern technology and communication, Murnau’s anti-modernist “reading
against the grain” goes back to ancient European myths from ancient Greek and Rome 1o romanticism, joined
at the level of relationships among media by allusions to syuzhets of romanticist painting (C. D. Friedrich),
literature (Théophile Gautier) and music (Wagner's Der fliegende Hollinder). In opposition to Stoker’s nov-
el, Murnau and his follower Werner Herzog (NosrERATU: PHANTOM DER NachT, 1978) indentify with the pro-
gram of aesthetic modernity articulated as a critical opposition to the single-sided rationalist-technological
modernily and anthropocentric thinking. They do not hesitate 1o imprint the opposite message in their adap-
tations: melancholic belief in the impotence of science and eventual triumph of irrational forces. However,
the vampire theme is also the central lrope of the Western appr‘na('h to death and, in this context, the exam-
ined adaptations of Dracula reveal in Stoker’s text a similar ambivalence in relation to death: vampirism in
Murnau/Herzog’s interpretation serves as a metaphor for the suppression/expulsion of death and the omi-
nousness of its return.

In various paradigms of art theory, the vampire represents a figure of aesthetic, poetological and media reflec-
tion. Already Murnau’s NOSFERATU is not remarkable solely for the fact of introducing a vampire as a film fig-
ure, but also for interpreting it as a film figure. For the first time it ascribes to it the characteristics shared with
the film medium that were absent in the novel. With the invention of cinematograph and hnally with Murnau’s
Nosferatu, the vampire metamorphoses into a self-reflexive allegorical figure of film. in which a feature typi-

cal for artistic means of powerfully developing medium is manifested: his own greedy desire 1o seize other
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bodies-texts, to rewrite them: the vampire becomes a metaphor of intertextuality. Francis Ford Copolla, who
put the history of the vampire genre in a close proximily of film in his Dracura (1992), intensified the self-re-
flexive and intertextual features of the vampire theme to excess. Situating the film in 1897, however, allowed
Coppola not only to approach the birth of cinematography and period visual culture, but also to return to Bram
Stoker as a writer of his times and to Dracula as a representative work of literary modernism. It was a return
made as a statement, manifested in the original title of the film. Coppola’s adaptation retained many details
and plot motifs of the novel that were generally omitted in the previous film adaptations (e.g. the scene of
chasing the vampire at the end of the book, Lucy’s suitors or Lucy herself, female vampires at Dracula’s cas-
tle), vet, despite the fact, it fatally misses the point of Stoker’s novel already since the initial historic se-
quence — absent in the novel — in which the tragic death of Dracula’s beloved wife offers a psychological con-
struction justifying the count’s deeds. Another shift in interpretation lies in the development and
transformation of the Christian myth of redemption: while Stoker’s novel develops above all the faith of
Dracula’s opponents in their redemption from evil personified by the vampire as a Christian moment, Coppola
emphasizes at the same time Dracula’s own desire for redemption: Dracula is interpreted as a sufferer, whose
desire for salvation follows Christian sources.

However, the expressive symbolism of Coppola’s Dracura refers not only to the era in which Stoker’s novel
was written, in which symbolism was one of the defining artistic movements, but also reveals Coppola’s ap-
pru;u-h to interpretation: while previous atlal_nialiuna‘ lead to al“egnr_\‘. (:u[m“a pref'f_-rs .-:_\-‘mhnl. Murnau’s and
Herzog's landscapes alluding to the landscape paintings of C. D. Friedrich 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 name of restored social order: Dracula as an allegory is transformed into a symbolic

parable about “love that never dies”, into some sort of a vampirish Liebstod.

Translated l:) Jan Hanzlik
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