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Lea Petiikova

Umélecké filmy produkované
farmaceutickou spolecnosti Sandoz

Farmaceuticka spole¢nost Sandoz se vénovala vyrobé a vyzkumu léciv a jinych priimyslo-
vych chemikalii. Firma jako prvni na svété syntetizovala drogu LSD a zabyvala se jejim vy-
zkumem a vyrobou. Jako jedna z poslednich farmaceutickych spole¢nosti zalozila Sandoz
na konci padesatych let vlastni filmotéku Iékatskych filmt nazvanou Cinémathéque San-
doz. Reditelem byl jmenovén francouzsky spisovatel, prekladatel, scendrista a filmovy
znalec Michel Breitman. Instituce se stala soucasti nové filmové produkéni strategie spo-
le¢nosti, ktera snimky financovala a zdarma vytvarela a distribuovala kopie filmt pro 1é-
kate.)

Pozistatky filmové produkce Sandoz nalezneme ve filmovych archivech spole¢nosti
Novartis v Basileji ve Svycarsku. Tyto archivy dnes spravuji kolem 1300 kotouét filmové-
ho materialu ¢tyf set padesati tituld, jeZ spole¢nost Sandoz vyprodukovala, a zabyvaji se
rovnéz digitalizaci téchto dél. Archivy dosud nebyly zptistupnény odborné vefejnosti, ne-
lze tedy ovéfit presny pocet filmi, které nesly umélecké kvality, ani zkoumat formalni ten-
dence, které by uméleckou tvorbu Sandozu charakterizovaly. Z toho dtivodu se zabyvame
nékolika dostupnymi, a presto takfka zapomenutymi tituly z portfolia spole¢nosti, které
rtiznymi zpusoby presahovaly rdmec tradi¢niho propaga¢niho filmu.

Cinémathéque Sandoz svedla dohromady skupinu pozoruhodnych osobnosti — lite-
rata a vytvarnika Henri Michauxa, malife Maxe Ernsta, reziséra Erica Duviviera, synovce
slavného Juliena Duviviera, nebo reziséra Jeana-Daniela Polleta — a vytvofila tak, z teh-
dejsiho i dnesniho pohledu, ojedinélou platformu pro tvorbu uméleckého filmu zdanlivé
nezavislou na nasledné recepci publika nebo propaga¢nich zamérech spole¢nosti. Vysled-
kem byla série uméleckych filmi rozdilnych témat i metrazi, vzniklych predev$im v Sede-
satych a sedmdesatych letech, tedy dobé nejotevienéjsi politiky Cinématheéque Sandoz, jez
tvlircim umoznovala relativni svobodu vyjadieni.

1) Christian Bonah, Marketing Film: Audio-Visuals for Scientific Marketing and Medical Training in
Psychiatry: The Sandoz Example in the 1960s. In: Jean-Paul Gaudilliére - Ulrike Thoms (eds.), The
Development of Scientific Marketing in the Twentieth Century. London: Pickering & Chatto 2015, s. 92-96.
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Pfima propagacni zprava v téchto filmech nebyla obsazena a mimo loga Sandoz v ti-
tulcich se ve snimku neobjevila Zaddna spojitost s farmaceutickou firmou. Produkt a re-
klamni sdéleni byly prezentovany zvlast na multimedialnich akcich pro odbornou vefej-
nost, kde se promitaly i tyto umélecké filmy. Vice nez 700 filmii vzniklo timto zptisobem
pouze s logem spole¢nosti ,Sandoz présente. Pro spole¢nost Sandoz se jednalo nejen
o sofistikovanou metodu propagace, ale rovnéz o souédst budovani spolecenské prestize.”
Aktivni umélecka filmova vyroba, oprosténa od reklamnich sdéleni, umoznovala takto
formulovany ideal prestize napliiovat a pravé tento strategicky zamér spole¢nosti vysvét-
luje dtivody jeji velkorysé podpory.

Sandoz

Firma Sandoz byla zalozena v roce 1886 Alfredem Kernem a Edouardem Sandozem ve
$§vycarské Basileji jako Kern and Sandoz Chemistry. V roce 1917 byl zahajen vlastni far-
maceuticky vyzkum, kdyZ do firmy vstoupil prof. Arthur Stoll. Mimo léky produkoval
Sandoz chemikalie pro textilni tovarny, papirny, zemédélsky a kozedélny préimysl. V roce
1996 byl Sandoz zapojen do koncernu Ciba-Geigy, farmaceutické a agrochemické divize
spole¢nosti Novatis.”

Spole¢nost Sandoz se proslavila objevem a vyrobou drogy LSD. Albert Hofmann
v roce 1938 syntetizoval diethylamid kyseliny lysergové — LSD (Lyserg-saure-didthy-
lamid) — pro laboratorni uziti.? Hofmann se k vyzkumu vratil o pét let pozdéji a znovu
vyrobil LSD. Latku chtél predat farmakologickému oddéleni firmy k opétovnému prove-
feni jejiho t¢inku, ale béhem findlniho kroku syntézy doslo ke kontaktu chemikalie s po-
kozkou Hofmanna a k objevu vlivu drogy na psychiku ¢lovéka (viz tzv. cyklisticky den Al-
berta Hofmanna). Sandoz zac¢al LSD vyrabét pod obchodnim nazvem Delysid v roce 1947
jako psychoterapeuticky 1ék k 1é¢bé depresi, schizofrenie a dalSich nemoci v oblasti psy-
chiatrie.

Popularita drogy vzrostla na konci padesatych let predev$im v USA. O rozsifeni a pre-
rod z [é¢iva na omamnou drogu se zaslouzili pfedev$im dr. Timothy Leary (nazyvany jako
apostol LSD) a dr. Richard Alpert, ktefi provadéli vyzkum drogy na univerzité v Harvar-
du. V roce 1963 vyprsel Sandozu posledni patent na LSD, ¢imz byly otevieny dvete k le-
galni vyrobé drogy.® Negativni publicita vrcholila v letech 1964 az 1966. To vedlo firmu
Sandoz k zastaveni produkce LSD v roce 1965 a o rok pozdéji byla droga zakézana v Kali-
fornii a nedlouho poté i ve zbytku svéta. LSD se stalo masové uzivanou drogou v komuni-
té hippie stavéjici se proti establishmentu. Poslednim statem, kde se droga ve velkém vy-

2) 'Thierry Lefebvre, Lage dor du cinéma médical et l'aventure de Médecine/Cinéma. Entretien avec
Gérard Leblanc. Sociétés & Représentations, ¢. 28,2009, s. 116.

3) Ch. Bonah, Marketing Film, s. 87-92.

4) Albert Hofmann, LSD — Mé problémové dité. Praha: Profess 1997, s. 7-10. Dostupné online: <http://
blog.pidisoft.cz/clanky/download.php?adr=295-albert-hofmann--Isd---me-problemove-dite---plny-
online-text&file=Albert-Hofmann---LSD---me-problemove-dite.pdf>, [cit. 10. 8. 2016].

5) A. Hofmann, LSD — Mé problémové dité, s. 24-31. T. Leary, Veleknéz. Praha: Mata, Dharmagaia
2003.
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rabéla a uzivala, bylo Ceskoslovensko, a i zde byla produkce ukonéena, protoze pozitivni
vysledky jako lé¢iva v psychiatrii se neprokazaly.

V katalogu lékarskych védeckych filmu firmy Sandoz v roce 1969 nalezneme 116 fil-
md, jez spolecnost nabizela k volnému uziti a které byly vyprodukované mezi 1éty 1958 az
1969. V koprodukénim portfoliu zabird privilegované misto spole¢nost Erica Duviviera
ScienceFilm, kterd z onéch 116 film, jejichZ vyrobu zaplatil Sandoz, nato¢ila 58 snimki.?

Eric Duvivier” dokdzal obratné vyuzit postupy vyroby lékatskych film@ pro prosazeni
svych uméleckych zaméri. V $edesatych letech spole¢nost Sandoz, prostfednictvim své
Cinématheéque, pfisla s novym modelem vyroby, oproti klasickému, kde byl v produk¢-
nim procesu hlavni autoritou rezisér.? Sandoz zadal vyrobu filmu produkéni firmé, kterd
spolupracovala s odbornikem z fad 1ékaft, jenz zaruc¢oval odbornou prestiz a zaroven vy-
sokou uroven informaci sdélovanych filmem. Lékart, profesor mediciny, se tak stal v bézné
praxi ,rezisérem filmu. Pro lékafe to byla otdzka prezentace, zviditelnéni sebe sama
a svych postupt. Uloha filmového reZiséra na vyrobé byla spise producentskd. ReZisér tak,
oproti klasickému filmu, nezodpovidal za obsah snimku. Duvivier? této situace vyuzil tim
zpusobem, Ze oslovil profesora mediciny, ktery byl dostate¢né naklonén jeho projektu,
a ten byl dale prezentovan lékafovym jménem. Po schvéleni filmu filmotékou Sandoz
ustoupil 1ékat do pozadi a Duvivier mél volnou rezisérskou pozici k ztvarnéni svych umeé-
leckych predstav ve filmovém projektu.

Zfilmovat nekone¢no: LA FEMME 100 TETES

V pribéhu dvacatého stoleti se Max Ernst profiloval jako jedna z nejvyraznéjsich osob-
nosti nejen surrealistického hnuti, ale vilbec moderntho uméni, a zaroven také jako jeden
z nejproduktivnéjsich tviircti. Vzhledem k rozsahu a rozmanitosti prace byl Ernst umél-
cem nékolika médii, prestoze byval oznacovan nejcastéji za malife. Ernstovo dilo vSak za-
hrnovalo rovnéz skulptury, objekty, koldze, texty. Ernst také vynalezl novou techniku fro-
taze, tedy formy automatické malby za pomoci obkreslovani povrchu pod papirem. Na
rozdil od jinych avantgardnich vytvarnikt (Salvador Dali, Hans Richter, Man Ray) Ernst
nikdy cilené nepouzil médium filmu pro svou volnou tvorbu nebo experimentovani s for-
mou. Ojedinélou pfimou spojnici se svétem kinematografie se tak stala filmova adaptace
Ernstova romanu-kolaze La Femme 100 tétes,'” tedy snimek, jenz reziroval francouzsky

6) Thierry Lefebvre, ¥popée de la cinémathéque Sandoz. Revue d’histoire de la pharmacie 62,2014, ¢. 383,
s. 395.

7) Produkéni firmu specializovanou na vyrobu lékaiskych filmi zalozil Eric Duvivier, synovec slavnéjsiho re-
Ziséra Juliena Duviviera. Jeho otec spolupracoval se svym bratrem filmafem, a tak Eric Duvivier vyrostl ve
filmovém prostredi, pro které se také nadchl. Po netispé$ném studiu 1ékarské skoly zalozil v Pafizi koncem
Ctyficatych let vlastni produkéni spolecnost, jez se z pocatku sousttedila na kopirovani 16 a 35mm filmu.
Duvivier zacal uplatnovat své pfedchozi nedokoncené lékarské vzdélani, filmové znalosti z rodiny a postup-
né se etabloval na poli lékafskych filma. Ch. B o nah, Marketing Film, s. 93-94.

8) T. Lefebvre, Lépopée de la cinémathéque Sandoz, s. 398-401.

9) Ch. Bonah, Marketing Film, s. 94-96.

10) Max Ernst, The Hundred Headless Woman. New York: George Braziller 1981.
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rezisér Eric Duvivier pro produkci filmového oddéleni farmaceutické spole¢nosti Sandoz
v roce 1968.

Zabyvat se v kontextu Ernstovy tvorby filmem by se mohlo zdat nahodilé, podobné
jako v pfipad¢é umélkyné (a jeho Zivotni partnerky) Leonory Carringtonové, kterd také ni-
kdy nezvolila film jako primédrni médium vyjadreni. Stejné jako dilo Carringtonové'V vsak
Ernstova tvorba interagovala se svétem kinematografie tésnéji, nez by se na prvni pohled
mohlo zdat, a to na nékolika urovnich. Pohyblivy obraz navic poskytoval novy zptsob, jak
k Ernstové ikonickému dilu, La Femme 100 tétes, pristupovat. Duviviertv film nejen Ze
predstavoval diistojnou adaptaci hodnou legendy svého zdroje, ale navazoval pfimo na in-
tertextualitu a interdisciplinaritu vychoziho Ernstova dila, odhaloval, do jaké miry umeé-
lec reagoval na souc¢asné umeéni, a sofistikované pokladal kolazovy roméan do nového kon-
textu pohyblivého obrazu a experimentdln{ kinematografie.

Max Ernst zacal tvorit kolaze jiz v desatych letech a, jak ve svém textu Ernst cituje sou-
putnika Louise Aragona, v kvétnu 1920 se uskute¢nila v Pafizi mozna prvni vystava toho-
to ,zcela nového uméni“'? Metodu separétnich kolazi prezentovanych na vystavach, jez
se stala jednim z hojné vyuzivanych postupti mezi surrealistickou i dadaistickou skupi-
nou, pozdéji Ernst dale rozsitil do nové formy romanu-kolaze, tedy publikace, jejiz zéklad
tvoril nikoliv text, ale pravé reprodukce koldzi usporddané v jistém poradi. V letech 1929
az 1934 postupné vysly tfi Ernstovy romany-kolaze: La Femme 100 tétes, Reve dune Petite
Fille qui voulut entrer au Carmel a Una semaine de bonté.

Prvni z Ernstovych romant-kolazi vysel v roce 1929 pod ndzvem La Femme 100 tétes,
jenz byl ndpaditym homofonnim spojenim nabizejicim rovnou troji pfeklad™ — moh-
lo se jednat o stohlavou Zenu (cent tétes), nebo naopak bezhlavou (vysloveno jako sans
tétes), stejnd vyslovnost zahrnovala také ,la femme sentéte®, tedy zenu, kterd byla napl-
néna nad$enim nebo se také zatvrzovla. Hravé slovni hticky obsazené v nazvech dél
byly nejen pro Ernsta, ale i pro jeho soucasniky z fad surrealistt typické. V pripadé umél-
cova prvniho kolazového romanu pak nazev dila poskytoval, jak poznamenava Nicolas
Devigne,' ur¢ity kli¢ k uchopeni celého Ernstova dila a jeho dopadu. Podle Devigneho
Ernst v titulu predstavoval hlavni hrdinku svého roménu, jejiz identita v$ak ztstala fluid-
ni — mohla byt zaroven tvrdohlavou Zenou, stohlavym monstrem, ale také Zenou bezhla-
vou. A tato nejednoznacnost, ktera pokryvala hlavni postavu, prostupovala celym dilem,
slozenym ze 147 kolazi zarazenych do deviti kapitol. Pivodné mély byt v romanu obsa-
zeny pouze obrazy; na radu André Bretona pak Ernst doplnil ke kazdé z kolazi legendu,
kterd urc¢itym zptisobem — casto velmi vagnim — poskytovala komentar k obrazovému
déni a jesté vice podporovala onirickou povahu Ernstova dila. Devigne'® dokonce uved],
ze pravé spojenim textu a obrazu vzniklo ono enigma, diky némuz Ernsttiv debutovy
roman-kolaz jiz v obdobi po svém vydani zlegendarnél, jak dokladaly texty rozebirajici

11) Lea Pettikova, Leonora Carringtonovd a jeji pohyblivé obrazy. Bakalarska prace. Praha: AMU 2014.

12) Max Ernst — Robert Motherwell etal, Beyond Painting. BM: Solar Books 2009, s. 24.

13) Nicolas Devigne, La Femme 100 tétes. Une polémique, des influences. In: Julia Drost - Ursula
Moureau-Martini - Nicolas Devigne (eds.), Max Ernst. Limagier des poétes. Paris: Presses de
I'Université Paris-Sorbonne 2008, s. 103.

14) Tamtéz, s. 97-115.

15) Tamtéz, s. 97.
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dilo z per jeho souputniki (recenze a inspirované texty André Bretona, Roberta Des-
nose ad.).

V tvodu romanu, ve ,Vystraze ¢tenafi‘, André Breton napsal, Ze publikace bude ,vy-
sostnou knihou obrazi své doby*!” KoldZovy romén také anticipoval metody pouZzivané
dne$nim tzv. post-digitdlnim uménim. Jako zdroje kolazi Ernst volil ¢asopisy 19. stoleti,
védecké ¢i popularni revue a stejné jako to ¢ini v souc¢asné dobé uméni internetu a sociél-
nich siti, uvadél zdanlivé nesouvislé vystrizky z téchto oblasti do novych vztaht vzajem-
nym kombinovanim a vytvarenim novych, koherentnich svétii odlisnych realit.

Nejen formalni stranka vsak cinila odkaz Ernstovych romant-kolazi aktualnim. Jed-
nalo se o vSudypfitomnou intertextualitu a experimentalni narativ, na nichz byly zaloze-
ny. Gérard Durozoi'¥ podotknul, Ze absentujici univerzalni logiku déje v romdnu nahra-
dily aluze a vypujcky z raznych kulturnich rovin, prace s existujicimi elementy, které autor
ni¢il ¢i prekombinovéval, uvadél je do novych vzdjemnych souvislosti. Dilo obsahovalo
narazky na znamé kulturni osobnosti napri¢ dobou (Louis Pasteur, Paul Cézanne, Dante
Alighieri, Mata Hari, Rosa Bonheur), postavy fiktivni (Fantomas), znama dila déjin umeé-
ni (Seurativ obraz La Grande Jatte, Jupiter et Thétis od Ingrese) i ¢asti vlastni mytologie
(Lop-lop). Jak si v§imnul Durozoi,' surrealistickd kvalita dila byla podporovana prévé
onim miSenim vysoké a nizké kultury, z nichz apropria¢ni zdroje pochazeji — Ernst za-
pracovaval do kolazi i textu prvky antického dramatu i gotického romanu, detektivky i vé-
decko-nau¢né literatury, aby vytvarel enigmaticky proud jednoduchych az banalnich vy-
jevil, jez se rezervovanym zasahem stfihu a skladby stavaly obtizné uchopitelnou scenérii
zasaZenou vnitini mytologii, snem a témét hrozivou fatalitou.

Dalsim odkaztim se ve filozofické roviné vénoval Janse van Rensburg.?” Ve svém textu
shrnul hlavni téma romdnu: Zivotni cyklus hrdiny pétrajictho po tajemstvi stohlavé Zeny,
které nebude nikdy odhaleno. Van Rensburg dosel k vlastnimu zptsobu, jak Ernstav ro-
man-kolaz ¢ist, tedy jako analogii s Nietzscheovym konceptem vé¢ného névratu. Ernst ne-
jen Ze stavbou romdnu zalozenou na opakovani elementti naplnoval Nietzscheovu pred-
stavu vé¢ného ndvratu, ale nardzel i na jiné teorie némeckého filozofa (heroismus,
nad¢lovék, tragédie apod.); dokonce také doslovné termin vééného navratu nékolikrat
zminil v legendach kolazi. Van Rensburg dolozZil Ernstovu hlubokou znalost filozofie
a psychoanalyzy, stejné tak jako populdrnich kulturnich jevii a myslenkovych proudi.
Ernsttiv debutovy roman-kolaz do sebe zahrnul aluze z $iroké skaly zdroji naprti¢ ca-
sem, tématy a médii. Jaky byl z této perspektivy jeho vztah s médiem nejnovéjs$im, filmem?

Abigail Susikové?" ve své studii, zabyvajici se spojenim Ernstovy koldZové tvorby a ki-

16) Tamtéz, s. 100-102.

17) Tamtéz, s. 97-101.

18) Gérard D urozoi,MaxErnst, poete surréaliste. La Femme 100 tétes. Julia Drost — Ursula Moureau-
Martini - Nicolas Devigne (eds.), Max Ernst. Limagier des poétes. Paris: Presses de 'Université Paris-
Sorbonne 2008, s. 87-95.

19) Tamtéz, s. 90-93.

20) Jansevan Rensburg,MaxErnst: The Hundred Headless Woman and the Eternal Return. Suid-Afrikaanse
Tydskrif vir Kunsgeskiedenis 1989, s. 46-57. Dostupné online: <http://repository.up.ac.za/dspace/bitstream/
handle/2263/19526/JansevanRensburg_Max(1989).pdf>, [cit. 15. 8. 2016].

21) Abigail Susik, The Man of These Infinite Possibilities. Max Ernst’s Cinematic Collages. Contemporaneity
2011, ¢. 1, 5. 62-86.
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nematografie, citovala André Bretona, ktery téma blizkosti Ernstovych kolazi k filmu na-
vrhoval jiz v textu z roku 1921.% Breton v této eseji, jez doprovazela Ernstovu vystavu kola-
zi, vynesl na povrch tezi o vztahu malby a filmu — technologie pohyblivého obrazu pro néj
predstavovala, spole¢né s automatickym psanim a vynalezem fotografie, rozsifeni moznos-
ti uméleckého vyjadreni dal smérem ke zméné reprezentace, prekroceni tradi¢nich umeé-
leckych metod, predev$im pak nevyhnutelné statické povahy malitstvi. Ackoli to Breton
doslovné nezminil, Susikové navrhla moznost, ze pro kolazovou tvorbu svého umélecké-
ho druha nagel Breton filmovou analogii — filmy kouzelnika promitaciho platna Georgese
Méliese, i kdyz v textu zminil filmafe jiné, a to otce kinematografie, bratry Lumiéry. Susi-
kovd vychazela predevsim z Bretonova citdtu, v némz mluvil o Ernstovi jako o ,,muzi ne-
kone¢nych moznosti®, ktery svou uméleckou aktivitou porusoval prekonané zasady rene-
san¢ni perspektivy a naturalistického vyliceni reality, aby vytvofil novou formu iluze —
stejné jak to ¢inil vysostny iluzionista Mélies. Film pro Bretona znamenal moZznost vnimat
zobrazeni ,,celého Zivotniho cyklu bez jediného mrknuti oka“* a Ernstovo dilo pak bylo
prikladem prenosu této filmové dynamiky do svéta statického dvoudimenzionalniho
uméni. Podle Susikové Ernstovy koldZe pracovaly s obdobnymi montaznimi principy jako
film a zaroven cely systém kinematografie pfipominaly svou odtazitosti ke svétu main-
streamového uméni, podobné jako nizkorozpoétové nebo brakové filmové produkee. Su-
sikova také upozornila na podstatny fakt, Ze metaforické prirovnani umélcovy tvorby k fil-
mu se stalo signifikantnim pro Bretonovy teoretické eseje o Ernstovi ve dvacatych letech.

Dalsi analogie Ernstovych koldzi k filmu, s niz Susikova pfisla, by se dala definovat
jako ¢erna sktinka Ernstovy tvorby. Jeho koldzZe byly totiz specifické usilovnym poprenim
toho, jakym zptisobem byly vytvoreny. Ernst sim mystifikoval pfi popisu prace, neprozra-
zoval, jakou techniku pouzil, umné zahlazoval stopy po skladani rtiznych obrazovych
zdroju, a dokonce své zasahy do obrazu popiral. ,,,Pracujes?* Odpovédél jsem: ,Ano, délam
slepovani. Pfipravuji knizku, kterd se bude jmenovat La Femme 100 Tétes.” Pak mi zasep-
tal do ucha: ,A jaky druh lepidla pouzivas?‘ Tim skromnym zpusobem, ktery na mné mi
soucasnici obdivovali, jsem byl nucen se priznat, ze ve véts§iné mych kolazi neni zadné le-
pidlo.“* A podobné film pisobil svou iluzivnosti na divéka. Jen obtizné §lo vnimat tech-
nologii natdcent, jez za vysledkem stala, dokonce i aparat projekce. Divak se plné vnotil do
iluze jiné reality ptisobici svou mimeti¢nosti a vizualnimi efekty, jez byly vysledkem nové
obraznosti technického véku, ktera vyustila ve vynalez kinematografie.”® Susikovd vsak
také navrhla, Ze spojitost mezi koldZzemi a filmem, kterou Breton nadsené¢ vyzdvihoval,
byla zalozena vyhradné na Bretonové tehdejsi obeznamenosti s filmovym uménim jako
kinematografii atrakci, tedy jako poztistatkem technik devatendctého stoleti. Do své pred-
stavy dynamického, revolu¢niho uméni rozrusujiciho dosavadni reprezentaci ¢asu a reali-
ty tak paradoxné zahrnul predstavu zastaralych technologii iluzionismu, které do sebe
nové médium filmu obséhlo.””

22) Max Ernst - Robert Motherwell etal, Beyond Painting, s. 129.
23) A. Susik, The Man of These Infinite Possibilities, s. 73.

24) Tamtéz, s. 75.

25) Max Ernst — Robert Motherwell etal, Beyond Painting, s. 24.
26) A. Susik, The Man of These Infinite Possibilities, s. 83.

)
)
)
)
)
27) Tamtéz, s. 86.
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V ptipadé debutového roméanu-kolaze La Femme 100 tétes pak $lo k tivaham o blizkos-
ti k filmu pripojit motiv divakovy interakce s obrazem. Vystavy kolazi, nad nimiz Breton
ve zminovanych textech uvazoval, dovolovaly pozorovateli jen omezenou moznost komu-
nikace s vystavenym dilem. Publikace kolazi vak predstavovala novy impulz ve vztahu
k divakovi — ¢tenari. Tomu byla umoznéna soukroma a nijak omezena zkusenost vnima-
ni obrazi, které mohl vsttebévat po libovolnou dobu. Tato udélost se podobala dojmu,
ktery si divak odnesl z kinosalu, jenz byl modifikovan pro nejlepsi podminky sledovani
dila. Péisobnost romanu-koldze mohla byt dokonce intenzivnéjsi diky moznosti interakti-
vity. Ctendf si volil délku predstaveni, jehoz se stal jedinym divikem, a mohl ménit pota-
di zobrazovanych vyjevi.

Format knihy predstavoval predevsim vizualni obsah a implikoval také hlubsi premys-
leni divdka o mozném narativu. Vystava jednotlivych kolazi ponechévala zcela oteviené
pole interpretace, kdezto médium knihy, jez automaticky evokovalo literarni (¢i filmové)
ptibéhy, kladlo naroky na porozuméni obsahu jakozto ptibéhu, coz Ernst na radu Bretona
jesté umocnil priddnim legend pod obrazy, jakousi analogii mezititulkll vysvétlujicich
enigmatické scény.

Zustalo otazkou, zda aplikace nékterych kinematografickych metod v Ernstové kola-
zové tvorbé a koldZovych romdanech byla cilend, ¢i spiSe bezdé¢nd. Nicolas Devigne®® déle
rozvedl jiny aspekt vztahu La Femme 100 tétes a filmu, kdyz zkoumal predevs$im dobovy
kontext, v némz dilo vznikalo, a jeho dopad na surrealistické milieu. Ernstova koldzova
kniha obsahovala odkazy na dva avantgardni filmy, a to VormMITTAGSSPUK Hanse Richte-
ra a MEZIHRU René Claira. Souvislost jesté komplexnéjsi pak Devigne nalezl mezi Ernsto-
vym dilem a emblematickym surrealistickym filmem ZLATY VEK Luise Bufiuela a Salva-
dora Daliho. Podle Devigneho obé dila vzdjemné rezonovala, a to jak podobnou stavbou,
tak tematickymi okruhy (naboZenstvi, sexualita). A¢ by se na prvni pohled mohlo zdat, Ze
autofi ZLATEHO VEKU z Ernstova romdnu bohaté ¢erpali (nékteré scény se zdaji byt témér
totozné), Devigne argumentoval, ze obsahové nuance dokladaji odlisné pristupy nejen zu-
¢astnénych umélct, ale jsou ptimo odrazem hlubsiho rozporu uvnitf surrealistické skupi-
ny.* Vidyt také obé dila vysla v dobé, kdy se rozvifil konflikt vedeny na jedné strané Bre-
tonem a na druhé Georgesem Bataillem.*” Devigne dosel k tomu, Ze Ernstiv roman-koldz
za sebou zanechal silnou odezvu v uméni a jeho obrazy byly transponovany — v duchu
vlastni Ernstovy metody — do dalsich dél. Jednou z takovych praci se o témér Ctyticet let
pozdéji stala stejnojmenné adaptace Ernstova romanu La Fermme 100 tétes reZiséra Erica
Duviviera.

28) N. Devigne, La Femme 100 tétes, s. 107.

29) Spor mezi Bretonem a Bataillem o definici uméleckého snazeni a povahu surrealismu. Pozn. autora.

30) Henri Béhar (ed.), Réalisme-surréalisme. Cahiers du Centre de recherche sur le surréalisme 2011,
¢. 21
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Eric Duvivier: LA FEMME 100 TETES

Navzdory tomu, Ze byl Duvivier filmovym samoukem, jeho filmy se vyznacovaly neceka-
nou invenci, formdlni dotazenosti a az experimentatorskou odvahou vykro¢it z pfisnych
formalnich kategorii védeckého a propaga¢niho filmu smérem k avantgardnimu uméni.
Duvivier predstavoval podivuhodny ukaz filmové historie — dila jeho koherentniho port-
folia, slozeného vétsinou z kratkometraznich snimku, nikdy neméla ambici stat se soucas-
ti mainstreamové kinematografie; ve svém vlastnim oboru, ktery pomohl vybudovat
(umélecky film v ramci farmaceutického primyslu), se vSak stal skrytou legendou, jez do-
dnes nebyla adekvatné docenéna (napt. neexistuje zidna monografickd studie jeho dila).
Paradoxnim, i kdyzZ z urcité perspektivy logickym faktem (viz produkéni kontext spolec-
nosti Sandoz) bylo, Ze Duvivierovo jméno bylo ¢asto uvedeno v publikacich pojednavaji-
cich o drogové scéné Sedesatych let, acid kinematografii, psychedelickém uméni a souvi-
sejicich tématech.’V

Duviviertv kratkometrazni film La FEMME 100 TETES z roku 1967, natoceny na Cer-
nobily 16mm film, pfedstavoval prekvapivy pokus o az absolutni adaptaci Ernstova dila.
Unikatni konstrukce filmu vychazela z predlohy romanu-kolézZe. Presto, Ze bylo v Givod-
nich titulcich uvedeno, Ze se snimek jen volné inspiroval Ernstovou knihou, hned tvodni
scéna (a vSechny nasledujici) svéd¢ila o opaku. Divak byl totiz svédkem téméf doslovnych
vizualnich citaci Ernstovych kolazi, jez film rozpohyboval, az na nékolik vyjimek, vSech-
ny, a to velmi dtsledné. Kazd4 koldz je prevedena do jedné scény natocené vzdy statickou
kamerou. Prostfedi jednotlivych scén se, stejné jako v pfedloze romanu, ménilo s kazdym
novym vyjevem, ktery v priiméru trval pouhych deset sekund. Scény na sebe, opét az na
vyjimku, nenavazovaly. Vzhledem k tomu, jak rtiznorodé zdroje Ernst ve svém romanu
spojuje dohromady, a k jak podivuhodnym udalostem v obrazech dochazelo, bylo az s po-
divem, Ze se Duvivier rozhodl pro tak diislednou adaptaci véech vyjevi. K dosazeni nad-
ptirozenych efektd, jichz se Ernst dobiral technikami kolaze (fotoreprodukce, lepeni...),
pouzival Duvivier optickych efektt a vizudlnich trikii — predev$im dvojexpozice, anima-
ce, kombinace zivych herct s loutkami. Literarni legendy pak ve filmu nahrazoval komen-
tar doplnény o hudebni slozku. Z pochopitelného divodu rezisér nepouzil legendy jako
mezititulky, a¢ by se to mohlo nabizet. Text byl zasadnim voditkem, jez mohlo divakovi,
stejné jako v Ernstové predloze, pomoci orientovat se ve slozité obraznosti dila a Duvivie-
rovi umoznovalo usilovat o synchronni audiovizualni percepci, jez tuto orientaci umocni.

Jinak v$ak filmova LA FEMME 100 TETES zUstala az zazra¢né stejna jako sva predloha,
aniz by viak byla otupena jeji ptisobnost a odhaleno nedosazitelné tajemstvi. U¢inku Du-
vivier dosahl predev$im citlivou scénografickou napodobou piivodnich koldzi, ktera vsak
nepostradala jisty delikatni vtip s cilenym anachronismem. Vytvarna stranka filmu neko-
pirovala otrocky vychozi kolaze; adaptovala je sice fotograficky, presné, ale s vlastni drob-
nou, sttidmou invenci. V nékterych pripadech pracovala doslovné, kdyz kopirovala deko-
rativni vykresleni scény (pfedev$im v pripadé scenérii, pozadi obrazii). Mnohdy vsak zivé

31) Napt. Michael Starks, Cocaine Friends and Reefer Maddness: An Illustrated History of Drugs in the Movies.
Berkeley Ronin Publishing 2015. Jonathan Harris - Christoph Grunenberg, Summer of Love:
Psychedelic Art, Social Crisis and Counterculture in the 1960s. Liverpool: Liverpool University Press 2006.
Pozn. autora.



ILUMINACE Roénik 29,2017, ¢ 1 (105) CLANKY 59

vyjevy implementovaly do déje vétsi tajemstvi, nez je obsazeno v Ernstovych kolazich, kte-
ré, a¢ se dozajista vyznacovaly vagnosti a mnohoznacnosti, ztstavaly dvoudimenzionalni
hrickou, jiz navic ¢tendt mohl odhalovat po libovolnou dobu. Vyuziti velmi kratké stopa-
ze jednotlivych scén prineslo do filmu hmatatelné napéti srovnatelné s vizionatskym za-
zitkem. Navic nebyla poskytnuta dostate¢na doba na vstrebani fantasknich efektii (mnoh-
dy technologicky jednoduchych), které tak pretrvaly ve své efemérni prizratné podobé jen
v mysli divaka, ktery se dél a dal notil do proudu novych realit.

Byly to predevsim vizudlni efekty, ale také médium 16mm cernobilého filmu a vitbec
celkové pojeti predstavovanych scén, které odkazovaly k tradici surrealistického filmu
a indikovaly urcitou archai¢nost pojeti dila, tak podobnou Ernstovu zamérnému vybéru
»zastaralych® zdrojti (revue z 19. stoleti apod.) a metod jejich spojovani. Divék si nebyl jist,
zda sleduje film soucasny ¢i desitky let stary, a tato védoma anachroni¢nost zvolené este-
tiky filmu byla zasadni pro pochopeni toho, jaké v§echny roviny film ptenesl z ptvodni
Ernstovy kolaze do pohyblivého obrazu. Film tedy nejen ze presné adaptoval obsah kola-
zovych scén, ale rovnéz se mu dafilo obsahnout $ir$i diskurs romanu-kolaze, ktery opét
transponuje do nového kontextu lékarskych uméleckych filmi. Ten dodéval filmu dalsi
mozné obsahové interpretace. Jestlize vychozi obrazovy romén byl zacyklenym, tajem-
nym hleddnim Zenského idedlu nebo, jak tvrdil Durozoi,*® jakymsi teoretickym manua-
lem, ktery predstavoval uméleckou aktivitu jako potencialné nekoneénou, tak jeho filmo-
va adaptace prinesla nové uchopeni téchto obsahovych rovin.

Vzhledem ke koprodukéni spolupraci Duviviera se spole¢nosti Sandoz bylo nasnadé
uvazovat o filmu jako o sofistikovaném priivodci vizionafskou zkusenosti, kterd muze byt
zpusobena jak umélcovym rozrusovanim smysli v duchu Rimbauda, coz minil sam Ernst,
tak umélymi stimulanty, tfeba halucinogennimi latkami, jako bylo LSD.

Surrealismus jako prvni avantgardni hnuti programové obracel své umélecké aktivity
a metody do lidského nitra, podvédomi, snti. Anticipoval tak dal$i umélecké zkoumani in-
ternich svétl ve dvacatém stoleti, které vyvrcholilo v letech $edesatych spiritualnim hnu-
tim (hippie apod.) a psychedelickou scénou. Rozrusovani smysli pomoci drog zapocala
ostatné jiz pred surrealismem generace prokletych basniki (Baudelaire, Rimbaud, Ver-
laine ad.). Béhem dvacatého stoleti pak fada dal$ich osobnosti kulturniho a uméleckého
svéta prochazela zkusenostmi s halucinogeny. Kupfikladu filozof a teoretik Walter Benja-
min od konce dvacatych do poloviny tficatych let experimentoval s opiem, hasiSem a mes-
kalinem (své zazitky z drogovych seanci pak zaznamenaval do tzv. protokold, jez nebyly za
jeho zivota vyddny). Surrealisté, podobné jako jina umélecka skupina kolem René Dau-
mala, Vysoka hra, rovnéz do hloubky zkoumali stavy ,,pfirozené intoxikace* — snéni, lu-
cidni snéni, spének, zdvrat.>® Breton dokonce tvrdil, Ze v rdmci surrealistického snazeni
nebylo umélé intoxikace potieba, Ze si $lo vystadit prostredky jazyka a jiz samotnou védo-
mou praci s vlastni mysli. Duvivier proto ve snaze umélecky navodit predstavu intoxikace
logicky sahl pro zdroj své prace do myslenkového prostredi, jehoz osobnosti se experi-
menty se zménénymi stavy védomi zabyvaly v ramci svého uméleckého programu.

32) G. Durozoi, Max Ernst, poéte surréaliste, s. 93-94.
33) Anna Balakian, Breton and Drugs. Yale French Studies 1974, ¢. 50, s. 95-107. Dostupné online: <http://
www.jstor.org/stable/2929468>, [cit. 1. 8. 2016].
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Film LA FEMME 100 TETES tak bylo mozno chépat jako dimyslnou dvojitou hricku,
prinasejici vrstvy, jez mohl divak zkusit rozkédovat. Prvni tajemstvi nabizelo obsah zalo-
zeny na témér dokonalé adaptaci vychozich koldzi a inspiraci jejich kontextem (filmovy
aspekt koldzi). Divak byl zvan, aby se nofil do rychlych, produkéné naro¢nych obrazi,
které vypravély narativné rozvolnény pribéh umeéleckého patrani po stohlavé zené. Enig-
ma druhé vrstvy dila pak vyplyvalo z produkéniho kontextu a distribu¢nich okolnosti.
Snimek, koprodukovany spole¢nosti Sandoz a $ifeny vyhradné mezi 1ékari, mohl byt in-
terpretovan jako umélecka vize stavii navozenych podanim halucinogennich latek. Této
formaélni afinity se svétem psychedelickych substanci v§ak nebylo ve filmu zneuzito k vy-
tvoreni efektni, zabavné podivané. To, co rezisér Duvivier pfedlozil v ramci propaga¢niho
lékarského filmu, byl vicevrstvy, komplexni obraz nejen mozného stavu po intoxikaci, ale
predevsim dobové orientace uméleckého svéta na spiritualitu a zkoumani vnitfnich svéta

zapocaté surrealismem a gradujici v $edesatych letech, kdy snimek vznikl.

Zachytit podstatné: IMAGES DU MONDE VISIONNAIRE

V dobé¢, kdy vznikla v ramci produkce Sandozu adaptace Ernstova romanu-koldze, mél
Eric Duvivier za sebou, kromé dal3ich lékafskych filmi, jiz jednu spoluprici s farmaceu-
tickou spole¢nosti charakteristickou jak vytvarnym vychodiskem, tak experimentalni for-
mou. Snimek IMAGES DU MONDE VISIONNAIRE z roku 1963 predstavoval asi nejoteviené;j-
§i dilo z filmt portfolia Sandozu v tématu halucinogennich latek. Jestlize jednou z cest
k odpovédi na tajemstvi Lo FEMME 100 TETES mohl byt stav zménéného védomi po pozi-
ti drogy, pak IMAGES DU MONDE VISIONNAIRE predstavoval necenzurovany komentar in-
toxikovaného ke svym zazitkim. Duvivier i v tomto pripadé zvolil z hlediska kontextu
propagacniho filmu neoc¢ekavany postup — film nebyl nahodilym pokusem zobrazit psy-
chedelickou zku$enost, nybrz denikovym zépisem, zpovédi jedince, ktery zkusenosti sta-
vu jiného vnimani reality opakované prosel. Duvivier ke spolupraci na filmu oslovil vy-
tvarného umeélce a literata Henri Michauxa — povolaného ve smyslu osobniho ponoru do
tématu, vzhledem k jeho meskalinovym a dal$im zazitktim, stejné jako z hlediska umélec-
kého zaméreni na transformaci, prekrac¢ovani hranic, praci s vlastnim ja.

Michaux byl ve své tvorbé fascinovan snahou prekroc¢it hranice formy psani a kresby,
jak konstatovala Catherine de Zegherova.*¥ Motivovala ho zku$enost se svétem mimo za-
padni mysleni, kde nachdzel to, co nazyval ,,podstatnym™>*’ V dile postupoval dal smérem
od mimeze, reprezentace a narace. Jeho poezie nerespektovala tradi¢ni konvence rytmu.
Pouzival eliptickou syntax, motiv repetice a ¢astou absenci interpunkce, coz dodavalo jeho
ver$tm rychlost, pohyb, nékdy az telegraficky styl.>®

34) Catherinede Z e gher, Adventure of ink. In: Catherine de Z e gh er, Untitled Passages by Henri Michaux.
New York: Merrel Publishers 2000, s. 170.

35) Tamtéz, s. 170.

36) Nina Parish, Henri Michaux. Experiments with Signs. New York: Rodopi 2007, s. 284. Florian Rodari,
LCHomme de plume. In: Catherine de Zegher, Untitled Passages by Henri Michaux. New York: Merrel
Publishers 2000, s. 181.
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Béhem Zivota byl Henri Michaux svédkem vyvoje kinematografie od samého pocat-
ku — narodil se néco malo pres tti roky po prvnim promitani bratri Lumiert na Bulvaru
Kapucintl v roce 1895. Byly to predevsim grotesky Charlieho Chaplina, které probudily
v Michauxovi zdjem o film, jejZ neztratil ani béhem dalsiho tvir¢iho vyvoje.

Nina Parishova navrhla zptsob, jak ve vizualni praci Henriho Michauxa hledat pohyb-
livy obraz — na jeho knihy nahliZela skrze stroboskopicky jev, ktery vedl k vynalezu ruz-
nych optickych atrakei jako zoopraxiskopu a dal$ich. Parishova uplatnila stejny princip
percepce na knihy Michauxa. Michaux radéji publikoval své znaky (ve francouzstiné je
sam Michaux nazyvd signes) v knihach, nez je prezentoval jako obrazy na vystavach. Sva-
zanim znakii do knihy vznikl efekt podobny prvopocatkiim filmi. Originalni verze orien-
talni knihy Paix dans les brisements pfipominala pfimo filmovy pés. Jednalo se o leporelo
slozené z obrazu a tento princip a jeho struktura evokovaly filmy z dob Edwarda Muy-
bridge. Kniha byla variaci na rtizné techniky od laterny magiky az po kouzelné optické
hracky, které bavily divédky pred vyndlezem kinematografu.>”

Parishova pripomneéla i Sergeje Ejzenstejna, pfedniho predstavitele sovétské montézni
$koly, s nimz sdilel Michaux zdjem o vychodni svét, a jeho esej ,The Cinematographic
Principle and the Ideogram®.*® Princip filmové juxtapozice kontrastujicich zabéru, jez
propagoval Ejzenstejn, aplikovala na dilo Michauxa. Sekven¢ni organizace Michauxovych
znaku se napf. podobala tvodni sekvenci filmu EMAK BAxkia z roku 1927 od Man Raye.
Paralelu Parishova také nalezla mezi teoriemi Ejzenstejna, jeho tvorbou a Michauxovymi
znaky. Ejzenstejn tvrdil, Ze postavenim dvou véci (znakt) vedle sebe vznikd montaz. Mi-
chaux pouzival podle Parishové stejny koncept.*

Neni zcela jasné, kdy Michaux zacal experimentovat s drogami. Néktera literatura uva-
di pocatek ¢tyticatych let, ale jisté je, Ze od roku 1954 experimentoval s hasisem, LSD, ri-
talinem a psilocobinem. V roce 1956 provedl prvni experiment s meskalinem.*” Jan Vla-
dislav, prekladatel Michauxa do cestiny, vysvétluje, ze Michaux ve zku$enosti s drogami
vidél zajimavou moznost rozrusovani smyslii, podobné jako Rimbaud, ktery byl jeho kra-
janem.*V

Na Michauxovy zazitky intoxikace meskalinem navazuje o osm let pozdéji sttedomet-
razni snimek IMAGES DU MONDE VISIONNAIRE (1963). Experimentalni film, pro ktery na-
psal Michaux scénat, produkovala farmaceuticka spole¢nost Sandoz v koprodukei se Sci-
enceFilm Erica Duviviera, ktery film také reziroval. Obsahem snimku bylo sdéleni
abstraktnich pocitti z Michauxovych pokusti s drogami a jejich vizudlni ilustrace. Film byl
rozdélen do dvou ¢asti, z nichz prvni popisovala poziti meskalinu a druha hasise. Kazda
z ¢asti zadinala zabéry na osobu, ktera si danou drogu brala, a dale pokracovala vizualiza-
ce toho, jak na figuranta dana droga pusobila. Oba dily pojil komentaf, v némz byla popsa-
na zkusenost prozivani zménéného stavu reality.

37) Tamtéz, s. 286.

38) Tamtéz, s. 289. Sergej Eisenstein, Film Form. Essays in Film Theory. New York: Hartcourt 1949,
5. 90-103.

39) N. Parish, Henri Michaux. Experiments with Signs, s. 289.

40) Leslie Jones, Chronology. In: Catherine de Z e gher, Untitled Passages by Henri Michaux. New York:
Merrel Publishers 2000, s. 230.

41) Henri Michaux, Tvdr se ztracenymi tisty. Praha: Malvern 2014, s. 95.
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Na rozdil od enigmatické La FEMME 100 TETEs, jejiz poselstvi nebylo jednozna¢né,
film sdélil pomérné srozumitelné zpravu o poziti drog. Meskalin uved] intoxikovaného
rychlym néstupem do stoupajiciho transu, v némz zacinal rozpad reality zpiisobeny silou
drogy a jejim pisobenim na psychiku ¢lovéka. Podobny tc¢inek mél podle filmu i hasis, ale
s pomalej$im pribéhem putsobeni, které bylo charakterizovano halucinogennimi sny,
v nichz se rozpadla realita a vypluly nahodilé obrazy z lidského podvédomi.

Henri Michaux byl do Duvivierova filmu angazovan pro svoji schopnost umélecky za-
chytit prozité, zapamatovat si sny, priblizit vizionatsky svét pod vlivem halucinogenti. Pro
Erica Duviviera znamenala spolupréce s Michauxem ptilezitost vytvofit skrze téma vizu-
alizace zazitkd jiné reality pod vlivem drog silny experimentalni film. Jak konstatovala
Nina Parishov4,*? Henri Michaux povazoval kone¢nou podobu filmu za své selhani ptres-
to, Ze se snazil ve scéndfi a v pouzitych kresbach co nejvérnéji zachytit své drogové zkuse-
nosti, zpristupnit svét imaginace pod halucinogenni latkou divakam, zprosttedkovat ne-
sdélitelné. Rezisér Duvivier vSak prenesl Michauxiiv scénar, obzvlasté v pripadé hasisové
¢asti, do pitoresknich, bizarnich experimentalnich obrazt, které, jak poznamenava Anne
Brunovd,” az ptili§ korespondovaly s obecnymi kligé, jak by mély halucinace vypadat.
Film se sice vyznacoval vytvarnou hravosti, dislednou vizualni praci a promys$lenou mon-
tazi, bylo vSak zfejmé, Ze autenticita Michauxova zazitku se v zaplavé obrazt, jez pusobily
az artificialné, vytratila. Film zustal adaptaci, ilustraci. K transpozici v rovinu zazitku, jak
scénar zfejmé minil Michaux, nedochdzi. Sam umélec na zac¢atku filmu sdéloval, ze predat
svou zkusenost pod vlivem drog bylo téméf nemozné. Snimek predstavil spiSe vizualni
potvrzeni tohoto konstatovani nez piekvapivy audiovizualni prozitek, ktery by Michauxo-
vy zazitky opravdu pretvoril do nové podoby.

Pfi¢inu selhani bylo mozné spatfovat ve snad az prili$né snaze Duviviera byt formalné
experimentdlni. Michauxovo dilo se vyznadovalo neokdzalym napétim pramenicim
z vnitini touhy posunout svij vlastni rozmér. Tento aspekt filmu zcela chybél. Interni
zku$enost drogového zazitku se stala extravagantni snahou polapit vSechny obrazy svéta.
Duviviertiv pfistup tak pfipominal spide filmy psychedelické scény, tfeba Cormantyv
TrIp, nez komorni, a presto sugestivni dilo Michauxa, ktery film chépal zvlasté z hlediska
montdze, vnitfni stavby, nikoliv jako vizualni snovy ohnostroj, ktery Duvivier prezen-
toval.

Podle Maurice Mauriera,* ktery nejaktivnéji vyzdvihoval spojitost pohyblivého obra-
zu a Michauxova dila, Michaux, navzdory negativni pfimé zkusenosti s filmem, rozpozna-
val v pohyblivém obrazu psychedelicky ukazatel své vlastni sensibility podobny u¢inkiim
drogy, které na sobé testoval. Maurier rovnéz tvrdil, ze mnoho Michauxovych basni v pré-
ze napodobovalo filmové techniky, specidlné pak grotesky Chaplina, Keatona a bratfi
Marxt. Oblibenost grotesky byla specifickd u basnické generace narozené kolem roku
1900 a Michaux nebyl vyjimkou. Zanr grotesky podaval v kratké stopazi zhusténou vizi re-
ality obsahujici hlubsi pravdu o Zivoté, nez by se mohlo zdat z humorné pointy, jez byla
pro ni charakteristickd. Podobné Michaux vytvarel nejen ve své textové tvorb¢, ale rovnéz

42) N. Parish, Henri Michaux. Experiments with Signs, s. 279-280.
43) Anne Brun, Henri Michaux ou le corps halluciné. Paris: Sanofi-Synthélabo 1999, s. 256.
44) Maurice Maurier, Michaux cinémane et cinématicien. La Lincorne 1993, ¢. 25, s. 43-62.
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v obrazech a kresbach stru¢nou scénu podobnou filmovym skeéiim, ktera nesla v$e zasad-
ni z jeho prozitku a zkusenosti, slovy Michauxa to podstatné. Absence takové pointy v Du-
vivierové filmu moznd zpusobila Michauxovo zklamani z vysledku.

Umélecky film fungoval v ramci Sandozu jako funkéni propaga¢ni artikl, ktery prita-
hoval pozornost odborné verejnosti tim, ze kombinoval zabavu, potencidlné i umélecky
prozitek, a védeckou informaci. Snimek IMAGES DU MONDE VISIONNAIRE byl pfelozen do
angli¢tiny, aby se mohl promitat dokonce v avantgardnich kinech a na ambasadach. Tak se
diky nému dostalo firmé Sandoz velké publicity.* Film mél premiéru v roce 1963, tedy
v dobé, kdy jesté nevrcholila kampan okolo LSD. Negativni kritika spole¢nosti zapocala az
o rok pozdéji, coz vedlo v roce 1965 k zastaveni produkce LSD a jinych drog (Psilocybin,
Psilocin).*® Posléze vstoupila LSD do ilegality na celém svété. V roce 1968 statni francouz-
skd cenzura zakdzala i film IMAGES DU MONDE VISIONNAIRE pro tdajnou propagaci halu-
cinogennich latek, a to i pres to, Ze jako lékarsky odbornik u filmu figuroval prof. Jean
Delay, jenz coby vedouci postava psychofarmaceutické revoluce*” prosadil podévani
Chlorprozinu na psychiatrickém oddéleni nemocnice Svaté Anny v Patizi v padesatych le-
tech. Proti cenzufe filmu se postavili psychiatfi André Bourguignon, Cyrille Koupernik
a Gaston Ferdiére, ktef{ napsali otevieny dopis publikovany v Le Monde.*®

Jean-Daniel Pollet a jeho meditace

Filmy Erica Duviviera reprezentovaly specifickou ¢ast uméleckého portfolia spole¢nosti
Sandoz, kterd tzce vychazela z vytvarné tradice. V ptipadé LA FEMME 100 TETES se jedna-
lo 0 odvéazny pokus pfimo adaptovat slavné vytvarné dilo, IMAGES DU MONDE VISIONNAIRE
pak transponoval praci vytvarnika Henri Michauxa do audiovizualni podoby. Umélecka
tvorba Cinématheque Sandoz v$ak zahrnovala i filmy zna¢né odli$né, jejichz zZanrova pro-
filace zasahovala spise do hraného filmu nebo dokumentu. Druhym nejvyraznéjsim umél-
cem, ktery se mezi osobnostmi spojenymi se spolecnosti Sandoz objevil, byl Jean-Daniel
Pollet (1936-2004).

Pollet se zapsal predev$im jako autor poetickych snimka, naptiklad vyrazného MEpi-
TERRANEE (1963), jejz Pascal Bonitzer popsal jako ,experimentaci s ¢asem, které se Zadny
jiny film nepodobd“*”) Profiloval se rovnéz jako rezisér komedii (napt. CAMOUR C’EST GAI,
L’AMOUR C’EST TRISTE) a scendrista. Pollet, ktery stejné jako Duvivier patfil spiSe mezi
okrajové, i kdyz pozoruhodné postavy francouzské kinematografie, pro spole¢nost San-
doz vyrobil mezi lety 1966 a 1974 dva stfedometrazni snimky: LE HORLA a CORDRE.

Prvni z nich byl volnou adaptaci Maupassantovy stejnojmenné povidky. Pollet velmi
umérenymi prostedky (jediny herec, témér zadné vizualni efekty a dialogy, voice-over)
vypravél o situaci muze ze soucasnosti, ktery se v ptimorské krajiné pokusil vzeptit nevi-

45) T. Lefebvre, Lage dor du cinéma médical, s. 401. Ch. B onah, Marketing Film, s. 100.
46) A. Hofmann, LSD — Mé problémové dité, s. 26-27.

47) Ch. Bonah, Marketing Film, s. 99.

48) T. Lefebvre, L4ge dor du cinéma médical, s. 402.

49) Pascal Bonitzer, Méditerranée. In: Gérard Leblanc - Jean-Daniel Pollet (eds.), LEntre Vues.

Montreuil-sous-Bois: Les Editions de LOeil 1998, s. 160.
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ditelnému démonovi — mozna bludu, snad nezndmé nemoci zachvacujici mysl, snad sobé
samému. ReZisér budoval ptibéh pouze ryze filmovymi postupy — stfihem, praci s her-
cem, délkou zabérd, pohybem kamery, a vyznamovou scénografii (loha pouzitych barev
v jednotlivych scénach). Jak vyrazné odlisny byl tento nizkorozpoctovy pristup v porov-
nani s opulentni, extravagantni vypravou Duvivierovy adaptace Ernstova roméanu-kolaze.

Polletovo druhé dilo pro Sandoz, CORDRE, navazovalo na poetiku, jezZ byla postfehnu-
telnd i v LE Horra, predev$im vSak v nejslavnéjsim rezisérové dile, MEDITERRANEE.
Z hlediska obsahového film prezentoval nemoc, jez se dnesnimu ¢lovéku zda byt archaic-
ka a exoticka — lepru. Tu ukazoval na zakladé obrazii dstavu, v némz byli izolovani ne-
mocni leprou na ostrové, a zabért na nemocné. Ve filmu, jemuz byla udélena cena kritiky
v roce 1975 na festivalu v Grenoblu,”® Pollet stavél experimentdlni esejistickou formou
existencialni obraz samoty a hranic, které uréovaly lidské uvazovani o nemoci a zdravi. Jak
podotknul Gérard Leblanc® v knize LEntre Vues, kterou napsal spole¢né s Polletem, film
vyjadfoval, jak nejasna byla tato hranice mezi obéma stavy, a zaroven, jak obtizné bylo
onen moment pfechodu vizualizovat. Rezisér k tomu volil pomérné radikalni ptistup —
téma onemocnéni leprou nezobrazoval explicitné, ale vytvoril portrét ustavu, v némz se
nemocni nachdzeli. Pouzil sice také zabéry a promluvy nemocnych, ty vSak figurovaly az
jako vedlejsi element, jakysi doplnék ¢asti hlavni, slozené vyhradné z obrazii opusténé ar-
chitektury tstavu a ptirody ostrova, které kamera rozlozila do poloabstraktnich, vytvar-
nych polocelki, polodetailti a detailt. Absentovaly celky, Zivé postavy. Zivot a pohyb byl
vSak navozen predev§im pohybem kamery, ktera jakoby simulovala hlavni postavy dila —
nemocné leprou. Jak poznamenal Leblanc,™ byl to pravé sugestivni filmovy material, kte-
krajina ostrova nez expresivni vypovédi nemocnych. Kamera se marné houpala sem a tam
mezi zdmi, $venky v mistnostech se rozhlizely po budové. Nadherna ostrovni krajina az
bolela svymi jasnymi barvami, jizdy kamery prazdnotou rozvibrovéavaly niterné pocity.
Detaily opryskanych zdi byly kiizi nemocnych. Podle Leblanca film fesil otazku statutu vi-
ditelnosti — lepra existovala jiz pfedtim, nez byla vidéna. Teprve vsak po viditelnych sym-
ptomech byl nemocny stigmatizovan. Pollet tak ve snimku vytvoril jednoduchy a funkéni
koncept, ktery vystihoval slozité téma nemoci: hranice pfechodu mezi zdravim a nemoci
byla neviditelna, stejné jako film neukazoval nemocné. Samotny filmovy material a poten-
cialné i jeho divak se stali nemocnymi, osaméle bloudicimi zejicimi prostorami dstavu.
Cernobilé zabéry nemocnych pak reverzivné poskytly paradoxni atéchu, ptinesly ,,zivot*
do vyprazdnéné existence na ostrove.

Citovany Gérard Leblanc se po doporuceni svého znamého filmare Polleta obratil
v roce 1966 na feditele Cinématheéque Sandoz Michela Breitmana, ktery mél, podle zkuse-
nosti Polleta, zdjem o mensinovou uméleckou kinematografii typu MEDITERRANEE.
S podporou Sandozu pak Leblanc zalozil revue Médecine/Cinéma, aktivni v letech 1967 az
1976, jejimz $éfredaktorem se stal. Nasledné desetileté vydavani revue dokazuje, Ze spo-

50) Gérard Leblanc - Jean-Daniel Pollet (eds.), CEntre Vues. Montreuil-sous-Bois: Les Editions de LOeil
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le¢nost Sandoz minila uméleckou produkci natolik vazné, aby investovala do celé pro-
dukéni a propagacni platformy pro vznik kvalitnich dél. Jejich ptijeti vsak nebylo jedno-
znacné, coz dokazuje pravé priklad Polletova CORDRE, ktery byl pres své umélecké kvality
mezi lékafskymi odborniky vniman rozpacité, az s nevoli.

Jak popsal Leblanc,™ divody pro takové odmitnuti by se daly nalézt tfi. Film obsaho-
val jasné propaga¢ni schéma®® — astfedni obsahovd linka s leprou tematizovala dilezitost
postaveni farmaceutického pramyslu, ktery pacienty vysvobozoval z oné izolace mimo
svét zdravych. Toto uchopeni vsak bylo zdroven kamenem trazu. Ustiedni ,,fad“ z titulu
filmu bylo mozné vysvétlovat jako lékafsko-socidlni fad, tedy ten, ktery zptisoboval tema-
tizovanou samotu nemocnych a stigmatizoval je. Zaroven film ukazoval, Ze vylouceni, za-
kotenéné v ideologické a kulturni oblasti, nekoncilo vynalezenim léku. Farmaceuticky
pramysl se tak ukazoval jako neschopny problém vyfesit. Druhym spornym bodem spat-
fovanym odbornou vefejnosti byl nazorovy diskurs filmu. Pres uc¢ast odbornika pti tvor-
bé byl film konstruovan ¢isté z pozice nemocnych revoltujicich proti vylouceni. Jako treti
dtivod Leblanc™ spatfoval, a¢ byl sam Polletovym ptitelem a obdivovatelem, absenci
umeéleckého protipohledu v samotném filmu. Celd stavba filmu a veskeré elementy byly
podtizeny hlavnimu sdéleni o lepre. Neexistoval odstup, ani divakiv, ani filmatav. To, co
bylo mozno chapat jako umélecké pozitivum (hutnd, koncentrovana prace s pohyby ka-
mery a sttihem), Leblanc v kontextu 1ékarského filmu vykladal jako zasadni negativum,
jez 1ékari ve filmu spatrovali.

Bylo az s podivem, Ze ostatni popisované umélecké filmy (napf. LA FEMME 100 TETES
nebo i Polletova LE HOrLA), které ptinesly do svéta lékatského filmu minimalné stejné tak
odvazny experimentdlni ptistup, byly pfijaty mezi cinefily z fad 1ékarti kladné. Nekompro-
misnost Polletova druhého filmu tak zpusobila, Ze se vedeni Sandozu k produkci umélec-
kych filmu stavélo stale zdrzenlivéji.*® Cinémathéque Sandoz film sice aktivné hdjila, stej-
nou silou v$ak byla napadana, a proto nemohla v politice otevienosti vii¢i mladym
filmartim dale pokracovat.

Zavér

Ve vSech rozebiranych filmech byl akcentovan motiv védomi a jeho posuntl. Duvivierovu
adaptaci Ernstova romanu-kolaze charakterizovala vyrazna vytvarnd forma, jiz bylo moz-
né rozumét jako vizualizaci proudu védomi, priblizeni vizionarské zkusenosti zazité pod
vlivem latek rozsitujicich prozitky bézné reality, souhrnné jako posunu vnimdani smérem
za hranice kazdodenniho Zivota. Snimek IMAGES DU MONDE VISIONNAIRE predstavoval
otevieny pokus o autenticky zapis dojmu z poziti drogy umélcem Henri Michauxem. Pod
vedenim reziséra Erica Duviviera pak film dogel k experimentélni, abstrahujici ilustraci
téchto zazitkd. Filmy z dilny Jeana-Daniela Polleta tvorily formalni protipél Duviviero-
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vym divokym vytvarnym experimentim. Nevyznacovaly se okdzalou scénografii, nybrz
vytvarely ryze filmovymi postupy kontemplativni, meditativni poetiku, v niz bylo ustted-
ni téma artikulovano skrze samotnou stavbu filmu a jeho material. Adaptace Maupassan-
tovy povidky Le Horla se zdala byt naprosto logickym krokem — vysostné psychiatrické
téma tzkosti ¢i schizofrenie bylo ve filmu zkoumano jednoduchymi, i¢elnymi prostredky
prace s jedinou postavou a jejimi bésy. LOrdre zaujimal v uméleckém portfoliu Sandozu
specifické misto. Na odtazitém tématu onemocnéni leprou stavél koncept, pomoci néhoz
vystihoval rovnéz odlisny stav védomi. V tomto pripadé se vsak jednalo o védomi nemoc-
ného a jeho psychicky stav izolace.

Z jakého diivodu nicméné méla velka farmaceutickd spole¢nost zdjem na tvorbé po-
dobnych dél, jez rozhodné neprezentovaly pouze klasicky reklamni ramec propaga¢niho
filmu?

Umeélecké produkei pral vnitfni systém spole¢nosti, ktera si velmi zaklddala na pozi-
tivnim vefejném obrazu. Proto ztidila vlastni organizaci na produkci filmu, Cinématheque
Sandoz, jez vyrobu fidila. Organizace zaméstnavala osobnosti z kulturniho svéta, které se
nebaly, i v rdmci propaga¢niho filmu, dat ptilezitost mladym, ambiciéznim filmattim. Ta-
kovou osobnosti byl napriklad feditel Cinémathéque Michel Breitman. V ramci umélecké
filmové produkce spole¢nost dokonce podporovala vydavani revue Médicine/Cinéma, jez
méla za tkol priblizovat nové vyrobené filmy odborné verejnosti. Sandoz tim dosahl, ale-
spon po urcitou dobu, vielé recepce svych filmi, coz upevnilo zaméry Cinématheque vy-
tvaret dalsi formdlné odvazné snimky.

S témito faktory byl spojen dalsi z dtivodt, pro¢ se Sandoz py$nil natolik svéraznymi
uméleckymi dily. Vyrobni platforma, kterou predstavil, lakala filmate, kteti nebyli pouze
ochotni plnit jasné dané vyrobni predstavy zadavatele, ale v ramci formatu, s nim? praco-
vali, zachazeli dl za hranice mainstreamovych ¢i industrialnich filmovych postupii smé-
rem k filmu uméleckému az avantgardnimu. Takovym filmafem byl napiiklad Eric Duvi-
vier, jenz zanru lékafskych filma zasvétil celou svou kariéru a vybudoval znacku
produkujici zajimava dila na pomezi experimentu a védy.

Spole¢nost, ktera velkou ¢ast svych aktivit orientovala na vyrobu psychoaktivnich
drog, vyuzivala uméleckych filmi také jako logické spojnice uméleckého svéta a halucino-
gennich latek. Snimky fungovaly predevsim v ramci lékafskych prezentaci a kongresii jako
prostfedek vizualizace moznych stavii reality po intoxikaci. Jednalo se tedy o jakousi in-
terni propagaci a reflexi toho, k jakym psychickym staviim $lo dospét uzivanim psychoak-
tivnich latek.

Gérard Leblanc™ v této souvislosti zminil také otdzku prestize. Ideou Sandozu bylo
vyrabét takové filmy, které zarucovaly status spole¢nosti jako prestizni znacky. Sandoz byl
schopny udélat maximum pro to, aby jeho vefejny obraz byl pozitivni. A jak potvrzoval
Thierry Lefebvre,”® to se mu v dobé produkce filmt podatilo. Podle Michela Breitmana®”
bylo cilem umélecké produkce vytvorit verejny obraz lékart jako kultivovanych lidi, a do-
konce jako milovnik{i minoritniho uméni.

57) Tamtéz,s. 116.
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Filmova produkce Sandozu také dozajista reagovala na pohyb ve spole¢nosti, ktery vy-
ustil v Sedesatych letech v socidlni, politické a spiritudlni hnuti a psychedelickou scénu;
a s témito spole¢enskymi zménami byla také tzce svazana. To, co se tehdy jevilo jako spo-
lecensky pripustné (latentni propagace stavii po intoxikaci), bylo mozné po omezeny cas,
ktery pomyslné ukoncil uz Jean-Daniel Pollet svym stfidmym snimkem CORDRE. Jakoby
chladné ptijeti Polletova R/fadu vystihovalo hotky konec velkého idedlu svobody a tvofi-
vosti bez hranic nejen v Cinémathéque Sandoz, ale ve svété viibec.

Umeéleckd produkce farmaceutické spole¢nosti Sandoz dokazala, Ze format propagac-
nich filmd automaticky neznamenal veskeré podiizeni uméleckych atributi dila reklam-
nim G¢eltim. Jak komentoval Gérard Leblanc,®” uméleckd tvorba Sandozu predstavovala
dulezity moment pro celou oblast védeckého filmu, kdy se lékarsky film stal filmem, ne
pouze prenosem pozic, teorii a praktik védeckého autora. Lékatsky film v portfoliu San-
dozu tak vystupoval jako zajimavy umeélecky tvar, ktery presahoval kategorie zanrt, obsa-
hoval vice vyznamovych i tematickych rovin, prinasel $iroky interdisciplinarni kontext
a predevs$im znejistoval divdkovo (at uz jim byl 1ékar ¢ilaik) vnimani zabéhlych pojmi po-
pisujicich realitu.

Studie je vysledkem projektu ,Umélecké filmy produkované farmaceutickou spolecnosti Sandoz* pod-
poreného z prostiedkii ticelové podpory na specificky vysokoskolsky vyzkum, kterou Akademii miizic-
kych uméni v Praze poskytlo MSMT v roce 2016.

Lea Petiikova (1992) v roce 2016 absolvovala v Centru audiovizualnich studii na FAMU. Studova-
la také na Malmé Art Academy ve Svédsku, v soucasné dobé pokracuje ve studiu v magisterském
programu Ateliéru supermédii na Vysoké skole umélecko-priimyslové v Praze a v doktorském pro-
gramu na FAMU. Piisobi jako vizualni umélkyné, ucastnila se fady festivalt a vystav. V roce 2015
byla finalistkou ESSL ART AWARD, v roce 2016 ji byla udélena Cena poroty na festivalu Madatac
v Madridu. Ve svém teoretickém vyzkumu se soustfedi na okrajova témata filmové historie, hledd
priseciky vytvarného uméni a filmu. (Adresa: leapetrik@email.cz, www.leapetrikova.com).

Citované filmy:

Images du monde visionnaire (Eric Duvivier, 1963), LAmour cest gai lamour cest triste (Jean-Daniel
Pollet; 1971), L'Ordre (Jean-Daniel Pollet; 1973), La Fernme 100 tétes (Eric Duvivier, 1968), Le Horla
(Jean-Daniel Pollet; 1966), Méditerranée (Jean-Daniel Pollet, Volker Schlondorff; 1963), Mezihra
(Entriacte; René Clair, 1924), Trip (The Trip; Roger Corman, 1967), Vormittagsspuk (Hans Richter,
1927), Zlaty vék (Lage dor; Luis Buiiuel, 1930).
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SUMMARY

Arthouse Films Produced by the Pharmaceutical Company Sandoz

Lea Petiikova

The study maps a unique theme of film history — the corpus of arthouse films produced
by the pharmaceutical company Sandoz. The Sandoz laboratories, founded in 1886, were
the first to synthetize LSD and engaged in its research and production until as late as
1960s, the period during which the films under question were produced. Since the end of
1950s, the company even featured a specialized institution, Cinémathéque Sandoz, which
was in charge of the production of specific artistic works with fine arts qualities. Ciné-
matheque Sandoz brought together a group of remarkable personalities —e.g., the man of
letters and fine artist Henri Michaux, the director Eric Duvivier, the nephew of Julien Du-
vivier, or the director Jean-Daniel Pollet — and thus created, from the both period and
contemporary perspective, a unique platform for the production of arthouse films. The
study introduces an interdisciplinary exploration of the surprising, yet underresearched
phenomenon of film history, which combines seemingly inconsistent fields, such as surre-
alist film, pharmaceutical industry, the production of Henri Michaux, and the production
of LSD.



