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Cldnky

PODROST SLASTI

Jak se populdrni kultura miiZe stdt tivodem do Lacana

Slavoj Fizek

Anglickd recepce Jacquese Lacana alespon ve vétsiné piipadi stdle jesté nedokdza-
la integrovat v8echny diisledky prelomu, jak jej vyznacuje semindf Etika psychoana-
lyzy (1959 — 1960), pielomu, ktery radikdlnim zptisobem posunul diiraz v jeho nauce:
od dialektiky pidni k nehybnosti slasti (jouissance), od symptomu jako kédované zpravy
k sinthome jako pismu prostoupeném slasti, od ,,nevédomi strukturovaného jako jazyk*
k Véci v jeho samém srdci, k neredukovatelnému jadru slasti, odoldvajicimu kazdé sym-
bolizaci.” Cilem tohoto ¢ldnku je podat piiklad k nékterym kli¢ovym motivim této po-
slednf fize Lacanovy teorie étenim urditych vypravéni, pochdzejicich z populdrni litera-
tury a filmu. Nepfedkldddm néjakou ,aplikovanou psychoanalyzu®, psychoanalytické
¢tenf kulturnich vytvorti, nybrz chei spie vylozZit nékteré ze zdkladnich pojmi lacanov-
ské psychoanalytické teorie (pohled a hlas jako objekty, hranice oddélujici realitu od
Redlna, tloha ,,odpovédi Redlna™ pii tvorbé vyznamu, rendu a sinthome) uzitim piikla-
di prevzatych z populdrni kultury, pfedeviim z filmu.

Pro¢ z filmu? Vyuziti lacanovského teoretického apardtu ve filmové teorii je dobfe znd-
mé, jeho vliv se prosadil zejména ve Velké Britdnii, a to od teorii $vu (suture) v sedmde-
sitych letech (asopis Screen) aZ po feministické vyzkumy, které se opiraly predevsim
o pojem fantazie a identifikace. AvSak Lacan, jehoZ se tyto teorie dovoldvaly, byl Lacan
pred zlomem; pouze ve francouzské teorii posledniho desetileti se objevil posun, odpo-
vidajici (patrné i pfimo za mnohé vdé&¢ici) tomuto obratu v lacanovské nauce, obra-
tu, ktery lze struéné shrnout formuli: ,,0d oznacéujiciho k objektu®. Jestlize sedmdesatym
létfim vlddl sémioticky p¥istup, pfesné charakterizovany titulem dila Christiana Metze
Imagindrni signifikant (p¥istup, jehoZ cilem bylo rozptylit imagindrn{ fascinaci, prorazit
ji smérem ke skryté symbolické struktute, kterd reguluje jeji fungovani), v poslednim
desetileti miiZeme pozorovat posun diirazu na paradoxni statut onéch poziistatkii a zbyt-
ki Redlna, unikajicim strukturaci signifikantem: pohledu a hlasu. Renesance filmové
teorie v poslednim desetileti se tedy soustfed’uje k pohledu a hlasu jako kinematogra-
fickym [cinematic] objektfim: statut pohledu rozpracoval Pascal Bonitzer,” statut hlasu

1) Vsechny citace Lacanova dila v tomto éldnku odkazuji k témto vyddnim: Jacques L ac an, Le Sémina:-
re: livre XI (Paris 1973); livre XX (Paris 1975); livre 1I (Paris 1978).
2) Pascal Bonitzer, Le Champ aveugle. Paris, 1982.
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Michel Chion.” Pfirozené neni ndhodou, Ze objekt psychoanalyzy, sviij slavny objet petit
a, Lacan definoval prdvé jako pohled a hlas.

* ok ok

Prvni asociace, kterd v souvislosti s ,,pohledem® a ,,hlasem* napadne ¢tendre obezndme-
ného s ,,dekonstruktivistickymi® texty, je ta, Ze pravé pohled a hlas jsou hlavnimi terdi
derridovského dekonstruktivniho ¢teni; nebot ¢im jinym je pohled, ne-li onou theoria,
uchopujici ,véc samu® v piitomnosti jeji formy a formu jeji pfitomnosti, co jiného je
hlas, ne-li médium ¢isté ,,auto-afekce®, ztélesnujici pfitomnost promlouvajictho subjek-
tu pro sebe? Cilem dekonstrukce je prokézat, jakym zptisobem je pohled vidy jiz deter-
minovan ,,infrastrukturni siti, jeZ vymezuje to, co mtize byt vidéno, proti nevidénému
a kterd se sama prdavé proto nezbytné pohledu vymykd; a jakym zptisobem je zcela ob-
dobné piitomnost hlasu pro sebe vzdy jiz roz§tépena/odsunuta stopou pisma.

AvSak mezi Lacanem a poststrukturalistickou dekonstrukef je radikdlni nesouméritel-
nost; u Lacana je totiz funkei pohledu a hlasu témér pravy opak. PredevSim nejsou na
strané subjektu, nybrZ na strané objektu. Pohled vyznacuje onen bod v objektu (obraz),
z néhoz je pozorujici subjekt vZdy jiZ pozorovdn: objekt pozoruje mne. Pohled tedy neni
zdrukou pfitomnosti subjektu pro sebe a jeho vidéni, nybrZ funguje jako misto ¢&i skvrna
v/na obraze, rozrusujici jeho priizraénou viditelnost, takze do mého vztahu k nému zava-
di neredukovatelnou trhlinu. Nikdy nevidim obraz z bodu, z néhoZz na mne pohlizi: vidé-
ni a pohled jsou zdsadnim zplisobem disymetrické. Pohled jako objekt je ¢ernd skvrna,
jeZ mi brani divat se na obraz z bezpe¢né, ,,objektivni* distance a jako na cosi, co jakoz-
to zardmované je k dispozici mému pohliZejicimu vidéni. Je to, jak bychom mohli #ei,
bod, v némz je samotny rdm (mého vidéni) jiZ zaznamendn v ,,obsahu® obrazu. A totéz
ovSem plati i o hlasu jako objektu. Tento hlas, napiiklad hlas superega, ktery mne oslo-
vuje, aniZ by byl spojen s néjakym konkrétnim nositelem a volné se vznasi v néjakém dé-
sivém meziprostoru, funguje rovnéz jako skvrna ¢i ¢erné misto, jehoz nehybnd pritom-
nost interferuje jako cizi télo a brani mi dosdhnout identity se sebou samym.

Aby to bylo jasnéjii, vezméme si jako prvni piiklad klasicky hitchcockovsky postup.
Jak natd¢i Hitchcock scénu, v niZ se uréitd postava blizi k néjakému zdhadnému
a ,,podivnému* objektu? Klade do vztahu juxtapozice subjektivni vidéni piiblizujiciho
se objektu a objektivni zdbér subjektu v pohybu. Z mnoha piikladi zminim pouze dva,
v nichZ vZdy jako tento podivny objekt funguje dim: Lilah (Vera Milesovd), kterd se na
konci PSYCHA priblizuje k domu ,,pani Batesové® a Melanie (Tippi Hedrenovd), jez se
pfiblizuje k domu Mitchovy matky ve slavné scéné z PTAKU, kterou detailné analyzoval
Raymond Bellour.” V obou piipadech se stiidd vidéni domu, jak je vidén piiblizujici
se Zenou, se zdbérem Zeny, kterd kra¢i smérem k domu. Pro& tento formdlni prostifedek
sdm vzbuzuje takovou tzkost? Pro¢ se objekt, k némuz se bliZime, stdvd unheimlich
[,,uncanny®“]? Co mdme pied sebou, je pravé dialektika vidéni a pohledu, o niZ jsme
mluvili: subjekt vidi diim, ale to, co vyvoldva tzkost, je nepifjemny pocit, Ze objekt

3) Michel Chion,La Voix au Cinéma. Paris 1982.
4) Raymond Bellour, L'Analyse du film. Paris 1979,
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sdm pohliZi na Zenu, a to z bodu, ktery se vymykd jejimu vidéni, takZe citi naprostou
bezmoc.”

Analogicky statut hlasu jako objektu vypracoval Michel Chion v souvislosti s pojmem
voix acousmatique, hlasu bez nositele, ktery nelze pripsat néjakému subjektu a vzndsi
se v néjakém neurditém meziprostoru; je netiprosny, protoZe ho nelze presné lokali-
zovat, nebof neni ¢4sti ani diegetické , reality® p¥ibéhu, ani zvukového doprovodu
(komentd¥, hudebni stopa), nybrZ ndleZi oné zdhadné oblasti, kterou Lacan oznacuje
jako ,,mezi-dvéma mrtvymi* (l’entre-deux morts). Prvni piiklad, ktery zde prichdzi
na mysl, je opét z filmu PsycHO. Jak ve své skvélé analyze ukdzal Chion,” dstfedni
problém filmu PSYCHO je tieba zasadit do formdln{ roviny: spoéiva ve vztahu uréitého
hlasu (,,matéin® hlas) k télu; je to hlas jakoby hledajici télo, které by jej vyslovilo.
Kdyz tento hlas koneéné télo najde, viibec to neni maté¢ino télo, nybrz télo Normanovo,
k némuz je uméle privéseno.

Napéti vyvolané bludnym hlasem hledajicim své télo vysvétluje rovnéz hloubkovy efekt,
dokonce bdsnickou krdasu v okamZiku ,,desakusmatizace® — totiZ momentu, v némz se
hlas kone¢né shleddvd se svym nositelem. Tak napfiklad na zaédtku Millerova filmu
SILENY MAX 2 je hlas starého muze, ktery uvddi do pitb&hu, a nespecifikovany hlas Sile-
ného Maxe, ktery je sdm na silnici. Teprve na samém konci se oziejmi, Ze hlas a pohled
patii malému ditéti s bumerangem, které se pozdéji stane ndc¢elnikem svého kmene a vy-
pravi piibéh svym potomkim. Krdsa zdvéreéné inverze spocivd v jeji neodekdvanosti:
oba prvky, pohled-hlas a osoba, kterd je jeho nositelem, tu jsou od samého pocitku,
avSak teprve na samém konci se oba spoji a hlas-pohled je ,,pfiSpendlen” k jedné z po-
stav diegetické reality.

Piikladem voix acousmatique s dalekosdahlymi disledky pro ideologickou kritiku je film
BrAzIL Terryho Gilliama. VSichni zndme ,,Brazil“ jako pfihlouplou pisen z padesdtych
let, kterd nutkavé prochdzi celym filmem. Tato pisen, jejiZ statut nikdy nenf zcela zfej-
my (kdy je éasti piibéhu a kdy je jen édsti doprovodu?), ztélesituje svym hluénym opa-
kovdnim superego a jeho pitkaz bezmy3lenkovité slasti. ,,Brazil®, struéné feceno, je ob-
sahem fantazie hrdiny filmu, podklad a referenéni bod, strukturujici jeho slast; pravé
proto ji miiZzeme pouZzit, chceme-li demonstrovat zdsadni dvojznac¢nost fantazie a slasti.
V celém filmu se zd4, Ze bezmy$lenkovity a vtiravy rytmus této pisné funguje jako opo-
ra totalitdrn{ slasti, shrnujici fantazijni rdmec ,,8ileného™ totalitdrniho fddu, ktery tento
film li¢i; avSak na konci, tehdy kdyZ byl hrdintv odpor zjevné zlomen krutym muéenim,
jemuz byl podroben, unikd svym mudéiteliim pravé tim, Ze si piskd... ,,Brazil®! Fantazie,
kterd funguje jako opora totalitniho fddu, je souc¢asné onim prebytkem ¢i reziduem
Reilna, které nam dovoluje ,,vymanit se“, zachovat néjakou distanci od socidlné-sym-
bolického Fddu. KdyZ tfestime ve své posedlosti bezmy$lenkovitou jouissance, nemtize

na nds ani totalitni manipulace.

5) Protoze je tento pohled na strané objektu, nemiize byt subjektivizovdn. Jakmile se pokousime pfipojit
subjektivni zdbér od domu (tfeba kamera, kterd by za zdclonou opatrné pokukovala po Lilah), sestu-
pujeme do roviny bé&Zného thrilleru, protoZe takovy pohled by nepfedstavoval pohled jako objekt, nybrz
jenom perspektivu jiného subjektu.

6) M. Chion,ec.d.
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A koneéné& podobné dvojznaény piiklad tohoto voice acousmatique 1ze najit i ve Fassbin-
derové LiLI MARLEEN. V pritbéhu celého filmu se ad nauseam znovu a znovu ozyva popu-
lérni piseti o ldsce ,,Lili Marlene®, aZ nakonec neustdlé opakovani proménf piijemnou me-
lodii v nechutného parazita, ktery nds ani na okamzik neopousti. Totalitn{ moc, jak ji
ztélesiiuje Goebbels, se snazi zmanipulovat pisefi, aby podné&covala imaginaci znavenych
vojdkil, ale ta se mu vymykd; jako duch z lhve nabyvd svého vlastniho Zivota. Kli¢ovym
rysem Fassbinderova filmu je prdvé tento diiraz na dstiedni dvojznacnost ,,Lili Marlene®,
nacistické pisné o ldsce, kterd se zdroveri témé&f méni v subverzivni moment schopny pro-
lomit pravé ten ideologicky aparat, ktery ji §if, takZe ji stéle hrozi, Ze bude zakdzdna.

A prdvé takovy fragment ozna¢ujictho, ktery je nevyhnutelné prosycen bezmyslenkovi-
tou slasti, nazval Lacan v poslednf verzi svého ucenf le sinthome: nenf to jiZ ,,symptom™
(homofonicky symptome), kédované sdéleni, jez musi byt deSifrovdno v procesu inter-
pretace, nybrz fragment vyznamu zbaveného pismene, jehoZ &tenf skytd bezprostfedni
jouis-sense neboli ,,slast-smysl®.

Nenfi nutné zd@iraziiovat, jak radik4Iné jsme nuceni modifikovat postupy ideologické ana-
lyzy, jakmile za¢neme piihliZet k této dimenzi sinthomu v ideologické struktute. Ideolo-
gie se obvykle chdpe jako diskurs, jako zfetézeni prvki, jehoZ vyznam je preurceny jejich
specifickou artikulacf, tedy zplisobem, jimz je urcity ,,uzlovy bod* ¢i dominantnf oznacu-
jief totalizuje tak, Ze tvoif souvislé a stejnorodé pole. Zde mizeme napiiklad upozornit na
dnes jiz klasickou Laclauovu analyzu zpfisobii, jimiz konkrétn{ ideologické prvky fungu-
i jako ,,volnd oznacujici®, pfi¢ems jejich vyznamy jsou retrospektivné stanoveny plisobe-
nim nadfazenych uzlovych momentd.” AvSak piihlizime-li k pojmu sinthomu, pak je ve
zkuZenost jako umélou; snazit se prokazovat, Ze objekt, o kterém ideologie hldsd, Ze je
pfirozeny a dany, je vlastné produktem diskursivni konstrukce, vysledkem cel€ sité sym-
bolického predeterminovini; lokalizovat ideologicky text v jeho kontextu, zviditelovat
jeho nutné pietiZené okraje. Je naopak tieba — jak je tomu jiz u Fassbindera a Gilliama —
izolovat sinthom z kontextu, diky némuZ m4d svou uhranéivost, schopnost pfinutit nds,
abychom jej vid&li v jeho naprosté piihlouplosti jako vyznamu zbaveny fragment Redlna.
Jinak fe¢eno (jak to fikd Lacan v Semindii XI) ,,proménit vzdcny dar v kus lejna®; musi-
me umoznit, aby se elektrizujici hlas zakousel jako nechutny kus lepkavého vykalu.
Tato forma ,,zcizeni* je patrné jesté radikdlnéjsi nez Brechtova Verfremdung; vede k od-
stupu, ale nikoli tim, Ze fenomén lokalizuje v jeho historickém celku, nybrz tim, Ze ndm
ddv4 zakouget naprostou nicotnost jeho bezprostiedni reality; pfihlouplost materidlni
p¥tomnosti, kterd se vymykd déjinnému zprostfedkovani. Dialektické zprostfedkovani —
kontext, ktery naddvd objekt vyznamem — totiZ neni pfipo¢teno, nybrz odeéteno.

Jaké Redlno je realita?

e

Nenf ndhodou, e oba filmy, BRAZIL i LiLI MARLEEN lf&{ totalitni univerzum, v némz mohou
subjekty piezit jen tehdy, pokud Ipf na hlasu superega (titulni pisei), coz jim dovoluje

7) Emesto Laclau — Chantal Mo uffe, Hegemony and Socialist Strategy. Londcin 1985.
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vyhnout se naprosté ,,ztrdté reality®. Jak Lacan ukdzal, n4% ,,smysl reality” nenf nesen
jenom testem reality” (Realitdtspriifung); vyzaduje vidy uréity piikaz superega: ,.Tak to
budiz!* Statut hlasu, ktery vyslovuje tento piikaz, nenf ani imagindrni, ani symbolicky;
je redlny. Tim jsme se dostali ke druhému motivu, ktery odliSuje Lacanovo zdvére&né
obdobi od pfedchoziho. V ranych fazich Lacan zdiiraziioval hranici oddélujici Imagindr-
no od Symboli¢na; cilem bylo proniknout skrze imagindrni fascinaci k jeji symbolic-
ké pri¢iné — k symbolickému preurcent, regulujicimu imagindrni i¢inky. V poslednim
obdobi se diiraz presouvd k bariéfe, oddélujici Redlno od symbolicky strukturované rea-
lity: k oném pozistatkiim ¢i zbytkim Redlna, jeZ se vymykaji symbolickému ,,zprostied-
kovdni®.
Jako pfiklad uved'me znovu zndmé vypravéni: védeckofantasticky romdan Roberta Hein-
leina The Unpleasant Profession of Jonathan Hoag. Dé&]j se odehrdvd v souc¢asném New
Yorku; eponymni hrdina Hoag si nevzpomind na nic, co se déje, kdyZ pracuje, a proto
najimd soukromého detektiva Teddy Randalla, aby zjistil, co se mu stane, az vejde na
své pracovi$té ve tifindctém patfe v budové spoleénosti Acme. Randall ndsleduje Hoaga
do price, aviak Hoag mezi dvandctym a ¢trndctym patrem zmizi a Randall nenf s to najit
tfindcté patro. TéhoZ vedera se Randalliiv dvojnik objevi v jeho zrcadle v loZnici a vyzve
detektiva, aby Sel za nim skrz zrcadlo, protoZe, jak mu vysvétluje, byl pozvan ,,v¥borem®.
Randall je pfiveden do velkého zasedaciho sdlu, kde mu president dvandcti¢lenného
vyboru sdéluje, Ze se ted nachdzi ve tfindctém patfe v budové spole¢nosti Acme, kam
bude ¢as od ¢asu povoldvan k no¢nim vyslechtm.
V momentu, kdy se v pfibéhu objevuje rozuzleni, Hoag pozve Randalla a jeho Zenu na
piknik na venkové&. Rikd jim, Ze si konetn& uvédomil svou pravou identitu: je vlastné
umélecky kritik, i kdyZ zvlastniho druhu. Nade univerzum, pravi, je pouze jedno z néko-
lika a mistfi v8ech svéti jsou tajemné bytosti, tvofici rizné svéty véetné naSeho jako ex-
perimentdlni uméleckd dila. Aby zachovali uméleckou dokonalost svého snazent, éas od
¢asu tito kosmi¢ti tviirei posilaji do svych vytvorti nékoho ze svého stiedu v prevledeni
za domorodce, aby tu ptisobil jako svého druhu svétovy umélecky kritik. Tajemni ¢leno-
vé vyboru, ktef{ Randalla povolali, jsou pfedstaviteli zla a niz§iho bozstvi, které se po-
kousi kazit praci kosmickych uméled.
Hoag Randalla a jeho Zenu informuje, Ze béhem své ndvstévy v tomto univerzu obje-
vil jednu ¢i dvé mensi poskvrny, které hodld v pFiStich par hodindch napravit. Randall
a jeho Zena si ni¢eho nevSimnou; ale az se budou vracet autem domt do New Yorku,
nesmi za zadnych okolnosti oteviit okno auta. Vyrazi na cestu, kterd probihd bez mimo-
fadnych udaélosti, dokud se nestanou svédky nehody. Nejprve ji ignoruji a jedou dal;
kdyz ale uvidi straznika, pfevdii jejich smysl pro povinnost, zastavi a nehodu nahldsi.
Randall 74da Zenu, aby trochu stdhla okno:

»Vyhovéla mu a potom prudce nabrala dech a mdlem vyjekla. Randall nevyk¥ikl,
i kdyz chtél. Venku za otevienym oknem nebylo sluneéni svétlo, nebyli tam ani po-
licisté ani déti — nic. Nic neZ Sedd a beztvard mlha, kterd pomalu pulzovala jakoby
poc¢inajicim Zivotem. Nevidéli skrze ni ani mésto, ale ne proto, Ze by byla tak hus-
14, nybrZ proto, Ze byla — prdzdnd. Nevychdzel z ni Zidny zvuk; neukazoval se v ni
Zadny pohyb. Splynula s rdmem okna a za¢ala se sunout dovnitf. Randall vykiikl:
,Vytahni okno!‘ Snazila se ho poslechnout, ale neméla zadny cit v rukou; Randall se
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pfes ni natdhl, otocil kli¢kou a rdzné& okno utésnil. Slunecny vyhled se vritil; oknem
vidéli straznika, ruch, chodnik a na druhé strané mésto. Cynthia mu polozila ruku na
rameno: Jed ddl, Teddy!* ,Pockej chvili,® Fekl Randall napjaté a obritil se k oknu
na své strané. Velmi opatrné ho stahoval, jen na Skviru, ani ne na palec. Staéilo to.
I tam byla beztvard Sedd zdplava; za okennim sklem méstsky provoz a obytejnd slun-
cem zalitd ulice, za 8kvirou — nic.””

Co jiného je tato ,,Sedd a beztvard mlha“, ne-li lacanovské Redlno — pulsace pred-sym-
bolické substance v celé jeji désivé Zivosti? Pro nés je ted ale rozhodujici forma a jesté
pfesnéji feceno misto, na kterém Redlno interferuje: provaluje se na samé hranici, od-
délujici ,,vnéjSek™ od ,,vnittku®, v tomto piipadé zhmotnéné oknem auta. Kdokoli, kdo
se nékdy ocitl uvnitf auta, zakusil prdvé tento fenomenologicky smysl nesouladu ¢i dis-
proporce vnitintho a vné&j$tho. A¢koliv zvnéj$ku se auto jevi jako malé, zevnit¥ najednou
vypadd mnohem vélsi; citime se tu docela pohodlné. Cena, kterou platime za toto pfizpii-
sobeni, je zdsadni ztrdta jakékoli kontinuity mezi vnéjskem a vnitikem. Tém, kdo sedf
uvnitf auta, se svét vné jevi v urdité distanci, je od nich oddélen zdbranou & plochou,
symbolizovanou oknem. Vnimaji viechno vné auta jako zpfisob reality, ktery je diskonti-
nuitn{ vii¢i k realité uvnit¥, A i kdyZ jsou v bezpeéf za zavienym oknem, vné&jsi objekty
jsou jakoby zdsadné neredlné, jejich realita je uzaviena do zdvorek: je to totiz cosi na
zpisob kinematografické reality, projektované na pldtno okna. Pravé tuto fenomeno-
logickou zkuSenost — smysl bariéry, oddélujici vnitinf a vndjii, vnimani vné&jsku jako
cosi na zptisob fiktivni reprezentace divadla — pFipomind zneklidiiujici zdvéreénd scé-
na Heinleinova piibéhu. Jako by na okamzik prestala ,,projekce* vnéjitho svéta fungo-
vat; jako bychom se na okamizik setkali z beztvarou Sedou prazdnotou pldtna samého,
s Mallarméovym ,,mistem, na kterém se déje pouze misto“. (Stejné disonance a dispro-
porce vnitfku a vnéjsku jsou reprodukovdny i v Kafkovych piibézich, jejichz pochmurna
architektura — fada bytd, kde zasedd soud v Kafkové Procesu, stryciiv paldc v Americe —
se vyznacuje tim, Ze to, co se jevi zvnéjsku jako pfiméFend struktura, se pii vstupu z4-
zraéné proménuje v nekoneéné bludisté chodeb a schodisl, pfipominajici Piranesiho
kresby podzimnich vézefiskych labyrinti.)

Jakmile jsme uzavieni v uréitém prostoru, je tu zjevné mnohem vice ,vnitiku“, nez se pii
pohledu zvnéjsku zdd byt mozné. Kontinuita a proporcionalita nejsou mozné, protoze
tato disproporce, nadbytek vnitiku ve vztahu k vné&jgku, je nutnym strukturnim Gé¢inkem
pravé oddéleni obou; lze ji zrusit jen zni¢enim bariéry, tedy vpustime-li dovnitf vné&jsek.
Chei tim naznadit, Ze tento nadbytek ,vnititku“ tkvi pravé ve fantazijnim prostoru —
v onom tajemném tiindctém poschodi, v tomto prostoru navic, ktery je setrvalym moti-
vem v science fiction a v pifbézich o zdhaddch. A je to také zdklad klasického filmového
postupu, jak se vyhnout nestastnému konci, pfi kterém — &fm vice se déj bliZi svému ka-
tastrofickému vyvrcholeni — proZivime radikdlni zménu perspektivy a objevujeme, Ze
tento cely témér jiz tragicky Fetéz uddlosti nebylo nic neZ noénf mira hlavniho hrdiny:
a v tom okamZiku se probuzeni a s ulehdenim vracime k ,,redlnému svétu®.

Zndmym piikladem je film Fritze Langa ZENA ZA VYKLADEM, na jehoz zacdtku je osamély
profesor psychologie, ktery jednoho vedera usne v klubu. V jedendct hodin ho komornik

8) Robert Heinlein, The Unpleasant Profession of Jonathan Hoag. London 1976 (pozn. red.).
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probouzi z jeho diimot; kdyZ odchdzi, zahlédne portrét krdasné brunety v okné obchodu
vedle klubu. Portrét ho vidycky pfitahoval, ale tentokrit se zdd, Ze oZivd: obraz ve vykla-
du splyvé s odrazem mladé Zeny na ulici, jeZ ho Zdd4 o zdpalky. Profesor se s ni zaplete
a v zdpase zabije jejtho milence. Piitel v policejnim sboru jej priibézné informuje o po-
stupu vySetfovdni vrazdy; kdyZ se dozvi, Ze hrozi jeho zatéeni, posadi se do kfesla, vypi-
je jed a usin4... a je probuzen komornikem v klubu, protoZe je jedendct hodin. Profesor
se vraci domfi a jak se d4 predpoklddat, s jasnéjsim védomim nebezpedi, jez by hrozilo,
kdyby podlehl ptivabu okouzlujici brunety.
Narozdil od povrchniho dojmu nenf tento zdvéredny obrat kompromisem, jeho? t¢elem
je ptizptsobit pfibéh ideologickym konvencim Hollywoodu. ,,Poslanim™ filmu neni
,Chvélabohu, byl to jenom sen, nejsem vrahem, ale jsem praveé tak normadlni, jak kdokoli
jiny!*, nybr% to, Ze v naSem nevédomi, v Redlnu nasi touhy, jsme vsichni vrahy. Kdyby-
chom parafrdzovali Lacanovo ¢éteni Freudova vykladu, ktery se tykd otce, jemuZ se ve
snu zjevuje jeho mrtvy syn a obvifiuje ho vykiikem: ,,Otée, nevidis, Ze hoffim?*, mohli
bychom fici, Ze profesor se probouzi proto, aby mohl pokracovat ve svém snu (Ze je nor-
madlnf{ jako v&ichni ostatni). KdyZ se vzbudi do kaZzdodennf reality, mizZe si s tlevou ¥ici,
,»Byl to jenom sen®, pri¢emz piehliZi zdsadni fakt, Ze prdvé tehdy, kdyZ bdi, nenf ,,nic
nez védomi svého snu“ (Lacan). Stejné jako v podobenstvi o filosofovi Cuang ¢’ a moty-
lu (i k nému Lacan odkazuje), tu nenf tichy, mirny, slu§ny mésfansky profesor, jemuz se
zd4, %e je vrahem, nybrZ vrah, ktery ve svém kaZdodennim Zivoté sni, Ze je tichym, mir-
nym, sludnym mésfanskym profesorem.
Tento druh zpétného pfesouvéni ,,redlnych® uddlosti do fikce (snéni) se jako kompromis,
jako ideologicky konformismus jevi jen tehdy, pokud Ipime na naivnim ideologickém pro-
tikladu mezi ,,tvrdou realitou® a ,,svétem sni“. Jakmile si ale uvédomime, Ze pravé a pou-
ze ve snech se setkdvdme s redlnem naseho pfdni, radikdlné se méni diiraz. NaSe nejoby-
¢ejnéjsi kazdodennf realita, realita socidlniho univerza, v niz hrajeme své role slusnych
oby¢ejnych lidi, se ukazuje jako iluze, spoéivajici na specifické ,,represi: na ignorovdni
Redlna nadi touhy. Ona socidlni realita pak neni nic vic neZ kfehkd symbolicka tkdn, kte-
rd mize byt kdykoli protrzena vpadem redlna; nejbéznéjsi kazdodenni rozhovor, nejoby-
¢ejnéjsi uddlost se miize ndhle nebezpedné obritit a zpiisobit nenapravitelnou djmu, mo-
hou byt vyféena slova, po nichZ se jiZ tato sif nedd spravit. Film ZENA ZA VYKLADEM to
demonstruje postupem vypravéni, které se podobd smy¢ce. Uddlosti postupuji jedna po
druhé, ale prdvé v okamziku katastrofdlniho zhrouceni se ndhle ocitdme v bodé, ktery
predchdzel: cesta do katastrofy nenf nic jiného nez fiktivni odbocka, po které se zase vra-
cime k vychodisku. Aby se dosdhlo této retroaktivni fikcionalizace, vyuziva film ZENA ZA
VYKLADEM opakovan{ téZe scény (v niZ profesor usind, aby byl v jedendct vzbuzen komor-
nikem), avSak opakovdn{ zpétné proméni viechno, co se mezitim stalo, ve fikei.
Kdyz jsem se zminoval o Kafkovi v souvislosti s disproporei ,,vnéjsku® a ,,vnitiku®, neby-
lo to nahodilé. Kafkfiv Soud, tuto absurdni, obscénni agenturu viny, miZeme toti? situo-
vat pravé do tohoto nadbytku vnittku vzhledem k vnéjsku, do tohoto fantazijniho prosto-
ru ve tfindctém patie. A nenf obtizné rozpoznat v tajemném ,vyboru®, ktery vyslycha
Heinleinova hrdinu, novou verzi Kafkova soudniho dvora, klasickou figuru zlého Zdkona
superega. Heinlein nakonec uhybd pied kafkovskou vizi svéta ovlddaného agenty Silené-
ho Boha, ale pouze za cenu toho, Ze se znovu uchyluje k paranoidni pfedstavé, podle niZ
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je univerzum uméleckym dilem stvofenym nezndmym demiurgem. Spole¢nym rysem pa-
ranoidnich p¥ibéhii tohoto druhu (jinym piikladem je The Jokester Isaaca Asimova) je to,
#e implikujf existenci ,,Jiného vzhledem k Jinému®, skrytého subjektu, ktery tahd za nit-
ky velkého Jiného, totiz symbolického Fddu, a to pravé v téch momentech, kdy Jiné zaci-
nd mluvit ,,autonomné&*, kdy vytvdif i¢inek vyznamu pomoci nesmyslné nahodilosti vné
védomého zdméru promlouvajiciho subjektu, jak je tomu ve snech anebo ve vtipech. Toto
,»Jiné Jiného* je prdvé onen Jiny paranoie, ten, kdo mluvi skrze nds, aniz o tom vime,
a kontroluje nase myslenky, manipuluje s ndmi pomoci zddnlivé spontaneity vtipfi, je to
skryty Umélec a vytvorem jeho fantazie je naSe realita. Tato paranoidni konstrukce ndm
dovoluje uniknout faktu, Ze (abychom jesté jednou citovali Lacana) ,Jiné neexistuje™

jako konzistentn{ a uzavieny ¥dd: dovoluje ndm vyhnout se setkdni se slepym, nahodilym
automatismem, ktery zakldd4 symbolicky fad.

Odpovéd’ Redlna

Mzme-li pied sebou paranoidni konstrukei tohoto typu, nesmime zapomenout na Freu-
dovo varovini a poklddat ji mylné za ,,chorobu® samu. Paranoidni konstrukee je jiz na-
opak nasfm pokusem o 1é¢bu, o vymanénf se z redlné ,,choroby®, psychotického zhrou-
ceni — ,,konec svéta®, rozpad symbolického univerza — pomoci vytvdieni substituci.
Proces psychotického zhrouceni odpovidd velmi pfesné zhrouceni hranice oddélujic rea-
litu od Redlna; jako piiklad tohoto zhrouceni v jeho &isté a jakoby zcela destilované podo-
bé bez jakékoli pifmési ,,obsahu“ bych chtél nejprve uvést fadu obrazi, které v Sedesd-
tych letech, v poslednim desetileti svého Zivota, vytvoril Mark Rothko, tento nejtragictéjsi
predstavitel ,,abstraktntho expresionismu®. ,Téma" obrazii je setrvalé: predstavuji fadu
barevnych variaci motivu vztahu mezi realitou a Redlnem, jak jej v ¢isté geometrické
abstrakei tlumo&i slavny obraz Kazimira Malevi¢e Nahd nerdmovand ikona mé doby:”
prosty ¢erny étverec na bflém pozadi. V této formulaci éerpd ,realita® (bily povrch v po-
zadi, ,,osvobozen4 nicota®, otevieny prostor, v ném# se mfiZe jevit objekt) svou soudrznost
a vyznam vyhradné z ,,éerné diry* ve svém stiedu (lacanovskd das Ding, Véc, kterd je télu
substanci slasti), to jest z vylou¢enf Redlna, z transformace pozice Redlna do centrdlniho
chybéni. Stejné jako viechny pozdni Rothkovy obrazy je to manifestace zdpasu o uchova-
nf hranice oddé&lujicf realitu od Redlna, snahy zabrdnit Redlnu (¢ery ¢étverec uprostied),
aby zaplavilo celé pole a ubrdnit rozdil mezi étvercem a tim, co musi za kazdou cenu zi-
stat jeho pozadim; jestliZe by totiZ étverec zaujal celé pole a rozdil mezi figurou a pozadim
by se ztratil, byli bychom uvrZeni do psychotického autismu.

Rothko maluje tento zdpas jako barevné napéti mezi Sedym pozadim a centrdlni ¢ernou
skvrnou, kterd se jako hrozba $iff z jednoho obrazu do druhého. Na konci Sedesatych let
za¢ind Zivost Cervené a Zluté z jeho ranych pldten ustupovat pred minimdlnim protikla-
dem &erné a Sedé. Divdme-li se na tyto obrazy ,kinematograficky” — jestliZze poloZime
reprodukce jednu na druhou a rychle je obracime tak, aby vznikl dojem kontinudlniho
pohybu, méizeme vystopovat linii, kterd neomylné sméfuje ke zdanlivé neodvratnému

9) (Ndzev obrazu je Cerny ctverec na bilém pozadi /1913/; pozn. red.)
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konci. Na pldtnech vytvofenych tésné& pred Rothkovou smrti se minimdlni napéti ferné
a $edé naposledy proménuje v planouci konflikt nenasytné cervené a zluté: snad je to
svédectvi posledniho zoufalého pokusu o vykoupeni, aviak soucasné je to také nepo-
chybné potvrzenf toho, Ze konec se blizi. O nékolik tydné pozdéji byl Rothko nalezen
v kaluZi krve s podfezanym zépéstim ve svém ateliéru v New Yorku.

Piehrada oddélujict Redlno od reality naprosto nenf znakem ,.§flenstvi®, nybrz je naopak
podminkou minimélni ,,normélnosti*; flenstvi — psychéza — za¢ind tehdy, kdyz se tato
piehrada prolom{ a Redlno bud’ pietéka do reality (tak je tomu v autistickém zhrouceni),

anebo je samo v realité zahrnuto (tak je tomu v paranoi, v niZ nabyva podoby ,,Jmeho
Jiného*). Z populdrnich piibéhti lze uvést dva piiklady: prvni je Spielbergiv film RISE
SLUNCE. Od okamziku, kdy je hlavn{ hrdina Jim uvéznén v japonském lagru u Sanghaje,
jeho zdkladnfm problémem se stdvd problém preZiti, avSak nejen fyzického, nybrz pte-
deviim psychického: jak se vyhnout katastrofdlni ,,ztrdté reality, jakmile se doslova
rozpadl jeho svét, jeho symbolické univerzum. Na za¢dtku filmu je Jimovou realitou izo-
lovany a umély svét jeho rodiét, ktefi odegli z vlasti; vnimd bidu béZného Zivota v Ciné
jen v bezpedném odstupu pldtna — které je stejné jako v roméanu The Unpleasant Profes-
sion of Jonathan Hoag oknem v auté. Skrze okno rolls-royce svych rodi¢t pozoruje Jim
bidu a chaos &inského davu jako svého druhu kinematografickou projekci, kterd ma po-
dobu snu a je diskontinuitn{ vzhledem k jeho vlastni realité. Jeho problémem je tedy, jak
viezit, jakmile je tato prehrada odstranéna; jakmile je vrien do nepidtelského, ndsilné-
ho svéta, vii¢i némuz aZ dotud udrzoval distanci, zaloZenou na uzdvorkovéni jeho reality.
Jeho prvni, automatickou reakef na tuto ztrdtu reality, na toto setkdni s Redlnem, je opa-
kovat elementdrni ,,falické* gesto symbolizace, obrdtit svou naprostou bezmoc ve viemoc,
brit sebe sama jako radikdlné zodpovédného za vpad Redlna. Okamzik tohoto vpadu Redl-
na byl vyznaden stielou z japonské vdleéné lodi, kterd zasdhla jeho hotel, kam se uchylil
se svou rodinou. ProtoZe Jim nechce ztratit smysl reality, okamzZité prejimd odpovédnost za
tuto katastrofu. Ze svého pokoje pozoroval japonskou lod’ vysilajici svételné signély a od-
povidal jim svou kapesnf baterkou; kdyZ o chvili pozdéji projektil zasdhne hotel a jeho
otec vhéhne do pokoje, Jim je presvédéen, Ze ttok byl vysledkem jeho neuvédzené signali-
zace a zoufale zvold: ,.Tak jsem to nemyslel! Byl to jenom vtip!“ Stejnd vSemocnost vychdzi
najevo i pozd&ji v zajateckém tdbofe, kdyZ umie jistd Angli¢anka a Jima, ktery divoce ti'e
jejf télo, bezd&eény pohyb oénich vitek presvédéi, Ze se mu mrtvou podafilo oZivit. Vidime
zde, jak je ,falickd“ inverze impotence do vSemocnosti neménné spjata s odpovédi redlné-
ho: vidycky tu musf byt né&jaky ,,maly kousek redlna“, ktery je zcela kontingentni, avak
je presto vnimén subjektem jako potvrzeni jeho tidajné viemoci."

10) Ironické a perverznf vyiisténi RISE SLUNCE spodivd v tom, Ze ndm, kdo Zijeme v dob& postmodernf nostal-
gie, nabizi nostalgicky objekt v podobé koncentraéntho tdbora, tedy onen nesnesitelny a nevyhnutelny
piiklad ,,nemo?né-redlného” v nadich dé&jindch. Vzpomeite si, jak film li¢i kazdodenni Zivot v tdbote:
déti, které fasiné ve vozicich kodreaji po strdni, staff pdnové, kteif improvizuji golfové utkdnti, Zeny, kte-
ré vesele rozpravéjf, kdyZ Zehli velké pradlo, zatimco vynalézavy Jim se citf jako ryba v rybnice, prochd-
zi mezi nimi a roznddi pradlo a ménf zeleninu za pdr bot; to vie doprovézi hudba, jez tradi¢nim holly-
woodskym idiomem piipomind veselou kaZdodenni idylu obycejného malomésta. Takto film li¢f
koncentraéni tdbor, toto traumatické Redlno 20. stoleti, které se ,,navraci jako stejné* ve viech socidl-
nich systémech. Nebof koncentrdk, ktery na prelomu stoleti vynalezli Britové v biirské vdlce, pouzivaly
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»Odpovéd Redlna*“ naprosto nelze omezovat na tzv. patologické piipady, protoe je zi-
kladnim predpokladem intersubjektivni komunikace; nemfize totiZ existovat symbolick4
sména bez néjakého ,,kousku redlna“, které slouzi jako zdruka jeho konzistence. Co to
tedy znamend pro strukturu takzvané normalni komunikace? A za jakych podminek m@-
Zzeme mluvit o ,,dspéSné* komunikaci?

V nedédvno vydané knize Ruth Rendellové Talking to Strange Men — kterou mizeme &ist
jako druh romdnu a la thése k tomuto tématu (v tom smyslu, v némz Sartre nazyval své
hry ,tezemi®, ilustrujicimi jeho filosofické ndzory) — je zinscenovina takovd intersub-
jektivni konstelace, kterd dokonale tlumoéi Lacanovu tezi o komunikaci jako ,,zd4rném
neporozuméni. Jak je tomu u této autorky asto (srov. rovné jeji Lake of Darkness,
The Killing Doll, The Tree of Hands), zépletka spoéivd na ndhodném setkdni dvou inter-
subjektivnich siti. Hrdinou romédnu je mlady muz, ktery je zoufaly, nebof ho pravé opus-
tila jeho Zena kviili jinému muZi. Docela ndhodou nardZi na cosi, co povazuje za bandu
Spiond, kteif spolu komunikuji kédovanymi zprdvami, ukryvanymi v ruce sochy v parku.
Hrdina rozlusti kéd a do ruky sochy déd kédovanou zprdvu, jez jednomu z ,,agent&* pii-
kazuje, aby zlikvidoval muZe, s nimZ ho jeho Zena opustila.

Hrdina ale nevi, Ze ,,banda $pién&* je vlastné jen skupina déti v pfedpubertalnim véku,
kterd si na Spiény hraje. KdyZ potom milenec jeho Zeny umird, je to vysledek na-
prosté ndhody; hrdina vSak chédpe smrt soka jako vysledek své tisp&3né infiltrace ban-
dy $pidnfi.

Ptivab romanu tkvi v paralelnim popisu intersubjektivnich sit{ dvou skupin: na jedné
strané je hrdina zoufale hledajici svou Zenu, na druhé mlddez, kterd si hraje na $piény.
Mezi obéma dochadzi k uréité interakei, ale na obou strandch je mylné konstruovana:
hrdina vé, Ze je ve styku se skute¢nou bandou $piéné, kterd vykondvi jeho piikazy, za-
timco mlddez nemd ani tuSeni, Ze do kolobéhu jejich zprdv vnikl nékdo zvnéjsku a hrdi-
niiv zdsah pripisuji jednomu ze svych vlastnich ¢lenfi. Doch4zi sice ke ,,komunikaci®,
ale tak, Ze jeden z jejich tiastnikil o ni viibec nic nevi, zatimco druhy naprosto nechdpe
povahu hry. Oba pély kemunikace jsou asymetrické. Lze tedy fici, Ze sif vyrostk@ zté-
lestiuje velké Jiné, symbolické univerzum kédd a Sifer a jeho smysluprdzdny automa-
tismus; a kdyZ jako vysledek svého slepého fungovdni vytvofi tento mechanismus télo,
subjekt (hrdina) &te tento naprosto arbitrérni vysledek jako ,,odpovéd redlného®, jako

potvrzeni ispégné komunikace."’

dvé hlavni totalitirni mocnosti, nacistické Némecko a Stalinfiv Sovétsky svaz, nybr rovné i takovy pi-
Iif jako Spojené stity (k izolaci Japoncé béhem druhé svétové vilky). Kazdy pokus reprezentovat kon-
centraéni tdbor jako relativni*, redukovat jej na jednu z jeho forem, chdpat ho jako vysledek né&jakého
specifického souboru spolecensky podminek (napiiklad preferovat termin ,.gulag” ¢i ,holocaust®) jiz
tedy vyzrazuje dnik pfed nesnesitelnou tihou Redlna.

11) Se stejnym mechanismem se setkdvdme v horoskopech a predpoviddn{ budoucnosti. Zde rovnéz napros-
to nahodild koincidence pfedpovédi s uréitym detailem naSeho redlného Zivota stac¢i k tomu, aby doglo
k transferu. Jeden trividlni , kousek redlna® stadf spustit nekone¢nou préci interpretace, jejimz prostied-
nictvim se snaZime spojit symboli¢no — v tomto piipadé symbolickou sif predpovédi — se véednimi ud-
lostmi. VSechno md najednou vyznam; a jestliZe vjznam nenf jasny, je tomu tak proto, Ze je stle skryty
a ¢ekd na své deifrovini. Redlno zde nefunguje jako cosi, co se vzpird symbolizaci, jako nesmysIné re-
ziduum, jeZ nelze integrovat do symbolické struktury, nybrz naopak jako jeji poslednf opora.
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Dospéli jsme nyni k poslednimu motivu, ktery odliSuje raného a pozdniho Lacana.
»Standardni* lacanovsk4 teorie oznacujictho md vést k uzdvorkovani znaku a jeho Géin-
kii, které jsme popsali; méli bychom spatfit ¢istou nahodilost, na které zavisi proces
symbolizace; m4 ,,denaturalizovat® fungovédni vyznamu tim, Ze ukdZe, jakym zptisobem
je predeterminovan fadou kontingentnich setkdni. V Semind#i XX (Encore) vSak Lacan
piekvapivé rehabilituje pojem znaku — ktery je chdpén pravé v protikladu k oznaéujici-
mu — jako toho, co uchovédvd kontinuitu s Redlnem. Pokud vychdzime z toho, Ze stranou
miizeme nechat moZnost teoretického regresu, je tfeba se ptdt, co tim chce Lacan vlast-
né fici?

U raného Lacana je fad signifikantii definovdn bludnym kruhem diferenénosti. Je to fad
diskursu, v néms je identita kazdého prvku piedeterminovéna jeho artikulaci, v niZ jaky-

’ koli prvek nenf nic vice, nez svou diferenci vii¢i vem ostatnim, aniz by mél jakykoli z4-
klad v Redlnu. Rehabilitaci pojmu ,,znak* se Lacan v této pozdnf fdzi svého uceni na-
' opak pokousi naznacit statut pisma, které nelze redukovat na dimenzi signifikantu, které
je pied-diskursivnf a stdle jedté prosyceno substanci slasti. Proti klasické ,,standardni*
tezi z roku 1962, podle které ,,slast je zapovézena tomu, kdo mluvi, mame ted’ paradox-
ni pismeno, které neni nic jiného neZ materializovana slast.

Ve filmové teorii definoval statut tohoto pisma-slasti — pisma jako kontinudlniho pokra-
¢ovdni Redlna slasti (jouissance) — Michel Chion, jenZ pfitom pouzil pojem rendu, ktery
je protikladem jak (imagindrniho) simulakra, tak i symbolického kédu. Rendu je tieti
prostiedek reprezentace reality ve filmu — nikoli imaginarni imitaci anebo symbolickou
kodifikaci, nybrz prostiedky jejtho bezprostedniho ,tlumoéeni“."” Chion zde md na
mysli zejména ony soucasné techniky zdznamu a reprodukce zvuku, jeZ ndm umoziiuji
nejen presné reprodukovat ,,origindlni“ zvuk, nybrz zesilovat jej a uéinit tak slySitelnymi
detaily, jez bychom nebyli s to slySet, kdybychom byli sami v ,realité®, jak ji zazna-
menavd obraz. Tento druh zvuku ndmi prostupuje, zmoctiuje se nds na bezprostiedné-
-redlné roviné&; viz naptiklad obscénné nechutné mazlavé mlaskavé zvuky, naznacujici
né&jakou neuréitou ¢innost kdesi mezi sexudlnim stykem a narozenim ditéte, které dopro-
vdzeji proménu lidskych bytosti v jejich mimozemské klony v Kaufmanové verzi filmu
INVAZE zLODEJU TEL. Podle Chiona tento posun ve statutu zvukové stopy naznacuje poma-
, lou, aviak dalekosdhlou revoluci, k niZ v souc¢asné kinematografii dochazi. V téchto pii-
padech jiZ totiz nenf pfiméfené mluvit o tom, Ze zvuk ,,doprovazi* proud obrazii; zvuko-
va stopa spiSe funguje jako primdrnf{ referenéni rdmec, jenZ nds orientuje v zobrazované

diegetické realité. Zvukovd stopa, kterd nds ze vSech stran zaplavuje detaily, tak v jistém

smyslu prevzala funkei, kterou kdysi mél vstupni zdbér. Poskytuje ndm vieobecnou per-

' spektivu, ,,mapuje® situaci a zaru¢uje jeji kontinuitu, zatimco obrazy na pldtné jsou re-

lf dukovédny na izolované fragmenty, vizulni ryby volné plovouci ve vSeobsdhlém médiu

akvdria-zvuku.

| Jen nesnadno by se hledala lepsi metafora psychdzy: narozdil od ,,normdlniho® stavu,
v ném? Redlno je chybénim, dira uprostfed symbolického fddu (centrdlni ¢ernd skvrna

12) Michel Chion, Révolution douce. In: La Toile Trouée. Paris 1988, s. 25 — 31.
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na Rothkovych malbdch), mdme zde ,,akvarium® Redlna obkruzujiciho izolované ostro-
vy Symboli¢na. Jinak feceno: slast jiz svym chybénim, které funguje jako dstfedni
»Cernd dira“, kolem niZ je propojena sif oznacovani, nepohdni mnoZeni oznaéujicich,
nybrz symbolicky fdd sdm je naopak redukovin na volné plovouer ostrovy oznaéujicich,
na bilkovité iles flottantes, vyhiivajici se v mofi zloutkovité slasti."”

Ov&em technika tlumoéenti, rendu, se neomezuje jen na ,tichou revoluci®, kter4 se pra-
vé odehrdvd v kinematografii."” Detailn{ analyza ukazuje, Ze je piftomen jiz v klasickém
hollywoodském filmu — napiiklad ve filmu noir z konce &tyficdtych let a zacdtku let pa-
desdtych. Mnoho téchto filmi spocivd na prohibici uré¢itého formdlniho prvku, ktery
konvenciondlné hraje dstfedni roli ve vypravéni zvukového filmu: objektivn{ zabér, mon-
taz, hlas apod. Film Roberta Montgomeryho DAMA V JEZERE je napfiklad vybudovan na
prohibici objektivniho zdbéru: s vyjimkou tdvodu a konce, kde se Marlowe divd pfimo do
kamery, pficemz uvddi pfibéh a komentuje ho, je cely déj vypravén zpétné subjektivnimi
zdbéry — vidime jenom to, co vidi detektiv sdm (véetné sebe sama, divd-li se do zrcadla).
Naopak Hitchcocktv film PROVAZ je postaven na prohibici montdze: cely snimek puso-
bi jako jediny zdbér bez stiihu a pferuSeni. I tehdy, je-li stfih z technickych divodi ne-
zbytny (v roce 1949 trval nejdelsi mozny zabér kamery deset minut), je zakryt tak, Ze je
nepostfehnutelny. A koneéné film Russela Rouse ZLODE], jenz li¢i piibéh komunistické-
ho agenta, ktery se nakonec pod mordlnim tlakem zhrouti a sdm se vzdd FBI, je vybudo-
vdn na prohibici hlasu: je to sice ,,mluvici film*, protoZe sly§ime obvykly hluk pozadi,
a s vyjimkou nékolika vzddlenych zamumldni nikdy neslySime hlas, mluvené slovo (film
se vyhybd vSem situacim, v nichZ by byl nezbytny dialog); $lo o to zprostredkovat bolest-
nou samotu $pidna a jeho izolaci od spolecenstvi.

KaZdy z t&chto filmf v nds zanechdvd nepopiratelny pocit neuspokojent, zklaméni; vy-
voldvaji pocit klaustrofobické uzavienosti, jako bychom byli sami uvéznéni v psychotic-
kém univerzu bez symbolické otevienosti. V. DAME V JEZERE si stédle pfejeme, abychom
byli propusténi ze ,;skleniku® detektivova pohledu a mohli se na jednédni podivat ,,svo-
bodné* a z objektivni perspektivy. V PROVAZU zoufale o¢ekdvame stiih, aby nds vysvo-

VW S

bodil ze setrvalé no¢ni miiry. Ve ZLODEJOVI se téSime na dobu, aZ nds néjaky hlas vytrhne

13) Fakt, Ze takto tlumo¢ené Redlno je tim, co Freud nazval ,,psychickou realitou®, dosvédéuje krdsnd scé-
na v Lynchové filmu SLONI MUZ, kterd pfedvadi subjektivni zkugenost Slontho muZe ,,zevniti“. Matrice
vnéjiich zvukil, hluk ,,redlného svéta®, je bud’ suspendovdna, anebo presunuta do pozadi; vie, co slysi-
me, je rylmicky typ nejasného piivodu a postavent, cosi mezi tlukotem srdce a pravidelnym rdzem stro-
je. To je nejéistsi podoba rendu: puls, ktery nic nenapodobuje ¢i nesymbolizuje, nybrz ktery se nds zmoc-
fuje piimo, ,,tlumodi* véc bez zprostiedkovani. V malifstvi tomuto rendu odpovida nejvice abstrakin{
expresionismus, ,action painting®. Divdk by se mél na ebraz divat zblizka, aby ztratil objektivni distan-
ci a byl vtazen dovnitf; obraz sim nenapodobuje realitu ani ji nereprezentuje prostrednictvim symbolic-
kych kédd, nybri ,,tlumoéi* redlno tim, Ze se ,,zmociiuje” divdka.

14) Nejziejméjsim piipadem rendu v Hitchcockové dile je slavny zdbér zpétného pohybu ve filmu BESNENI,
v némZ ndm pohyb kamery (serpentina, potom pifmo vzad, pfi¢emZ reprodukuje kravatu) iikd, co se
d&je za dvefmi bytu, od néhoZ pohyb vySel. Frangois Regnault predloZil dokonce ve své studii o Hitch-
cockovi hypotézu, Ze takovy vztah mezi formou a obsahem je kli¢em k celému Hitchcockovu dilu, v némz
obsah vidy tlumoéf uréity formaln{ rys (spirdly ve VERTIGU, protinajici se linie v PSYCHU apod.): Francois
Regnault, Systéme formel d’Hitchcock. ,,Cahier du Cinéma* (hors-série 8: Alfred Hitchcock) 1980,
s. 21 - 30.
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z uzavieného autistického univerza, v némz nesmyslné hluky jesté zvyraziuji zdkladni
mléeni, absenci mluveného slova.

Kazdd z téchto tif prohibici vede k vlastnimu druhu psychézy; vezmeme-li tyto tii filmy
jako referenéni body, bylo by dokonce mozné vypracovat klasifikaci tii zdkladnich typt
psychdzy. Prohibici objektivniho zdbéru vede DAMA v JEZERE k paranoidnimu tcéinku.
ProtoZe perspektiva kamery nikdy nenf ,,objektivni, pole vidéného je stdle ohrozovdno
nevidénym a hrozbou se stavd dokonce i sama blizkost objekti k poli vidéni. Viechny
objekty nabyvaji potencidlné vyhruzného charakteru, nebezpeci je viude. (KdyZ se na-
piiklad néjakd Zena blizi ke kamere, zakousime jeji pFitomnost jako agresivni zdsah do
sféry nasi intimity.) Prohibici montéZe ptisobi film PROVAZ psychotickou passage a lacte.
Provaz z ndzvu je nakonec provaz, spojujici ,,slova®“ a ,,skutky®. Stejné jako provaz po-
pravéiho oznacuje okamzik, kdy se symboliéno hrouti do Redlna. ZLODE], ktery zapovi-
da hlas, tlumo¢i psychoticky autismus, koneénou izolaci od diskursivni sité intersubjek-
tivity. Vidime ted’, v ¢em spocivd dimenze rendu: nikoli v psychotickém obsahu téchto
filma, nybrZ ve zplisobu, jimZ je obsah nikoli jednoduse ,,vyli¢en®, nybrz ,tlumoden® sa-
mou formou vypravéni. ,,sdéleni® filmu je v tomto pfipadé vskutku jeho forma.
Poslednim dévodem pro .,selhdni* téchto film{ je to, Ze formdlni prohibice, které za-
vadéji, jsou arbitrérni a nevypocitatelné. Jako by se rezisér rozhodl vzddt se jedné z kli-
¢ovych slozek normédlniho mluvieiho filmu (objektivni zdbér, montdZ, hlas) jen kviili
formdlnimu experimentu. Ve vSech téchto tiech filmech je tedy zahrnuta prohibice né-
¢eho, co by viibec nemuselo byt vylouéeno, a nikoli (jako v piipadé zdkladniho parado-
xu, ktery podle Lacana definuje symbolickou kastraci a tabu incestu, to jest v p¥ipadé
prohibice slasti, jouissance, kterd je axiomaticky nemoznd) prohibice nééeho, co je
JiZ 0 sobé nedosazitelné. Odtud smysl klaustrofobie, ktery vyvoldvaji; protoZe chybi za-
kladni prohibice, ustavujici symbolicky ¥dd — zdkaz incestu, ,,pfefiznuti provazu®, je-
hoZ pomoci dosahujeme symbolické distance vii¢i realité — a protoZe arbitrérni prohibi-
ce, jez je realizovdna, pouze ztélesiiuje a dosvédéuje druhé chybéni, nedostatek
nedostatku samého.

Miluj sviyj sinthom jako sebe sama

Nedostatek nedostatku — to jest chybénf{ distance, prazdného prostoru, ktery ,,spousti
proces symbolizace — charakterizuje podle Lacana psychézu. Rendu je tedy moZné defi-
novat jako elementdrni buiiku & nulovy bod psychézy. Zde se pak dotykdme jednoho
z nejradikédlnéjsich rozméri, ktery oddéluje pozdniho Lacana od ,,standardni verze
jeho teorie. Limitou klasického Lacana je limita diskursu. Pole psychoanalyzy se chdpe
jako pole diskursu a nevédomi je definovino jako ,,diskurs Jiného™. Ke konci Sedesatych
let Lacan zpresnil svou teorii diskursu, kdyz specifikoval matrici étyf diskurst — diskur-
sy Pdna, University, Hysterie a Analytika —, které podle né) predstavuji étyfi mozné typy
socidlni vazby, étyfi artikulace sité, regulujici intersubjektivni vztahy. Prvni z nich, kte-
1y je zdroven vychodiskem vSech ostatnich, byl diskurs Pdna, v némz uréité oznacujici
(S,) predstavuje subjekt ($) pro jiné oznacujici, presnéji v8ak pro vSechna ostatni ozna-
¢ujict (S,). Problém tkvi v tom, Ze tato piiméfend operace oznacovdni se nikdy neobejde
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bez toho, Ze by soudasné nevytvdrela rusivy, zmateny a zneklidiujici nadbytek, néjaky
zbytek &i ,,exkrement®, ktery Lacan oznacuje jako malé a. Ostatnf tfi diskursy nejsou nic
jiného nez tii réizné pokusy ,wvyrovnat se“ s timto obtiZnym a rozkladnym reziduem, se
slavnym obyjet petit a.

Diskurs University bere toto reziduum jako sviij piimy predmét, své ,,druhé®, a pokousi
se je transformovat v ,,subjekt“ tim, Ze je aplikuje na sif ,,védéni“ (S,). To je elementdr-
ni logika pedagogického procesu: z nezkroceného objektu, z ,,nesocializovaného® ditéte
vytviiime subjekt tim, e mu implantujeme védéni. Potlaé¢enou pravdou tohoto diskursu
je to, Ze za zddnim neutrdlntho védéni je vidy gesto Pdna.

Diskurs Hysterie za¢ind takitkajic na opaéné strané. Jeho zdkladni sloZkou je hystericka
otdzka Pdnovi: ,,Pro¢ jsem tim, co ty i1k4s, Ze jsem?“ Tato otdzka se objevuje jako reakce
na to, co Lacan na poé¢dtku padesdtych let nazyval ,,zaklddajici slovo®, na vykon svérovi-
ni symbolického manddtu, ktery tim, e mne pojmenuje, definuje a uréuje mé misto
v symbolické siti. Hysterickd otdzka tedy artikuluje zkuSenost trhliny, neredukovatelné-
ho pitkopu mezi oznacujicim, které mne reprezentuje, a nesymbolizovanym prebytkem
mého byti zde. Hysterik je ztélesnénim této ontologické otdzky: jeho/jejim zdkladnim
problémem je, jak ospravedlnit a vysvétlit svou existenci v o¢ich Druhého.”

A koneéné diskurs Analytika je symetrickym protikladem diskursu Pdna. Analytik zauji-
md misto nadbyvajiciho objektu a pfimo se ztotoZiuje s reziduem diskursivni sité. Pravée
proto je diskurs Analytika mnohem paradoxnéjsi, nez by se na prvni pohled mohlo zddt,
nebof se sna#i sesit diskurs a vychdzi p¥itom prdavé od toho prvku, ktery se diskursivni
artikulaci vymykd, od jeho odpadu ¢i exkrementu.

Nesmime zapominat, e Lacanova matrice ¢étyf diskursii je matrici éty¥ moZnych pozic
v intersubjektivni siti komunikace: stdle jsme tedy v poli komunikace jako vyznamu, na-
vzdory (anebo diky) viem paradoxfim, které Lacanova konceptualizace téchto terminii
implikuje. Komunikace je strukturovdna jako paradoxni kruh, v némi vysilaé piijimd od
piijemce své sdéleni v obrdcené (to jest v pravé) formé&. V této formulaci decentrované
Jiné post facto rozhoduje o pravém vyznamu toho, co jsem ekl (v tomto smyslu je tedy S,
pravy pan-oznaéujict, ktery retroaktivné ddvd vyznam S,). To, co obihd mezi subjekty
v symbolické komunikaci je v posledni instanci chybéni — konstitutivni nepfitomnost
sama —, protoZe pravé tato absence otevird prostor, v ném? se miize ustavovat pozitivn{
vyznam. To ve jsou paradoxy, jeZ jsou vlastni poli komunikace jakoZto vyznamu; non-
sens signifikantu, totiz oznalujici bez oznacovaného, je jakoito podminka moznosti
viech ostatnich signifikantfi non-sens, kiery je vlastni pravé poli vyznamu a vymezuje

toto pole zevnitr."”

15) Narozdil od perverze, kterou naopak charakterizuje chybéni otdzky: perverzni ¢lovék md bezprostiedni
jistotu, e jeho po¢indni slouzf slasti druhého. Hysterie a jeji ,dialekt®, nutkavd neurdza, se lisi zptiso-
bem, jak se subjekt snazi legitimovat svou existenci: hysterik tim, Ze se Druhému nabizi jako objekt jeho
ldasky, neurotik tim, Ze se frenetickou aktivitou snaZi podifdit poZadavku Jiného. Odpovédi hysterika je
tedy ldska, neurotikovou odpovédi je prdce.

16) ,,Komunikace jako#to vyznam®, protoZe v posledni instanci se oboji pfekryvd; a to nejen proto, Ze obiha-
jieim ,objeklem® je vidy vyznam (tfebaZe v negativni form& nonsensu), nybrZ proto, Ze vyznam je vidy
intersubjektivni, je ustaven prostfednictvim kruhu komunikace: vyznam toho, co jsem fekl, urcuje
retroaktivné vidy druhy, adresdt.
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Vsechno 1sili poslednich let sméfoval Lacan k prolomeni pole komunikace jakoZto vy-
znamu. KdyZ pomoci matrice étyf diskursii vypracoval definitivni, logicky odi$ténou
strukturu komunikace a socidlni vazbu, zacal vymezovat obrysy jistého prostoru,
v némz se signifikanty samy nalézaji ve stavu ,,svobodného vzndSeni®, které logicky
predchdzi jejich diskursivnimu skloubeni a artikulaci; prostoru specifické ,,prehisto-
rie®, jeZ predchdzi ,,d&jinnosti* socidlni vazby a kterd je psychotickym jddrem, unika-
jicim diskursivni siti. Odtud pak ponékud necekany posun v Semindii XX (Encore) —
posun homologicky vzhledem k posunu od signifikantu ke znaku — posun od Jiného
k Jednomu. D¥ive se Lacan snaZil pfedeviim definovat jinakost, kterd pifedchazi utvo-
feni Jednoho. Nejprve je v teorii signifikantu jako diferencidlu kazdé Jedno definova-
no svazkem svych diskursivnich vztahii ke svému Jinému. Kazdé Jedno se predem
chdpe jako ,,jedno mezi jinymi“. Poté se Lacan pokouSel v oblasti velkého Jiného
samého, to jest v symbolickém fddu, izolovat a odlisit jeji extratemporélni, nemoZné-
-redlné jadro. Takto je objet petit a ,,jiné uprostied Jiného samého®, cizi téleso v samém
jeho srdci. Najednou v8ak v Semindfi XX nardzime na Jedno (Y a de 'Un, ,,Jedno
jest”), které neni jednim mezi jinymi, které se jeSté neidastni na artikulaci, vlastni
faddu Jiného. Toto Jedno je pravé ono Jedno jouis-sense, jesté nezapojeného oznacujici-
ho, které se stdle volné vzndsi a je prosyceno slasti: slast mu brdni, aby bylo artikulo-
vdno v Fetézei oznacujicich. :

Aby naznadil specifi¢nost tohoto Jednoho, vytvofil Lacan neologismus le sinthome: je to
bod, fungujici jako posledni opora konzistence subjektu, bod ,,toto jsi ty“, bod vyzna-
¢ujici dimenzi toho, ,,co je v subjektu vic neZ on sam™ a co tedy ,,miluje vic nez sebe
sama“, onen bod, ktery v8ak neni ani symptomem (kédované sdéleni, v némz subjekt
prejimd své vlastni sdéleni v obrdcené formé&, pravda jeho touhy), ani fantazii (imagi-
ndrni scénar, ktery svou fascinujici pfitomnosti odstinuje chybéni v Jiném, radikalni
nesoudrznost symbolického radu).

Lacantiv pojem sinthome lze vyjasnit dvéma priklady z dila anglické autorky Patricie
Highsmithové. Jeji povidky ¢asto zkoumaji motiv patologickych tikéi p¥irody, jeji mon-
strézni deformace, které zhmotiuji nejhlubsi slast subjektu, protoze slouZzi jako jeji
objektivni protéjSek a podepiraji ji. V jeji povidce Rybnik se rozvedend Zena s malym di-
tétem stéhuje do domku na vesnici s hlubokym rybnikem na zahradé, z néhoZ vyriistaji
podivné rostliny. Rybnik chlapce pfitahuje a jednoho rdana ho matka nalezne utopeného
a zapleteného do kofent. V rozéileni vold zahradnika, ktery kolem rybnika rozprasi her-
bicid. Ale bezvysledné: kofeny rostou jesté vipornéji nez predtim. Nakonec se do nich
pusti sama a jako posedld je zac¢ne sekat a fezat. KdyZ s kofeny bojuje, zd4 se, jako by ji
kofeny odpovidaly: ¢im vice na né titoéi, tim vice se do nich zaplétd. Nakonec prestane
vzdorovat a poddd se jejich objeti, protoze v jejich pfitazlivosti pozndva volani svého
mrtvého ditéte. To je obraz sinthomu: rybnik jako ,,oteviend rdna piirody*, jadro slasti,
jez nds piitahuje 1 odpuzuje soucasné.

Obracena variace téhoZ motivu se objevuje v jiné povidce Patricie Highsmithové, Tajem-
ny hibitov. V malém rakouském mésté vystavuji doktofi v mistni nemocnici umiraji-
ciho pacienta radioaktivnimu experimentu. Na hibitové za nemocnici, kde jsou pohibi-
vani pacienti, se objevuji bizarni protuberance, rudé, houbovité vyristky podobné
rostlindm, jejichZ riist se nedd zastavit. Po néjaké dobé si na né mistnf lidé zvyknou;
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stanou se dokonce turistickou atrakef, dokonce se pisi bdsné o podivném a neodolatel-
ném ,,podrostu slasti®.

Ontologicky statut téchto vyriistajicich porostl Redlna, puéicich z ptdy béiné reality je
naprosto dvojznadny; existuji a neexistuji. Tato dvojzna¢nost se dokonale prekryva
s dvéma protikladnymi vyznamy slova ,,existence” u Lacana. Za prvé existence zname-
nd symbolizaci, integraci do diskursivntho ¥ddu: pouze o tom, co je symbolizovino, lze
fici, Ze existuje. V tomto smyslu také Lacan tvrdi: ,,Zena neexistuje” anebo ,,neexistu-
je sexudlni vztah®. Zena ¢i sexudlni vztah nemaji k dispozici vlastnf oznadujici; vzpirajf
se symbolizaci, a tedy je nelze vepsat do symbolické sité. To, o¢ jde zde, je to, co Lacan
s odkazem k Freudovi a Heideggerovi ,,ptivodni Bejahung®, stvrzenim pied popfenim,
aktem, ktery ,,ddvéd vécem byt“ a ktery propousti Redlno do ,,jasnosti jeho byti“. Podle
Lacana zndmy ,,smysl nereality®, ktery zakousime v pi{tomnosti jistych fenoménf, lze
lokalizovat prdavé na této roviné: naznacuje, Ze pfisludny objekt ztratil své misto v sym-
bolické realité.’

Avgak existence je rovnéZ definovdna v opaéném smyslu jako ,.ex-sistence®, tj. jako
nemozné-redlné jadro, vzpirajici se symbolizaci. Prvni stopy tohoto pojeli existence lze
nalézt uz v Semindri II, v tom, Ze ,,v kaZdé existenci je cosi tak neuvéfitelného, Ze si std-
le musime kldst otdzku, zda m4 né&jakou realitu®. Pravé tato ex-sistence Redlna, Véci
ztélestiujici nemoznou slast, je eliminovdna uz na poddtku symbolického fddu. MazZeme
ici, Ze jsme vzdy jiz zapleteni do né&jakého vel, do ,,bud/anebo®; Ze jsme nuceni volit
mezi vyznamem a ex-sistenci. Pak ale mliZeme fici, Ze pravé Zena ,,existuje”, Ze pretrvai-
vd jako residuum slasti mimo vyznam, protoZe se vzpird symbolizaci; prdvé proto, jak to
formuluje Lacan, je Zena ,,sinthom muze®.

Toto pojeti ex-sistujictho sinthomu — bujiciho ,,podrostu® v piibézich Patricie High-
smithové — je tedy mnohem radikdlné&j$i nez symptom ¢i fantazie; sinthome je psychotic-
ké jadro, které nelze interpretovat (jako symptom), ani piejit (jako fantazie). Co tedy
s nim? Lacanova odpovéd’ a soucasné i Lacanova definice posledniho momentu psy-
choanalyzy, je identifikovat se se sinthomem. Sinthom reprezentuje nejzazsi mez psycho-
analytického procesu — tites, na ktery psychoanalyza nardzi. Je ale zkuSenost radikdlni
nemoznosti sinthomu koneénym ditkazem toho, Ze psychoanalyticky proces dospél ke
svému zavéru?'” Na konec psychoanalytického procesu dospivdme tehdy, jakmile izolu-
jeme jadro slasti, které je jakoby imunni vii¢i operativnimu modu diskursu. To je také
posledni Lacanovo étenf Freudova motta ,,Wo es war, soll ich werden®: v redlnu svého
symptomu musi¥ poznat posledni zdklad svého byti. Tam, kde jiz byl symptom, je misto,
s nim# se musis identifikovat a v jeho ,,patologické* singularité rozpoznat moment, jenz
garantuje tvou konzistenci.

Je ted ziejmé, jak velmi se od ,,standardni verze své teorie Lacan vzddlil v poslednim
desetileti svého uceni. V Sedesatych letech stdle jedté chdpal symptom jako ,,prostiedek,

17) Prdvé to chce Lacan zdiiraznit ve své tezi o ,joyceovském symptomu®. Jak tvrdi J.-A. Miller: ,.Zminka
o psychéze v souvislosti s Joycem neméla znamenat néjaky druh aplikované psychoanalyzy; Slo naopak
o pokus zproblematizovat analytikiiv diskurs sdm pomoci Joyceova symptomu, pokud je subjekt, ztotozné-
ny se svym symptomem, uzavien v jeho konstrukci. MoZnd Ze analyza ani néjaky lepsi konec mit nemtze.”
Jacques-Allain Miller, Préface. In: Jacques Aubert (Ed.), Joyce avec Lacan. Paris 1988, s. 12.
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jim% miiZe subjekt uvolnit svou touhu®, tedy jako kompromisni dtvar, svédéici o tom, Ze
subjekt nepretrvdvd ve své touze — a pravé proto byl piistup k pravdé touhy moiny jen
skrze interpretaéni rozpousténi symptomu. U pozdniho Lacana je naopak analyza u kon-
ce, jakmile nabyvdme jistého odstupu k fantazii a identifikujeme se s patologickou sin-
gularitou, na které zdvisi soudrZnost nasi slasti.

Rovné? tak je ted ziejmé, jak rozumét Lacanovu tvrzeni z posledni stranky jeho Semind-
fe X1, 7e ,touha analytika nenf &istou touhou®. Viechna difvéjsi Lacanova uréeni konec-
ného momentu analytického procesu, ,,pfechodu® (passe) analysanda v analytika, impli-
kovala cosi jako o&istovani touhy, prilom k ,touze v &istém stavu®. Analyticky postup
prikazoval za prvé zbavit se symptomti jako kompromisnich titvarti; poté prekro¢it fanta-
zii — rdmec, definujici soufadnice touhy. ,,Touha analytika® byla tedy touhou o¢igténou
od slasti a analysand zaplatil za pifstup k &isté touze ztrétou slasti.

V poslednim obdobf je vSak perspektiva obrdcena: mdme se identifikovat prdvé se
zvld$tni formou na¥f slasti. Jak se ale li#f toto ztotoZnén{ se symptomem od toho, co béz-
né& timto vyrazem rozumime, tedy od hysterického zvratu do ,,3ilenstvi*?

Ve skvélé povidce Ruth Rendellové Svlaccové hodiny ukradne staropanenskd Trixie ve
starozitnictvi krdsné staré hodiny. Jakmile je vSak vlastni, hodiny v ni stdle vyvoldvaji
neklid a vinu. V ndhodnych poznamkéch svych zndmych pofdd éte nardzky na sviij maly
zlo¢in a kdy# se jeden pfitel zmini o tom, e podobné hodiny kdosi neddvno ukradl ve
starozitnictvi, Trixie propadne panice a citi se byt pfitahovédna pod projizdéjict vlak pod-
zemni drdhy. KdyZ jiZ nakonec nemfize tikdni hodin snést, hodf je do feky, ale Teka je
mélkd a Trixie se zdd, ¥e z mostu ji mohl kdokoli zahlédnout. Vstoupi tedy do Feky, ho-
diny vytdhne, rozbiji je kamenem a kusy hdzi kolem sebe. Cim vice je kusd, tim vice se
zd4, %e feka je plnd hodin; a kdy? ji o néco pozdé&ji vytdhne farmé¥ ze sousedstvi mokrou,
potluéenou a tfesouci se z vody, Trixie toéf rukama jako hodinovou ru¢ic¢kou a pordd opa-
kuje: ,Tik tak. Tik tak. Tik tak. Svla¢ec hodiny.*

Tento druh identifikace mtizeme odlisit od toho, ktery vyznacuje zdvéreény moment psy-
choanalytické procedury pomoci rozdilu ,,odehrdvani* a toho, co Lacan nazyvd passage
a acte. Zhruba feceno: odehrdvdnf je stdle symbolicky akt, akt adresovany velkému
Jinému. Naopak ,,pechod k aktu* dimenzi Jiného suspenduje: akt je zde transponovin
do oblasti Redlna. Jinak fe¢eno: odehrdvani je pokus prolomit symbolicky blok (nemoz-
nost symbolizace &i pievddéni do slov) pomoci takového aktu, ktery nicméné stdle fun-
guje jako nositel zadifrovaného sdéleni. Nesfastna Trixie se svou zévérecnou identifikact
s hodinami snazi dosvéd¢it svou nevinu Jinému a zbavit se tak nesnesitelného bfemene
své viny; jeji ,,odehrdvdni“ predstavuje rovnéZ urcitou vytku Jinému.

Naopak ,,pfechod k aktu® zahrnuje vychod ze symbolické sit&, uvolnéni socidlni vazby.
Lze ¥ici, ze odehrdvdnim se ztotoZiiujeme se symptomem, jak jej Lacan chdpal v padesa-
tych letech, kdy# jej vyklddal jako zaSifrované sdélenf uréené Jinému, zatimco v passage
a lacte se ztotoziiujeme se sinthomem, s patologickym ,tikem®, strukturujicim redlné
jddro nasi slasti. Ve filmu TENKRAT NA ZAPADE Sergia Leoneho uchovéva hlavni hrdina,
mu? s harmonikou, minimdlni soudrznost tvaii v tvdf détskému traumatu (bezdécné se
podilel na vrazdé svého bratra) dik ur¢ité form& osobni ,,bldznivosti“. Jeho specifické
L&ilenstvi“ nabyvd formy identifikace s jeho symptomem-harmonikou. ,,Hraje dsty na
sviij ndstroj, kdyz by m&l mluvit, a mluv{, kdyz by mél hrét,” ¥ikd jeho pfitel Cheyenne.
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Lacanovsky Fedeno: ¢lovék, jehoZ vSichni znaji jako Harmoniku, proSel ,,ochuzenim sub-
jektivity”; nemd jméno, nemd oznacujici, jez by ho reprezentovalo (patrné neni ndho-
dou, Ze posledni z Leonovych westernii se nazyvda ME IMENO JE NIKDO); svou konzistenci
je s to zachovat jen identifikaci se svym symptomem.

V tomto ,,ochuzeni subjektivity” proch4zi radikdlni proménou vztah k pravdé. V hyste-
rii a jejim ,,dialektu®, nutkavé neuréze, se vidy podilime na dialektickém pohybu prav-
dy, a prdavé proto je odehrdvani na vrcholu hysterické krize vidy zcela determinovédno
soufadnicemi pravdy; zatimco passage @ ['acte dimenzi pravdy takiikajic suspenduje.'
Pokud m4 pravda strukturu (symbolické) fikce, jsou pravda a Redlno slasti (jouissance)
neslucitelné. Piiklady film& BRAZIL anebo LiLI MARLEEN tedy neodhaluji néjakou po-
tla¢ovanou pravdu v totalitarismu. Nekonfrontuji totalitni logiku se svou vlastni vnitini
pravdou. Pouze ji rozpoustéji jako i¢innou socidlni vazbu tim, Ze izoluji nesnesitelné
jadro jeji bezmyslenkovité slasti.

Prelozil Miroslav Petfic¢ek jr.

PreloZeno z anglického originalu:
Slavoj Zizek, The Undergrowth of Enjoyment:
How Popular Culture Can Serve as an Introduction to Lacan.
In: Elizabeth Wright — Edmond W right (Ed.), The Zizek Reader.
Blackwell Publishers: Oxford — Malden, MA 1999, s. 11 — 36.

Copyright © Blackwell Publishers Lid, 1999

Citované filmy:

Bésnéni (Frenzy; Alfred Hitcheock, 1971), Brazil (Terry Gilliam, 1985), Ddma v jezefe (Lady in the Lake;
Robert Montgomery: 1946), Invaze zlodéjii tél (The Invasion of the Body Snatchers; Philip Kaufman, 1956),
Lili Marleen (Rainer Werner Fassbinder, 1980), Mé jméno je Nikdo (I1 mio nome & Nessuno / My Name is
Nobody; Tonino Valerii, 1973), Provaz (Rope; Alfred Hitcheock, 1948), Psycho (Alfred Hitcheock, 1960),
Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1962), Rize slunce (The Empire of the Sun; Steven Spielberg, 1987),
Sloni muz (Elephant Man; David Lynch, 1980), gt’lengf Max 2 (Mad Max II: The Road Warrior; George
Miller, 1981), Tenkrdt na Zdpadé (Once Upon a Time in the West; Sergio Leone, 1968), Vertigo (Alfred
Hitcheock, 1957), Zlodéj (The Thief; Russell Rouse, 1952), Zena za vykladem (The Women in the Window;
Fritz Lang, 1944). g

18) Pivodni hysterickou pozici charakterizuje paradox ,fikdni pravdy formou 1Zi”. Po strdnce doslovné
pravdy (korespondence slov a véci) hysterik nepochybné lze; aviak prostiednictvim této 1zi vytryskne
a artikuluje se pravda jeho/jeji touhy. Pokud je nutkavd neurdza ..dialektem hysterie* (Freud), potud im-
plikuje jistou inverzi tohoto vztahu: nutkavy neurotik ,.1ze formou pravdy®. Vidy se ,,drzi fakt®, snazi se
setfit stopy své subjektivni pozice. Je ,,zhysterizovdn® (a tedy jeho touha vyvie) pouze tehdy, kdyz nako-
nec v néjakém uklouznuti ,,iisp&iné zalze®.
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éldnky

STRETY S REALNEM

Tyson Leuchter

Vytvdfim své golemy, aby mé chrdnili pred pogromy reality.

Jan gvankmajer

Na Svankmajerovych MOZNOSTECH DIALOGU si divdk nejprve viimne, Ze v nich takika
Zddny dialog nenf. Film je rozdélen do t¥f &dstf — Dialog vécny, Dialog vasnivy a Dialog
vylerpévajici — a kazdd z nich je tajuplné& bezeslovnd. Namisto slov je zabydluji divoké
zvuky, plesknuti néteho odhozeného, pronikavé hryzdni zubfi, zvraceni, skiipot ofe-
zdvdtka. V MOZNOSTECH DIALOGU nikdo nemluvi, ale film nenf zcela bez fedi: na iipl-
ném zacdtku, jesté nez se zac¢ne cokoli dit, slySime vzdéleny hovor, jakoby z restaurace.
Je beztvary a nesrozumitelny a skonéf dfiv, ne se objevi titulek, ktery oznamuje: Dialog
vécny. Dialog se objevuje tam, kde bychom ho neo¢ekdvali — a naopak. Jak tomu méme
rozumét? Moznd, Ze pravé umisténi beztvarého kldbosenf stojf za pozornost. Objevuje se
totiz béhem tvodnich titulkdi, které samy zaujimaji z diegetického hlediska mimoiddné
misto. Nepochybné jsou souddsti filmu, vidyl se nachdzejf na tomtéz filmovém pdsu.
Slouzi jako délici misto, obvykle bud’ mezi ne-filmovym a filmovym prostorem nebo mezi
dvodni sekvenci a hlavni &dsti (coZ je obvyklé v Zdnru akénich filmd; bondovky jsou
zvI48t dobrym piikladem). V tomto smyslu hraji zdsadnf roli v p¥ipravé na film, ktery
médme zhlédnout.” Ale tvodnf titulky stoji zdroveii mimo film. Tatdz délicf funkce, kte-
rou plnf, je oddéluje od obou &dsti — je to obdobné jako No Man’s Land za prvni svéto-
vé vdlky anebo demilitarizovand zéna oddélujici v soucasnosti Jizni a Severni Koreu.
Zatimco nezvyklé titulky mohou znepokojovat, nékte¥{ divéci citf, 7e by méli vyckat az
do konce zdvéreénych titulkii. Ocitaji se tak uvniti a vné a formuji zvldstni druh nezbyt-
ného nadbytku. Jedind fe¢ v tomto filmu je zakreslena pouze a pravé do tohoto dudlniho
prostoru filmu. Co to znamena? Ze dialog bude fungovat jakoZto nezbytny nadbytek; ale
jaky to ddvd smysl?

Beztvarost tvodni konverzace je mimofddné vyznamnd. Utvdif scénu pro ndsledujic
Dialogy, nadez se ztrdci. Bylo by unghlené, myslet si, Ze mizf absolutné; vidy ziistdva né-
jaky zbytek, ktery piisobi po zbytek filmu a co miiZe byt spatieno jinde pouze v titulku

1) OvSemZe k nim patii soubor konvencf, jejich poruSenf se obvykle poji se stylem filmu. Napf. to, 7e fil-
my natd¢ené v duchu manifestu Dogma *95 nemajf v tituleich uvedeného reziséra, ovlivituje celou jejich
ideologickou strukturu. Anebo pFevrdcené titulky u filmu SEDM (Seven; David Fincher, 1995), které se
odvijejf shora dolii na rozdil od obvyklého pohybu zdola nahoru, nepochybné zémémé vyvoldvaji v divé-
cich nepffjemny pocit.
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kazdé ¢4sti. VSechny obsahuji slovo ,,dialog* — a pamatujme, Ze to neni minéno ironicky.
Je to skuteéné stopa zaddtku. Zdroven viak vyvstdva problém: beztvaré Zvatldni z dvod-
nich titulki byle neutralizovdno do (zd4dnlivé) stabilntho, vymezeného slova. TyZ proces
neutralizace miZzeme vysledovat v dé&jich jednotlivych Dialogfi: kazdy z nich je velice
strukturovany a p¥imo houZevnaté formalizovany, snaZi se vydestilovat inkoherenci
tivodniho brebenténi. Co se tedy stalo s tim nadbytkem, nereprezentujicim nadbytkem,
tedy se ,.zbytkem zbytku“? Abychom mohli odpovédét, musime si uvédomit, Ze vyse
zminény proces neutralizace je zdsadni selhdni, fakt, ktery se zpfitomniuje ve vSech tfech
¢dstech. PrestoZe se viechny tii ¢dsti pomérné zddrné vyvijeji, vidy konéi kolapsem; to,
co zbyvd, nelze viadit do symbolického universa Dialogd. KaZdy z nich lze proto ¢&ist
jako (netispésny) pokus vyrovnat se s tim stra$nym zbytkem, s ne-symbolizovatelnym
nadbytkem, a s disledky, jez tento pokus pfindsi subjektu. A pravé zde je patrnd Zize-
kovsko-lacanovskd podstata MOZNOSTI DIALOGU; plivodcem onoho ne-symbolizovatelné-
ho nadbytku, ktery motivuje a rozkldd4 téma kaZdého dialogu, je Redlno.”

Subjekt a Redlno

Prvn{ ¢4dst filmu, nazvand Dialog véeny, zac¢ind zdbérem hlavy z profilu, hlavy sloZené
z ovoce, zeleniny a masa. Hlava se pohybuje kupfedu, beze smyslu pohybuje tsty, jako by
néco jedla, a7 se stietne s jinou hlavou, tentokrit sloZenou z kovovych pfedméti. Obé
hlavy se na chvilku zastavi, pak kovovd pohlti organickou a rozzvyka ji. Vidime kovové
pFedméty, jak 1to¢i na jidlo a rozméliuji je.” Kovovd hlava vyplivuje organickou, a ta je
znovuutvdfena v rozzvykané formé. Vitéznd kovovd hlava mizi a potkd podobnou bytost,
stvofenou z knih a papirenského zbozi. Papirovd hlava pohlti kovovou a opakuje se proces
zvykdni a znovuutvdreni. Papirova hlava se oto¢i a mizi, ale hned se setkdva s prvni, orga-
nickou hlavou, kterd je ted’ v rozzvykané formé. Podle pravidel hry se hlavy zastavi, nacez
organickd polkne, rozzvykd a vyplivne zdevastovanou papirovou hlavu. Vyvoj se opakuje
v dal&im kole, dokud se vSechny tfi hlavy neproméni v nedefinovatelnou hmotu pfipomi-
najici ze vSeho nejvic hasi. Tato hmota je ztvarovdna do podoby lidské hlavy a pojiddni
a zvraceni pokracuje. PrestoZe haSe travi hasi, tak to, co vylucuje, uz neni ddle degenero-
vand forma, ale namisto toho se objevi lidskd hlava vymodelovand z hliny. Z kazdého stre-
tu mezi kaSovitymi hmotami vznikne vZdy stejnd hlinénd hlava. Posledni vyména probéh-
ne mezi hlinou a hlinou. Tentokrat v8ak nedochdzi k Zidné zméné formy, protoze to, co je
vyplivnuto, je totozné s tim, co bylo pozieno. Nakonec ziistdvd hlinénd lidskd hlava, kterd
nic nepoziela, a prece vyplivuje identickou kopii sebe samé, kterd vyplivne identickou

2) Préci Slavoje Zizeka pouzivam jako filtr (nebo Sifru) k Lacanovi. Jen na vysvétlenou: netvrdim, Ze fed,
jiz sly§fme pod tvodnimi titulky, je Redlno. Takto p¥mé ztvdrnén{ je zajisté nemoZné. Spis je to ¢dsted-
né, nezformované zivdrnéni Redlna: mluveni zahrnuje individudlni hlasy (coZ je artikulace u Redlna
nemoznd), ale spole¢né utvdreji nesrozumitelné breptdni (coZ je inkonherence zabraiiujici Redlnu).
Zivdrnéni Redlna ve filmu tak zaklddd selhéni. To ale viibec nepoméha subjektim jednotlivych Dialogi;
tyto subjekty museji stdle zdpasit s prvky Redlna v rdmei tohoto selhdvajictho ztvdrnénf.

3) Toto stiednf stadium — mezi pojiddnim a vyméSovdnim — se opakuje pii kazdém jidle, ackoliv v ndsledu-
jicich fdzich Dialogu je 182ké Fici, co se d&je komu.
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Dialog vécny
Foto archiv

kopii sebe samé, ta vyplivne zas dalsi kopii. Tyto expektorace pravdépodobné pokracuji do
nekonecéna — pldtno se zatmi, aZ vidime jen ¢erno a sly§ime jen mizejici zvuky zvraceni.

Nejprve nds bude zajimat prvni stadium hlav samotnych. Tim, jak jsou sloZeny z jednot-
livych predmétii, nutné vyvoldvaji vzpominku na Giuseppe Arcimbolda.” Tyto hlavy viak
nabizeji vic nez jen uméleckou referenci. Jde tu o jakési dvoji vidéni: vidime je jako jed-
notny, ztélesnény celek, ale zdroven mizeme identifikovat jednotlivé prvky, z nichZ jsou
stvoreny. Roland Barthes to osvétluje ve své analyze Arcimboldova dila takto: ,,[obrazy]
maji vyznam: jsou to pojmenovatelné véci jako ovoce, kvétiny, vétve, ryby, snopy sldmy,
knihy, déti atd. KdyZ se zkombinuji, tyto prvky produkuji jednotny vyznam, ale ve sku-
te¢nosti druhy vyznam zdvojuje: vidim sice lidskou hlavu... ale zdroven vidim zcela jiny
vyznam, ktery pochdzi z jiné oblasti lexika: ,léto‘, ,zima’...“” Podobny efekt nachdzime
i v Dialogu vécném. Subjekty jsou tu ,,pre-symbolizovdny®; musime se ptdt po jejich
identité, protoZe kazdy z nich uzZ je néjak vepsan do jinych signifikanti: do organického,
mechanického a psaciho/¢teciho. Vime, ¢im hlavy jsou, protoZe vime co je to, z ¢eho jsou
vytvofeny. Co viak kupodivu chybi, je Barthesova tfeti rovina vyznamu. Hlavy neodkazuji
k Z4dné zdkladni kategorii (Jidlo, Ndstroje, Knihy), protoZe se bez ohledu na substanci

4) Tato ozvéna je patrnd v mnohych Svankmajerovych pracech; viz Peter Hames, Interview with
Jan Svankmajer. In: Peter H ames (Ed.), Dark Alchemy: The Films of Jan Svankmajer. London 1995,
8. 96 — 118, cit. s. 108.

5) Roland Barthes, Arcimboldo, or Magician and Rhetoriquer; cit. dle Dark Alchemy, s. 52.
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chovaji totoZné. Nepfisobi tu Zddnd hierarchie. Dikaz nachdzime v momentech, které
nasleduji poté, co jedna hlava spolkla druhou, ale pifedchdzeji stfedni scéné destrukce.
Predméty v hlavédch se za¢nou toéit, promichajf se a nedd se Fici, kterd je poZirajici a kte-
rd poZiran4. V chovdni hlav neni zfetelny Zidny alegoricky vyznam. Spis se zdaji byt defi-
novdny svymi pohyby a vztahy vii¢i ostatnim: zména nastdvé jediné jako disledek vzi-
jemné vymény. Tento proces neni nikdy ukonéen, protoze hlavdm se nikdy nepodafi
strdvit jedna druhou a jsou ndsilim donuceny jedna druhou vyvrhnout.

To, s ¢im se tu setkdvdme, je komprimovand verze Lacanovy teorie komunikace. Slavoj
Zizek ji popisuje jako systém, v némz ,.komunikace je strukturovand jako paradoxni kruh,
v némz vysilaé piijim4d od piijemce své sdéleni v obrdcené (to jest pravé) formé. V této
formulaci decentrované Jiné rozhoduje post facto o pravém vyznamu toho, co jsem fekl.“”
Piisob{ tu pfedevsim ,,diskurs Pdna“, v némz expedient jako by piedurcoval téma dalsiho
(pohyb dominance), ale toto preduréeni ziskdvd platnost pouze tehdy, je-li recipientem
posldno zpét v obrdcené formé. Takika doslova vzato, sdéleni v obracené formé je v pfi-
padé dialogu toto: hlava je nejprve vyvriena, pak rekonstituovdna zdola nahoru, zatimco
pohlcena byla shora doldi, éimz se demonstruje, Ze nedoslo k Zddnému skuteénému po-
zieni, jen pieZvykdni. Nabizi se analogie s otravou jidlem: poté co jsem néco poziel, mu-
sfm to zvratit, aniZ by to byla md vlastn{ volba. Podobné& také hlavy, té€sné pred tim, nez
zaénou ddvit, vypadaji dokonale klidné. Nedélaji nic, co by uspiSilo vyvrZeni jiné hlavy.
Prosté& se to jen stane. Mohlo by se zddt, Ze dominantni je hlava, ktera polykd, ale ve sku-
te¢nosti je to hlava Zvykajici, co preduréuje skuteény obsah déje. To ale neni vie. Hlavy
nejen demonstruji ,,sdéleni v obrdcené formé®, ale ve skute¢nosti jsou sdélenim a také
vystupuji jako Lacantiv objet petit a. Zizek jej popisuje jako ,,ruSivy, zmateny a zneklid-
fujici nadbytek, n&jaky zbytek ¢i ,exkrement‘“”, ktery provézi kazdy proces oznadovani.
Z4dn4 vyména neni iplnd a dplné& uzaviena, protoze kazd4 nevyhnutelné produkuje tento
iritujici zbytek. Pokusy zbavit se objetu petit a slouzi jediné k zajisténi jeho preziti a re-
produkeci. Jak ftkd Zizek: ,Ostatni tfi diskursy nejsou nic jiného neZ tii riizné pokusy
,vyrovnat se’ s timto obtiznym a rozkladnym reziduem, se slavnym objet petit a.“" Diskurs
pochopitelné plodi ,,rozkladné reziduum® a proces pokracuje dal. To pak osvétluje ma-
touci skute¢nost, jak hlavy neustdle méni formu, ale nikdy nezmizi. Divdk by oceka-
val, Ze poté, co projdou fdzi ,,haSe* spi¥ zmizi nebo budou je§té dél zbaveny pivodni po-
doby, vidyf vSe poZirajici proces zatim vedl k celkovému rozkladu. Jenomze ze stfetu
,hage — hage“ nakonec povstane hlinén4 hlava (co je ve Svankmajerové svété metafora
lidské bytosti” — a to dosvéd&uje, Ze objet petit a nelze ovlddnout.

Tato nekontrolovatelnost nds privadi k posledni otdzce spojené s prvnim Dialogem, k otdz-
ce subjektu a Redlna. Abychom mohli naértnout odpovéd’, musime se znovu zaméfit na
aktéry prvniho Dialogu. Dialog vécny lze ¢ist spis jako epizodu o Subjektu neZ se subjekty.

6) Slavoj Zi# ek, Podrost slasti. Jak se populdrni kultura miiZe stdt tivodem do Lacana. ,Jluminace® 13,
2001, & 1, s. 18. (VEechny ndsledujicf strdnkové tidaje k Zizekové studii Podrost slasti se vztahuji k je-
jimu otidténi v pFitomném ¢&isle lluminace.)

7) Tamtéz, s. 17.

8) Tamtéz, s. 18. Zbyvajici tii diskursy, diskurs University, diskurs Hysterie a diskurs Analytika, lze sotva
aplikovat na film, o némz zde pojedndvdme.

9) Tuto metaforu gvankmajer skvéle pouZil ve svém filmu KONEC STALINISMU V CECHACH (1990).
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To znamend, Ze se tu nesetkdvdme s mnoZstvim autonomnich postav, ale se ztélesnénim
sil, siti, systémfi v rdmei jedné transparentni, anonymni postavy. Na Arcimboldovych hla-
vich jsou mimotddné vyznamné prvky Symboli¢na i Imagindrna. Nekoneény hlad, neusta-
1é napéti hlav poukazuje k chaotickému Imagindrnu. Je to obzvldst patrné ve stiednich
scéndch Zvykédni. Formovd jednota hlav je tu rozbfjena: vidime velmi plosné zibéry roz-
mélitovani, v nichZ oddélené elementy, které byly plivodné integrovdny do celku, jednaji
vice ¢i méné nezdvisle. Tato ne-jednota poukazuje k Imagindrnu: kazdy element jedna
sdm za sebe a podddvd se touze hladu. Presto tu stile sledujeme ,,symbolické preurce-
nf, regulujfci imagindrni Géinky“," protoZe tato touha je cilend. Proces konzumace (tfeba
netispé$ny) zacind a konéi symbolickou strukturaci hlavy a tato strukturace nikdy zcela
neskonéi: ¢asto vidime domnéle nezdvislé elementy, jak funguji spole¢né (napf. kus pa-
piru postrkuje ob&{ do obdlky) a elementy se vidy snazi nasytit hladovéjici sjednocenou
hlavu. Obdlka ve skutednosti nikdy nic nesni, vidy to vyplivne, napodobujic expektoraci
hlavy jako celku. A tak vidime, jak je Imagindrno tolerovédno v prostoru Symboli¢na.

Toto pojeti Imagindrna jakoZto touhy zprostfedkované Symboli¢nem predpoklddd tplny
(a tipln& poznatelny) subjekt, coZ v naem pifpadé nepiichdzi v tivahu. Kdyby byl subjekt
tplny, pak by Jiné bylo stravitelné; pak by tu nebylo nic, co by mohlo byt vepsédno do
Symboli¢na a nedoglo by k nekoneéné repetici zvraceni. Ale jak jsme vidéli, hlavy nere-
prezentuji Imagindrna a Symboli¢na v rdmeci subjektu, ale také reprezentuji Imagindrno
a Symboli¢no neredukovatelného, nesrozumitelného Redlna, onoho objet petit a. Tento
maly kousek Redlna je podle Lacana to, ,,co je v subjektu vic nez on sdm“,"” a jako tako-
vy subjektu pfedchdzi. Proto je na konci kazdé &4sti hlinénd hlava vyplivnuta uz jako zce-
la zformovand; kaZd4d hlinénd hlava je uZ v kazdé p¥edchozf piftomna jako deformovany
obraz Redlna. Podstatné je, Ze jsou to deformované obrazy, protoze Redlno, které je ,,pre-
dem vylouceno ze symbolické fikce*,” nemfize byt ve skutecnosti zobrazeno. Redlno
vkl4d4 nesrozumitelny, neovladatelny fragment piimo do stfedu subjektivity, ¢imz zakl4-
dd subjekt a zdroverni jej destabilizuje. Prdvé proto je proces zvraceni nekoneény, proto
jsou plné zformované hlavy identické. Symbolické diskursy se stietly se stfepinami Redl-
na; to uz nelze vtésnat do Symboli¢na a tim ddle zbavovat plivodni podoby, to uz nelze
vritit v jiné nez ptivodni podobé. Ted uZ je ziejmé, Ze na zaddtku patif hlavy do Symbo-
licna a Imagindrna, proméni se v neexistujici Redlno, presto se vSak pokouseji zaclenit
do ekonomiky spotieby. V této nekoneéné a nekone¢né selhdvajici proméné se konstituu-
je podstata subjektu.

Redlno radosti, Redlno zlosti

Nasledujici ¢dst, nazvand Dialog vd$nivy zadind dvéma hlinénymi postavami, muzskou
a Zenskou, sedicimi u stolu proti sob&. Zpoddtku nemaji ve tvifich zidny vyraz, ale pak
se muz usméje a dotkne se Zeniny ruky. Pak se polibi a béhem polibku se hlina obou

10) S. Zite k., Podrost slasti, s. 8.

11) Cit. dle S. Zi ek, Podrost slasti, s. 19.

12) S. Zizek, The Spectre of Ideology. In: Elizabeth Wright — Edmond Wright (Ed.), The Zizek
Reader. Oxford — Malden, MA 1999, s. 79,
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postav za¢ne misit. Nejprve se prolnou jejich tvife, pak ruce. Klesnou na stil jako vini-
ci se, pulzujici masa, z niZ tu a tam vystoupi tvar v erotické extdzi, prsty, ruce dotykaji-
cf se fader. Po chvili se zadne masa oddélovat, az se zpdtky ztvaruje do dvou sedicich po-
stav, opét bez jakéhokoliv vyrazu ve tvifi. Teprve ted se objevuje tfeti prvek: na stole
zlistala leZet mald beztvard hrouda hliny. Otdéi se, jako by se ohliZela po ostatnich pfi-
tomnych a odkutdli se k Zené. Dvakrat povyskoci, pak se amébovitymi vyénélky dotkne
Yenina biicha. Zena bez jakéhokoliv vyrazu pohlédne dolfi — to je poprvé, co nékters po-
stav vezme hroudu hliny na védomi. Zena ji odhodi smérem k muzi, ktery na ni pohlédne
s tvdii stejné bezvyraznou. Pokusi se ji shodit ze stolu, ale hrouda se zachyti a vy$vihne
zpdtky na stil a Sine se k Zené. Ta se ji pokusi rozpldcnout, ale hroudé se podafi unik-
nout. Muz hroudu pfivold a ta sko¢i do jeho dlané. Muz ji zformuje do koule a vrhne ji na
zenu. Jeho tvar se pii tom nelibé svrasti, coZ je prvni zména vyrazu od té doby, co se po-
stavy oddélily. Zena rozéflené segkrabne hroudu ze svého hrudniku a hodi ji na okova-
ného mue. Zena se zasm&je a v tom muova ruka dopadne na jeji tvdi a zcela zniéf jeji
rysy. Zena pldcne do muZovy tvire, on do jeji. Postavy se navzdjem nici, az klesnou na
stiil ve stejné velké pulzujici mase, jakd vznikla jejich sexudlnim stykem.

V této édsti filmu je rozhodujici piesné ¢teni drobné hrudky, kterd vznikla jako dusledek
kopulace hlinénych postav. Bylo by snadné prohldsit, Ze onen Zmolek predstavuje novo-
rozené, e toto novorozené ni¢i harmonicky vztah mezi matkou a otcem a piivede je az
k dplné zkédze. Nenf to dokonale oidipovské ¢éteni? Takovd interpretace by vypadala jako.
intuitivni. Opomiji v8ak nékolik kli¢ovych momenti, které nakonec diskredituji identi-
fikaci hroudy jakoZto ditéte. Piedevsim tu neni Zddny harmonicky vztah, ktery by mohl
byt narugen: poté, co se oddélily, postavy o sebe neprojevuji Zddny zdjem; az do okamzi-
ku, kdy se za¢nou prdt, neukazuji skuteéné zddny cit: A za druhé: ani jedna z postav si
tu hlinénou hrudku nepfteje. Neni tu tedy Zadny diivod k soupefeni, neni tu nic, co by
mohlo rozbit vztah. Za tfeli, a to je nejdileZitéjsi, onen Zmolek nevykazuje vlastnosti no-
vorozenéte. Neorientuje se k matce — v opaéném piipadé by se piece nerozhlizel, ale
koulel by se rovnou k Zenské postavé. Chdpat tuto epizodu jako piibéh rozhnévané rodi-
ny prosté nestaci.

Jak mdme tedy chdpat ten Zmolek hliny? Vyjdeme-li z prvni epizody, miizeme fici, ze
reprezentuje objet petit a, Redlno. Opét je to vysledek zmény — tentokrdt sexudlni-
ho aktu, nikoliv konzumace. Neni to v8ak zvnitinély fragment izolovany z Vécného dia-
logu, nybrz néco vnéjsiho. Je tieba pamatovat na vztah mezi malym Zmolkem a velkou
sexudlni hroudou: oboji je (vadnou) reprezentaci Redlna. Nesetkdvdme se tedy s Redl-
nem pouze jako se zdkladem subjektu, ale také s Redlnem, s nim# subjekty jednaji."”
Tak, jako jsou dvé hroudy hliny, jsou také dvé cesty, jimiz se hlinéné figury vydava-
ji. Prvni je cesta jouissance, cesta ,,bezmySlenkovité slasti“ z Redlna.'"” Tato slast se
manifestuje nékolika konkrétnimi zpfisoby v divokém sexudlnim styku. Nejziejmé;si
je uz sama slast sexu a je pfiznacné, ze béhem styku vystupuje z masy prévé Zenina
tvar v extdzi. | kdyzZ tuto slast mohou zakouSel i muzi, uréitd ¢dst jouissance je rezervo-
vdna pro Zeny. Zizek v této souvislosti ¥ikd: ,,Pouze Zena md piistup k Jiné (nefalické)

13) Jakkoliv tyto subjekty samoziejmé také obsahuji fragmenty Redlna.
14) S. Ziiek, Podrost slasti, s. 7.
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Dialog vdsnivy

Foto archiv

slasti.“'” A Zena demonstruje prdavé tuto ,,Jinou slast®, zaloZenou na obdarovdvacim
t¢inku Redlna. Jouissance se projevuje také jinymi zptsoby. Zizek popisuje slast jako
»lepkavou® — a prdvé tato vlastnost by mohla byt pfisouzena také hlinénym postavam."”
Poté, co se obejmou, postavy se k sobé lepi, az dokud se neoddéli. Vime-li o jejich ,,le-
pivosti®, ur¢ité bychom neméli chdpat jejich klesnuti na desku stolu a proménu v pul-
zujici sexudlni masu jako jakykoliv druh ,,duchovniho spiiznéni* nebo ,,splynuti dusi®,
nybrz jako situaci, v niz kazd4 strana individudlné zaZivd svou slast pouze pro sebe.
Kdyby bylo doglo k néjakému duchovnimu spfiznéni, pak by sbliZeni postav, jez ndsle-
duje (tvdF Zeny, muZovy ruce a rty na jejich iadrech), nebylo mozné. Hlinéné postavy se
spojuji pouze proto, %e jejich slast je prostoupena Redlnem a jakmile tato slast pomine,
opét se od sebe oddéli.

Zde se setkdvdme s dalifm kusem hlinéné masy a s dals{ cestou, jiZ se postavy ubira-

WAV

ji, reagujice na Redlno: je to cesta zlosti. Pfi¢ina této promény je v pfevriceni t¢inku
Reidlna, tedy z jouissance do ,skuteéného porozuméni jakoZto traumatické uddlosti®."
Pro¢ doglo k této proméné? Abychom to pochopili, musime samoziejmé zkoumat onu ma-

lou hroudu hliny. Vypad4 to jako odraz postav, ktery vznikl v hloubce jejich erotického

15) S. Zizek, Oto Weininger, or ‘Woman doesn’t Exist’. In: The Zizek Reader, s. 146.

16) S. Zi# ek, The Obscene Object of Postmodernity. In: The Zizek Reader, s. 49.

17) Hal Foster, Obscene, Abject, Traumatic. ,,October* 1996, &. 81, s. 107. — D&kuji Dr. L. L. Jamesovi
za zapijcenf tohoto ¢asopisu.
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zdpasu, v poddanstvi vii¢i jouissance. Je to téZ pulzujici, beztvard hmota, kterd vznikla
v disledku koitu. Ted’ tedy vime, Ze ten maly iritujici Zmolek se objevil poté, co byla do-
kondena souloZ, protoze sdm je jejim dokoncenim. Postavy souloZi a proZivaji slast — tato
jouissance Redlna se zadina zvnéjsiiovat v postavdch, ve velké sexudlni hroudé. Proces
zvnéjinéni a souloZ koné¢f soucasné: mald hrudka se oddéli od muze a Zeny, ztélesnujic
nemoznost jouissance Jiného. Proto se pak obraci na obé& postavy, ale nenf pfijata ani jed-
nou z nich. Nelze do sebe pojmout Redlno Jiného. Neschopnost symbolizovat a integro-
vat jouissance Redlna (mald hrudka hliny) pfedem vyluéuje jakoukoli zdruku klidného
vztahu; vZdy je tu né&jaky nepochopitelny a také nedostupny zbytek. Ani jedna strana
nemizZe byt plné symbolizovdna a z pokusii o piekondni této nemoznosti vznikd antago-
nismus. Odtud Zizek osvétluje Lacanovo zjidténi, Ze ,,neexistuje Zadny sexudlni vztah“:
»kazdy vztah mezi dvéma pohlavimi se miize odehrét pouze na podkladé zdsadni nemoz-
nosti®“." A proto se také hlinéné figury na cesté od slasti k zlosti sna%{ zniéit jedna dru-
hou zformovdnim tieti hrudky, ¢imzZ se spojuje sexudlni Zmolek s jeho vlastnim vnitfnim
antagonismem. A tento umély Zzmolek je hranici jejich vztahu.

Redlno a Opak

Zavérecnd epizoda, nazvand Dialog vyderpdvajici za¢ind zdbérem prdzdného stolu.
Otevie se zdsuvka a vyvali se z ni jakysi neforemny kus hliny. Rozdéli se na dvé ¢dsti
a zformuje do bust dvou navzdjem podobnych, ale rozliSitelnych muzi. Jeden z nich ote-
vite tsta a z nich vyjede kartd¢ek na zuby. Druhy také otevie dsta a objev{ se zubnf pasta.
Zubn{ pasta se vymackne na kartadek a oba predméty se zasunou zpét do tst. Ndsleduje
krajic chleba a k nému ndZ s kouskem mdsla. Méslo se rozetfe na chleba. Pak se objevi
bota a tkani¢ka. Tkanicka se navlékne. Objevuje se tuzka a ofezdvitko. Tuzka je ofezdna.
V tom okamziku se uskuteéni kruhovd vyména. Hlavy si vyménily mista a za¢inaji znovu.
Od této chvile se uz predméty nebudou k sobé hodit: maslo se rozetie na botu, kartacek
na zuby je ofezdn, zubni pasta je vymackdna na tuzku — az se vyzkousi véechny permuta-
ce. Béhem toho jsou obé hlavy stdle vice poskozeny. V hliné se objevuji prvni trhliny, o¢i
se pouli. Pfed poslednim kolem si hlavy opét vyméni mista. Tentokrit se z obou stran
objevuji totoZné predméty a vyména opét selhdvd: boty se poZiraji, ofezdvitka se ofezdva-
ji navzdjem. Nakonec vidime obé& hlavy takika ipIné znicené, jazyky vypldznuté pres bra-
du, tézce oddechuji a jsou tiplné stejné deformované.

V prvnim kole jsme se opét setkali s ,,diskursem Pdna“ a jeho nezbytnou inverzi, Prvni
hlava vysune zubni kartdc¢ek a chovd se jako dominantni oznaéujici. To uréuje meze dru-
hotného oznadujiciho: druhd hlava je pfinucena reagovat ,spravnym® predmétem,
v tomto pfipadé zubni pastou. KdyZ se dva oznac¢ujici setkaji a jednaji soucasné, proces
je zavrien. Vzhledem k tomu, Ze prvni hlava udala tivodn{ element vymény, zd4 se byt
zcela dominantni. Tato rovina ,.diskursu P4dna“ se béhem prvniho kola promén neméni.
Nieméné se tu opét setkdviame s ditkazem, ze tim, co skutec¢né predurcuje pole diskursu
v kazdém ndsledujicim kole, je ,,sdéleni v pFevrdcené podobé® (a recipient/expedient

18) S. Zizek, Otto Weininger, s. 142.
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tak ovldd4 prvniho expedienta/recipienta). V téchto kolech jedna hlava vydd pfedmét,
druhé pak vydd predmét, ktery k nému nepatif a prvni hlava s tim nemiiZe nic udélat.
Tato proména je takto definovdna druhym hrdc¢em, ktery reaguje na nabidku prvniho.
To by oviem ve skuteénosti postavilo druhou hlavu do pozice skuteéného dominantniho
oznadujfctho, pokud by byla naddna véSi autonomii. Kdyby mohla druha hlava vybi-
rat objekty, které maji byt vtazeny do hry a které ne, pak by byla skute¢né velmi siln4.
Namisto toho se viak obé hlavy zdaji byt néjakou silou pfinuceny vyzkouSet vSechny
variace. A proto kdyZ druhd hlava odmitne odpovédét na tuzku ofezdvitkem a na kra-
jic chleba noZem s mdslem, nenf to absurdni gesto vzpoury, ale znameni, Ze obé hlavy
selhaly.

Toto selhdnf{ jde v soustavé promén na vrub objet petit a. Kde pak oviem najdeme zby-
tek? Na dvou mistech. Pfedeviim se musime ptdt, prod¢ vlastné tato posledni epizoda vii-
bec piekonala své prvni kolo? Kdyby byly odpovédi hlav zcela ,,lispé$né®, coz se zdélo
mozné, pak by tu nebyl Zddny stimul k pokracovédni. Hlavy musely projit vS§emi permu-
tacemi, ale ani potom se nezdd, Ze by dosdhly cile. Vlastni existence vSech ndsledujicich
kol tedy potvrzuje selhdn{ prvniho a tim i existenci iritujicitho zbytku. Druhé misto, kde
nachdzime zbytek, nezniditelny a v&¢né motivujici dalsi diskurs, je pochopitelné v hla-
vich samotnych. Po kazdém kole se v nich odehraje zaznamenatelnd zména. Piedev§im
se vypoulf jejich o¢i. A potom postupné, jak zac¢ind praskat hlina, z niZ jsou vyrobeny,
jsou stdle vice znetvoreny. Nakonec jako by se skoro roztavily, jazyky jim visi z tst, lapaji
po dechu. Po kazdém spojent je nabidnuty pfedmét vtaZen zpét do iist, ale v dalsim kole
je piftomen zas v ptivodn{ podobé&. Musf tu byt néco, co je zdroven napliiuje i zbavuje je-
jich plivodni podoby. To néco je zbytek, fragment Redlna, ktery navzdory urputnym sna-
hdm nikdy nemizi. Vy&erpdnf, které se ohla3uje v titulku, tak zabrafnuje hlavam v jejich
pokusu vykdzat objet petit a pomoci néjaké zdzraéné vymény objekti. Je to marny pokus,
protoze a, Redlno, je ulozeno v kazdém objektu a prekracuje jej.

Dialogy Redlna

Hovor na zaédtku filmu, ktery je tu strikiné vzato jedinym dialogem, se rozplyne diiv, nez
se cokoli stane. Moznd, Ze ted’, ve svétle Zizekovsko-lacanovské analyzy, je uz jasné pro¢:
dialog je prvek Redlna, ktery vzdoruje symbolizaci a nemize byt pfifazen k zidné z po-
stav filmu. Zizek to formuluje takto: ,Tento hlas (...), ktery mne oslovuje, aniz by byl
spojen s néjakym konkrétnim nositelem a volné se vznasi v néjakém désivém mezipro-
storu, funguje rovné? jako skvrna &i ¢erné misto, jehoZ nehybnd piitomnost interferuje
jako cizi télo a brdni mi dosdhnout identity se sebou samym.“'” Nenf tedy nahodou, Ze se
hovor objevuje béhem tdvodnich titulkd pravé jako piiklad (non)diegetického ,,désivého
prostoru®. Ndsledujici Dialogy pak mtizeme chdpat jako pokusy ndsilné vyhnat Redlné
hlasy z tohoto meziprostoru a integrovat je do bezpe¢ného, symbolizovatelného prostoru
animace a tim zrusit ten ohavny zbytek. Tyto pokusy sice vedou k zajimavym efekttim,
ale nemohou nez ztroskotat. Dialog vécny oslabuje konstitutivni a destabilizaéni roli

19) S. Z iz ek, Podrost slasti, s. 6.
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Redlna pfi formovéni subjektu a demonstruje napéti mezi ,identitou a ,,sebe-identi-
tou”. Hra Symboli¢na a Imagindrna v arcimboldovskych hlavdch konéf s piichodem
nekonecné opakované, nekoneéné reprodukované hlinéné hlavy. Bylo dosaZeno frag-
mentu Redlna a pointa je v tom, Ze vysledek uZ nikdy nemtizeme ddl rozbit; hlava z hli-
ny nikdy nevytvoii nic nez sebe samu. Proto je inkompatibilni s diskursivn{ sitf Symbo-
li¢na, kter4 je zaloZena na diferenci a zdrovei produkuje objet petit a, jez je potdtkem
této diskursivni sité. Zizek to popisuje jako kontrast mezi ,,spolec¢ensko-symbolickou
existenci a ,,tim, co jsem ,ve skute¢nosti*“”” Dialog vdSnivy demonstruje kiehkost spo-
le¢enské identity. Redlno mizZe umoznit jouissance, ale takovd slast je obzvl4sté ,,lepka-
va®. Izoluje subjekt, dezintegruje socidlni vazby a tudiZ i symbolickou, spole¢enskou
identitu.”” Poté3enf z Jiného je stvrzeno svym piivodem v nemozném Redlnu; toté? Redl-
no, které umoziuje jouissance, uvddi v existenci také neprekonatelny antagonismus.
Tento antagonismus vylu¢uje moznost jakéhokoliv dokonale #fastného vztahu. Hlinéné
postavy se ucastni slasti, ale jakmile se slast zvnéj8ni, coZ znamend roztii§tén{ nevstie-
batelného Redlna, postavy ndhle prejdou do zlosti a navzdjem se rozdrdsaji. Odrizeji
tak beztvarost toho, co poskytuje slast a zaji¥fuje antagonismus. Dialog vycerpdvaji-
ci demonstruje frustrujici neredukovatelnost Redlna. Tak jako v prvnim Dialogu, i zde
zstdvd Redlno nefeSitelné jakoukoliv kombinaci a pokusy o vykdzdni Redlna vytvaii to,
co motivuje Symboli¢no — objet petit a. Kdyby se Symboli¢nu podafilo uskute¢nit své
posldni, nutné by pfestalo existovat. Symbolizovany subjekt nicméné pokracuje ve
svém neuskutecnitelném ikolu, coZz vyisfuje do stragného vylerpdni. Proto je tak
zalostny stav poslednich dvou hlinénych hlav. Nevydarend integrace Redlnych hlasti
z uvodnich titulki ddva podnét k jednotlivym Dialogfim a fddné jimi zamicha. Moz-
NOSTI DIALOGU® naznacuji, Ze v jejich stfedu je néco neuchopitelného. Nebo jak fikd
Lacan: ,V kazdé existenci je cosi tak neuvéritelného, Ze si stale musime kldst otdzku,

€623)

zda m4 néjakou realitu.

PieloZzil Michal Bregant

Tyson Leuchter (1980)

Dva roky studoval historii na University of California v Berkeley. Na podzim 2000 strvil semestr v progra-
mu ECES na Université Karlové v Praze, nyni pokracuje dalifm semestrem na Oxford University ve Velké
Britdnii, nez se vrdti do Berkeley. Zabyvd se zejména kiiZzenim d&jin, filosofie a uméni. Piitomna studie, kte-
rd vznikla na ECES v rdmci kursu z dé&jin &eského filmu je publikovdna vyhradné v Iluminaci.

(Adresa: boppy_leuchter@hotmail.com)

20) S. Zi%ek, Ouo Weininger, s. 135.

21) S. Zizek, Podrost slasti, s. 22.

22) (Anglicky ndzev filmu je DIMENSIONS OF DIALOGUE, autor viak povaZuje plivodni ¢esky ndzev za mnohem
piipadnéjii; pozn. prekl.)

23) Jacques Lacan, Seminar II. Cit. dle S. Z.i% ek, Podrost slasti, s. 20.
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Moznosti dialogu
Krétky film Praha — Studio Ji¥fho Trnky, 1982

Ndmét, scénd¥, vytvarnik, reZie: Jan Svankmajer. Kamera: Vladimir Malik. Hudba: Jan Klusdk. Ani-
mace: Vlasta PospiSilovd. St¥ih: Helena Lebduskovd. Zvuk: Ivo Spalj.
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SUMMARY

ENCOUNTERING THE REAL

Tyson Leuchter

The present essay deals with the short animation film DIMENSIONS OF DIALOGUE (MOZNOSTI DIALOGU, directed
by Jan Svankmajer, 1982) consisting of three separate Dialogues: Factual, Passionate, and Exhausting.
The theoretical background for the interpretation is based on work of Slavej Zizek which is used as a filter
(or cipher, as it were) for Jacques Lacan.

The first thing one notices about Svankmajer’s film is that there nearly isn’t any dialogue. No one speaks in
the Dialogues but the film is not wholly bereft of speech: in the very beginning, before any action takes place,
we hear background conversation as if in a restaurant. This chatter is formless and unintelligible, and it cuts
out before the title card announcing the first of three Dialogues appears. There is dialogue where we don’t
expect it and none where we do.

The babble of the opening, the only instance of dialogue in the strictest sense. Perhaps in light of a Zi-
Zekian/Lacanian analysis, it is clear why: it is an agent of the Real, defying symbolization and unable to
be assigned to any of the given players of the film. Zizek describes just such a formulation: “That voice,
the voice (...) addressing me without being attached to any particular bearer, floating freely in some hor-
rifying interspace, functions again as a stain or blemish, whose inert presence interferes like a foreign body
and prevents me from achieving self-identity”. It ix therefore no accident that the babble occurs during
the credits, nothing but an exemplar of the (non)dic_tic “horrifying interspace”.

The ensuing Dialogues can be read as attempts to wreslt the Real voices away from that interspace, integrate
them within the safe, symbolizable space of animation, and cancel out that awful remainder. These attempts
cannot but fail; yet they still yield interesting effects.

The Factual Dialogue plays out the Real’s constitutive and destabilizing roles in the formation of the subject,
demonstraling the tension between “identity” and “self-identity”. To this end, the Symbolic and Imaginary
play of the Arcimboldo heads stops with the advent of the endlessly repetitive, endlessly reproductive clay
head. The fragment of the Real has been reached, and the key is that we can never break it down any further;
the clay head never creates anything other than itself. It is thus incompatible with the discursive networks of
the Symbeolic, which rely upon difference, while at the same time producing the objet petit a that gets those
discursive networks started. Zizek describes this as the contrast between “social-symbolic existence” and
»what I am ‘in the real’”.

The Passionate Dialogue demonstrates just how fragile the social identity is. The Real may provide jouis-
sance, but this enjoyment is of the particularly “sticky” kind. It isolates he subject, disintegrating the social
bond, and therefore the symbolic, social identity. Furthermore, as the enjoyment of the Other is sealed off
by its origin in the impossible Real, the same Real that provides jouissance also provides an insuperable
antagonism to existence. This antagonism eliminates the possibility for any perfectly happy relationship.
Thus, the clay figures participate in enjoyment, but once it becomes externalized, signifying the shard of
the Real non-incorporable with the self, they switch to anger and rip each other apart, mirroring the form-
lessness of that which gave enjoyment and ensures antagonism.

The Exhausting Dialogue finally demonstrates the frustrating irreducibility of the Real. As in the first Dialo-
gue, the Real remains unsolvable by any combination, and the attempts to banish the Real create what moti-
vales the Symbolic, the objet petit a. If the Symbolic ever succeeded in its mission, it would perforce cease to
exist. But the Symbolized subject continues anyway in the impossible task, resulting in terrible exhaustion.
Thus the exchanges and pathetic condition of the final two clay heads. It is the failed integration of the Real
voices of the credits that gives rise to and shakes up the individual Dialogues. Thus the possibilities of dia-
logue (a more accurate translation of the title of Svankmajer’s film) imply that at its center, there resides
something incomprehensible. Or as Lacan puts it: ,There is something so incredible about every existence
that we must in fact incessantly question ourselves about its reality.
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Clinky

KOLJA JAKO SYMPTOM

Ideologie, fantasma a ndrod ve filmu Jana Svérdka

Anja Tippnerova

Is there a true déja-vu or a false déja-vu?"
1. Ideologie

Film Jana Svérdka vyprdvi ptibéh malého ruského chlapce, ktery ztrdci svoji matku
a v Cechdch nachdzi otce, aby se na konci piibéhu ke své matce zase vritil. Zdroveni vy-
pravi piibéh opozdéného otcovstvi. Tento dvoji piibéh se odviji v dobé vymezené kon-
cem socialistického mocenského systému v éeskoslovenskur a zacdtkem nové éry.
Svérdkiv film je ¢istd ideologie. Nikoliv ideologie jako zaslepené védomi nebo systema-
ticky zkreslend komunikace,” nybrz ideologie — podle Slavoje Zizeka — jako nezbytnd
forma subjektivni a spolecenské sebeochrany pred traumaticky proZivanou skuteé-
nosti. Fantasmatickd clona, kterou Svérdk ve svém filmu nastavuje, je absolutni. Ve fil-
mu neziistdvd nic ponechdno ndhodé, scény neobsahuji Zédné nevyteSené problémy.
Nenf ?4dného nedouréeného smyslu, ktery by nesplynul s melodramatickym vyprave-
nim o malém chlapei a starém mlddenci.” ,,Funkei ideologie neni nabidnout ndm moz%-
nost tiniku z na$f skuteénosti, ale nabidnout ndm socidlni skuteénost jakozto vychodis-
ko z jakéhosi traumatického, skute¢ného jadra.“” Vytvory populdrni kultury jako Korja
nejsou tedy nutnym protikladem reality, nybrz realitu konstituuji; umoziiuji ,,subjektu,
aby snéSel horor redlna“”. KoLJA je ideologicky film, nebot, jak zde jesté ukdzi, spo-
le¢enskou realitu ,,promitd do imagindrna“ a protoZe jeji celkovou strukturu proklada
fantaziemi.

Svérdkdv film nenf zajimavy jen z ideologického zietele, je zajimavy také psychoanaly-
ticky — a to hned z dvojtho hlediska: za prvé svym zobrazenim politickych mocenskych

1) Don De Lillo, White Noise. London 1986, s. 126.

2) Piehled riiznych formaci pojmu ideologie nabizi: Terry E a gleton, Ideologie. Eine Einfiihrung. Stutt-
gart — Weimar 1993.

3) Zdiiraznuje to také Andrej Halada, Cesky film devadesdtych let. Od Tankového praporu ke Koljovi.
Praha 1997, s. 130.

4) Slavoj Zi# ek, The Sublime Object of Ideology. London 1989, s. 45.

5) Slavoj Zizek, Die Pest der Phantasmen. Die Effizienz des Phantasmatischen in den neuen Medien.
Wien 1997, passim.
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vztahi mezi Sovétskym svazem a Ceskoslovenskem jako rodinného konfliktu a opo¥dé-
ného coming of age, za druhé retrospektivni vizualizaci traumatu politického prevratu
roku 1989. Kromé toho je zajimavy i tim, Ze tato témata inscenuje tak dokonale a Ze vi-
zudlni, (fantasmatickou) clonu nastavuje bez jakékoliv mezery.

Pro zklidnéni hororu ruské okupace a domestikaci pfevratového traumatu se Svérdk ve
svém filmu nékolikrdt vraci k ,,mytim viedniho dne*. Naznaduje to uz tvodnf scéna,
kterd aktivuje hned nékolik takovych myti: pivo, Dvofdkovu hudbu, potenci ceské-
ho muZe. Ve velkych zdbérech je Praha a celd vlast ponofena do zlatavého svétla jako
ikona ndrodni architektury a krajiny. Kazdy se mtZe najit v cellistovi Loukovi, protoze
,co Cech, to muzikant*. Momentu, ¥e Svérdk a Svérdk ve svém filmu uplatituji typ Svej-
ka jako identifikadni postavu, toho si kritika hned v&imla. Tato asociace nenf piikladna
ani tak z hlediska obsahu jako spi%e z hlediska aktualizace ur¢itého historicky pfedzna-
menaného zpfisobu kulturn{ identifikace, jako pokracovani v psani jisté tradice. Nebof
vlastnim cilem filmu je identifikace divdka s Loukou jako ztélesnénim &eskych ndrod-
nich déjin. Historie prevratu v Ceskoslovensku je zdroveni zdrojem d&je a prvkem uvadé-
jicim dé&j KoLt do pohybu.

Postavy ve filmu nejsou vSak v Z4dném piipadé ztvdrnény jako ,,agenti piibéhu“”. Nepo-
hybuji se na politickém poli, ale v privétni sféfe. Jako kulisa rodinného dramatu slouzi
pohlednicovd Praha,” malebné méstecko (ve kterém se o socialistické architektufe jen
mluvi, aniz by v8ak byla ukazovéna) a idylickd krajina s fekou (i zde jsou pohromy, kte-
ré socialismus napdchal v pfirodé, pojednédny jen ve vyprdvéni, nikoli vSak ukazdny).
Vykresleny jsou ,,vééné* Cechy, kterymi socialismus progel zddnlivé beze stopy, kde
viak pfinejmen3im vnéjikové zistal. Uz jméno hrdiny — Louka — odkazuje na vyznam,
ktery ve Svérdkové filmu hraje idyli¢no jako symbol vieho ¢eského. Jak piSe Jifi Pe-
fds, herec Zden&k Svérdk ztélesiuje ,,esenci éeSstvi a film je ,,ekrdnovym snem o nds
samych®.”

Nostalgickd touha po jednotné ndrodni kultufe nachdzi svoji formdlni obdobu v tradi¢-
nim zptisobu narace.” Podkladem Svérdkova filmu je p¥ibéh o znovuziskdni ndrodniho
sebeurgeni po letech ciziho poruénikovéni. Znovuziskand, vlastni viili uréovana pospo-
litost nachdzi sviij vyraz v inscenaci ,jednohlasnosti“'’, jak je predvedena v zdvéred-
né scéné, v niz symfonikové pod vedenim Rafaela Kubelika hraji Mou vlast. Hudba se
prolin4 jako motiv celym filmem — jak ve vizudlni, tak ve zvukové roviné — a prefiguruje
(ndrodn{) harmonii, kterd se dostavi teprve na konci. MiiZzeme proto jen souhlasit s tezf

6)T. Eagleton,c.d.,s. 213.

7) Do filmové povidky Zdeiika Svérdka jsou tato hodnocenf jiZ vepsdna, tak napiiklad o vyhledu z Loukova
okna: ,Jako dobfe nasviceny mistrovsky obraz uhodi nds do o&f barokni v&z Mikuldfského chrdmu
a vedle nf jako genidlni ky¢& Prazsky hrad.” Srov. Zden&k Sv &rdk, Kolja. Filmovd povidka podle ndmé-
tu Pavla Taussiga. Praha 1998, s. 11.

8) Jifi Pends, Ekrdnové sny o sobé samych. ,Respekt” 7, 1996, ¢. 21, s. 18.

9) Srov. k tomu Benedict Anders on, Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of
Nationalism. London 1991. — Anderson spojuje ,,psani ndroda‘ s narativni formou realistického roma-
nu; tradice, k ni% se fadi i KoLJA.

10) Tamtéz, s. 145. Anderson zavadi pojem ,jednohlasnost® (unisonance) v kontextu narodni hymny, jejiz
zpivdni vyvoldva pocit pospolitosti a rovnosti.
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Ondfeje Stindla, %e Kolja byl vnimén spf¥ jako déileZity vykon na poli ndrodnfm ne# jako
filmovy zézitek."

2. Dodateénost

,Symptomy jsou stopy beze smyslu, jejich smysl se neodhaluje, nedoluje se ze skryté
hloubky minulosti, ale zp&tné konstruuje — analyza produkuje pravdu; a to je vyznamny
ramec, ktery ddvd symptoméim jejich symbolické misto a vyznam. [...] Kazd4 historickd
ruptura, kaZdy piichod nového vlddnouciho signifikantu, zpétné méni vyprdvéni o minu-
losti, umoziuje jejich nové &teni.*"

Zména politického uspoiddéni, nahrazeni socialismu demokracii a kapitalismem, pred-
stavuji par excellence nahrazeni jednoho smyslutvorného diskursu jinym. S ohledem na
novy vlddnoucf signifikant se situace a jednéni, které predtim zistdvaly nendpadné, jevi
jako symptomatické.

KOLJA provadi tuto restrukturaci ve dvou rovindch: interné& jako souédst filmového pii-
bé&hu a externé jako jeho podminku. Uvodnf scéna filmu inscenuje symptom tohoto dru-
hu, ktery je vSak rekonstruovatelny teprve z dasového odstupu sedmi let. Smyccovy
kvartet hraje Dvoidka. Teprve postupné se divdkovi stdvd zfejmym, Ze hudebnici nehra-
jf v koncertnim sdle, nybrz v krematoriu. Zpévacka Kldra zpivd na Dvotdkovu hudbu
text tfiadvacdtého zalmu ,,Hospodin jest m{jj pasty¥, nebudu miti nedostatku®, potom
rakev zmizi za ¢ernym zdvésem. Krematorium, hibitov, mnoZstvi rakvi, s nimiz se divdk
béhem filmu setkdvd, to vie je aZ s koncem filmu (politicky pFevrat roku 1989) konsti-
tuovédno jako metafory. Vyjadiuji jednak hibitovni atmosféru, kterou se vyznacoval Zivot
v pozdni fdzi socialismu, jednak prefiguruji vytouZenou a pfece necekanou smrt vy-
Gerpdnim, kterd dekala Sovétsky svaz.” Tento motiv je jesté jednou vyuzit ve sféfe ro-
dinnych vztaht, totiz smrti ,tety Tamary“. Smrt vitdlni Zeny, kterd v pfedchézejicich
sekvencich vystupuje jako ,falickd matka“ vybavend insigniemi muzskosti (cigarety,
hluboky, silny hlas), se jevi jako nepfedvidand udalost, kterd vSechny zasdhne zcela
nepripravené.

Motiv hibitova uplatituje Svérdk subtilnim zpiisobem jesté jednou, kdyZ Kolja v letadle
do Frankfurtu v nadobla¢né vy3ce predifkdvd téméf bezhlasné onen Zalm, ktery Kla-
ra zpivala v tivodn{ sekvenci a ktery slychdval tak ¢asto, dokud Zil s Loukou. Pozndn{
symboli¢nosti je viak moZné aZ z odstupu, tak jako Kolja miiZe tuto pfseii zpivat aZ po
rozloudeni s Loukou a Cechami. Odlougeni od Louky je pro chlapce inscenovéno jako
mal4 smrt, kterou nyni, na rozdil od odlou¢eni od matky rok pfedtim, miiZze symbolizo-
vat on sdm. Koljovy vzpominky na pravé skonené souziti s Loukou, na mnohé hodiny

11) Ondiej Stindl, Viude tam, kde je krdsné Cechoucko. ,Kritickd pifloha® 1996, &. 6, s. 131 — 135, cit.
s. 131.

12) S. Zi# ek, The Sublime Object of Ideology, s. 55n.

13) Film obsahuje déirazny pokyn, Ze ,,symptomy“ ve vyprdvéném ¢asu filmu nebyly pfed pfevratem jako ta-
kové &itelné, Ze je moiné je konstruovat aZ post festum. Srov. Loukiiv rozhovor se strycem RiZi¢kou:
1, Vi, co fikal jeden jasnovidec z Krkonos? Ze to letos praskne.’ — To uz iikaji étyficet let,’ zklame stry-

ce synovec.“ Z. Svérdk,c.d., s. 88.
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v krematoriu a na hibitové, na motiv smrti viibec, dostdvaji zde ve Freudové smyslu po-
sledni kreativni opis (Umschrift)."”

Svérakiv film Zije z dodateénosti. Tento Freudem a Lacanem teoreticky podloZeny pojem
oznacuje ,,obecnou teorii psychického ¢asu“."” Oznaduje ndmahu re-interpretace post
Jestum, pFevedenti historické udalosti z latence do symbolického fadu. Opakovdni se déje
ve jménu otce a predstavuje viazeni do zdkona.'” Tim, Ze Svérdk vyprdvi historickou
uddlost prevratu ve formé melodramatického rodinného piib&hu, odnimd pronikavym
uddlostem jejich objektivni charakter a proménuje je v subjektivni faktor. Jednak neni
mozné piibéh politického pievratu vypravét v Praze devadesdtych let jako drama, jediné
snad pohledem skalniho komunisty, proto je vlastni melodramati¢nost filmu neustd-
le prokldddna komedidlnimi prvky.'” Na druhé strané je zde vytouZené osvobozeni od
Sovétského svazu a od nedemokraticky zvolené, utlacovatelské vlddy ztvarnéno ambiva-
lentné. Je to koneckoneil pievrat, a tim vznikd mobilita a svoboda, které Koljovi pfind-
Seji ztratu.

Latentné ambivalentn{ postoj vii¢i politickému pievratu, ktery film zaujimd, aniZ by jej
pfimo vyjddiil a ué¢inil tak predmétem diskuse, prispél jisté i k tomu, Ze film byl pocito-
vén jako smitlivy a piili§ sjednocujici, takZe se téméf vSichni mohli s vyprdvénym pfi-
béhem identifikovat. Orientace na Zdnr melodramatu je také vyrazem konzervativniho
zaméfenf filmu vzhledem k politickému prevratu,' které se projevuje i v jeho obrazové
fedi a v ikonizaci Cech pied pievratem. Sametov4 revoluce nevede ve Svérdkové filmu
ke zlomu, ke spoled¢enskému odsouzeni, je ukdzdna jako moznd zpozdéné, ale prece jen
navdzani na nepfirozené pieruSenou tradi¢ni linii.

Dodateénost filmu nevede v8ak k hlub&imu pochopeni vlastni minulosti. Film se nezaby-
vd otdzkou: Jak jsme se stali tim, ¢fm jsme? nebo jak doslo k sametové revoluci? Proto

14) Srov. napiiklad Freudiv dopis W. Fliessovi ze dne 6. 12, 1896, v némZ piSe: ,,[...] pracuji s pfed-
pokladem, #e nd% psychicky mechanismus vznikl postupnym vrstvenim, kdyZ materidl ziskany ze
stop vzpominek dostane ¢as od ¢asu nové uspoidddni, pFepis, na zakladé novych vztaht.” (Zde cito-
vdno podle J. Laplanche — J.-B. Pontalis, Das Vokabular der Psychoanalyse. Frankfurt 1991,
s. 314.)

15) Srov. Malecom Bowie, Lacan. Gittingen 1994, s. 171.

16) Zizek nékolikrdt zd@raziiuje zmény, které udslost prodélivd opakovanim: ,,Rozhodujicim okamzikem je
zde zména statutu uddlosti: kdyZ vypukne poprvé, je vnimdna jako ndhodné trauma, jako prinik uréi-
tého nesymbolického Redlna. Symbolickd nutnost této uddlosti je rozpoznédna teprve prostfednictvim
opakovani — pak nachdzi své misto v symbolické siti, uskuteciiuje se v symbolickém fadu.” S. Zizek,
The Sublime Object of Ideology, s. 61.

17) Film je situovén tak¥ikajic doprostied mezi komedii o nedobrovolné piijatém a potom s velikou ldskou
plnéném oteovstvi, jako ve filmu TRI MUZI A NEMLUVNE, a melodrama o ditéti mezi jeho rodiéi, jako v KraA-
MEROVA VERSUS KRAMER. Zdsadnim rozdilem oproti témto filmovym pifb&hiim o potiZich rodidovstvi je
oviem klicovd dloha, kterou Svérdkiv film piisuzuje naciondlnimu kontextu.

18) Ke spoledenskym implikacim melodramatu a komedie srov. Peter Broo ks, The Melodramatic Ima-
gination. Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of Excess. New York 1885. Jak piSe Brooks,
komedie piedstavuje vysmdni se starému fddu a vznik Ffddu nového, zatimco melodrama je konzerva-
tivnf Zdnr, ktery nemfiZe zivdrfioval inovaei (c. d., s. 205). Také Zizek zdfirazituje blizky vztah melo-
dramatu k fantazii a tfm v sublimované formé i ke stdvajici, represivné pocifované spolecenské
skutednosti. S. Zizek, Die Pest der Phantasmen. Die Effizienz des Phantasmatischen in den neuen

Medien, s. 42.
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Svérdk zachdzi také s historickymi detaily velmi velkoryse, nezdleZi mu na historické
spravnosti nebo vérohodnosti.”” Jeho film je krajné fantasmaticky. Je smiflivy nejen
ve vztahu k (malému) Rusovi, ale také ve vztahu k vlastn{ minulosti, kterou utdpi v rii-
7ovém, popiipadé jantarovém svétle. Jddrem KoLl nenf kritickd otdzka, nybrz vypovéd.

3. Symbolické a imagindrni

.V oblasti filmu zrovna tak jako v jinych oblastech je psychoanalytickd cesta cestou bez-
prostiedné sémiologickou, dokonce i tehdy (a tehdy zvl4sf), jestliZe ve srovndnf se sé-
miologifi klasi¢t&jsiho typu se pozornost pfesouvd od vypovédi k vypovédnimu aktu. [...]
Bylo u ¢asto fe¢eno, Ze film je technika imagindrniho.“® Pro teoretika filmu Christiana
Metze m4 vztah divdka k filmu pfedev$im povahu identifikace: divék se identifikuje pri-
mdrné s kamerou a teprve potom se ztvdrnénym. ,,Divdk sdm je uchvdcen pouhym pii-
strojem, aby se potom nutné identifikoval s pozicemi Zddostivosti a sexuality, které kazdy
jednotlivy film inscenuje.*“"

Imagindrno, jak rozvddi Lacan ve svém pojedndni Zrcadlové stadium jako tvirce
Ja-funkce,” zprostfedkovdvd subjektu nepravy obraz jeho samotného jako celku. Je to
v podstaté totéz, co se odehrdvd v KoLjovi: film piedvadi ¢eskému dividkovi ,,imagindr-
nf zrcadlovy obraz*, konfrontuje své (¢eské) publikum s celistvosti, se sebe-obrazem,
ktery neodpovidd realité. Louka vystupuje jako ,,dvojnik“* kazdého divika, ddvd tvar
touze po nezdvislosti, stdvd se ,,idedlnim Jd* éeského ob¢ana, protoze se na konci zd4
nezdvislejsim, rozhodnéjsim a také ,,zralej3im™. Jsou to primarni a sekundarni formy
identifikace, s nimi¥ tento film pracuje, tedy psychoanalyticky a cinematicky teoreti-
zované formy.

Kromé melodramatu o vztahu otce a syna, ztvariiuje KOLJA také ,,mylné pozndni®, idea-
lizujici redlnou situaci subjektu. Tak jako dité nenf skutedné celistvou osobnosti a pa-
nem sebe samého, nybrz je takové, jak mu to sugeruje zrcadlovy obraz, tak ani Ceti
nejsou otcovsti, ze srdce dobif prdtelé Rusti, jakymi se jevi v ideologickém univerzu
Svérdkova filmu.

Svérdkhv film funguje dokonale jako ,.fantasmatickd clona®, protoZe nic neni ponechd-
no nihodé a nikde nenf trhliny, kterou by prosvitalo vytésnéné.*” Film je proto tak pt-
sobivy, protoZe v ném mimo identifikaci divdka s kamerou probihd a mé probihat jesté
druh4 identifikace: s promitanym imagindrnim zrcadlovym obrazem. Melodramaticka
inscenace tohoto imagindrna napoméh4 divdkovi k dvojimu poZitku z tiché ,,sebelitosti*

19) Napfiklad Ondfej Stindl kritizuje tstfednf aspekty filmu — Nad&zdinu emigraci do Némecka pres CSSR,
chovéni agentii tajné sluzby — jako historicky nepfesné a nevérohodné. Srov. O. Stindl,c.d.,s. 133.

20) Christian M e t z, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1991, s. 25.

21) Jacqueline R os e, Sexualitit im Feld der Anschauung. Wien 1996, s. 220.

22) Jacques Lacan, Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion. In: T § %, Schriften 1. Frankfurt am
Main 1975, s. 61 - 70.

23) Tamtéz, s. 65.

24) Také Halada upozorfiuje, Ze jednotlivé scény neobsahujf 24dné nevyfe¥ené problémy. Srov. A. Halada,
c. d., 130.
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a ,,monofatického citu“.*" Pozitivni reakce &eského publika a vysoky podet divdkd po-
tvrzuji déinnost této projekce. S téméf deviti sty tisici divdkd byl KOLJA nejispésnéjsim
filmem roku 1996 v éeskych kinech.*

Svérdkiv film neni analyzou deské spoleénosti, protoZe jeji problémy nepiekldd4 do ja-
zyka symbolii, misto toho inscenuje jeji nevédomi. Vzdani se diskurzivnosti je prototy-
picky vyjddfeno nemluvnosti mezi Loukou a Koljou. Filmem se prolinaji nezdafené, pre-
rusované komunikace. Pfipomerime jen, jak Louka telefonuje s riznymi milenkami, jak
jeho matka odmita mluvit s Koljou nebo s Loukou o Koljovi. KdyZ Louka oslovuje Kol-
ju, je to v podstaté jen formou ,,hldSeni”. Idedlné-typickou situacf je hldsenf v metru.””
Skuteénost, Ze nejde o to, lépe si rozumét s druhymi, predvadi film ndzorné: az do kon-
ce nedojde k zddnému rozhovoru mezi Koljou a Loukou. Protoze Rusové a Cei si nemo-
hou rozumét. Pregnantné je to vyjddieno ve scéné na svatebni hostiné, ve které se Broz
pokous{ piispét k porozuméni mezi ob&éma narody, kdyZ iik4 Natage: ,,Kazdej Cech tro-
chu rusky umi.* KdyZ mu v8ak nerozumi, opakuje to celé ldmanou rustinou: ,,Kdzdyj
Cech némnéiko riiski zndjet.” Nacez Louka dirazné dod4: ,,Kromé& mé.“ Tim udél4 teé-
ku za touto komunikaci, jeZ dovadi sebe samu ad absurdum.”

Toto neporozuméni tvaii v tvar druhému nechdvd film nékolikrat vyznit jako vtip, kdyz
tfeba proti sobé stavi v ¢estiné a rustiné rozdilné vyznamy homofonnich slov , krdsny*
a ,.krasnyj“ a vysvétleni tohoto nedorozuméni pfenechdvd na divdkovi, aniz by oba kon-
trahenti, Louka a Kolja, byli moud¥i z jazykové povahy jejich diskuse o krdse ndrodnich
vlajek. To ,,jiné*, tedy to ruské v postavé Kolji, zastdva Loukovi, jenz ztélesnuje ,vlast-
ni*, nakonec cizi. Maly chlapec, ktery je ve filmu spojovin s atributy ruského popiipa-
dé sovétského (rudd vlajka, Lenin, stanice metra Moskevskd™, ruské animované filmy),
vystupuje jako projekéni plocha alterace. Jinakost, kterd by se v okamziku skute¢né vy-
mény rozplynula, nepisobi vSak hrozivé, protoze pfichdzi v postavé ditéte. Film tak zt-
stavd vézet ve vizudlnim imagindrnu, aniz by v8ak dosghl roviny jazykové symbolizace.
V kontextu spole¢nosti se nemoZnost komunikovat projevuje zvldsté ve scéné s vysle-
chem, kterou charakterizuji zimérnd nedorozuméni. Timto zptisobem sabotuje Louka
vynucovanou komunikaci.

To, co je v politické roviné filmu prezentovéno jako akt subverse, je filmem samotnym,
zpusobem jeho natocéeni, odhaleno jako ideologie. Podobné nekomunikativné, respek-
tive monologicky, utvaii také film sdm vztah ke svym divdkiim: i zde je zabranovano

25) Srov. P. Brooks, c. d., s. 12. — Brooks upozoriiuje na jiném misté (c. d., s. 201) na souvislost mezi
potladovdnim a ndvratem potlaovaného jako na zdkladni figuru melodramatu. Také tento princip je
v KoLjovi uplatnén.

26) ,,Tento pocet také predstavuje skoro deset procent absolutniho po¢tu divaki, kteff v tomto roce pfigli do
kina, kazdy desdty tedy Sel na Kowju.“ Viz A. Hala d'-a, c. d., s. 39 a 40.

27) Srov. Loukiiv pokus navdzat s Koljou kontakt a uklidnit jej poté, kdyZ na néj v metru zapomnél: ,,Kolja,
néboj sa a nikam neubégaj. Normdlné ostail v metro i my t& najdeme. Zdrdvstvuj. Konec hldSeni v rus-
kém jazyce." Z. Svérdk, c. d., s. 102.

28) Tamtéz, s. 37.

29) Stanice Moskevskd je v této souvislosti zvldsté zajimavym symbolem; koneckoncti méla byt, jak zamys-
leli jeji stavitelé, architektonickym vyrazem ¢esko—sovétského pFitelstvi. A presné jako misto setkdni ji
Svérdk také uplatituje. K metru jako symbolu socialismu srov. Vladimir M a c ura, Stastny vék. Sym-
boly, emblémy a myty 1948—1989. Praha 1992, s. 88 — 96.
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komunikaci jako stfiddni promluvy, jako dialogu. Tim, Ze je ve filmu, ktery nepfipousti
zadné mezery ve své symbolické textufe, vSe ukdzdno, dosazuje film na misto subjektiv-
ni imaginace divaki vlastni obrazy svého imagindrna.

Svou povahou projekéni plochy a realizace intersubjektivnich obrazii pfedstav o na-
ciondlni bytostnosti je KOLJA vic neZ pouhou medidlni simulaci zdafilého vziahu mezi
Cechy a Rusy. Svérdkiv film je také vyrazem toho, %e v Cechdch chybi historicky dis-
kurs, v némz by mohli koexistovat Rusové a Cesi.

4., Otcové a synové

Svérdkiv film je protkdn vzorci rodinnych vztahii. Ve velké socialistické rodiné se vSak
tyto vztahy ditkladné zapletly: Lenin figuruje jako déduska, jako dédeéek, Louka, ktery
by svym vékem musel byt Koljovym dédeckem, se stdva jeho otcem. Tim Svérak ukazu-
je také tradiéni koncepci vzdjemnych vztahl socialistickych stétd jako vztahti ,bratr-
skych zemi* a pfevraci v ném panujici pomér sil.™

Otec predstavuje v Lacanové psychoanalyze zdkon a symbolicky fdd. Louka se viak nej-
difv brdni pfevzit tuto roli, a to ve sféfe reality hned dvakrat, kdyZ nechce nést za Kolju
odpovédnost a vysvétluje Klare, Ze je starym mlddencem a Ze nikdy nechtél mit déti. Jeho
odmitdni ,,byt dospélym® je zaroven odmitdnim stét se sdm zastupcem symbolického fddu
socialismu. Film toto odmitani nejen Ze predvddi, ale dokonce i explicitné vyjadiuje hned
v tivodni scéné filmu, kdyz Kldra komentuje Loukovy sexudlni ndvrhy vétou: ,.Iy hajzle,
kdy té ta puberta pusti?**" Zdkon otce (loi-du-pére) reprezentuje v Ceskoslovensku jakoz-
to satelitni zemi Sovétsky svaz. Zdkon, ktery je uzndvan jen pod nidtlakem a na povrchu,
zatimco pod povrchem naddle a navzdory trvd (ndrodni) touha.

Tuto interpretaci potvrzuje také Loukiiv vék: v roce 1988 je Loukovi pétapadesdt™ a je
v ,puberté®, coz je analogie zadrzeného vyvoje zemé (uchopeni moci komunisty v Cesko-
slovensku); neuzavieny vyvoj k celistvému subjektu zrcadli zdvislost stdtu na Sovétském
svazu. Jako by se ¢as a psychicky vyvoj subjektu zastavily socialistickym uchopenim
moci a puberta se stala trvalym stavem. Loukovo pozdni otcovstvi se vyviji analogicky
k disidentskému obé¢anskému hnuti jako jisty druh alternativniho symbolického fddu,
ktery se nakonec ukéze silnéj&im neZ symbolicky ¥ad politicky pfeduréeny. Tato forma
symbiotického otcovstvi, kterou Louka béhem déje rozvine, byla pro pozdné socialistic-
kou spole¢nost fantasmatem, protoze redlny cesky otec predpievratové éry se o své déti
staral mdlo nebo se o né nestaral vibec.”

30) Kromé toho je aktualizovédna predstava, pochdzejici z doby ndrodniho obrozeni, o slovanské rodiné ndro-
di, v niz Rusko zaujimd vyznaénou pozici.

31) Srov.Z. Svérdk,c.d.,s. 8. — Smycec, kterym Louka nadzveddva Klafinu sukni, zde jasné funguje jako
jisty druh ndhradniho falu.

32) Srov. tamtéz, s. 5.

33) K roli matky a tim i k roli otce v pozdnim socialismu a v dobé bezprostfedné po pfevratu srov. Marie
Cermidkov4,Socidlni postaveni Zeny v &eskoslovenské spolecnosti. In: Hana Havelk ovd (Ed.), Lid-
skd prdva, Zeny a spolecnost. Praha 1992, s. 49 — 59; dédle Marie Cermédkovd — Lumir Gatnar,
Zeny v socidini struktufe 1991, Vyzkum pracovnich a Zivotnich podminek Zen v Ceské republice a Sloven-
ské republice. Praha 1992.
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Loukovo pozdni otcovstvi koresponduje s Kldfingm pozdnim matefstvim ve véku pé-
tactyficeti let. Jeji t¢hotenstvi, které je tematizovdno v zdvérecné scéné, signalizuje
konec umélé neplodnosti spoleénosti. Teprve naprostd nezdvislost umoiuje zaddtek
reprodukéniho cyklu,™ teprve ted’ se Louka stdvd potentnim a nepotiebuje u? 4dnou
protézu.

Fakt, Ze se nad-otec objevuje znovu v podobé& malého chlapce, naznacuje, 7e k vypoidda-
ni se s traumatem sovétské okupace ve Freudové smyslu nedoglo. Pfinejmensim v tomto
filmu. Ndvrat vytésnéného m4 zde domestikovanou podobu. Agrese, nendvist, vztek ne-
Jsou pripustény, jsou zapovézeny vzhledem k postavé, v ni% zde vie sovétské vystupuje.”
A Loukova matka, kterd tyto pocity artikuluje a zfistdvd nesmifitelnou, je podivn4 posta-
va, stard Zena, kterd chce toto trauma zachovat jako trauma a sabotuje jeho opakovani.
Sabotuje tak i smifent, které film inscenuje.

Zavéretnd scéna ukazuje Ceskoslovensko, Prahu, z ni# je eliminovdno Jiné. Loukova
relokace je umoznéna teprve dislokaci Rusé. Také v tomto kontextu zfistdvd film vérny
svym postupiim, Ze prezentuje symptomy, které je mozné ¢ist a# p¥i zpétném pohledu.
Rusti vojdci v Loukové rodném mésté reprezentuji Sovétsky svaz, ktery ztratil svoji jed-
nolitost a stabilitu.” Jsou to Rusové, kdo se pohybuje, a ne Cesi. Poté, co jsou Ruso-
vé zase vykdzdni do prostoru mimo Cechy, jsou Cechy opét tou vlasti, kterou vykouzluji
hudebnici za Kubelikova dirigovdni. Také Louka se vraci z pohfebniho a l4zetiského or-
chestru zpét do ndrodniho orchestru, vracf se také z okraje do stedu Prahy.

Tato zdvérecnd scéna otevird perspektivu filmu od individudlniho (od jednoho jediného
hudebnika Louky) ke spole¢enskému, totiz k orchestru. Zde je divdkovi nabizena ,treti
identifikace*", kterd pfesahuje sexudlni a také cinematicky kontext. Nabidka identifi-
kace v tomto filmu se nynf vztahuje na imagindrni spoledenstvi viech Cechf. Je jim na-
bidnuto smitlivé zachdzeni s dé&jinami, které nechdvd proZité utrpenf ustoupit mo#nos-
tem pfitomnosti a nové ziskané pospolitosti, z ni% zlstdvd vylouceno vie cizi.

Svérdktiv KOLJA virtuézné pracuje se symptomy, jako s nimi pracuji hollywoodské filmy.
Jako ,,ndrodnf uddlost*“*®
Ze tato forma sdzi na vytésnéni, misto aby spoléhala na zpracovani.

je film sim symptomem formy vypordddni se s minulosti; jen-

PreloZil Josef Vojvodik

34) Lv tomto piipadé jde samoziejmé o fantasma, protoZe ve skute¢nosti a v diisledku uddlosti roku 1989 po-
rodnost v ¢eskych zemich i v ostatnich post-socialistickych zemich klesa.

35) Také sovetdti vojéci, kteff se ve filmu objevuji, nepiisobi hrozivé. Také oni prosi o pomoc, vodu, co je
jim zapovézeno, jsou, jak se zdd, zdvisli na libovéili Cechii a reagujf dobromyslné na odmiténi, s nim# se
setkdvajf. Srov. Z. Svérdk,c. d.,s. 84 a 88.

36) Ackoliv tato novd pohyblivost se zatim nejevi jako pohyb, znamenajici odchod a zmizenf: srov. Loukfiv
komentdf k piitomnosti sovétskych vojakd v Cechéch: ,,Jsou tady nafurt. Akordt pendlujou sem a tam.*
Tamtéz, s. 88.

37) K tomuto pojmu srov. Anne Friedberg, A Denial of Difference: Theories of Cinematic Identification.
In: E. Ann Kaplan (Ed.), Cinema and Psychoanalysis. London — New York 1990, s. 36 — 46, cit.
s. 38.

38) Srov. 0. Stindl, c. d., s. 131.
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Dr. Anja Tippnerova (1963)

Vystudovala slavistiku, germanistiku a anglistiku na universitdch ve Frankfurtu a v Hamburku. Na zaddtku
devadesdtych let pracovala rok a piil jako lektorka néméiny na FF UK. Nyni plisobf jako odborn4 asistentka
na katedrfe slavistiky Christian-Albrechts-Universitit v Kielu, kde vede semindfe ruské literatury a literdrn{
a kulturni teorie. Vénuje se ¢eskému surrealismu, teorii avantgardy, gender studies a problematice interme-
diality a vizuality. — P¥ftomn4 studie byla napsdna vyhradné pro Illuminaci.

(Adresa: Slavisches Seminar, Christian-Albrechts-Universitiit, Leibnizstr. 10,
D-24105 Kiel, Deutschland; e-mail: tippner@slav.uni-kiel.de)

Kolja
Biograf Jan Svérdk / Portobello Pictures / Pandora Cinema / CinemArt / Centrum &eského videa, 1996

Rezie: Jan Svérdk. Ndmét: Pavel Taussig. Seéndr: Zdenék Svérdk. Kamera: Vladimir Smutny. St¥ih:
Alois Fisdrek. Hudba: Ondrej Soukup; skladby Antonin Dvordka a Bedficha Smetany. Zvuk: Zbynék Miku-
lik. Vyprava: Milos Kohout. Kostymy: Katarina Holld. Produkce: Eric Abraham, Ermst Goldschmidt.

Hraji: Zdenek Svérdk (Frantigek Louka), Andrej Chalimon (Kolja), Libuge Safrankové (Kldra), Ondfej Vet-
chy a Nella Boudovd (BroZovi), Stella Zdzvorkov4 (niaminka), Ladislav Smoljak (Houdek), Irina Livanovovd
(Nadézda), Sylvia Suvadovovd (Blanka), Lilian Malkinov4 (teta), Karel Hefmédnek (Musil), Jiff Sovidk (Ri-

#icka) ad. :

Dalsi citované filmy:
Kramerovd versus Kramer (Kramer vs. Kramer; Robert Benton, 1979), Tfi muzi a nemiuvné (Tree Men and
a Baby; Leonard Nimoy, 1987).
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SUMMARY

KOLJA AS SYMPTOM

Ideology, Phantasm, and the Nation in Jan Svérdk’s Film

Anja Tippner

This article deals with Jan Svérdk’s award-winning film Kolja from a psychoanalytic perspective that is
informed by Slavoj Zizek and Jacques Lacan. Kolja is read here as a paradigmatic case of an ideological
phantasm resulting from a suppression of the past. Svérdk conceptualizes the complicated relationship
between Russians and Czechs in the form of a family (melo)drama. With this focus on family ties and
structures Svérdk’s film calls for a psychoanalytic reading. The analysis proceeds from the Zizekian premi-
se that “the function of ideology is not to offer us a point of escape from our reality but to offer us the social
reality itself as an escape from some traumatic, real kernel”. The film is seen as an ideological screen
put up in front of a real kernel. The political and social changes in the wake of the 1989 revolution can be
regarded as such a traumatic event. In staging the political and the family drama of dependency Svérdk
makes ample use of Czech cultural myths. Thus aiming at an identificatory viewing of the film.

Svérdk depicts the whole process of political transformation as a belated coming of age after years of politi-
cal subjugation by the Soviet Union. This deferral of national and personal independence is depicted with
hindsight years after the real events took place. Guided by the new master-signifiers — democracy and mar-
ket economy — symptoms of decay are now already incorporated in a only superficially monolithic and
stable socialist system. One of the recurring symptoms is death which is staged by the omnipresence of
the graveyard, funeral music, and coffins in the film. This motif can be interpreted as a symptom only retro-
actively, as is shown in the film, whose protagonist voice their conviction in the immortality of the socialist
system. The film thus turn into an example of deferred action as evoked by Freud and Lacan.

Another preoccupation of the film is the Imaginary in the Lacanian sense. The film abounds with inciden-
ces of distorted self-perceptions, e.g. when the Czech Louka turns into a father for the little Russian boy
Kolja thus reversing the political power structure and folding in the social reality into subjective Imaginary.
The melodrama, i.e. the story of a son lost and found, is the ideal filmic genre for his subject, because as
Peter Brook pointed out, the melodrama is by nature conservative and ambivalent towards the past. Louka
appears as a double of the spectator, incorporating the spectators’ desire for psychic and national indepen-
dence (which is finally achieved in the end of the film when Louka is depicted as a father-to-be, this time of
his own child, and as a reinstated member of the philharmonic orchestra playing Md vlast), thus turning into
an Ideal-Ich for every Czech citizen. Svérdk’s film achieves this by appealing not only to the primary identi-
fication of the spectator with the camera but also by confronting the spectator with this imaginary mirror
image. The melodramatic staging of the Imaginary provides the spectator with the double pleasure of self-pity
and monopathic sentiment.

Due to its technical perfection KOLJA becomes a perfect screen for Reality, replacing the subjective imagina-
tion of the spectator with its own images, its own Imaginary. The return of the political father in the shape of
a little boy is another symptom which hints at an upcoming reversal of the symbolic order since the father
represents in Lacanian theory the law and dominant structuring force. Svérdk’s KoLia is an idealized version
of the 1989 revolution. And it is no wonder that it has become a “national event”, as one critic wrote, being
symptomatic of the Czech attitude towards history. An attitude implying collective repression instead of
overt working-through the traumatic political and social changes.

Translated by Michal Bregant
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LES CAHIERS DU CINEMA
Cdst I — Proni &isla, proni potycky”

Antoine de Baeque

Champs-Elysées ¢islo 146
¢ili Jak se zadind s vyddvanim filmového mésiéniku

Po cely rok 1950 usiluje Jacques Doniol-Valcroze, pokracovatel Aurioliiv, povzbuzovén
Bazinem, ktery se v sanatoriu zotavuje po zdchvatu tuberkulézy, o to, zaloZit tasopis, kte-
ry by nahradil Revue du cinéma. Pokldd4 to za svou povinnost a zdrover i $anci. Za po-
vinnost piedeviim v@i¢i pamdtce svého uéitele Jeana George Auriola, jehoz odkaz by
chté&l ddle rozvijet. ,,Pfipadd mi p¥fmo ohromujici,” zapisuje si 22. inora 1951 do deni-
ku, ,,kolik spole¢ného jsem toho s J. G. mél, dokonce i v zdleZitostech intimnich. Tak tie-
ba kdy# respektuji podil, ktery musi vzdycky zistat vyhrazen humoru a duSevnimu zdra-
vi, pfipadd mi, 7e jsem jeho dvojnikem a on Ze svym zpiisobem v nékolikerém ohledu ve
mné Zije dale...“ Za $anci proto, Ze by si na tomto ambiciéznim podnikani mohl konec-
koneti vybudovat svou kariéru. Roku 1950 uZ sice Doniol-Valcroze ddvno nenf onen za-
hél¢ivy dandy z doby tésné povéleéné, jak se sdm nelitostné ve svém deniku v prosinci
1945 vyliil: ,,Zvenéi by se leckomu mohlo zdét, Ze Zivot, ktery vedu, je velice pifjem-
ny. Vedefe ve spole¢nosti, divadelni, filmovd pfedstaveni, médni prehlidky. Pod tim v8im
se skryvd velkd bida. Bida dugevnf, i bida ve vlastnim smyslu slova, protoze nemédm vii-
bec #4dné penize. Zapocal totiZ brzy nato svou drdhu novindiskou, kterou zaméfil na
dvé své zéliby, na lasku k filmu, nejprve v Cinémonde, potom v Revue du cinéma, ¢i jako
pofadatel Objektivu 49 a biarritzského festivalu, a pak na svou zdlibu v eleganci, diky
ni% se mohl stdt posuzovatelem pfi médnich piehlidkdch a vedoucim redaktorem pén-
ského médniho Zurndlu Messieurs. Doniol je totiZ nejen kritik, ale také vyborny organi-
zdtor. Dovede sestavit redakei, vybrat spolupracovniky, uhlazovat nesrovnalosti, udrzo-
vat onen minimélni soulad, ktery je pro prdci v ¢asopise nezbytny.

Proto také bezesporu citf, Ze je naprosto nutné, aby existoval orgdn, ktery by byl s to roz-
tif5t&né a konkurujici si tendence sdruZovat. Na zaddtku roku 1950 se s timto svym pid-
nim svéiuje v dlouhém dopise Jeanu Cocteauovi, kterému navrhuje zaloZeni Easopisu
spojeného s Objektivem 49: ,Vy vite, jak by mé té&Silo a bavilo délat tam ,praktika’ a Ze

1) Prtomny text je pokratovdnim ¢ldnku Antoine de Baeque, Les Cahiers du cinéma. Déjiny jednoho
Casopisu. ,,Jluminace“ 10, 1998, &. 3, s. 5 — 32 (pozn. red.).
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na jeho existenci podle mého soudu zdvisi budoucnost Objektivu 49. Toéime se bohuzel
stdle v kruhu a bylo by tfeba vdZné se tim zabyvat. Celkem vzato jsem ponékud deprimo-
van. Neddvno mi bylo tficet a uvédomil jsem si, jak ubohou, sterilni a nevynosnou exis-
tenci vedu. Nemohu se donekoneéna — zvldst, kdyZ mdm v dmyslu se oZenit — starat
o Objektiv 49 a mit z toho jenom nepiijemnosti, komplikace a Zddny materidln{ uZitek,
coZ mé nuti it z toho, co mi poskytne md rodina. Ostatné by podle mého ndzoru bylo vy-
slovené skodlivé, kdyby Objektiv 49 viibec nic ,nevyndSel® a ,nepfindSel‘. Opravdu si
myslim, Ze by vyddvdni ¢asopisu vSechno vyfesilo...* Doniol byl sdm k sobé vidy veli-
ce ndro¢ny. Roku 1950 udéld vSechno pro to, aby svou ldsku k filmu postavil na pevny
zdklad a svij ¢asopis zalozil.

Ale Gallimard neni ochoten vyddvat Revue du cinéma znovu. Je tieba zkouSet to jinde.
Privé jsme vidéli, Ze mélo plivodné jit o vyddvdni spojené s Objektivem 49. Cocteau,
pod jehoz zastitou filmovy klub existuje, pozddd dokonce Rogera Leenhardta, zda by se
neujal intelektudlniho vedeni, podporovén ,,praktikem™ Doniolem-Valcrozem. Navazuji
se kontakty s nékolika nakladateli, jenze $patnd finan¢ni bilance na né piisobi nepfizni-
vé a odrazuje i ty nejzanicenéji. Leenhardtovi a Cocteauovi to ponékud vezme chuf do
dal$iho podnikdni. Bazin je po druhém tézkém zachvatu tuberkolézy zcela izolovan v Py-
renejich. Doniol zistdvd sdm, ale nevzddvd se. Na jafe 1950 svitne prvni nadéje. Paul
Flammand, feditel malého nakladatelstvi Le Seuil a Bazintiv dobry zndmy, si to dlouho
rozmy$li, ale nakonec se tohoto pokusu piece jen neodvdzi. Az v listopadu 1950 se na-
skytne prilezitost diky Léonidu Keigelovi. Ten vlastni spolu se svym $vagrem Jacquesem
Magem v PafiZi nékolik kin, jmenovité Broadway, které patii k jeho distribu¢nimu okru-
hu Cinéphone. ,,Pravé tady jsme vidéli Hustonova MALTEZSKEHO SOKOLA a také jeho
ASFALTOVOU DZUNGLI, Wellesovu DAMU ZE éANGHAJE, DAMU Z JEZERA a JIZDU NA RUZOVEM
KONI od Roberta Montgomeryho, V BROOKLYNU ROSTE STROM od Kazana, PRIBEH Z PALM
BEACH a SULLIVANOVY CESTY od Prestona Sturgese, Z1J{ v Nocl od Nicholase Raye, NEKDE
v Nocl od Mankiewicze a celou sérii Cukora,” vzpomind labuZnicky Doniol-Valcroze
v Keigelové portrétu, ktery piZe po jeho smrti v srpnu 1957.7

Keigel si pro svou zdlibu v americkém filmu ziskal respekt a pfdtelstvi celé skupiny
mladych kritikdi. A tak se s naprostou samoziejmosti podilel na hnuti Objektivu 49
a jeho rtznych podnicich. Tehdy se s nim Doniol a Bazin seznamili. Keigel skupiné
vydatné pomédhal, obstardval pro né filmy, zajistoval sdly, staral se o reklamu. Organiza-
toram biarritzského festivalu dokonce éasto zapijcéoval jednu ze svych mistnosti na-
hote na Champs-Elysées, v srdci francouzského filmového svéta. Kdyz zanikla Revue,
byval rovnéi svédkem diskusi o tom, jak ji znovu piivést k Zivotu. Doniol piSe ddle:
,»Na podzim roku 1950 jsem si pomalu zaéinal zoufat, Ze nedodrzim svij slib Auriolovi
a nebudu moci pokradovat v jeho snahdch. A pravé tehdy mi Léonide Keigel, ktery
védél o mém trapenf a vidél, jak spolu s Bazinem proc¢esdvame PafiZ, navrhl, Ze by zmi-
nény ¢asopis zaloZil spolu se mnou. To bylo v listopadu 1950. K éemu se nemohli
odhodlat odbornici, do toho se on pustil bez obav.“” Potom uZ jde viechno velice
rychle. Jedna z kanceldri Cinéphonu je pfeménéna v pracovnu nového nakladatelstvi,

2) Srov. ,,Cahiers du cinéma® 1957, ¢. 74 (srpen).
3) Tamtéz.
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zalozeného v lednu 1951 pod ndzvem Editions de I’Etoile, to proto, %e le#i nedaleko né-
mésti téhoZz jména.

Doniol-Valcroze tedy m4 sviij ¢asopis, do ediéni rady vSak piibyvd jesté jeden clen:
Joseph-Marie Lo Duca. Doniol vysvétluje: ,,Podnik mél zpoédtku k dispozici pouze ome-
zené prostfedky a nebylo pomyslenf na to, Ze by své spolupracovniky mohl slusné platit,
a tak jsem si na své zatracené Zivobyti musel vydéldvat jinde, totiZ jako $éfredaktor jed-
noho panského médniho Zurn4lu... (Byl to magazin Messieurs). To mi zabiralo ¢as, Ba-
zin byl kviili nemoci stdle daleko od PafiZe; Keigel mé proto pozddal, abych naSel né-
koho schopného, kdo by se zdroveti vyznal v oboru. Obrétili jsme se na Lo Duku, ktery
mél pamdtku Jean-George Auriola ve velké tdcté a jehoZ kompetence a dynamismus byly
nesporné.“" Lo Duca skuteéné piispél do nékolika éisel Revue du cinéma a dobfe znal
Objektiv 49. M4 tedy vztah k ,,nové kritice* a pfitom jeho zkusenost a pohotovost posky-
tuji nakladateli dostateénou zdruku. Lo Duca uz totiZ m4 jisté jméno. Jako velice mlady
vydal Déjiny filmu, jez byly pielozeny do mnoha jazykd, a spolu s Maurice Bessym dvé
studie, o Méliésovi a Lousi Lumiérovi. Navic md Lo Duca, a toho si Keigel obzvl4st ceni,
dobré jméno mezi kritiky: pravidelné piispivd do Cité Soir, na konci ¢tyficdtych let se
stal ¢lenem poroty ceny Louise Delluka a ¥d{ sestavovdni programu v Cinéma d’Essai
na avenue des Ternes, zaloZeném Francouzskou spole¢nosti filmové kritiky v lednu
1950. Bylo tam mozno vidét filmy Wellesovy, Rosselliniho, Renoirovy, Wylerovy ¢i Fla-
hertyho, oblibenych tviircti nové kritiky. Lo Duca v8ak md pro skupinku v Cahiers jesté
jednu cennou piednost: neni pouze elegantnim kritikem, svymi zdlibami a zp@isobem
psani dosti blizky Jacquesi Doniolu-Valcrozovi, vyzn4 se také v typografii. Pravé on zho-
tovi definitivnf maketu obdlky a nakreslf ,,jedni¢ku, kterd se stane jednim z daleZitych
poznavacich znameni prvnich ¢&isel Cahiers du cinéma.

V tinoru 1951 se tedy vSe zdd byt pfipraveno. Doniol si miize do deniku poznamenat:
Vitr je, zdd se mi, p¥iznivy: lod’ka by méla vyplout.” Bazin zajel na skok do PafiZe a saje
do sebe vzduch nové pracovny. Prdce na ¢asopise je v plném proudu, obsah prvniho ¢isla
uz skoro tiplné hotovy, a co je obzvl4sté povzbuzujici, uz je rezervovino i nékolik stranek
pro reklamu, jako t¥eba pro Spole¢nost zdfivek, Simplex, tovdrnu na projekén{ material,
¢ pro Gaumont, distribuujief film DRAHA KAROLINA. Zbyv4 jeden jediny problém — totiZ
ndzev ¢asopisu. Doniol zachycuje atmosféru pracovny na Champs-Elysées ¢é. 146 ve
svém deniku lépe nez kdokoliv jiny:

,,Dne 10. tinora 1951. Zima. Slunce. Dnes rdno mald védle¢nd porada v mistnostech Ci-
néphonu. V lednu uZ jsme méli schiizku v Keigelové pracovné kviili zaloZeni nakladatel-
stvi Editions de I’Etoile, ale dnes zasvécujeme svou ,vlastni® pracovnu. Je velikd, dlou-
h4 a velkd okna smé&fuji na Champs-Elysées. Ani se nemusime moc nakldnét, abychom
vidéli na Vitézny oblouk. Nejdifv jsem tu sdm s Keigelem. Hovoiime o praktickych de-
tailech. Ukazuje mi dopis z tiskdrny Imprimerie Centrale du Croissant. Potvrzuje se
v ném, o éem jsme se tam dohodli minuly tyden. TakZe tam budeme tisknout, nékolik
metri od kavdrny, kde byl zavrazdén Jaurées. Potom mluvime o ,persondlu‘. Tajemnikem
redakce ma byt Renaud de Laborderie a administratorem André Rossi (z Filmotéky,
vlastné vystvany z nf). Pro sekretdiku u? nemdme penize. I kdyZ potfebujeme nékoho

4) Jacques Doniol-Valecroze, Histoire des Cahiers. ,,Cahiers du cinéma® 1959, ¢. 100 (fijen).
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na piepis textdi. Pokousim se K. o tom presvédeovat. Pfichdzi Bazin. (Lo Duca zatelefo-
noval, Ze nemiiZe piijit.) Mluvime o tom, kdy &asopis vyjde. K 15. bfeznu uZ se to nestih-
ne, ale k 1. dubnu by to uz mélo byt. Podstatné je, aby to vylo pfed vyro¢im smrti Jeana
George. Rychle piehlédneme obsah prvntho &isla. Vypadd dobfe. André tam m4 ¢ldnek
0 ,hloubce zdbéru‘. Astrukfiv je tam také. Lo uZ obstaral deset stranck reklamy (¢emuz
se velmi divim). The last but not least, otdzka ndzvu. Vracime se k titulu Du cinéma
[O filmu], jak navrhuje Gaston Gallimard. Keigel je spi% pro, Bazin nevi, j jsem velice
proti. Pfipadd mi to nucené ,moderni‘. Roztd¢f se tedy valé¢ik ndvrhii: Cinématographe
(aby mél radost Cocteau), Cinéart (smé¥né), Caméra, Objectif (na pamdtku Objekti-
vu 49), Le Magazine du cinéma (piilig se podobd Schérerové Gazette), Film, La Revue
du film, LArt du film atd., o ostatnich poml&im.
Ja: Navrhuji — Filmové segity [Cahiers du cinémal.
Bazin: Hmm...
Keigel: Pro¢ seSity?
Ja: Pro¢ ne?
Keigel: To je néco pro koldky, Zddny ndzev ¢asopisu.
J4: Sesit je svazek navzdjem spojenych listd papiru. A my pfece budeme spojovat
listy o filmu.
Bazin: Hmm... rozhodné to nenf titul pravé bézny.
Ja: Pokud je mi zndmo, existuji jediné Cahiers de la Pléiade.
Bazin: Existovaly také Péguyho Cahiers de la Quinzaine.
Keigel: Ach...
Ja: Takze?
Keigel: Ne, nenf to dobry ndpad. Je mi lito.
Bazin: Zrovna moc nadseny tim nejsem. PfemySlim, jestli... jestli by nebylo lepsi
Cinématographe.
Keigel: To pfisobi... moc uéené. Asi by se to dobfe neproddvalo.
Ja: TakZe seSity tedy zavrhujete?
Bazin: No... poslys, Jacquesi, jesté o tom popfemy&lime... Nékolik dnii na to jesté
mame...
Konec rozhovoru. U toho zfistalo.*”
Po v&em tomto rozhodovani je tedy prvn{ &fslo na svété a vychdzi 1. dubna 1951. Radost
z podateného dila zkalf jedno nepifjemné nedopatieni. Bazin toho dne nenf v PaiiZi, zota-
vuje se v Pyrenejich. Kdy# se odtamtud za né&jakych deset dnf vriti a miiZe si konecné je-
den vytisk prolistovat, hledi na n&j nejprve s hrdosti, potom vSak zklamané: jeho jméno
mezi zakladateli chybi... ® Lo Duca, ktery toto &islo pfipravil, téméf docela sém, Bazina
v redakci nevidél a usoudil, Ze je to jenom poradce a ne fddny ¢len redakce, a v této vife
podepsal imprimatur. Bazin se pies toto zklamdn{ prenese a bude s Lo Dukou spolupra-
covat ve shodé, pfesto vSak toto opomenuti vyvold v redakei ur¢itou stisnénost: ,,0¢ vic

5) Tato citace z Doniolova deniku je pfevzata do prvniho dflu faksimile Zlutych Cahiers; Les titres auxquels
vous avez échappé. Paris 1987,

6) O Bazinové zklam4ni podrobné viz Dudley A ndre w, André Bazin. Paris 1983, s. 160n. (Lo Duca tuto
verzi popird, ale tato udélost se patrné nikdy beze zbytku nevysvétli.)
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se dafila spoluprdce mezi Bazinem a mnou, o to vic vdzla, pokud $lo o Lo Duku, ktery pii-
pravil prvni &islo prakticky tplné sdm a jehoZ vykonnost — a chuf k ni — zédvisela hodné
na tom, zda bude mit v rukou veskerou pravomoc,* komentuje to Doniol.” A tak pfesto,
Ze po vice nez tii roky v redakci éasopisu pravidelné pracuje, referuje tam o festivalech
v Cannes a Bendtkdch, o svych cestdch za objevovdnim $panélského ¢i mexického filmu
a pfedeviim o svém nejvétiim objevu: neporuseném negativu Dreyerova UTRPENI PANNY
ORLEANSKE, poklddaném tehdy za ztraceny, nemd Lo Duca nikterak rozhodujici vliv na
vydavatelskou linii. Byvd jen mdlokdy Zddédn o radu pfi zdvainych rozhodnutich & pfi
piipravé zvldstnich &isel a prestdvd s Casopisem spolupracovat na podzim 1954; jeho
misto v trojici hlavnich redaktorti pak v bfeznu zaujme Eric Rohmer. Patii k zaklada-
tel&m Cahiers, nebof se plné podilel na jafe 1951 na jejich vzniku, pfesto vSak v ném
nezanechal svou osobni pedef, i kdyZ svymi studiemi o erotismu a literatufe nemdlo pfi-
spél k tomu, aby se pozornost zaméfila na jeden rozhodné ne zanedbatelny ndmét té
doby: na zobrazeni Zeny ve filmu.

Jedna etapa na cesté André Bazina

Kdy? za¢inaji Cahiers du cinéma vychdzet, nachdzi se André Bazin na vrcholu své tviir-
&i sily. Zdroven vak také v kritickém tseku své Zivotni drdhy, vidyf je-li rok 1949,
kdy je plné& uzndvén za ¢elného predstavitele nové kritiky sdruZené kolem Objektivu 49,
pro ného §fastny, protoZe patii k organizdtoriim biarritzského festivalu a stdvd se otcem
chlapce jménem Florent, stihne ho v roce 1950 hned nékolik protivenstvi: rozepfe
a rozkol mezi kritiky, potize v Biarritzu, starosti s finanénim zaji$fovdnim seriézniho fil-
mového ¢asopisu, smrt Emmanuela Mouniera, duchovniho otce Bazinova, stejné jako
viech levicové katolickych intelektudlfi kolem ¢asopisu Esprit, a pak ovSem hlavné na
konci ledna 1950 nemoc, kdyz je posldn do nemocnice s akutnim zdchvatem tuberku-
16zy. Nemoci se nedd vyvést z miry a ani pozdéji se nerozpakuje zavtipkovat si v nékte-
rych &ldncich Cahiers na ti¢et svého ,,neduzivého téla” — ,,Mordlni situace na oficidl-
nich festivalech nebyla v roce 1950 o moc lepsi neZ mij fyzicky stav.””

Pracovni vypéti roku 1949 podlomilo jeho sily, a tak musel v letech 1950 a 1951 tré-
vit dlouhé mésice v nemocnicich, sanatoriich a na klidnych mistech daleko od PariZe.
Vyuzivé viak vyhod tohoto nedobrovolného odpoginku. Od roku 1945 psal bez oddechu
pro ¢asopisy Parisien, Ecran francais, Revue du cinéma, Observateur, Raccords, ted si
koneéné mfize udélat &as na bilanci vlastniho kritického psani a ponofit se do &etby.
..Neocitl jsem se na lozi utrpent, nybrZ na loii odpoéinku... v poslednich ¢étyfech letech
jsem se prakticky nedostal k Z4dné hlubs{ intelektudlni ¢innosti a nic pofddného nepre-
&etl ani nenapsal,” svéfuje se v dopise z 15. biezna 1950.” SnaZi se tedy vytéZit ze své
nemoci to nejlepsi, éte jako za vdlky filosofick4 a literdrni dila a napiSe celou fadu zd-
sadnich ¢ldnké vénovanych vztahu filmu k ostatnim druh@im uméni, z nichZ se bude

7) Viz pozn. 4.
8) ,,Cahiers du cinéma® 1952, ¢. 13 (¢erven).
9) Bazin v dopise Denise Palmerové ze dne 15. bfezna 1950, vizD. Andrew, c. d., s. 155.
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sklddat druhy svazek jeho souboru Co je to film? O filmovych novinkdch ze vzdélené Pa-
fiZe je pravidelné informovan svym ,,adoptivnim synem* Frangoisem Truffautem a miize
si za téchto okolnosti v klidu vypracovat syntézu vech téch do stovek jdoucich zpiisobfi
nazirdni na filmy uvedené po osvobozeni. K tomu, aby bylo moZno porovnat takové
mnoZstvi dél — bezpochyby do této doby nejvétsi —, je zajisté treba trochu klidu. Bazin
se tedy v dobé& vzniku Cahiers miZe do kina vrdtit s duchem posilenym bohatou synté-
zou a s osvéZenym pohledem. V tomto ohledu nemiZe filmovy ¢asopis vzniknout v dobé
pro ného pithodnéjsi, nebof mu to ddvd moznost podrobit svou schopnost kritické analy-
zy i soudnosti zkousce konfrontace s ndroénymi ¢tendfi. Sdm o tom ostatné uz ve 4. &is-
le ¢asopisu napiSe: ,,Z divodi nezdvislych na mé viili jsem do kina nemohl chodit déle
nez cely jeden rok, vritil jsem se k tomu tudiZ s jistou svéZesti tisudku, kterd se p¥i den-
nim vykondvani povoldnf kritika viceméné stird.”

Nehodldm se tu podrobné zabyvat Zivotopisem André Bazina, ostatné zevrubné vyli-
¢eném v knize Dudley Andrewa."" Chei tady zdfiraznit jenom to, co se mi pro vznikajici
Cahiers zd4 byt podstatné, ¢ili tfi aspekty jeho analyzy a jeho psani: nerozluéné sepéti
realismu kinematografického zdznamu a jeho duchovni souvztaZnosti, pojem neéistého
filmu, jak k nému dospél pii zkoumdni poméru filmu k ostatnim uménim, a zietelné vy-
hranénd orientace na nékteré tviirce, na Wellese, Rosselliniho, Renoira.

Zaklady Bazinova pojeti realismu jsou, jak jsme vidéli, objasnény v jeho prvni velké
studii, Ontologii fotografického obrazu (Ontologie de I'image photographique). Film je
modernim uménim par excellence, nebof umoziiuje novy pifstup k realismu. V mali¥-
stvi je princip realismu zdvisly na umélcové schopnosti vystiZeni skute¢nosti; fotogra-
fie se ji zmociiuje bezprostfedné, av8ak ve stavu strnulém. Ke kofentim realismu miiZe
proniknout jediné film, to jest objektivni, ontologické, uménim nezprostiedkovdvané
zaznamendvani svéta. Zdakladnim Bazinovym vychodiskem tedy je: realismus, zdklad
filmu, vychdzi z absolutni pravdivosti zaznamendvané skutec¢nosti. ,,Film ndm osobu
zpiitomiuje,” napiSe, kdyZ chce struéné vyjddiit, nakolik je svét v tom, co je zazname-
ndno, skute¢né pfitomen, a co by po vzoru onéch &éetnych metafor, pii jejich volbé mi-
val Bazin takové §tésti, bylo moZno pfirovnat k p¥itomnosti Kristova téla v hostii diky
opakujicimu se zdzraku transsubstanciace. Pro Bazina je filmové pldtno transsubstan-
ciaci skutecnosti a je to jev, ktery md jméno: realismus. To, co pokldd4 za podstatné, je
vznik dila, v tom spocivd jeho objektivita. Pro Bazina je vznik filmu napoidd dale-
ko diilezitéjsi nez konecny produkt, k némuz pristupuje s nediivérou, protoze miize
byt zmanipulovén stfihem. Skute¢nost, kterou vidime, je dfilezitéjsi neZ pravidlo, které
Ji pretvdfi, a ,,uméni* zdznamu skute¢nosti se jmenuje reZie nebo dramaturgie. Bazin

10) Kromé biografie Dudley Andrewa se lze o Bazinovi a jeho vlivu docist také v téchto textech: Erie
Rohmer, La somme d’André Bazin. ,,Cahiers du cinéma* 1959, &. 91 (leden); Alexandre Astruc,
Une fagon d’aimer. TamtéZ; Roger Leenhardt, Du cété de Socrate. Tamtéz; Gérard Gozlan,
Les délices de 'ambiguette: éloge d’André Bazin. .Positif** 1961, &. 47; Jean Narboni, Le style
d’André Bazin. In: André B azin, Cinéma frangais, de la Libération a la Nouvelle Vague, 1945 —
1958. Paris 1983, 5. 9 — 15; Serge D aney, André Bazin. ,Libération* 19. 8. 1983, Vétina Bazino-
vych textit byla znovu vyddna ve ¢tyfsvazkovém souboru: André B azin, Qu'est-que le cinéma? Paris
1958 — 1962; reedice (zkrdcend v jednom svazku) Paris 1981. (Srov. ¢esky vybor André Bazin, Coje
to film. Praha 1979; pozn. red.)
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pokldd4d dramaturgii zaznamendvani skuteénosti za daleko vice Zddouci nez zptsob, ja-
kym jsou spolu spojeny jeji soucdsti — a vétsina jeho Zdkii v Cahiers, kromé Godarda, se
timto pravidlem bude disledné fidit, pfedevéim pak Rohmer. Bazin je propracuje na
nékterych konkréinich piipadech, z nichZ je nejzndméjsi jeho analyza dvou sekvenci
z film&i Roberta Flahertyho, z NANUKA, CLOVEKA PRIMITIVNIHO, a z PRIBEHU Z LOUISIANY.
Prvni, kterou tu ddvd za vzor, je lov na tulené z filmu nato¢eného roku 1922. Je vytvo-
fena podle principu dramaturgie zaznamendvéni: Nanuk se v jednom jediném dlouhém
a objektivnim zdbéru pokousi vyprostit zpod ledu na pobieZi lano s ulovenym tuleném.
Plisobivost druhé sekvence, lov krokodyla, je podle Bazina mensi, protoZe prosla pres
stithadsky stiil: na stiidajicich se zdbérech, zdbéru — protizdbéru, se jeden hoch snazi
chytit krokodyla, a také on ho md pfichyceného na lané. Avsak chlapec a krokodyl se
objevuji na dvou rfiznych obrazech pospojovanych montdzi. Princip objektivnosti pfi
zaznamendvani skutednosti je tak Bazinovi zdrukou filmového realismu a jeho estetic-
kym vdleénym pokfikem ziistane providy: ,,MontdZ zakdzdna®“.""

Co ale kamera pres skuteénost zaznamendvd? Pravé na této urovni se setkdvdme s ,,0s0-
bou“. Kdyz Bazin hovoii o oné skute¢nosti zaznamendvané kamerou, pouzivd velice su-
gestivnich metafor na zptisob Herzogova zdbéru na vrcholu Annapurny: ,,Toto je film,
Veroni¢in zdvoj na tvéfi lidského utrpeni...*" V tomto obraze je takika bezezbytku obsa-
Zeno, ¢im je Bazinova predstavivost obdafena — diky filmu je s to navzdjem spojit realis-
mus a jeho tajemstvi, to jest ducha. Tim Bazin bez ustdni poruSuje zdsadu reality, kterou
definoval jakoZto samu filosofii filmu. To, co kamera ve skute¢nosti zaznamendvd, je tu-
diZ ono ,tajemné druhé“, abychom poufzili oznac¢eni Mounierovo. Kamera formuje po-
dobné jako ,Veroniéin zdvoj“ z bezprostiedni blizkosti skute¢nost piimo v jeji objektiv-
nosti a pres ono formovéani vystihuje a pak popisuje podobu tajemstvi. Onen svét se stdvd
postizitelnou vlastnosti svéta samého: realismus je onim zdznamem, ktery prostiednic-
tvim reZie zpiistupni jak skutec¢nost, tak pres zadni projekei jeji rub, podobné jako se pii
kiiZzové cesté Kristova tvar otiskla na Veronic¢in zdvoj. Tohoto ducha, ktery cely je-
den proud povilecného filmu (némeckého, francouzského, italského) bude po blud-
nych cestdch hledat v symbolismu, v nadzemské ¢&i expresionistické spiritualité, chece
Bazin postihnout v objektivné zaznamenané skute¢nosti, v kamenech (napiiklad koste-
1& v Saintonges, jediného jeho filmového pldnu) nebo v téle a pohybech dé&je. Tento ne-
klid skuecnosti obsahujici jeji vlastni tajemstvi bude mit na kritiku v Cahiers silny vliv.
Napiiklad v pétadvacdtém a Sestadvacdtém &isle Cahiers se tento neklid objevi v obra-
ze, ktery si vymysli Schérer — ,,spiritudlni télesnost” — na obranu Hitchcocka a Rossel-
liniho, v symbolickém obraze vytvofeném podle Bazinova ,Veroni¢ina zdvoje®.
Druhym Bazinovym piinosem je pojem neéistého filmu. Stavi ho proti estetice ,,éistého
filmu®, jak ji razila avantgarda némého filmu. Kritika konce dvacétych let protestovala
proti piichodu mluveného filmu hlavné tim, 7e ho degradovala na ,.filmované divadlo®
¢1 na ,,rekomponovany romdn®. Bazin tuto logiku velice inteligentné pfevraci: co kdyZ je

11) Bazinovy texty o Flahertym a montédZi jsou pietitény v prvnim svazku souboru (André Bazin,
Qu’est-que le cinéma? Paris 1958 — 1962). Jesté podrobnéji k tomu viz Ty %, Montage interdit. ,,Ca-
hiers du cinéma® 1956, ¢. 65 (prosinec).

12) A. Bazin, Qu’est-que le cinéma? Paris 1958 — 1962, sv. 1, s. 54; reedice, s. 34.
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film ve své podstaté uméni necisté, zuglechfované divadelnosti &i romdnovosti, filmem
,zaznamenavajicim divadlo nebo romdn® stejné&, jako zaznamendvd skute¢nost? Zase
jednou si Bazin vypomahd paradoxem: aplikuje axiom reality na film a divadlo, na ro-
mén & malifstvi, zatimco ,,upravovatelé“ se zpravidla zamé&fuji na zplsob vyjddieni.
Welles a Bresson filmuji Shakespeara a Bernanose ,,realisticky®, piSe Bazin, ponévadz
kdyZ reziruji podstatu n&jaké divadelni hry nebo romanu, pronikaji k objektivnosti za-
znamendvaného, kdeZto Aurenche nebo Bost, vyhldseni upravovatelé ,,francouzské kva-
lity“, predklddaji expresionisticky pohled na dila, kterd zpracovévaji, a postihuji je toli-
ko zvn&jiku (jejich fiktivn{ efekty smi¥ené s redlnymi), nikoliv sim literdrn text. Také
v tomto ohledu byly &etné Bazinovy price na tento ndmét, o némz toho napsal viibec nej-
vie,”™ jednfm z nejbohatsich zdrojfi podnétii v Cahiers du cinéma, k ¢emuz v prvnich roé-
nfcich polozil zdklad nejprve Bazin sém — analyzou DENIKU VENKOVSKEHO FARARE ve tie-
tfm &isle —, a potom Truffaut ve svém proslulém manifestu Jistd tendence francouzského
filmu (Une certaine tendance du cinéma frangais) z ledna 1954.

T¥eti Bazintiv odkaz Cahiers du cinéma: vybér tviirc. Bazin formoval sviij zptisob vidé-
ni v podstaté v kontaktu se tfemi filmafi: s Rossellinim, Wellesem, Renoirem. Zvlasté
Renoir je jeho oblibeny tvfirce, toho objevil nejdiive a jim svou kariéru kritika zavrsi,
nebof 0 ném napiZe své posledni dilo.' Tato ,,ldska k Renoirovi“ je bezpochyby Bazino-
vym nejodividngjsim a nejtrvalej$im odkazem v Cahiers. Pokud jde o neorealistického
filmafe, ten jako by se byl objevil vyslovené proto, aby potvrdil Bazinem prévé odhaleny
axiom o realité. V neorealistickém filmu a u Rosselliniho obzvldsté se Bazin setkd s dra-
maturgif zdznamu skuteénosti tak, jak pro ni horuje. V listopadu 1946 zorganizuje v Pa-
¥#i premiéru PAISY. Rossellini na ni pfijel. Bazin nato své nadSeni nad timto filmem
osvétli v dlouhém &ldnku, ktery roku 1948 vyjde v Esprit: Filmovy realismus a italskd
Skola doby osvobozeni (Le réalisme cinématographique et UEcole italienne de la Libé-
ration). Bazin poukazuje na Rosselliniho odmitdni pietvéfet svét uméle tak, jak to éini
obrovskd vét¥ina ostatnich filmd, vyzdvihuje zptisob vidén{ italského reziséra, zachy-
cujictho a zaznamendvajictho skute¢nosti pifmo u pramene, a oznacuje tento postoj za
fenomenologické stanovisko tva¥i v tvaf svétu®.

Tak jako Rossellini zapadd do teoretického rdmce vytvofeného Bazinem takika sdm od
sebe, Welles, zd4 se na prvni pohled, ho naruSuje, ba pffmo vyvraci. Dobovi kritici vy¢i-
taji Wellesovi p¥ilis zbrkle jeho ,,expresionismus®. Jakpak se ,,expresionista” miize pii-
zphisobit svétu Bazinovy kritiky? Kritik ostatn& potfebuje jisty ¢as k tomu, aby Orsona
Wellese pochopil, zatimco k tomu, aby do svého jazyka pojal Rosselliniho, mu postaci je-
den jediny veder. Dlouho si s nim nevi rady, ale neustle se k nému vract: Welles je spo-
lu s Rossellinim nejvyznamn&j§im soudobym filmafem. Roku 1951 se ve ¢tvrtém &isle
Cahiers touto zneklidiiujici otdzkou zabyvd znovu: ,,Nékdy, kdyZ mivam $patny den, trd-
pivaji mé pochybnosti o géniu nageho drahého Orsona Wellese a ptdm se, zda jsme ho
piece jenom trochu nepiecenili, neni-li nade nadseni do zna¢né miry plodem historické

13) Bazinovy texty o vztahu mezi filmem a divadlem jsou v&tSinou pfetisiény ve druhém svazku souboru
Qu'est-que le cinéma? (Srov. A. Bazin, Divadlo a film. In: Tyz, Co je to film. Praha 1979, s. 105 — 144;
pozn. red.)

14) André Bazin, Jean Renotr. Paris 1971.
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konjunktury, zda jsme se ,nenechali polapit...* Ale ted (pie to poté, co vidél SKVELE
AMBERSONY) jsem se zase na n&jaky ¢as uklidnil: nemylili jsme se v ném. V poslednich
letech se v Hollywoodu skuteéné neobjevilo nic vyznamnéjsiho nez pan Orson Welles.
Ani zdaleka. A nikdy to nelze prestat stdle znovu a znovu opakovat.“ Welles je nejvy-
znamnéj$i proto, Ze je paradoxné ,,nejrealistiét&j¥i*. Bazin tady vytku ,,expresionismu®,
s ni% bylo paiiZské uvedeni OBCANA KANEA pfivitdno, obraci naruby: privé v zdznamu
samém se Welles projevuje jako realista, a to ze viech nejvétsi, protoZe jeho rezie sku-
te¢nosti si vybrala dokonale adekvétni filmovy jazyk, hloubku zdbéru. Bazin se k tomu
pii nékterych sekvencich z OBCANA KANEA neustile vraci: zdsada objektivnosti zdznamu
je u Wellese tizkostlivé respektovdna a nachdzi si sviij vlastni styl v hloubce zdbéru, jez
mu umoZituje zmnoZovat skutednost v tomtéz filmovém zdbéru tim, Ze do ného uvede
spoustu svych prvk@ & hercli. Welles tedy natodi v jediném, ,realistickém™ zdbéru
zmnoZenou skute¢nost tam, kde by jin{ reZisé¥i potfebovali tfi nebo étyfi zdbéry obratné
navzdjem posklddané. Rosselliniho realismus je fenomenologicky, Wellesiiv je vybudo-
vén na hloubce jeho pohledu. Od nyné&jska md Bazin ,,své™ tfi tviirce, na nichz postavil
teoretické zdklady svého mysleni.

Eklekticismus jednoho &asopisu, ktery byl diive zraly nez mlady

Cahiers du cinéma tedy pii svém vzniku v roce 1951 maji v ruce nespocet trumfii. Bylo
by skoro mozno fici, ze se zrodily v plné zralosti, Ze ve svych prvnich ¢islech nepoznaly
,mlddi“ a Ze je ¢asopis proZije teprve pozdéji, az bude vydavatelské pole z velké ¢dsti
dobyto tim, co je v roce 1950 pouhou skupinou ,,nechollywoodskych cinemant®, to jest
asi tak po tficeti &islech, kolem roku 1954, az pod vlivem Frangois Truffauta povede pro-
vokativni polemiku nad nékterymi tviirci, kterym se od kritiky vyslé z Revue du cinéma
jesté nemohlo dostat patiiéného uzndni, v prvé fadé nad Hitchcockem. A tak je historie
prvnich tficeti &isel Cahiers du cinéma dosti paradoxni: je to historie smétujici pozpdt-
ku, s nesmirnym mnozstvim tlak{, které sice seviené svazky spole¢enstvi neprotrhnou,
ale povedou po mnoha srdzkdch k tomuto omlazenf linie. Od tohoto momentu — oznaéme
za okamiik obratu nepochybné zjednoduseng, ale s tou piednosti, Ze je zndmy, Truffau-
tfiv manifest Jistd tendence francouzského filmu z ledna 1954 — je Revue du cinéma mrt-
vd. Revue zemfela, af 7iji Cahiers, miiZe ted’ provoldvat shor ,,cinemani®, z nichz si
v roce 1950 délal legraci Doniol-Valcroze. Ale historie tohoto prevzeti moci je zajimava
pro odpor, ktery bylo tieba zdolat, a pro polemiky jim vyvolané, nebof tyto tlaky oZivily
kritické debaty a byly na jednom jediném misté jejich pokrac¢ovdnim z konce ¢tyficdtych
let, kdy byla vedena v neséetnych filmovych ¢asopisech a tiskovindch. Z tohoto hledis-
ka Cahiers du cinéma na podédtku padesatych let sdruzuji v jednom jediném mési¢niku
polemiky z Ecran francais, studie z Revue du cinéma, nékteré filosofické dvahy z Esprit
a Temps modernes, zdznam z diskuse z ¢asopisu nékterého filmového klubu, apologii
Hitchcocka, jak byvala praktikovdna v Gazette du cinéma, dokonce i prehled filmovych
novinek z deniku nebo tydeniku. A prdvé pro viechny tyto proudy se Cahiers staly jed-
nim z ¢asopis@, které maji zdsadni vyznam, mdme-li porozumét kultufe padesatych let,
kultufe, v niz se film jevi jakoZto uméni prvoradé.
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Cahiers du cinéma zd&df v dubnu 1951 sif interpretace film{ utkanou Bazinem a pub-
likum zformované cinefilnimi debatami, ¢etbou &asopist i ndvstévami bohaté produk-
ce. Dalgfm dé&dictvim, diky némuz bude vyvoj Cahiers probihat rychle, jsou redaktofi,
z nich¥ v&ichni — kromé& &ty¥, kteif v prvnich &fslech Cahiers publikuji poprvé, Jeana-
-José Richera, Michela Mayouxe, Michela Dorsdaye a Frangois Truffauta — uz do né-
kterych novin & ¢asopis@ psali, autofi vytvéfejici skupiny nékdy navzdjem znacné
nezdvislé. Predstava né&jaké ,rredakce® je ostatné v dobé vzniku casopisu spiSe jesté
mlhavd. Jde nanejvy% o malé predstavenstvo, sestdvajici v prvé fadé z Doniola-Valcro-
ze, hybné paky muZstva a obstardvajiciho nejvétsi éast vydavatelské a technické préce
potfebné pro chod mésicniku, jedné sekretdiky a jeho Zeny, za podpory André Bazina,
od n&ho# redakéni ndpady vychdzejf a ktery se nikdy nezdrdhd prodluzovat zdZitek z fil-
mu v netinavnych rozhovorech.
Cahiers jsou v prvni fadé misto. V onéch letech, kdy se formuji, nachdzeji svou pravou
identitu v jedné mistnosti: v malé pohodlné pracovné na Champs-Elysées, kterou jim
plij¢il Keigel a kterou po étyfech letech vyménf za vétsi, méné svétlou mistnost na kon-
ci chodby, tentokrét s oknem do dvora. V té jsou na n&jakych &tyficeti étverecnych me-
trech rozestaveny t¥i stoly, jeden Doniolfv, déle jeho sekretirky a jeden veliky, redaké-
ni, kolem n&ho# se diskutuje a u ného? se ¢islo ldme do strdnek. Tady md kazdy své
vlastni zvyky, dochdzi sem v ur¢ité hodiny, dopoledne, aby si v klidu pohovotil s Donio-
lem, brzy odpoledne, ponejvice v ttery, poslechnout si Bazina, vecer k Sesté hodiné, kdy
tam doch4zi vétgina redaktorfi. ,,Redakéni porady® se konaji ziidka, jen kdyz se cas
od ¢asu shroma#di na chodbé hlou¢ek kolem Doniola, Truffauta a Rohmera, aby pfi-
chystal zvld3tn{ ¢islo nebo se dohodl na néjakém vyhranénéjsim plinu prdce neZ ob-
vykle. Zpravidla se vie dojedndvd spie nenucené. Filmy byvaji pfidélovany namdtkou,
dokud se toho roku 1954 neujme Truffaut a dokud Rohmer roku 1956 nezavede néstén-
ku s jejich seznamy, kde se kazdy miiZe zapsat k tomu, ktery si vybere. Sem tam tu byvé
ru$no, kdy# se Doniol a Bazin pokousejf uklidnit Truffauta, kdyZz se objevi Astruc, vidy
piipraveny pustit se do né&jaké polemiky, kdyz se ukdZe, Ze si nékdo néco ,vyptjcil”
z pokladny, nebo kdy? se do sebe pusti ,buiiuelovci® a Michel Dorsday vyzve Pierra
Kasta na souboj... Ob&as se ozyvd smich, to kdyZ sem zajde Chabrol, a velice brzy také,
kdyZ se objevi Brialy, Blain, Belmondo a Bernadette Lafontové, ti si sem zaskoCi po-
kazdé, kdyZ majf co dé&lat v okoli Champs-Elysées, a postaraji se tu o obveselen{. Hodné
se tady také naslouchd: nejmladii, ba dokonce teprve budouci filmafi, Demy, Schoen-
doerffer, Vardovd, se sem chodivaji svéfovat se svymi projekty, radit se, navazovat kon-
takty. Kritikové tu zase prodiskutovdvaji své neshody a nékdy se jim podafi dorozumeét
se. Takovymto zpfisobem vyrostl z tohoto jedineéného mista plného Zivota ponendhlu
pocit pospolitosti, piislusnosti ke skupiné. JestliZe se rozpory mezi jednotlivymi prou-
dy, které se v textech projevovaly velice vyrazné& a potiraly navzdjem co riizné kritické
gkoly, nezvrhly ve stiety daleko prud3f a nikdy ani neohrozily samu existenci Cahiers,
zaslouzilo se o to nesporné toto prostiedi plné nad3ent, tolerance a porozumént, cinefil-
ni soudrznosti.
Jakkoliv se v redakei da¥f rodinné atmosféfe, ndzorové rozdily se tam nestiraji ani zda-
leka. Jakoito ¢asopis pro vyménu stanovisek jsou kontury Cahiers na pocatku padesa-
tych let jesté hodné nevyhranéné. Tak tieba se nechodi zdaleka jenom k nim do redakce.
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Mladi barbaii maji své oblibené kavdrny, zvl45t& pak jednu naproti Palais-Royal, které
patif otci jednoho z nich, Charlese Bitsche. Ti tipIné nejmladsi chodivaji pied predstave-
nim a po ném pod dohledem piisného oka Rohmerova k elektrickym kule¢nikiim v bis-
trech na pfedmésti Saint-Denis nebo v Latinské ¢tvrti, mnozi se také schazeji v nékte-
rych kinech, v Broadwayi, Parnassu, a oviemze ve Filmotéce. Velice rozdilny je rovnéz
socidlni a kulturnf pfivod redaktorii. Vedle takového Pierra Kasta z elegantniho Saint-
-Germain, Astruka, ktery se pohybuje v kruzich literdrnich a existencialistickych, nebo
Bazina, uzndvaného kritika, publikujiciho v Parisienu a Observateuru, tu je nejmladsi,
revoltujici generace, kterd se, jen co se prosadila v Cahiers, soustfedovala kolem Arts,
tydeniku husarské pravice. K okruhu ponékud vzdélenéjsimu patif nékteii piislusnici
staré gardy, jako tfeba Sadoul, nebo zase nékteff nepostradatelni specialisté, jako André
Martin pro oblast animovaného filmu, Fereydoun Hoveyda pro film fantasticky, Frangois
Mars zase pro komicky, stejné jako jsou tu spolupracovnici docela éerstvi, dosud venkov-
sky nesméli, jako Jacques Siclier, ktery neddvno piisel z Troyes... ,Redakce® Cahiers
du cinéma v pravém slova smyslu tedy vlastné neexistuje, je to spiSe jakdsi mlhovina,
kterd v padesitych letech obalovala pevné jadro tvorené postupné Doniolem, Bazinem,
Truffautem a Rohmerem.

Tato rozmanitost osobnosti se obraZ{ v riiznorodosti piistupu k filmové tvorbé. ,,Nic z toho,
co souvisi se cinefiln{ kulturou, neni Cahiers du cinéma cizi“'” — tato véta vystihuje ¢a-
sopis v jeho pocdlcich bezesporu nejlépe. Jeho obsah tudiz byvd znacné neustdleny, né-
kdy p¥imo nevyrovnany. Pro mési¢nik je tehdy charakteristické, Ze miize v jednom jedi-
ném &isle uveiejnit vedle sebe text od Kennetha Angera, mladého papeze avantgardy,
vyzndni viry Hanse Richtera, nejzarputilejsiho z filmaiti-maliid, a prehled dila Cecila B.
De Milla, jednoho z pilifd hollywoodského chrdmu. Z této koexistence vznikd nejedno
napéti. Presto ji Bazin poklddd za tolik zdsadni, Ze trvd na tom, aby skoro celé jedno
&¢islo' bylo vénovdno ,,avantgardé®. Jenomze dovolit vstup na stranky ¢asopisu Kennethu
Angerovi nebo Richterovi, jak si pieji vedouci redaktofi, se rovnd nepokryté provokaci
viiei skuping mladych barbari, jejichZz pomér k estetické avantgardé byl mirné feceno
problematicky.

V prvnich roénicich tedy neni ediéni linie Cahiers du cinéma stdld, ani ustdlend: ¢aso-
pis je zajimavy prdvé pro rozmanitost, ba protikladnost spolupracovnikii a jejich pii-
spévki. Existuje zajisté nékolik dilezitych shodnych kritickych stanovisek tykajicich se

15) Tato otevienost vii¢i viem oblastem ,,zaznamendvan{ obrazi* je obsaZena uz pfimo v ndzvu mési¢niku:
Cahiers du cinéma. Revue du cinéma et du télécinéma. Doniol-Valcroze hned v prvnim &isle upfesiiuje:
»Je 1o skutecéné program: zajimad nds kazdy film zachycujici obrazy fotochemickymi postupy, také te-
levizni, tj. takovy, ktery md k televizi podobny vztah — mutatis mutandis — jako deska ¢i magnetofonovy
pdsek k rozhlasu. Méli bychom skoro chul parafrdzovat slavny vyrok a prohldsit: ,VSechno, co je film, je
nage.’“ Jakmile se v8ak vydavatelsk4 linie dostane pod nadvladu mladych barbarti, zaméfi se zdjem Ca-
hiers znovu takika vyhradné na film a zanechd experimentovéni i ,,telecinema®. Tento obrat bude od ¢is-
la 49 v &ervenci 1955 vyznacen v jeho (pod)titulu: Revue mensuelle du cinéma (Mésiénik pro film).

16) Jde o 10. ¢éislo Cahiers z bfezna 1952, s texty Hanse Richtera, André Bazina, Michela Mayouxe, Maurice
Schérera, Pierra Kasta. Zdsadni neshody v hodnoceni avantgardy mezi jednotlivimi redaktory Bazin
v tivodniku nepopird: ,,Proé bychom zastirali, Ze se stanovisko avantgardntho umélce Hanse Richtera
zdaleka neshoduje s postojem celé redakce Cahiers du cinéma...” A. Bazin, Opinions sur Uavant-
-garde. ,,Cahiers du cinéma* 1952, ¢. 10 (biezen).
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filmaiti poklddanych jiZ za ,klasické*: Murnaua, Renoira, Chaplina. Tato jména jsou
pojitkem &asopisu, hldsi se k nim Doniol-Valcroze stejné jako Rohmer. Ten se zaméfuje
obzvld§t& na Murnaua. Ve svém prvnim ¢ldnku pro Cahiers Néco tak zbytecného jako ma-
litstvi (Vanité que la peinture) ho piifadil k Flahertymu, a pak vyhldsil TABU za ,,nejvét-
§i film nejvétsiho filmového tviirce*: ,Toto dilo bylo v naSem &asopise vychvalovdno jiZ
tolikrét, a tak p¥fSti filmovf historici uznaji, Ze nemalo piispélo k tomu, aby byl napraven

uspéchany tsudek jejich predchiidcii nad nejvétsim ze vech filmaii,” piSe, kdyz uvadi

Murnautiv film pii jeho znovuuvedeni v kiné Essai.

Jedin& dvéma reZisértim se viak v prvnich tiech ro¢nicich ¢asopisu dostane té vysady,
%e jim je vénovdno zvl4¥tni ¢islo: Renoirovi a Chaplinovi, a to u piileZitosti uvedeni je-
jich filmt REKA a SVETLA RAMP. Vyznam této volby spo&ivd v tom, Ze jeden jako druhy tu
vyvraceji tehdy u ustdlenou predstavu kritiky: americky Renoir uz je jenom ,,bledym
odleskem Renoira francouzského a Chaplin ,,reZisérem na konci®. Oba dva jsou tak po-
tvrzenim jedné z viidéich myZlenek Cahiers: nevracet se nostalgicky k minulosti a zaby-
vat se tviirci p¥itomnosti. Renoirovo éislo z ledna 1952 je ostatné uvedeno rezisérovym
piispévkem Ptaji se mé... (On me demande...), kde se to fikd velice jasné: ,,Nebyl jsem
deset let ve Francii. KdyZ jsem poprvé piijel do PafiZe, seSel jsem se se starymi piiteli
a zadali jsme rozhovor ne tam, kde jsme s nim pfestali, ale jako bychom se byli vidali
dennodenné...“ Bazintiv ¢lanek Francouzsky Renoir (Renoir francais) rozviji tutéz mys-
lenku a kritik se piizndvd, Ze teprve neddvno skoncoval s nedorozuménim, které v ném
vzbuzovala americkd tvorba jeho oblibeného reZiséra. Vidyl Renoir ve Spojenych sta-
tech dosdhl ,,dokonalého pro¢isténi svého stylu, opro$téni, sebezapfeni — v mystickém
slova smyslu — aZ po nejzaz{ hranici®. Nato pfenechdvd vedouci redaktor misto Mauri-

ci Schérerovi, alias Eriku Rohmerovi — nazyvd ho predvidavé a pfitelsky ,,Miij intimni

odpfirce® —, ktery tady Renoirovu americkou tvorbu predstavi s tiplné novym zhodnoce-
nim. Rohmer tu m4, jak sdm ¥{k4, v imyslu ,,vyprovokovat kritickou bitvu®. Upfestiuje,

%e Renoirfiv génius naprosto nenf v tpadku, jen se prodisfuje. Tak prepracovdvd Renoir

ve svém americkém obdobf rezii svych nejzdafilejsich francouzskych filmdi (kritik jme-

nuje NANU, MADAME BOVARY, FENU a PRAVIDLA HRY a nechdvd stranou Renoirovo obdobi

zpravidla nejuzndvanéjii, obdobi Lidové fronty). Schérer pfevraci hodnoceni bézné pri-
jimané a vyhladuje MUZE Z JIHU za vrcholné dilo reZisérovo. Tyto ¢lanky jsou doplné-
ny rozhovorem Doniol-Valcroze s Renoirem a vzpominkami Clauda Renoira a Dudleyho
Nicholse, Renoirova hlavniho kameramana a scendristy, a Schérerovou kritikou REKY —
,,s nejkrdsnéj$imi barvami, jaké kdy kdo na pldtné vidél“. Toto zvlastni ¢islo Cahiers
bylo v té dobé nejiipln&j#im souborem textii o nékterém dosud Zijicim reZisérovi.

Co se Chaplina tyce, a zvl4té pak SVETEL RAMP, filmu, ktery se setkal s onim zdvorilym,
aviak pokryteckym obdivem, pfindleZejicim reZisérové prestizi, je tén obrany a protitito-
ku jet& prudsi. Bazin chee v sedmnéctém &isle v dlouhém éldanku Pokud Charlie neze-
mie... (Si Charlot ne meure...) odpovédét na ,,uctivé a obdivné vyhrady®, jimiz byla
SVETLA RAMP pfivitdna, a postavit se proti kritikdm, jeZ vesmés hldsaji konec Charlieho
a jeho komické msplrace LJediné tviirci mohou udélat film stifidavé dobry a Spatny.
Od jisté ,autorské tirovné prestdva mit kritika nedostatk smysl, co je tfeba vidét, je, na-
kolik je film nutny pro tviircéiv vyvoj,” piSe. Tento vyvoj li¢i kritik zevrubné v duchu poz-
d&j3i politiky tvéirct: ,Ve SVETLECH VELKOMESTA se Charlie stal jiz kuklou Chaplinovou.
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V DIKTATOROVI uZ nebylo mozno pochybovat a pfi velkém zdvéredném zibéru jsme se
stali Gcastniky vzrusujici pfemény masky jeho tvife. Bez tohoto rozstépeni by patrné
nebyl mozny MONSIER VERDOUX. Charlie tu byl popraven pod nepravou identitou Ver-
douxovou, stejné jako s klaunem Calverem na konci SVETEL RAMP zaniklo Chaplinovo
stdfi. Z té dvoji vrazdy se zrodil Chaplin novy, obdivuhodny herec, ktery si vydobyl pr4-
vo mit tvdf starce, a znovu si ziskal ndrok na to, ddvat si na ni jiné masky.“ O mésic poz-
dé&ji navazuje na tento ¢ldnek celd fada vypovédi o SVETLECH RAMP. Renoira to pfiméje
k tomu, aby poznamenal, e Chaplin je o to vétgi, Ze ,,veSel mezi klasiky®, a nékteré kri-
tiky z Cahiers k polemice s tiskem. Tomu se predhazuje hlavné pokrytectvi: ,,Jediné
v tomto &asopise lze najit klid a odstup od slabomyslného snobského povyku kolem
Chaplinova pifjezdu do Francie. Nechybélo nic, pocinaje presidentem republiky, pres
prodavacky, ddmy ze spole¢nosti, aZ po blazeované intelektudly, vSechny slzy PafiZe se
k nému slily... Jak je to ubohé! Jak neotfesitelné krdsné musi byt dilo, které se tomu
m4 ubrénit,“ pfSe Jean-José Richer, mlady chrdnénec Donioliiv. Lo Duca se pak zase
chdpe pera, aby napravil kiivdy a pokéral p¥li§ rezervované kolegy: ,,Kriticky postoj
zaklddajici se na mluvnickém rozboru bdsné mi vidycky pfipadal urdzlivy. SVETLA RAMP
jsou pro francouzskou kritiku zpytovdnim svédomi. Co si troufne napsat o SVETLECH
RAMP ten, kdo sklddal dithyramby na dejme tomu OBDIVUHODNE BYTOSTI Christian-Ja-
quea? Je-li ve viem mira, méla by se kritika drZet proporci. Tato pozndmka bohuZel asi
sotva zaptisobi v povoldni, pfi ném# je tieba na sto deseti tuéné vytisténych fddcich ve
dvou sloupcich kdykoliv pojednat o &emkoliv. Renoir a Chaplin budou napiité bojo-
vymi zdstavami v klasickych bitvdch Cahiers du cinéma proti sy¢kiim ohlaSujicim tipa-
dek starych tvired.

Co je kritik?

Kdy# Lo Duca mluvi o situaci francouzské kritiky zvlasté v nespecializovaném tisku, ne-
nachdzi pro ni, jak jsme prdvé vidéli, nijak vlidnd slova. Tomu, kdo se ji min{ vdZzné za-
byvat, dokonce doporuéuje nejprve ,,zpytovat svédomi*. Toto tdzani po funkci, ,,mordlce
kritiky* se nachdzi v centru prace prvnich Cahiers, pojedndvané zpiima, takika syste-
maticky, introspektivné. Zpiima, ale bez fale¥né naivity. Tak pfizndvad Chris Marker bez
okolkd: ,V b&Zném soutéZenf filmi se filmova kritika dostane ke slovu teprve na osmém
stupni (...). Zatimco si kritik namlouvd, Ze néco vybird, md nepochybné co délat s né-
&fm, co uz vysledkem né&jakého vybéru je. Objevuje, co mu je k objeveni pfedklddéno,

Pl o=

néhodné, pii premiérich a festivalech, vytvdif sviij kriticky med v kadlubu napil ztvrd-
1ém, miiZe nanejvys upravit jeho hrany, jeho ddery jsou pouhé fuknuti.*"”

Co je to kritik? Podle Schérera se musi zaméfovat na vybér, zaujimat velice selektivni
a nekompromisnf stanovisko: ,,Kritikovym dkolem nenf ani poddvat odborny vyklad, kte-
1y by se jakémukoliv hodnocenf filmu vyhybal, ani podléhat pocitiim, nybrz ddt si zdle-
zet na tom, aby ukadzal, co tyto pocity vyvoldvd.” Usudek je zdvisly na spravném vybéru,
podle né&ho lze toho &i onoho reziséra mezi tviirce bud’ neomylné zafadit, nebo ho z jejich

17) ,,Cahiers du cinéma® 1951, &. 4 (Cervenec).
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kruhu s kone¢nou platnosti vylou¢it. Toto pojeti, pfedjimajici politiku tviireti, jeZ Sché-
rer vysvétluje na zpiisob velice selektivni, nabude v posuzovdni Cahiers dosti rychle
vrchu. Projevi se v ,,seznamu deseti nejlep$ich filma roku®, objevivéim se velice brzy
(poprvé v bieznu 1952), a pak, po pferuseni, pod vlivem mladych barbarfi znovu v led-
nu 1955. ,,Pro¢ vyhodnocovat?* tdZe se redakce, kdyZ uvefejiiuje prvni seznam. ,,Proto-
7e posuzovani je tikolem kritického ¢asopisu,” odpovidd se dvodem k vybéru filmf uve-
denych v roce 1951, mezi nimiZ je REKA, DENIK VENKOVSKEHO FARARE, ZAZRAK V MILANE,
ZAPOMENUTI a VSE 0 EVE, vedle nichz je otidténa listina film ekonomicky nejispédnéj-
Sich (SAMSON A DALILA, DOLY KRALE SALOMOUNA, MODROVOUS, SUNSET BOULEVARD...),
aby tak tim vice vynikla specifi¢nost vybéru kritiky...

Pro Bazina je vybér — tfebaze méné vyhranény nez Schérertiv — sice také prvorady, ale
kritikfiv hlavni tikol vid{ ve zpfisobu psani. Jak napsat recenzi o néjakém filmu? Kdyz
Bazin mluvi o tomto pifstupu k psani, nevyhnutelné subjektivnim, avSak na filmu zavis-
lém, sdhne k vyrazu velice charakteristickému: ,,Chtél bych predstavu filmu vystihnout
v jednom hesle.“ Bazinovo psani vidycky velice usiluje o to, pribliZit se k filmu tim, Ze
si od né¢ho vypiij¢uje jeho obrazy a metafory, podat jeho peclivy a disledné presny po-
pis, neZ to vSe roztavi v analyze a v obecnéj$im vykladu filmové hodnoty ¢i myslenky.
Prdvé toto neustdlé propojovdni je pro zplisob psani André Bazina piiznacné, to, jak od
popisu néjakého obrazu ¢i sekvence postupuje k jejich viazeni do uré¢itého kritického
systému od zdbéru z NANUKA ¢i BILE HRIVY do ,,realismu®, od sekvence z filmu Bresso-
nova ¢i Wellesova k ,,nedistému filmu®, tento postup, vystizné shrnuty do této zakladni
zdsady: ,,Mé komentovdni vychdzi z platna.” Tato ville posuzovat kazdé ,,pldtno®, ¢ili
kazdé dilo, dovede Bazina k tomu, Ze proti politice tviircti bude kldst cosi jako ,,politiku
dél”, kde analyza jednotlivych filmi, nicméné integrovand do velice promyslené kritic-
ké soustavy, ¢asto bude zastupovat celkovy soud o tom kterém tviirci.

Kritika si tedy klade v Cahiers oteviené otdzku po svém misté a funkei. Filmov4 kritika
viibee si totiz na poédtku padesdtych let hledd novou identitu. Tési se sice nepochybné
jistému uzndnf, jak diky svym oficidlnim organizacim jako Francouzské asociace filmové
a televiznf kritiky, pravidelné konzultovanym festivalovymi porotami, tak v mnoha novi-
ndch a ¢asopisech s rubrikami zabyvajicimi se recenzovdnim novych filmi. Presto v§ak
je psanf o filmu stdle chudym pfibuznym bohaté a skvélé tradice francouzské umélecké
kritiky. Jak si Truffaut posteskne na zaédtku jednoho ze svych nejpolemiétéjsich ¢lanka
publikovanych v Arts, v &isle ze 4. ¢ervna 1957: ,,Kdo piSe o filmu, na toho se ani zda-
leka nepohliZi jako na Diderota ¢i Sainte-Beuva, je to pouhy ,pisédlek’, novinaf nepozi-
vajici Zddné spisovatelské autority. Kritika zabyvajici se filmem neni povoldnim, ba ani
femeslem, nanejvys piistipkarenim. Nikdy jsem neslySel, Ze by né&jaky maly kluk fekl:
,AZ budu velky, budu kritikem.* Kritikem se ¢lovék stavd nahodou, kdyZz nemél tspéch
v literatufe, jako ucitel, v reklamé nebo jako svére¢. Pokud lze byt kritikem z povoldnt,
pak jen provizorné, na prechodnou dobu. Jak to moudre ¢inil Astruc, nez se mohl pustit
do rezirovdni.

Nepochybné proto, aby kritické ¢innosti dodal vétsi vahu, nebo aby alesponi shrnul ony
ponékud rozptylené pocity, se Bazin rozhodne uspotddat ,,anketu o kritice®. Dotaznik za-
slany vice neZ stovce kolegli je zvefejnén v kvétnu 1952. Je rozdélen na tii édsti: Poje-
ti kritiky, Vliv kritiky, Kvalita kritiky. Vysledky ankety jsou otistény v zafi téhoz roku.
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Odpovédélo devétatiicet kolegii a Bazin je miiZze ve svém komentdfi rozdélit na tfi gene-
race (shodujicf se ve znaéné mife s rozdélenim na ,starou gardu®, ,mladou kritiku®
a ,velice mladou kritiku®, jak jsme o ni mluvili difve) a rozlisit podle dvojiho pfistupu
k filmu: na ,,impresionisty®, vypovidajici jednoduse o svych pocitech z daného filmu,
a na ,,systematiky®, kteff se hldsi k n&jaké teoretické soustavé. Tym z Cahiers, ktery na
anketu odpovédél (Bazin, Schérer, Lucas /Godard/, Mayoux, Lo Duca, Kast a Richter) se
rozhodné fadi mezi ,,systematiky“, a sice podle stupnice, diky niZ miZe Bazin postavit
Schérera ,,do ¢ela kritického dogmatismu® (podle jednoho ironického vyroku). Dalsi
problém, na ktery se anketa pokous{ ddt odpovéd’: Nachdzi se kritika v ,,ipadku®? Men-
Sina (povétdiné ,,systematikové“ &ili skupina z Cahiers) vé&ii, Ze se spiSe obrozuje, aviak
velkd vétsina ,kolegf* trpi velkou nostalgii po zlatém véku kritiky avantgardy némého
filmu, préavé onou nostalgif, proti niZ se Cahiers du cinéma vytvofily, pocitem vystiZeném
ve vtipu Frangois Chalaise: ,,Dfive, na sklonku némého filmu, byvala kritika lepsi...
pro kritiky. Ti véfili, Ze se v né véif.“ VSichni viak ddvaji za pravdu Ninu Frankovi, jed-
nomu z nejuzndvanéjsich kritik@ té doby a piileZitostném redaktoru Cahiers, kdyz hovo-
i1 o ,)istém zbyrokratizovénf kritiky*, coZ lze bezesporu pfiéist na vrub tomu, Ze ve vét-
$in& denikdt byly zavedeny pravidelné filmové rubriky a s nimi souvisejici honorire
a ,,platy®. Redaktor filmové rubriky m4 tim pddem sklon stat se, jak rovnéz fikd Nino
Frank, ,,odbornikem ohrozenym rutinou: ,,Kritika md své veterdny i novédcky, sviij sendt
i poslaneckou komoru. M4 tendenci stit se ,,instituci® — cechem, mohlo by se dodat.

Jak posuzovat americky film? Nad3eni, vahini, mytologie

Jakkoliv uzndvaji vSichni spolupracovnici Cahiers nezbytnost vybéru za prvoradou, je
redakce naopak rozdélena v otdzce uplatiiovdni soudu: koho vybrat? Dokonce jesté di-
ve nez u francouzského filmu se tyto rozdilnosti, ¢i spiSe konkurujici si logiky vybéru,
projevi v debatdch o filmu americkém. To se dalo ¢ekat. Po vdlce byvaly viechny velké
polemiky o filmu vyvoldvdny postoji k filmfim americkym. Tak se v Cahiers velice rych-
le za¢nou objevovat trhliny. Prvni vybér tviireti je spojen hlavné s Jacquesem Doniol-
-Valcrozem, ktery zahajuje prvni éislo kupifkladu chvdlou na Edwarda Dmytryka, filma-
fe, ktery ndm dnes piipadd dosti zastaraly. Doniol ¢tenditim s oblibou predstavuje né-
které americké reZiséry, jako Mankiewizce, Milestonea, nebo producenty (Stanleye Kra-
mera pro Freda Zinnemanna, tviirce westernu V PRAVE POLEDNE), nebo také upozoriiuje
na vyznam, ktery md v jeho o¢ich Cecil B. De Mille. Pfipojime-li k tomu Gene Kellyho
a Billyho Wildera, kterého predstavil Jean Myrsine, Hustona uvedeného Gillesem Jaco-
bem, a ddle obhajobu nékterych Zdnri (westernu Rieupeyroutem v tinoru 1952), zjisti-
me, 7e Cahiers du cinéma postavily americky film do centra svého kritického posuzova-
ni od samého svého vzniku. Nicméné je také tfeba vidét, Ze logika toho, co je vybirdno,
tj. Dmytryk, De Mille, Mankiewicz, Zinnemann, Gene Kelly, Milestone, Huston, nenf ni-
jak vyhranénd ani piili$ jasnd. Doniol-Valcroze md americky film rdd, ale nenf vzdy dost
dobie pochopitelné pro¢. Tak je Dmytryk v prvnim &isle u p¥ileZitosti uvedent filmu DEJ
NAM TENTO DEN obhajovdn pro svou ,,angaZovanost“: ,,Je to élovék angaZovany a zadny
diletant, filma¥ beroucf na sebe veskerd rizika, i mimouméleckd, svého pravého posléni,
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jeden z t&ch, kdo pevné véri, Ze je tfeba jako oko v hlavé bdit nad svobodou vyjadrovdni
v umélecké oblasti ze soudobé civilizace od nynéjska uz neodmyslitelné.* Dmytryka, fil-
mafe ovlivnéného neorealismem, zafazeného na ,,éernou listinu® hollywoodskych mac-
carthyovskych cenzori, svého oblibeného amerického reZiséra, charakterizuje Doniol
jako ,,jednoho z onéch partyzanii, kterym je milejsi nebezpeci v ilegalité tvofivosti, nez
aby se ji vzddvali pro vyhody“. Esteticky soud tu jde ruku v ruce s ocenénim umélecké,
ba dokonce politické angaZovanosti filmafovy a je pronesen ve jménu umélcova svobod-
ného tviréiho svédomi a jeho vystupovani na vefejnosti. Tento soud dovoluje stavét se
k b&Zné americké produkei dosti p¥isné pravé proto, Ze ji ,,chybi obsah®.

Tato obrana amerického filmu v souvislostech onéch maccarthysmem zkalenych let
podléh4 do znaéné miry zméndm situace. A kdyZ Dmytryk za nékolik tydnt zradi a ob-
vinf své kolegy, byvalé nebo jeté ¢inné komunisty, napiSe Pierre Kast ve étvrtém ¢isle:
,,Pan Dmytryk nepiestdvd mit talent. Pfestdvd byt jediné nékym, komu m4 ¢lovék chuf
podat ruku.” V americkém filmu tedy md cenu to, co nezapadd do systému, co se po-
kou$i vymanit se z b&Zné hollywoodské produkce. Vedle Doniol-Valcroze, ktery se zasta-
vd pravé této skupiny americkyeh nezdvislych, se postavi Jean Quéval, piekladatel nej-
lepsiho kritika z protéjsiho biehu Atlantického ocednu Jamese Ageeho', za Normana
MacLarena a ,,experimentdlni film* proti ,,kinu série B“. Je tu téZ Herman G. Wein-
berg, ktery od &étvrtého é&isla za¢ne dlouhou a pravidelnou sérii Dopisit z New Yorku,
ukonéenou az roku 1959. Vede v Muzeu moderniho uméni (MOMA) oddéleni filmu
a piSe do Cahiers o filmech, které jsou ve Spojenych stdtech uvddény o néco diive nez
ve Francii. Jeho zaméfeni je védomé avantgardistické a tén bez nuanci, mdlo shoviva-
vy k vytvortim z kalifornskych studif, které ostie odsuzuje ,,co prdazdné, hezky barevné
balony“, takZe Doniol a Bazin jsou nékdy nuceni tivodem k jeho dopisu zdiraznit:
»Redakce upozoriiuje, Ze s Weinbergem, ktery na nékolika fddcich ztrhavd Renoira,
Kazana, Mankiewicze, Dmytryka i Williama Dieterleho, nesouhlasi.“"” Weinbergovo
stanovisko je skuteéné nesmirné nostalgické: ,,Ddvno je tomu, co v Hollywoodu byval
nespodet velkych filmai,” napie poprvé v fijnu 1951, ,,nikdo, zd4 se, neni s to nahra-
dit Griffitha, Lubitsche a Flahertyho,” opakuje v ¢ervnu 1952 a doddvd, Ze hollywood-
sky systém smétuje k tomu, udélat z filmu ,,détskou kasi¢ku® vzhledem k tomu, Ze pri-
mérny vék amerického divdka ¢ini dvandcet let. Horli proti tém, kdo to ,,zavinili* (podle
ného to je Sternberg, Lang, Vidor, Capra, Wyler, Sturges), a zprudka napad4 ,,vyrobce®.
Zv145t Hitchcocka si bere na mugku: ,,Hitchcock byval rezisérem skvélym a original-
nim, jeho tpadek postupuje rychleji nez u kteréhokoliv jiného z nékdejsich prednich
rezisérli. Jeho posledni film je zase morbidnim scéndiem plnym nepravdépodobnosti
a jeho hrdinou je psychopaticky a homosexudlni vrah. CIZINCI VE VLAKU v sobé majf cosi
odpuzujiciho. Hitchcock se zoufale pokousi oslfiovat sildckymi technickymi vykony
a ranami pod pds. Obdvdm se, Ze to uz nestac¢i. Nezdd se, Ze by toho jesté mél mnoho co

18) Srov. James A ge e, Louons maintenant les grands hommes... Paris 1972; Ty %, Une mort dans la famil-
le. Paris 1975. Hlavnf texty J. Ageeho o filmu viz James A ge e, Sur le cinéma. Paris 1980 (Ed. Patrick
Rollete, prel. Brice Mathieussent); jeho scéndfe — k AFRICKE KRALOVNE (Huston) a Lovcovi Nocl (Laugh-
ton) — vy$ly u Flammariona v roce 1988.

19) ,,Cahiers du cinéma® 1953, &. 24 (Cerven).
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fici,” napiSe, dfive neZ Hans Lucas (Jean-Luc Godard) za né&kolik mé&sicli nato tento
film rehabilituje.

Tato tribuna, poskytovand v Cahiers du cinéma hlasiim tak protichidnym, vedla k velké-
mu zmateni co do hodnoceni reZiséri. Americky filmar tak byvd v jednom ¢isle objevo-
van, v dalsfm obhajovédn, potom nemilosrdné zavrZen a nakonec znovu vyzdviZen, dfive
nez je zaclenén do néjakého koherentniho hodnotového systému. Obéfmi téchto nédlado-
vych vykyvi jsou obzvldsté Huston, Mankiewicz, Wilder a Kazan. Tato taktika podporu-
jici americké nezdvislé takto film po filmu je v8ak kromé& toho, Ze zahrnuje pohrddnim
Hvirce bez svédomi® (k nimz diisledné nejsou poécitani Hitchcock, Hawks, Minnelli,
Preminger), zpochybiiovdna fascinaci pfipisovanou nékterym reZisériim do hollywood-
ského systému nicméné plné integrovanych. Tak je ¢tendfdim v rdmei dé&jin filmu, ¢&ili
s odvoldnim na dédictvi Auriolovych studii v Revue du cinéma, v zdff 1951 zeSiroka
predstaven Cecil B. De Mille. Tento ,,pili¥ chrdmu®, jak ffkal Auriol, md v daném kontex-
tu zajisté své misto: jde predevsim o to, pochopit historii hollywoodského filmu, ktery vy-
tvarel, ridil, financoval, teprve pak lze posoudit jeho dilo. Af uz jakkoliv, americky film
v Cahiers zatim soustavné zpracovidn nebyl, i kdyZ tato rozmanitost piistupi a zkouma-
nych tviireti oviem také neni bez zajimavosti. Doniol si je téchto (svych) rozporfi ostatné
dobre védom a na konci svého ¢lanku o De Millovi se étendiim omlouva: ,,Nékdo si moz-
nd bude myslet, Ze jsem zneuZil jeho trpélivosti, Ze nelze v jednom a tomtéz svazku obha-
jovat Bressona i De Milla, priizkumniky filmu budoucnosti i jednoho z téch ,strnulych
krald‘, o kterych v tomtéz éisle mluvi Kenneth Anger. Za nynéjsiho stavu kritiky, kterd
pieskakuje z filmu na film a zastdvd se vidycky toho posledniho ¢i posledni $koly, se mi
zddlo byt docela uZziteéné, obratit na chvilku smér a vénovat se trochu historii.*

Hitchcockova aféra (déjstvi 2.): zdkopova vilka

Proti témto velice riiznorodym pohlediim na americky film, z nichz se sotva dala vytvo-
fit souvisld analyticka linie, proti pohlediim plnych protichiidnych interpretaci, proti to-
muto Hollywoodu, jenz byl hybnou pdkou filmu, jeho historie, jeho historek, jeho legend,
stejné jako tovdrnou na infantilni sny, podnikem na rozklad identity, ,,kde lze vidét, ze
devadesit procent filmi je zdleZitosti producentli a ne reZisérq, ti Ze tu jsou jen jakymi-
si ,metéry‘ pracujicimi za plat a svédomité plnicimi své tikoly ve velice tizkém rdmeir®
(napiSe Doniol-Valcroze v souvislosti s Vincentem Minnellim®”), proti tomuto souboru
nescetnych, disonantnich soudd, pfizna¢nych pro Cahiers v jejich zaddtcich, postavi
»cinemani®, parta ,,velice mladych kritikd* linii daleko jednolitéjsi — vyristajici z néko-
lika tviircti a vedenou piesnou vizi. Schérer, Rivette, Godard, Truffaut, Chabrol prosazu-
ji dva tviirce: Hitchcocka a Hawkse; jeden model ekonomického a estetického provozu:
sérii B; a jednu pravdu: chvidlu reZie. Je nesporné, Ze tato relativni jedineénost vybéru
a tato jednota pohledu predstavuji silu. Ponenghlu, celkem vzato oviem dost rychle, se
tato linie v ¢asopise prosadi a nahradi hlediska rozmanitéjsi, multidisciplinarni, z nichz
na americky film pohliZeji Doniol-Valcroze ¢i Bazin.

20) ,,Cahiers du cinema® 1953, ¢. 26 (srpen).
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K prvnimu projevu tohoto kritického zamé&feni dojde samoziejmé v souvislosti s Alfredem
Hitchcockem. Hans Lucas (Jean-Luc Godard) se v desdtém ¢&isle zastane CIZINCU VE VLA-
KU proti ttokim, jimZ byl tento film uz vystaven. Nédzev ¢ldnku, ktery je jeho druhym
v Cahiers, Nadrazenost subjektu (Suprématie du sujet), je provokaci, vidyt Godard aZ p¥i-
1i§ dobfe vi, Ze to, co uZ etablované&js{ kritika Hitchcockovi vytykd, je prdvé nepfitomnost
ndmétu. Aviak tim, jak si pohrdvd se dvéma vyznamy, které slovo sujet ve francouzstiné
md (1. syZet, 2. subjekt), pfendsi nejprve vyznam smyslu ze syZetu-obsahu na subjekt-jd
(Hitchcock je tudiZ subjekt vysostny, to jest tviirce), naceZ se snaZi ukdzat, v ¢em je
u Hitchcocka syzet-obsah hlubsi, nez se bézné predpokldda. Kdyz si Godard s Hitch-
cockem takto pohrdvd, ¢i spife se jim zabyvd tak vdZné, nepfedstird naivitu a uzndva:
,,Posledni Hitchcockv film pravdépodobné bude vyvoldvat spory. Ty, kdo ho bez vyhrad
a vytrvale obdivuji, lze spoéitat na prstech jedné ruky.” Vidyf Hitchcock je i v Cahiers
»jednémi urdZlivé pomlouvén, zatimeo druzi se nad nim usklibaji*. Godard ostatné svij
&lanek kon&f ironicky: ,,CtendF zajisté postiehl, Ze viechny hroty v tomto &lénku jsou na-
mifeny proti vedeni redakce,* jasnéji to ifci nelze. Godard se viak bez okolké ptd: ,,Cim
tedy si Hitchcock nd§ zdjem zasluhuje? Pfedné tim, odpovidd kritik s predstiranou
naivitou, 7e pojedndvd o ,,vdznych ndmétech”, dili o ,,ddélu moderniho ¢lovéka, ktery
spo¢ivd v tom, uniknout zkéze bez pomoci bohi*. Dile proto, Ze jako jediny vlddne onou
Hrezijni virtuozitou®, jez ho stavi, jak piSe Godard, na roven Dreyera ¢i Gance. A nako-
nec, a pravé v tom se ukazuje podstata reZisérovy velikosti, je Hitchcock skuteénym rea-
listou modernosti ve filmu. V tom, Ze Godard Hitchcocka postavil na tuto platformu poté,
co ho hdjil na platformé zdklad-forma, jak tomu byvalo ve sporech mezi starymi a moder-
nimi na konci ¢tyficdtych let, vidi problém sprdavné. Ve své analyze totiz vlastné uplatiiu-
je bazinovské teorie, které nejlepsi francouzsky kritik sdm nebyl s to prenést na matouci
ho hitchcockovsky svét. ,,Hitchcock realité zajisté vzdoruje,” fikd Godard, ,,ale neuhybd
pfed ni, vstupuje-li do pfitomnosti, pak proto, aby ji dodal styl, jehoZ se ji nedostava®.
Tak je Hitchcock jediny, kdo spojuje ve stylizaci némecky expresionismus s realismem
rezie a hrou herct. Ti totiZ jsou, a v tom je cil vykladu, ,,striktnimi nositeli akce, a nic ji-
ného nez tato akce neni piirozené®. Je tedy Hitchcock realistou nasi doby, protoze ovla-
d4 ,,realismus akce“. Godard potom chvéli americké filmy viibec: ,,Celd ndpaditost, mla-
distvost americkych filmii spocivd v tom, Ze se stavéji nové k namétu, k akei, k samému
smyslu reZie, zatimco francouzsky film Zije stdle je$té v nevim jaké vite v satiru, pohlcen
vasni ke krdse a pitoresknu, do ¢etby Tristana a Isoldy, se zitka prava a pravdy a tak
mu — jinymi slovy — hrozi, Ze skondf v nicoté. Nakonec uzavird mlady kritik z nékdejsi
Gazette du cinéma sviij ¢ldnek tim, Ze ostfi nami¥i dosti neohrabané proti Bazinovi a Do-
niolovi: ,.,I1, kdo se odmitaji obdivovat Hitchcockovi, aby si to o to vic vynahradili na Re-
noirové RECE, to jsou ti ,cizinei ve vlaku® v praxi.své povinnosti.*

Toto vychvalovani Hitchcocka spojené s tak prudkym tdtokem na vedeni redakce oviem
neziistane nepovsimnuto. Pierre Kast, velky pritel Doniol-Valcroze a nesmifitelny od-
purce Hitchcockiiv, na né za dva mésice odpovi: ,,OviemzZe dobfe vidim, co se skryvd
za urdzlivym, mile pokryteckym ¢i mladistvé paradoxnim vychvalovanim nejnovéjsiho
Hitchcockova stylu z fad Schérerovy Skoly.**" Kast reaguje vtipné. Na jedné strané se

21) ,,Cahiers du cinéma® 1952, &. 12 (kvéten).
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sdm zaradf do tibora ,,vedenf redakce®, téch, kdo se stavéji za zdklad i za formu, za ob-
sah ve formé&; na druhé strané izoluje ,,nepfitele” tim, Ze ho pojmenovavd, a to ironic-
ky. ,.Skola“, o ni% je fe¢, oznatuje predné vidce, jejf Sedou eminenci, jak uZ néktefi
¥ikaji, pfi¢emz ponékud opomfji mladé — Rivetta (24 let), Godarda (22 let), Truffauta
(20 let) —, a celek shrne pod pojem scholasticky rigidni a zdroveii zdétinstujici. Ze by
snad ,.Schérerova $kola® byla dogmatickou mateiskou 8kolkou velice mladé generace
kritik§?

Diskuse nabude rychly spad podle rytmu, v némZ jsou uvddény ¢&i reprizovany Hitchcoc-
kovy filmy, protoze uz v tomté# dvandctém éisle se ,,Schérerova Skola®, ostatné piimo
v osobé& svého viidce, vyjadii ke ZMIZEN STARE DAMY, anglickému filmu z roku 1938,
poklddanému viemi ,,seriéznimi* kritiky té doby za mistrovské dilo tviircovo. Schérer
nehodld vyuzit tohoto alibi (hovofit o filmu jednomyslné cenéném), tohoto konsensu,
a vrd# do ného naopak klin: tento dokonaly film z roku 1938 je nicméné méné dobry nez
PROVAZ a CIZINCI VE VLAKU. Schérer na Hitchcockovi koneckoncii uplatiiuje schéma pre-
hodnocenti, podle ného# postupoval u amerického Renoira — a které Bazin nakonec téZ
piijal — génius nepodléhd dpadku, procisfuje se. Pro¢ je Hitchcock veliky? ptd se tedy
kritik. ,,ProtoZe je to ten, kdo vénuje nejvétsi pozornost hrubé sile toho, co ukazuje.”
Tuto definici ,,realismu hrubosti®, uplatfiovanou na Hitchcockovi, zavedl uz Godard,
Schérer ji viak rozviji: ,,Prdvé nepravdépodobnost zépletky, kterd Hitchcockovi byvd vy-
tykdna, doddvd podrobnostem celku onen piidech pravdivosti, ktery mé& nepfestdvd
okouzlovat.* Schérer zakoné{ své pojedndni obhajobou: ,,Ne, Hitchcock nenf jen velice
obratnym praktikem — pro¢ by se ostatné neSikovnost méla poklddat za pfednost? —, ale
jednim z nejorigindlnéj$ich a nejhlubsich tviircii celé filmové historie.” Zdpas o Hitch-
cockovu ,,autorifikaci® byl v Cahiers s kone¢nou platnosti zahdjen, a to ve jménu bazi-
novské koncepce par excellence — realismu.

V této prudké ping-pongové kritické hie je ve étrndctém é&isle udéleno slovo antihitch-
cockovefim v zastoupeni Gavina Lamberta, piitele Cahiers v Londyné a $éfredaktora
Sight and Sound, tehdy nejlepiiho anglického filmového Casopisu. Lambert je viici
Hitchcockovi velice pifsny, podobné jako predtim Weinberg, z ¢ehoz lze vidét, Ze jeho
kulturni uznéni je zdleZitosti nejprve vyslovené francouzskou a Ze se to teprve pozdéji
odrazi v kritice mezindrodni. Hitchcock je ,,nadany, ale druhorady, protoZe se mu nedo-
stdvd — a to je jeho ,zdkladn{ nedostatek® — ani smyslu pro hodnoty, ani opravdové lid-
skosti®. A hlavné, jak zni druhy obvykly argument odpfiredl ,,mistra napéti*: od té doby,
co je v Hollywoodu, jeho talent o¢ividné upadd. ,,Jeho talent vyvanul. Hitchcock nato¢il
v USA filmy zdbavné, které viak neznamenaji zidny pokrok proti jeho difvéjsim pracim.
Jeho cesta vede do prazdna, z néhoz se vynofuje jen ziidkakdy; takovy je bohuzel v Ame-
rice osud ¢etnych anglickych a evropskych rezisérii.

V patndctém ¢isle vstupuje do debaty Hans Lucas velice ambicidznim ¢lankem Obrana
a ilustrace klasického stiithu (Défense et illustration du découpage classique). Slo prede-
v&im o to, jak fikd Godard jesté dnes, ,,zlomit kopi s nezapomenutelnym Bazinem®.*
Jenze tu neptijde jen o piipad samotného Hitchcocka, bude totiz pfibrdn jesté také

22) Godard na toto kritické kldni vzpomind: Jean-Luc G o d a r d, Vague nouvelle: Genése. ,,Cahiers du ciné-
ma* 1990, ¢&. 431/32 (kvéten).

63




ILUMINACE

Antoine de Baegue: Les Cahiers du cinéma

Hawks a Preminger. Godard chvéli americky klasicky stiih, nejprostsi, suchy a nervéz-
ni, ktery ,,vystihuje rychlost déje®, ¢ili ,,plné potéSeni okamziku®. Tak jako Bazin ddva
prednost zdbéru-sekvenci ¢i hloubee zdbéru, ¢ili svym zptsobem tomu, co délku zabéru
miuze prodlouzit pies jeho prosté zaznamenavani ¢i roz&ifit jeho pole smérem k tomu, co
je mimo néj, a ponechdvd platnu funkei skrySe, tak idealizuje Godard v tomto ¢ldnku
»spojovaci zdbér v ose® (stfih dle pravidla osy), drahy Hawksovi, ¢ili to, co rozstfihne
sekvenci a vymeszi tak to, co je v o¢ich mladého kritika podstatné: ,,pohyb o¢i nebo zpii-
sob chiize*. Obrana Hitchcocka a Hawkse je tedy zaloZena na neustdlém sledu gest a tél
(a tedy déje).

Postoj ke stfihu bude tedy od padesdtych let zdrojem ostrych polemik o pojeti filmu.
Debata se neuzavie a o pét let pozdéji dojde k novému klani mezi obéma protagonisty.
Ve zvlaStnim ¢isle vénovaném nedostatkiim a pfednostem stiihu vyrdzi Jean-Luc Godard
do ttoku s jednou pro ného tak typickych formulaci: ,,Jestlize rezirovat znamend divat
se, je stithdn{ totéZ co tlukot srdce.” Stiih-tlukot musi podle Godarda byt kli¢ovym ele-
mentem rytmizace filmu. Oceriuje zlom, stfih dokonce 1 uvnitf sekvence. Godard chece
pochopit ,.Soky* a ,,napéti®, které rozlozi akei tak, ze miize byt ,,izolovdna na jednom
konci ¢asu®, rozkouskovidna a montdZi znovu slepena. Tady se uZ podle Godarda vytvari
film. Bazin v ndsledujicim piispévku sméfuje k jinému univerzu, svobodnéjsimu, proto-
ze jim prosazovany zdbér-sekvence musi odpovidat upfimnosti a pfirozené improviza-
ci ¢lovéka, a zdroven i sepétéjSimu, nebof by v ném stfih v nékterych piipadech piisobil
jako pravopisnd chyba nebo faledny akord. Ve svém pojednani Montdz zakdzdna analy-
zuje nékteré sekvence animovanych filmi, aby zevrubné ukdzal, . kde stiih oslabuje
smysl déje”. U Godarda je déj rozstithany na ,,kousky ¢asu®, u Bazina souvisly ve své
kontinuit&, pifstupy obou se jevi jako nepfekonatelné odligné.*”

Vratme se k americkym filmim... Bouflivy pfichod Francois Truffauta v bfeznu 1953
v jednadvacdtém ¢&isle Cahiers argumenty hollywoodofilské Skoly zdroven posili i otie-
se. Posili je polemikou: Truffautovi se v ni nikdo nevyrovnd a on zanicené a s humo-
rem vyrdzi do boje proti sociologickému, historickému ¢i ,,mytologickému® piistupu
k americkému filmu. Jeho ¢lanky jsou plny ostnii proti ,,sociologim®, portrét Marilyn
v NIAGARE Henryho Hathawaye kupiikladu kon¢i slovy: ,,nelZe jediné podprsenka®, coz
je ironie reagujici na pojedndni o soudobé mytologii zaloZené na kultu novych holly-
woodskych hvézd, na sociologické price pokracujici v linii Edgara Morina ¢i Rolanda

23) ,.Cahiers du cinéma® 1956, &. 65 (prosinec). S texty Henriho Colpiho, Jean-Luc Godarda, André Ba-
zina o stiithu. Ke zdtraznéni protikladu Godard / Bazin staci postavit vedle sebe dvé velice vymluvné
véty. Godard: ,,Kdo podlehne pfitazlivosti stfihu, podlehne taktéz pokuSeni krdtkého zdbéru. Jak? Tim,
e z pohledu u&ini hlavnf sou&dst své hry. Spojovat s pohledem, 1o je skoro definice stiihu, jeho nejvy3si
ambice a zdroveii jeho podiizenost reZii. To vpravdé znamend vyvolat dusi z ducha, vdZer zpod machi-
nace, umoznit srdei ziskat pfevahu nad inteligenci tim, Ze se pojem prostoru zni¢f ve prospéch pojmu
¢asu.” Bazin: ,Mdm v dmyslu jen analyzoval jisté zdkony stfihu v jejich vztahu ke kinematografickému
vyrazu, a jesté zdsadnéji jeho estetickou ontologii (...) Nékteré druhy akce se pouZivani stiihu brd-
ni, maji-li se plné projevit. Vyraz jejich konkrétniho trvdnf je o¢ividné neslucitelny s abstraktnim ¢a-
sem stfihu, pfedeviim viak nékteré kinematografické situace existujf jen tehdy, je-li realita jejich pro-
storové jednoly jasné oziejmena, zvldSté pak komické ¢i tragické situace zalozené na vztahu ¢lovéka
a piedméti.”
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Barthesa,”” které se u nékterych redaktorfi Cahiers setkdvajf s jistou odezvou, Truffau-
ta v8ak popuzuji, protoZe gesta a téla na pldtné si kladl vidycky do spojitosti spiSe
s pravdivosti filmu nezZ se spole¢enskym imagindrnem.

Co vak Truffaut do koly Schérerovy vnasi pfedeviim a co ji ponékud otfese, to je kru-
hovd obrana americké série B, z niZ zhlédl viechny filmy uvedené v PafiZi. Prvni Truf-
fauttiv éldnek ostatné pojedndvd o NAHLEM STRACHU Davida Millera, filmu, ktery kritika
vesmés ztrhala, ktery v8ak z pera mladého Truffauta vychdzf jako odraz ,,amerického fil-
mu prokazujictho kazdy tyden, Ze je nejvétsi na svété™. Toto tvrzeni je upfesnéno v sou-
vislosti s kritikou SNEHU KILIMANDZARA Henryho Kinga: ,Véera jsme péli chvalozpévy na
americky film, nejvétsi na svété, neslo vSak ani tak o superprodukce, jako o malé sério-
vé filmy, jeZ lze vidét v kinech na bulvdrech.“* Téchto ,,malych film&* se Truffaut &fs-
lo po ¢isle ujima co polemicky advokat, zastdvd se Bruce Humberstonea, Arche Obole-
ra a Ernesta B. Schoedsacka, Douglase Sirka, Normana Tauroga, jehoZ ,,doporucuje,
prestoZe se o ném nikdo nezminil®. Jeho polemicky styl se vzedme nejsilnéji v souvis-
losti s filmem UzKY OKRAJ Richarda Fleischera: ,Tajemstvi, jez jednoho dne bude nutné
protnout jako nezit, je tajemstvi hierarchie nebo smyslu pro miru. Nenf to ta nejmens{ z4-
sluha uméni, kterym se tu zabyvdme, Ze nechdvd krdsu vypudet na vétvich takika vidyc-
ky vulgdrnich (...). Budu chvélit avantgardu, jeZ se mi zd4 byt celd obsaZena v muZzném
chodu chicagského expressu s nélozi zcela mordlniho nitroglycerinu, coz mu viak dod4-
vé piivab, ktery by mu mohl zdvidét upoceny fidi¢ tézkého vozidla tézkopddného chodu
(nardzka na Clouzotovu Mzpu STRACHU).“*” Pfes Hitchcocka, Hawkse a sérii B za¢inaji
tviirei a estetika, s nimiz ¢étendre seznamuji Schérer, Godard ¢&i Truffaut, vytvdret oprav-
dovou a soustavnou ,,politiku®.

O Howardu Hawksovi hovofil uz Godard, ale Rivette ho v pétadvacitém &isle predstavu-
je jako tviirce rovného Hitchcockovi. Ndzev jeho ¢ldnku (jeho prvniho velkého pfispév-
ku pro Cahiers) je velice vimluvny: Génius Howarda Hawkse (Génie de Howard Hawks).
Rivette stavi Hawkse rozhodné, rdzné a (velice) provokativné na piedestal ,,génia“, &
abychom pouZili vyrazu Malrauxova, ktery si oblibil Bazin, tim, Ze ho pozvedd na statut
umélce: ,,¢lovéka stylu®. Tento styl, to je pohled upfeny na skutecnost svéta: ,,Evident-
nost je pfiznakem Hawksovy geniality. OMLAZOVACI PROSTREDEK je genidlni film a piiso-
bi na mysl svou evidentnosti. Tu néktefi nicméné odmitaji, brani se spokojit se tim, co
je. Neporozuméni moznd nemd jiné piic¢iny.” Rivette pfichdzi v tomto textu s rétorikou,
kterou mu budou mnozi vytykat (obzvldsté Kast a Doniol), s rétorikou evidentnosti, sou-
dii z titulu absolutniho vkusu, jez vSak je zdroven zndmkou jeho tseé¢ného, vitdlniho

24) Tento piistup k filmu jakoZto hybateli socidlntho imagindrna je v padesdtych letech velice novy a setkd-
vi se jistou odezvou v Cahiers v nékterych ¢ldneich, napf.: Michel Dorsd ay, Situation de 'Amérique.
,»Cahiers du cinéma® 1953, ¢. 23 (kvéten); Ty z, Misogynie du cinéma américain. ,,Cahiers du cinéma®
1953, ¢. 19 (leden) a 20 (iinor). Zapadd velice dobfe do souboru otdzek té doby, jak jsou obsaZeny ve
sborniku: Roland Barthes, Mythologies. Paris 1957. Souvisi také s texty uvefejnénymi mezi lety
1954 az 1956 v Esprit, France-Observateur a Les Lettres nouvelles; a rovnéZ s vice sociologicky za-
méfenymi pracemi: Edgar Morin, Le Cinéma, ou I’homme imaginaire. Paris 1956; Ty %, Les Stars.
Paris 1957.

25) ,,Cahiers du cinéma® 1953, ¢&. 23 (kvéten).

26) .,Cahiers du cinéma® 1953, &. 24 (&erven).
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zplisobu psani. UkdZe se predevi&im byt nejlepsim analytikem akce zaznamenané ame-
rickymi filmy, akce povySené na mordlku filmu: ,,Fascinace, kterou vyvoldava Hawks,
nespoc¢iva v myslence, nybrz v i¢innosti; jedndni nds zaujme méné svou krdsou nez pii-
mo svou pisobnosti uvnit svého svéta.” Hawksovo uménf spocivd v tomto vykonnost-
nim zaznamendvdni skute¢nosti pfes gesta, rytmus té&l: téla promlouvaji gesty, gesta
vyjadiuji akei, akce je rezie filmu. Tato mordlka reZie vede reZiséra k ,,zdkladni pocti-
vosti“ (pojeti velice blizké ,,axiomu reality* predloZzenému Bazinem): Zzidné odbocky
od vyprdvéni, linedrni kontinuita je absolutnim pravidlem, posedlosti, jeZ ,,ustavuje fad
génia Howarda Hawkse (...) tim, Ze moderni senzibilit¢ doddva klasické védomi®.
KdyZ Rivette pfipojuje Hawkse k souboru ,.tviirci* a definuje ,,mordlku akce* ve filmu
jako klasické pravidlo — onu ,,logiku, kterd rozhodné neni néjakou chladnou intelektu-
dlnf schopnosti, nybrz soudrznosti téla, souzvukem a ndvaznosti ¢ini* —, dovrsuje tak-
ika definitivné u¢ebni dobu Schérerovy skoly, kterd pak uz své stanovisko bude ¢im dal
tim otevrenéji dotvrzovat.

Tehdy podepisuje Maurice Schérer v éisle 26, ze srpna / zdi{ 1953, prvni skuteény ma-
nifest této kritické volby: O tfech filmech a jedné Skole (De trois films et une certaine
école), vyslovny odkaz na onu ,,8kolu®, jez pry nese jeho jméno a plisobi rozruch v ¢a-
sopise. V zdhlavi je citt z Rimbauda: ,,Je tieba byt absolutné moderni.“ Uvodem a na
vysvétlenou prohlaguje: ,,JelikoZz mi Pierre Kast onehdy prokadzal tu ¢est a oznac¢il mé
za viiddce $koly, kterd z4¥{ patrné vice svym zdpalem neZ pocétem svych adepti, smé-
ru, ktery André Bazin na zdvér své ankety o kritice umistil — nic proti tomu — na ten
nejzazii konec dogmatismu, necht je mi dovoleno, abych tu vystoupil jako tlumoc-
nik jedné frakce jistéze mensinové, piece jenom ale frakce redakce ¢asopisu, jehoz
eklekticismus, podloZeny spole¢nou ldskou k filmu, je zdrukou jeji kompetence a se-
riéznosti.*

Potom se Schérer snazi charakterizovat své protivniky z oblasti plisobnosti ¢asopisu:
jsou to ti, ktef{ pravidelné pisi do Cahiers o americkém filmu, a to tak jako ona ,levice,
kterd zaménuje kinematografickou hodnotu dila s priraznosti jistych socidlnich po-
7adavki“. V hlavni &¢dsti rozpravy pak kritik prichdzi s trojici tviret: pred Hustonem,
Chaplinem, De Sikou, odpovidajicim vkusu spiSe bazinovskému, ddvd prednost Renoi-
rovi, Rossellinimu, Hitchcockovi. PO RECE, STROMBOLI, ZEMI BOZI, CIZINCICH VE VLAKU
natocili tito tfi reziséii ZLATY KOCAR, EVROPU 51 a ZPOVIDAM SE, a to jsou podle Schére-
ra jediné filmy, které umoziuji ,,byt moderni®. Jakym zptsobem jsou moderni? Vsich-
ni tii pfichdzeji s realismem, ktery odkryvd hlubokou nesluéitelnost materidlniho fddu
s fadem duchovnim. U Hitcheocka se to déje tak, Ze zaznamendva skuteénost (posloup-
nost déje, napéti), kterd neodhaluje pouze vysledek tohoto zaznamendviani, nybrz
1 ,,mravni tryzei patrnou na hrdinové tvdfi“. Pravé tato mravnf tryzen, zachycend z co
nejvétsi blizkosti, spojuje materidlno s duchovnem. Podle Schérera je hrdinova tvdr
»duchovni télesnosti“. V tomto seskupeni (Renoir, Rossellini, Hitchcock) a v této ana-
lyze (spojeni materidlna s duchovnem jakozto vysledek kinematografického realismu)
rozpozndavame kus po kuse zdklady Bazinovy teorie, s jedinym piidavkem, Alfredem
Hitchcockem. Jde tu vedle velice obratného zptisobu, jak ospravedlnit néjakou volbu
tim, Ze si pfitom poslouZime myslenkovou soustavou uéitele, o to, zaradit Hitchcocka
definitivé do krdlovstvi velikdnd.
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Je to dodnes a stile citit, jediné s Hitchcockem jsou problémy a kviili nému konéi Sché-
rer sviij manifest takto: ,,P¥4l bych si, aby se filmovy kritik kone¢né oprostil od predstav
pievzatych od starsich kolegfi, aby novyma o¢ima a v novém duchu zacal pohliZet na
dila, jez podle mého minéni budou mit v historii nasi doby daleko vétsi vyznam nezli
matné poziistatky uménf, které se piezilo.” Od roku 1948, kdy byl Hitchcock Tacchellou
a Thérondem piedstaven v LEcran Francais — uz to byla provokace — jako ,,mistr formél-
nf i¢innosti®, aZ po toto &islo Cahiers, v némz se definitivné rysuje, Ze tviirce stihany bo-
zim pohledem bude interpretovédn v duchu Dostojevského, se kritickd analyza podstatné
prohloubila. Z toho lze vidét, jaky vyznam méla ,Hitchcockova aféra® v procesu zrdnf
jedné generace kritikii. '

Rivette ve svém ¢lanku o ZPOVIDAM SE takika bez pferyvu pokracuje v analyze s jinymi
argumenty. ,,Hitchcockovy filmy nepatii do domény kritiki, kteii se vidycky projevova-
li jako naprosto neschopni vylozit je. (...) Tyto filmy, spolu s komediemi Hawksovymi,
americkou tvorbou Renoirovou, tvorbou Rosselliniho (...) jsou spiSe prvnimi projevy
onoho moderntho filmu, ktery jsou s to pochopit jediné sami filmafi.“*” Kritika je hodna
opovrzeni, nebof nebyla s to mluvit ani o Hitchcockovi, ani o Hawksovi, dokdZi to je-
diné filmafi: Schérerova $kola se tu tak hned zpoddtku, a to je to hlavni, s prorockou
jistotou predstavuje jako smér filmaiii-kritikii... Rivette oteviené prohlasuje: jestliZe
Hitchcockovo uméni neni chdpdno, pak proto, Ze je pro zastaralou kritiku ,,p#ilis vzne-
Sené” a ,,dospélo k témuz stupni dokonalosti jako hudba v dobé Bachové®. Hitchcock,
Hawks, Renoir, Rossellini spojeni a p¥irovnani k Bachovi: je to jakoby pfedpovéd toho,
co bude po piistich deset let tvofit soudrznost Cahiers du cinéma. Rivette, ohlaSujici no-
vou vlnu a naértavajici linii ¢asopisu pro skoro jedno desetileti, se vskutku jakoby
nachdzi v srdci oné ,,modernosti®, ale také onoho klasicismu, po némz tak naléhavé vo-
lal Schérer. Toto 26. &islo Cahiers, doplnéné o nékolik mésict pozdéji Truffautovym
pamfletem proti francouzskému ,,vzneSenému* filmu, jako by vyznacovalo vyznamny
piedél v zaméfeni ¢asopisu, ktery napiisté bude jak pokud jde o analyzu, tak ve volbé
tviireti 1 v polemice poskytovat éetbu velice koherentni, vychdzejici z pozndvani Renoi-
ra, Rosselliniho, Hitchcocka a Hawkse, prohld$enych za ,klasické tviirce®, a zavrhujici
film francouzsky.

Posledni skute¢nou piekdzku pro tento obrat ¢asopisu predstavuje sdm André Bazin.
Az dosud v Cahiers do potycek a polemik o téchto ndmétech nezasahoval. Kdyz v8ak si
Schérer a Rivette vyptjéili k tomu, aby Hitchcocka a Hawkse pozdvihli mezi tvirce,
jeho analyzy a interpretaéni rdimce, je nucen do debaty vstoupit. CoZ uéini ve 27. ¢isle
z fijna 1953, kdyZ se zastdvd nového filmu Johna Hustona RUDY ODZNAK ODVAHY. ,,Pro-
toZe se ndm vytykd, Ze pti Hitchcockové jméné kroutime hlavou, pokldddm za nutné
upfesnit, Ze tviirci filmu ZPOVIDAM SE samoziejmé prizndvdm osobity styl, schopnost ob-
jevovat origindln{ kinematografické formy a Ze v tomto ohledu je jeho pfevaha nad Hus-
tonem nespornd. Av8ak i pfesto povazuji RUDY ODZNAK ODVAHY a dokonce i AFRICKOU
KRALOVNU za dila mnohem lepsi nez PROVAZ a CIZINCI VE VLAKU. Na ndmétu piece také
zélezi!* Bazin tedy Schérerové Skole odpovidd tim, Ze se zaméfuje na ndmét filmu:
.Vysledky kinematografické tvorby jsou tedy bezcenné a zdlezi ted’ uz jen na estetické

27) Jacques Rivette, L’Art de la fugue. ,,Cahiers du cinéma® 1953, ¢. 26 (srpen).
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hierarchii ndmé&t&.” Vybral si ke sporu, jak se zdd, terén vskutku nevhodny. Jednak pro-
to, ze neni zddnym Sadoulem, aby rozhodoval o tom, ktery ndmét je dobry a ktery Spat-
ny, a tak miiZe jeho argument vyvritit otdzka: ,,Co je to Spatny nimét?* Oviemze se tou-
to odpovédi Schérerovi proti své viili zatazuje do uZz piekonaného intelektudlniho svéta,
do tdbora kritik@i za¢inajicich nanovo s debatou o obsahu a formé&, z néhoz chtéji mladi
barba#i uniknout. Bazin, ktery v letech 1948 aZ 1949 viemocnost ndmétu odmital, se na
ni ted’ odvoldv4 pfi argumentaci proti kritikéim, kteff si mezitim vybudovali cinefilni kul-
turu velice odli¥ného zaméteni. Jak dokonald je na jedné strané shoda mezi Bazinem
a mladymi redaktory, pokud jde o realismus, kinematograficky obraz ¢i vztah mezi ma-
teridlnem a duchovnem, tak nejsou schopni dorozumét se v jistych otdzkdch vkusu, v za-
méteni kritiky, jak se ukdzalo pravé p¥i Hitchcockové aféfe. Po tomto ¢ldnku se Huston
uz nezd4 byt vétiim tviircem nez Hitchcock a Schérerova 8kola z tohoto kritického sou-
boje vychdzi bezpochyby znaéné posilena. Ostatné v oblasti amerického filmu nadile
udévaji tén Rivette, Truffaut a Schérer: Rivette brzy uvede do redakéni linie Nicholase
Raye, Otto Premingera coby ,,dopliikové tviirce®, zatimco Schérer bude vychvalovat
Hawksovo VYSOKE NEBE se sebed{ivérou, vychazejici z jistoty, Ze si z amerického ¢i vlast-
né filmu vibec, vybral to sprdvné.

Velké ateistické filmy proti Duchu kiesfanstvi®

Kdy# jsme tu popisovali, jak kritika v Cahiers du cinéma reagovala na americky film, na-
razili jsme na jedno zdkladni vybérové kritérium: duchovnost filmované hmoty. Zvlaste
Hitchcockovi byla Schérerovou gkolou piizndna schopnost projevit tuto vlastnost pievza-
tou z analyz André Bazina: ,,duchovnf télesnost®, vztah mezi svétem a zdsvétim, pfiznak
ontologického realismu, jak ho katolicky kritik definoval. Zastavme se na chvili u zauje-
ti postoje v Gasopise, jez v 1€ dobé neziistalo nepoviimnuto. Jsou snad Cahiers du ciné-
ma ndstrojem ,,obskurntho kritického poboZniistkdFstvi“? tdzi se uz v roce 1951 Kyrou
a Benayoun ve své surrealistické publikaci Filmovy vék (L'Age du cinéma) nad analyzou
DENIKU VENKOVSKEHO FARARE od André Bazina. A tak zaéind hned s prvnim roénikem ¢a-
sopisu ono podeziravé vyptdvani a debatovéni, které bez ustani stavi Cahiers proti novi-
ndm, ¢asopistim a knihdm hldsicim se k marxismu ¢i k dédictvi surrealismu. Néktefi do-
konce dospéji tak daleko, Ze se vdzné ptaji, zda Cahiers du cinéma bazinovské inspirace
¢i rohmerovské linie nejsou financovdny Vatikdnem... V sedmém ¢isle Cahiers pokld-
d4 tedy Bazin za nutné ospravedlnit se: ,,Uz po pét let ndboZensk4 témata ddvaji vznikat
¢fm ddl vice zajimavym film@im.“ I mimo oblast kinematografie, v niZ se to vedle bytos-
tf bloudicich mezi milosti a hiichem z film& Rosselliniho a Hitchcocka pravdaze hem-
7 némeckymi a italskymi panbi¢kédiskymi selankami, je intelektudlnf situace pfiznivd
pro obnovu duchovniho mygleni. Nebof i kdyZ intelektudlni levice materialistického,
marxistického & existencialistického zaméfen{ po vdlce nepopiratelné prevladd, nemé-
la by se tato prevaha zaméhovat za vylu¢nost. Je to rovnéz obdobf, kdy vznikaji rozsdhlé
sité spiritualistické. Casopis Esprit, denik Le Monde, nakladatelstvi Seuil, ba i mladd

28) Nézev Chateaubriandova spisu z roku 1802 (pozn. piekl.).
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Narodnf nadace politickych véd rozsifuji mimo pomé&mé izky okruh Katolického stie-
diska francouzskych intelektudld vliv personalistického mySleni Emmanuela Mouniera
a Jacquesa Maritaina.” JenZe je§té vic neZ souhra vlivii stojf ve stfedu debaty sdm zd-
klad bazinovské teorie filmu. Jak uz fe¢eno, je axiom reality, jak jej Bazin klade do po-
predi co zakladajici princip a pramen zduchovnéni filmu, neoddélitelny od jeho mysté-
rie — nahlé zjeveni mimozemskosti, takika nghodné, a prece obsesivni. V tomto smyslu
je ,Veronidin zdvoj“ symbolem a kliem celé estetiky Bazinovy, ktery byl také silné
ovlivnén Mounierem a Teilhardem de Chardin:* zdvoj je potrhany, jeho povrch plny ne-
rovnosti a drsny jako obydejnd realita, husté pfedivo litky umoZiiuje tvarovat svét z té
nejvétsf blizkosti (realismus), v tajuplné a obsesivni dvojexpozici se viak rysuje tvér bo-
lesti, muc¢ednicka tvaf Kristova.

Nékteif z hlavnich kritik@i Cahiers du cinéma, Rohmer, Rivette, ba i Truffaut a Chabrol,
budou tohoto vpravdé spiritudlniho mistra ndsledovat, rozvinou tuto souvztaznost a osveét-
If ji na vyznamnych filmech: EVROPE 51, CESTE PO ITALI, ZPOVIDAM SE, zatfmco jini re-
daktofi, poznamenanf spiSe marxismem nebo surrealismem, na to budou reagovat nékdy
i prudece. ,Velké ateistické filmy“ proti ,,Duchu kfesfanstvi“ — pievzal jsem tady dva
titulky kritik, jedné o MZDFE STRACHU od Pierra Kasta, druhou o EVROPE 51 od Erika Roh-
mera — polemiky prob&hnou v prvnich &islech Cahiers. Nejde zajisté o to, udélat z Ca-
hiers néco, ¢fm nejsou, ¢asopis ndbozenského proselytismu nebo viibec néjaky ndboZen-
sky ¢asopis. AvSak ndboZenstvi jakoZto vypravéni vyklddajici svét, to jest zdroj metafor,
podstata vypréavéni, jez dovoluje dodat skute¢nosti smysl tim, Ze o nf vypravi, ba i dogma
o inkarnaci, je# patii ke katolické symbolice stejné jako k ,filmu télesného vyrazu®, jak
je tasopisem pojimdn, to je v Cahiers du cinéma p¥itomné velmi silné.

Bazin zaéne uddvat tén dost brzy. Ve tietim &isle doporu¢uje studovat Bressontiv DENIK
VENKOVSKEHO FARARE jako vyprdvénf pasiji. KdyZ popisuje etapy filmového postupu, vy-
klad4 nekteré sekvence jako zastdvky na kifZové cesté a konéf svou analyzu citdtem
z Bressona: ,,Byl jsem vézn&m svaté Agonie,” fikd fardf, aby svému utrpeni dodal smysl,
jakozto estetické a vypravédské drdze reZisérové. Prvni, kdo sice neodpovidd Bazinovi,
ale rozproudi debatu, je Chris Marker, mladik milujici divadlo, ale pfitahovany k filmu
diky charismatu pravé André Bazina. Marker se ujimd bazinovské analyzy spirituali-
ty, ale pievraci jeji hodnoty: ndboZenstvi se stdvd nihradnim vyprdvénim, fungujicim
viiti skutednosti jako rouska &li jako maska postavend proti kamefe. Piilezitost k tomu
poskytne shornik o ,,némeckém filmu*, vydany Cahiers v éervenci 1951. Némecké pro-
dukce z konce &tyficdtych let skuteéné prekypuji pieslddlymi bigotnimi selankami.
Marker tento ,spiritualisticky symbolismus® ostfe napadne: tyto ,expresionistické
a spiritualistické sldtaniny, pochopitelné v roce 1945, nejsou roku 1949 uz viibec ne-
vinné. Nejsou bezdiivodné, nevyjadiuj{ nesoulad mezi zastaralou formou a aktudlnim

29) O povéledném katolickém intelektudlnim hnutf viz napi.: Michel W in o ck, Historie politique de la revue
Esprit. 1930 — 1950. Paris 1975. Nékterd zajimavd svédectvi obsahuje kniha: Jean-Marie Domenac h,
Emmanuel Mounier. Paris 1972. Pokud jde o obecnéjsi kontext dé&jin kulturniho mylenf viz Pascal Ory,
L’Aventure culturelle frangaise: 1945 — 1989. Paris 1989.

30) Vliv Emmanuela Mouniera a Teilharda de Chardin na André Bazina viz D. Andrew,c.d.,s. 46 — 54,
74 - 76.
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obsahem. Naopak, je to pfesné to, co vyhovuje nestoudnosti odpovédnych, mlhavému
profetismu, jim? se Zdpadni Némecko pokousi dodat formu svému zmatku. Je to tatdZ hra
dvojexpozice, s ni# Némec znovu vystupuje po stupnici vin, aby je nakonec svalil na
Boha.” Marker tento zpfisob odmitdn{ vidét skute¢nost nazyvd ,.kfesfanstvim pordzky,
lidi, kte#f objevujf katedraly, kdyZz mohou mit prospéch z prava azylu®. Tento film ze zemi
(Zépadniho Némecka, Itélie), ,,jeZ si samy udéluji rozhieSeni s velkou podporou angelis-
mu a infantilismu, s 1étajicimi andé&ly pfivdzanymi za silnd lana a s détmi, jejichZ kine-
matografickd smrt m4 tak blizko k lidské obé&ti“, Marker odmitd a ddvé pfed nim pfednost
,realismu® z Vychodu: ,Vychodonémecky film se pfidriuje soutasné skutec¢nosti s viemi
jejimi neéistotami, které zdpadni film obchézi nebo zatlacuje. Na jedné strané Zivot se
v&im, co v sob& md kompromitujiciho a ne¢istého, na druhé pak nicota prikrytd kvétina-
mi. Némeck4 kinematografie na Zdpadé i na Vychodé jsou dvé sestry s tézkym dédictvim,
jedna se s nim vSak vypordddv4 tak, Ze piSe spiritudlni a symbolické bdsné (a pfipravuje
se vojensky), druhd tim, Ze se uéi svému femeslu. Nenf piilis tézké vidét, na které strané
md svoboda, bez ohledu na vné&ji zddni, vétsi nadéji.“"" Z tohoto dlouhého cititu je vi-
dét, jaky vliv mély tehdejsi aktudlni debaty na n&které redaktory asopisu, stejné jako to,
s jakou prudkosti ptelétdvaly argumenty z ,levého biehu® na ,,pravy“: ndbozenstvi jako
maska, jako ndhradn{ mytologie, to je jedno z nejpropracovanéjsich marxistickych témat,
tak jak jim tu Marker argumentuje proti svému uciteli Bazinovi.

Jind ostrd protindboZenskd opozice pfichdzi ze strany dédich surrealismu, ktefi svym
ateismem cht&ji provokovat a rozdrtit mordlku jisté kiestanské, méstické, pokrytecky
svatouskovské spolecenské vrstvy. Hlasatelem této ateistické protimorilky se v Cahiers
asto stdval Pierre Kast, jesté nez jim ob¢as byval v ¢asopise Positif, kde tento militant-
nf ateismus mohl nahrazovat kritickou rozpravu. Tomu se naskytla pfileZitost v prosinci
1951 nad sbornfkem vénovanym Luisi Buiiuelovi. Kast se vysmivéd ,,spiritualistickému
panteonu* akademickych autorfl a ,,pfedstavdm katolickych instituci o mordlce ve fil-
mu®, dvéma veli¢indm, diky nim# ,,md kiesfanskd mytologie prospé&ch z jednoho univer-
zdlntho tabu a z privilegii uméleckého rdzu®. Proti ,,proudu téchto boiskych ctnosti®,
ktery se pies film neustdle prelévd jako velkd voda, vytycuje Kast hrdz: nikoliv ,film
proklety*, ale néco, co je jeho polemickou odriidou: ,.film ateisticky*. Kritik jeden tako-
vy vybere jako manifest: MZDU STRACHU. Kast nazve svou recenzi Velky ateisticky film
a obhajuje v ni Clouzota proti ,.tém, kdo se opdjeji vodou z Lourdes™: »Nemyslim si, ze
by bylo mo#no zredukovat film na né&jakou subjektivitu nebo metafyziku; je nesporné, Ze
Clouzot bezezbytku a bezpochyby védomé vyjddril sviij zptisob, jak se zmocnit skutec-
nosti.“”® Dokonalost ,,dramatické masinérie” uplatnénd Clouzotem slouzi Kastovi jako
argument proti ,,pofouchlym chytrdkfim militantniho spiritualismu® piSicim do caso-
pisu. Viechno je skuteéné obsaZeno ve filmu a y postupu zdpletky: ,,MZDA STRACHU je
film, ktery nepredpoklddd ani nejvy%si bytost, ani prozietelnost, je to film, ktery spocivd
cely sdm v sobé.*

Odpovéd na sebe nenechd dlouho &ekat, v &emi se zase jednou projevi, co bylo jednim
z prednich zamérti Cahiers té doby: nepfetrZitd polemickd debata. O dva mésice pozdéji,

31) ,,Cahiers du cinéma® 1951, ¢. 4 (Cervenec).
32) ,,Cahiers du cinéma® 1953, ¢. 23 (kvélen).
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v ¢isle 25, se pera chdpe Eric Rohmer, aby predstavil Rosselliniho EVRopu 51. Pod ti-
tulkem stejné vymluvnym, jako byl Kastdv, Duch kfestanstvi, mu odpovidd naprosto
bez okolki: ,,Bud'te si ateista, a kamera vdm poskytne podivanou na svét bez Boha, kde
nevldadne Zadny jiny zdkon neZ ¢isty mechanismus pfi¢iny a nasledku.” a ironicky upo-
zornuje na ,,hranice onoho roztomilého ateismu, jemuZ soudoby film vétSinou vdéci za
svd nejobdivovanéjsi dila (MzpA STRACHU dostala cenu v Cannes)“. Na tento polemicky
vypad navdZe Rohmer védomé spiritualistickou analyzou Rosselliniho filmu. EvRora 51
pfichdz{ s ,,uménim metaforickym jako uméni chrdmovych oken®, na nichz ,,stavi jed-
na Zena ptivab svého poslani proti $klebu svéta®: duse se ukdZe v dennim svétle. Podle
Rohmera se duse miiZze ukdzat jen pies télesnost, ba pfimo hmotu: ,,Génius filmu tkvi
v tom, Ze je s to odkryt spojenf tak tésné a zdroven vzddlenost tak nekone¢nou mezi kréd-
lovstvim tél, jeho hmotou, a krdlovstvim ducha, jeho cilem.“ V této ,,zdzraéné* souvztaz-
nosti mezi tim, co by viechno mohlo oddalovat, nachdzi film své posldni: ,,Pravé proto,
ze film je nejrudimentdrnéjsi, Ze md nejblize k mechanické reprodukei, je s to pronik-
nout jak jen moind nejblize k metafyzické podstaté ¢lovéka nebo svéta®, tedy ono sbli-
ovdni mezi mechanickym zaznamendvdnim skute¢nosti a metafyzikou, jez Rivette za
mésic nato uvidi v akei, jak trhlinami a pastmi zadrhdva vypravééské predivo v Hitch-
cockové ZPOVIDAM SE. Linie obhajovand mladymi barbary se utvdfela, a na to se dost
Casto neupozoriiuje, od spiritualistického priblizovdni{ k velkym realistickym reZiséram.
V tomto ohledu zahajuje Hitchcock, nékdejsi zdk anglickych jezuitd, ve svém dile fadu
»hdbozenskych filmi“, jeZ dokonale osvétluje politiku jeho ndruZivych obrdncti v Ca-
hiers a posiluje je v jejich piistupu k filmu jako#to ndboZenskému li¢eni skute¢nosti.
A Hitchcock opravdu vypravi tuto skute¢nost postupné nejprve prostrednictvim pfibéhu
fardie, ktery je povinen zachovat zpovédni tajemstvi (ZPOVIDAM SE), a pak o zdzraku pfi-
volaném modlithou, ktery rozuzli zapletku NEPRAVEHO MUZE. Spiritualistické zaméren{
Cabhiers si v té dobé pieje byt natolik v souladu s hitchcockovskou tematikou, Ze Truffaut
miize se svym ponékud studentskym humorem napsat do ¢&isla 70: ,,Cahiers du cinéma
dékuji Alfredu Hitchcockovi, ktery prdvé nato¢il NEPRAVEHO MUZE jen proto, aby ndm
udélal radost a potvrdil pfed svétem pravdivost naSich vyklad.” Bazin na3el dokonaly
doklad svého zpasobu pojimani filmu tésné po vdlce v Rossellinim; stejné tak se s ma-
terializaci svych vykladi setkaji Cahiers u Hitchcocka, zvldsté pak v jeho filmech z pa-
desdtych let.

PieloZila Xenie Klepikovov4d
PreloZeno z francouzského origindlu:
Antoine de B ae que, Les Cahiers du cinéma. Histoire d’une revue.

Tome 1: A Uassaut du cinéma 1951 — 1959,
Ed. Cahiers du cinéma, Paris 1991, s. 51 — 87.
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Citované filmy:

Africkd krdlovna (The African Queen; John Huston, 1952), Asfaltovd dzungle (The Asphalt Jungle; John
Huston, 1950), Cesta po Itdlii (Viaggio in Italia; Roberto Rossellini, 1953), Cizinci ve vlaku (Strangers on
a Train; Alfred Hitcheock, 1950), Ddma z jezera (Lady in the Lake; Robert Montgomery; 1946), Ddma ze
Sanghaje (Lady from Shanghai; Orson Welles, 1948), Denik venkovského fardre (Le Journal d’un curé
de campagne; Robert Bresson, 1950), Diktdtor (The Great Dictator; Charles S. Chaplin, 1940), Doly krdle
Salamouna (King Solomon’s Mines; Andrew Marton — Compton Bennett, 1950), Drahd Karolina (Caroline
chérie; Richard Pottier, 1950), Evropa 51 (Europa ’51; Roberto Rossellini, 1952), Fena (La Chienne;
Jean Renoir, 1931), Jizda na riZovém koni (Ride the Pink Horse; Robert Montgomery, 1946), Lovcova noc
(Night of the Hunter; Charles Laughton, 1955), Madame Bovary (Jean Renoir, 1934), Maltézsky sokol
(Maltese Falcon; John Huston, 1941), Modrovous (Barbe-Bleue; Christian-Jaque, 1951), Monsieur Verdoux
(Charles Spencer Chaplin, 1947), Mzda strachu (Le Salaire de la peur; Henri-Georges Clouzot, 1951), Ndhly
strach (Sudden Fear; David Miller, 1952), Nana (Jean Renoir, 1926), Nanuk, ¢lovék primitivni (Nanook of
the North; Robert Flaherty, 1921), Nékde v noci (Somewhere in the Night; Joseph Leopold Mankiewicz,
1946), Nepravy muz (The Wrong Man; Alfred Hitchcock, 1956), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles,
1941), Obdivuhodné bytosti (Adorable créatures; Christian-Jacque, 1952), Omlazovaci prostiedek (Monkey
Business; Howard Hawks, 1952), Paisa (Roberto Rossellini, 1946), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Re-
noir, 1939), Provaz (Rope; Alfred Hitchcock, 1948), Pfibéh z Louisiany (Louisiana Story; Robert Flaherty,
1947 — 1948), Pribéh z Palm Beach (The Palm Beach Story; Preston Sturges, 1942), Rudy odznak odva-
hy (Red Badge of Courage; John Huston, 1951), Reka (The River; Jean Renoir, 1949), Samson a Dalila
(Samson and Delilah; Cecil B. DeMille, 1949), Skvéli Ambersonové (Magnificient Ambersons; Orson Welles,
1941), Snéhy Kilimandzdra (The Snows of Kilimanjaro; Henry King, 1952), Stromboli, zemé bozi (Stromboli,
terra di Dio; Roberto Rossellini, 1950), Sullivanovy cesty (Sullivan’s Travels; Preston Sturges, 1941), Sunset
Boulevard (Billy Wilder, 1950), Svétla ramp (Limelight; Charles S. Chaplin, 1952), Svétla velkomésta (City
Lights; Charles S. Chaplin, 1930), Utrpeni Panny orlednské (La Passion de Jeanne d’Are; Carl Th. Dreyer,
1928), Uzky okraj (The Narrow Margin; Richard Fleischer, 1952), V Brooklynu roste strom (A Tree grows in
Brooklyn; Elia Kazan, 1944), V pravé poledne (High Noon: Fred Zinnemann, 1952), Ve o Evé (All About
Eve; Joseph Leopold Mankiewicz, 1950), Vysoké nebe (The Big Sky; Howard Hawks, 1952), Zapomenuti
(Los olvivados; Luis Buiuel, 1950), Zdzrak v Mildné (Miracolo a Milano; Vittorio De Sica, 1950), Zlaty kocdr
(La Carozza d’oro; Jean Renoir, 1952), Zmizeni staré ddmy (The Lady Vanishes; Alfred Hitchcock, 1938),
Zpoviddm se (1 confess; Alfred Hitchcock, 1952), Ziji v noci (They Live by Night; Nicholas Ray, 1947).
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Cldnky

MLADY LINCOLN
JOHNA FORDA

Redakce Cahiers du cinéma

Lincoln neni produktem lidové revoluce: bandlni hra vieobecnych voleb, kterd si neni védoma
Zddného z velkych historickych itholii, kieré je tfeba vyiefit, jej vynesla na vrchol,

plebejce, jenz se vlastnimi silami vypracoval z lamace kamene aZ na sendtora za stdt Illinois,

muze nevybaveného pronikavym intelektem, bez velkého charakteru a bez jakékoli vyjimecné hodnoty,
nebot je primérnym ¢élovékem dobré viile.

(Friedrich Engels a Karl Marx, Die Presse 12. ¥{jna 1862)

V jedné chvili naseho rozhovoru hovoiil pan Ford o vystfiZené sekvenci z filmu Mlady Lincoln,
pFi¢emz popsal Lincolna jako oSuntélou postavu, pfijizdéjici do mésta na mezku, kterd se zastavi

a zird na divadelni plakdt. ,,Ubohy opicdk,* fekl, ,jenz si pfdl mit dost penéz na zhlédnuti Hamleta.*
Byla to jedna z mdla véci, o jejich zménu mé Ford pfi procitdni rozhovoru poZddal;

fekl, ze se mu piilis nelibi ,,ndpad nazvat pana Lincolna ubohym opicdakem™,

(Peter Bogdanovich, John Ford. London 1967)

i P

Timto textem za¢ind fada studif, na jejiZ nutnost jsme poukdzali v redakénim tivodu ¢éfs-
la 218. Nyni je tfeba upfesnit pfedméty, metodu a to, co zakldd4 tuto az dosud jen pro-
klamovanou nutnost.

1. Pfedmét: urcity pocet ,.klasickych” filmf, dnes &itelnych (to proto budeme piedjimat
definici nasi metody a oznadovat tuto préci jako prdci éteni) v té mife, v niZ pfed ndmi
mtize vyvstat historicky rozmér, do néhoZ jsou vepsdny: vztah téchto filmii ke kédiim
(spolegenskym, kulturnfm), které se v nich prolinaji, a k dal$im filmtm, které jsou samy
vpleteny do intertextového prostoru; tedy vztah téchto filma k ideologii, jejimiZ jsou no-
siteli a jejiz dany ,,stav* predstavuji (représentent), a k udédlostem (pf{tomnym, minulym,’
historickym, mytickym, fiktivnim), které se rozhodly zobrazit (représenter).

S ohledem na pohodlnost pouZivdme vyrazu ,klasicky* (jejz bude samoziejmé béhem
t&chto studif nutno zkoumat, a dokonce zpochybnit, abychom se nakonec pokusili vytvo-
fit jeho teorii) jako vyrazu, jenZ oznaduje, zhruba Fe¢eno, film, o ném? se fikalo, ze je
zaloZen na analogickém zobrazeni a na linedrnim vyprdvéni (,,prizra¢nosti® a ,,pfitom-
nosti*), je tedy zd4nlivé zcela pohlcen ideologickym ,,systémem®, o ktery se tyto pojmy
opirajf a ktery je sjednocuje. Samoziejmé bylo mozné poklddat hollywoodsky film za mo-
del takového ,klasicismu®, a to v té mife, v niZ bylo jeho pfijeti zcela normovdno praveé
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timto systémem a uzaviralo se v jakémsi necteni (non-lecture), jehoZ zdrukou byla zdan-
livé prostd nepsanost (non-écriture) téchto filmé, v niz byla spatfovdna sama zndmka je-
jich mistrovstvi.

2. Nage price bude tedy spoéivat ve ¢tent, chdpaném ve smyslu pfe-znaceni (re-marquage)
t&chto filmfi. Coz z hlediska nejprve negativniho vymezeni znamend:

a) neptijde prosté o (dalsi) koment4r. Komentdf, jehoZ iilohou je shrnout idedlné ustave-
ny smysl koneéného vyznamu predmétu (jenz vSak vzdy bez konce unikd diky nekonec-
né moznosti mluvit o filmu): bloudfef a zmnoZujici se pseudo-¢tent, jemuZ schdzi skutec-
nost zapsanf a nahrazuje ji rozpravou sloZenou z prostého ideologického piebirani toho,
co se v daném okamziku jevi jako hlavni vypovéd’ nebo vypovédi filmu.

b) nepftijde ani o novou interpretaci, to jest peklad do uréitého kritického systému
(metajazyka), jehoz pfedmétem je to, co by jiZ ve filmu bylo, a jenz by pfedstavoval ja-
kési absolutni védén{ vykladace, slepého viici ideologické (historické) podminénosti své
praxe a svého predmétu-zaminky, pokud oviem nejde o ,,pfipravenou strukturu® herme-
neutickych viridian.

¢) Nepiijde o rozélenéni predmétu poklddaného za uzavienou strukturu, o vycet stéle
jemnéjsich a stdle ,odlehlejgich® jednotek, inventa¥ prvk, jenZ by nijak nebral v dvahu
predurtenost k filmafovu projektu psani, predstiraje dekonstrukci a ndslednou rekon-
strukei ptivodniho predmétu, k némuz by byla pfiddna ,,srozumitelnost®, a to bez ohle-
du na dynamiku zapséni: tedy Zddné mechanicky strukturni étenf.

d) Kone¢né& neptijde ani o demystifikaci v tom smyslu, v némz by stacilo pfenést film
zpét do jeho historickych podminek, ,.objevit” jeho pfedpoklady, zdtiraznit jeho proble-
matiku a estetickd stanoviska, a kritizovat jeho vypovédi ve jménu pouze mechanicky
aplikovaného materialistického pozndni, s cilem podkopat jeho zdklady, a pak se spoko-
jen& odmléet, coZ je totéz jako vylit dité s vani¢kou — aniZ by se ¢lovék namodil nebo,
feteno jasndji, aby se moralizujicim zptisobem a jedinym gestem rozdéleni na ,,dobré*
a ,.8patné“ zbavil pfedmétu a vyhnul se veskerému skute¢nému éteni (které miiZe byl
skutednym ¢tenim jen diky gestu ndvratu ke svému vlastnimu tikonu deSifrovini a tehdy,
kdy? zaélenf své fungovani do textu, ktery vytvdfi, coZ je néco zcela jiného nez ohdnén{
se metodou — a to i marxisticko-leninskou — a ustrnuti pravé u néj).

P¥ipomeiime zde, e vnéjsi a mechanickd aplikace dokonce i pifsné zaloZenych pojmi se
vidy snazila tvéfit jako vykon teoretické praxe; a spolu s tim pfipomeiime ndsledujici,
jakkoli je to jiz ddvno dokdzanou véci:

— Umélecky vytvor neni mozné vztahovat k jeho spoledensko-historickému vnéjsku po-
dle linedrni, vyrazové, bezprostiedn{ kauzality (pokud oviem nechceme upadnout do
reduktivniho historického determinismu), ale navazuje s timto vnéjskem slozity, zpro-
sttedkovany, decentrovany vztah, jej% je vidy tfeba podrobné upfesnit (to proto je zjed-
noduenim odbyt ,.klasicky“ hollywoodsky film pod zdminkou, Ze jakoZto vepsany do ka-
pitalistického systému nemohl byt ni¢im jinym neZ jeho odrazem). Walter Benjamin
silné zdfraziioval nutnost nepoklddat literdrn{ dilo (ale stejné tak jakykoli umélecky
vytvor) za odraz vyrobnich vztahd, ale za néco, co md své misto v rdmci téchto vztahi
(mluvil samoziejmé o minulych, piftomnych nebo budoucich progresivnich dilech), ale
materialistické &tenf, které se zabyvd uméleckymi vytvory zddnlivé zbavenymi jakého-
koli kritického mezindrodniho rozméru, jenz by ovlivnil vyrobni vztahy kapitalistického
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systému, musi postupovat stejné — k tomuto zdsadnimu pojmu ,,autora jako producenta®
se jesté podrobnéji vratime. Pii této prileZitosti musime zase jednou citovat teze o lite-
rarni produkei, které formuloval Macherey (zejména ohledné leninskych oprav Trocké-
ho a Plechanovovych zjednodusenych stanovisek k Tolstému), a teze, jejichZ autorem je
Badiou a tykaji se autonomie estetického procesu a komplexniho vztahu historickd sku-
tec¢nost / ideologie / autor (jako misto, a nikoli jako niternost) / dilo.

— Na tomto zdkladé odhaleni ideologickych predpokladd a ideologické tvorby jejich
oznadeni za nepravdu nebo omyl nikdy samo nestadilo na to, aby vyvolalo pravdu piimo
skrze ty, kdo toto odhaleni provddéji. A co vice, nikdy nestacilo k vyvoldni pravdy, tyka-
jici se pravé toho, proti ¢emu se pozvedaji. Je tedy absurdn{ chtit po néjakém filmu, aby
sklddal pocet z toho, co nefika o pozicich a védéni, které jsou vychodiskem téch, kdo jej
zkoumaji, a velmi snadné (k ¢emu pak ale dobré?) ,,dekonstruovat” jej ve jménu téhoz
védéni (v pfipadé, o ktery ndm jde, ve jménu védy historického materialismu, jenz md
byt uZivdn jako aktivni metoda, a nikoli slouZit jako zdruka). Abychom nebyli obvinéni
z vérolomnosti, upfesnéme, Ze body tohoto bodu d) se obraceji ke stanovisklim, kterd
jsou v Cinéthique témi nejkrajnéj$imi.

3. V tomto bodé by se mohlo zddt, Ze nardZime na rozpor: zdroven se pii dotazovani
filmu nespokojujeme jeho vnéjskem a odmitdme hledat v ném ,,hloubku®, sméfovat od
jeho ,,doslovného smyslu® ke ,,smyslu tajnému®, nespokojujeme se s tim, co ¥ikd (tim,
jaky md vyznam). Jde o rozpor pouze zddnlivy. Prostfednictvim pfeznaceni téchto filmi
do procesu aktivni detby se zde pokusime nechat je fikat, co fikaji v tom, co nefikaji,
rozpoznat jejich konstitutivni prdzdnd mista, kterd nejsou ani nedostatky dila (nebot jak
v minulém ¢isle jasné ukédzal Jean-Pierre Oudart, tyto filmy pochézeji od téch nejmistr-
néj$ich filmait) ani tskokem autora (pro¢ by se u ¢erta uchyloval k iskoku?), ale vidy
premisténym strukturujicim prdzdnym mistem, pfedeterminovanosti, kterd jako jedind
viibec umoznila tyto rozpravy a vedla k jejich realizaci, tim, co je nevyslovené a véle-
néno ve vysloveném jako nutny prvek jeho ustaveni, jednim slovem, abychom pouZili
Althusserova vyrazu: ,,vnitfnimi temnotami vylouceni®.

Filmy, které budeme studovat, nepotfebuji Zddné doplnéni, nevolaji po Zidném teleolo-
gickém ¢teni, neni tfeba z nich dolovat pfizndni o jejich vnéisich temnotdch (pokud je
oviem nechceme prosté a jednodusSe zavrhnout), jde jen o to, projit jejich vypovédi az
k tomu, co ji realizuje, zdvojovat jejich psani gestem ¢teni, aby tak vyslo najevo to, co jiz
bylo zde, ale mléelo (srov. pojem palimpsestu u Barthesa a Daneyho), pfimét je fici nejen
,,co to iikd, ale co to nefikd, protoZe to chce nefici“ (J. A. Milner; a my doddme: co, kdyz
to chce nefici, ale je nakonec stejné pfinuceno mluvit).

4. Jaky je uZitek takové prdace?

Bude ndm potéSenim, pokud nebude povaZovdna za hollywoodské ,,znovunavstiveni*
(,.revisitation”). Tém, kdo budou v takovém pokuSeni, radime viibec ji neéist, a neédist
ani to, co ndsleduje bezprostfedné po ni. Tém ostatnim fekneme:

Ze ono strukturujicf prazdné misto, o némz byla fe& vy%e, a realizace nghrady, kterou pod-
mifiuje, maji néco spolecéného se sexudlni jinou scénou a onou ,,jinou jinou scénou®, kte-
rou je scéna politickd, Ze politika a erotika (le politique et [’érotique) je tim dvojim potla-
¢enym, jehoz bude nase ¢teni ndvratem (potlac¢enym, které rozhodné nestaci jen dopredu
a jednou provzdy ozndmit, ale je tfeba vepisovat je do pokazdé obnovovaného procesu
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jeho potladovini), to vie umoziiuje vyvodit odpovéd’; odpovéd, jejiz otdzka by sama neby-
la mo#nd bez dvojf rozpravy o predeterminovanosti, rozpravy marxistické a rozpravy freu-
dovské. Filmy, které vybereme, proto nebudou vybrdny pro svou hodnotu ,,nesmrtelnych
mistrovskych d&l,* ale proto, Ze jejich pfesnost popirajici psani’ nabizi silnou oporu ¢te-
ni, Ze vytvdieji dostatednou kryct projekéni plochu: proto, Ze mohou byt prepsany.

2. Hollywood v letech 1938 — 1939

Jednim z déisledkd hospodéiské krize roku 1929 bylo dal3f posileni vlivu nejvyznamné;-
$ich bankovnich skupin (Morgan, Rockefeller, DuPont, Hearst, General Motors atd.) na
hollywoodské firmy, které se dostaly do obtiZné situace (oslabenych ,,novou patentovou
vilkou* zvukového filmu).

Jiz od roku 1935 je pét Velkych Studii (Paramount, Warner, MGM, Fox, RKO) a t¥i ,,Mi-
nors® (Universal, Columbia, United Artists) pod tplnou nadvlddou bankéit a finanéni-
kdi, kteif jsou ostatné &asto v tom & onom studiu pifmymi spole&niky. Toto uchvdcent
Hollywoodu vysokym finanénictvim (vedle hospodaiské spravy a ideologické orientace
amerického filmu) se jiz promitlo do seskupeni osmi studii do rdmce MPPA (asociace
producentf, ovlddajici trh) a do vytvofeni centrdlniho systému cenzury (Haysiiv ko-
dex — je zndmo, %e americkd banka je puritdnskd: Morgan, nejvétsi akciondf newyorské
Metropolitni, své programy v pravém slova smyslu cenzuroval).

Pravé roku 1935 se studio Fox, patifci Williamu Foxovi (vytvofené roku 1914), spojuje
pod z4stitou Chase Manhattan Bank s 20" Century Prod. Darryla F Zanucka, ¢fmZ vznikd
20" Century Fox, jeho# se Zanuck stdv4 vicepresidentem a ziskdvd v ném nadvlddu.
Béhem téhoZ obdobi, a predeviim v letech 1937 az 1938, dochézi v americkych kinech
k velmi vyraznému poklesu ndvitévnosti (jenZ je nejprve pfipisovdn ndsledkiim recese
a pak, kdyZ se véci ddle zhorsi, nedostatedné obnové zdsob hvézd v Hollywoodu), takze
siln& zneklidnéné vedeni banky vydédva pokyn k maximdinimu sniZeni vyrobnich ndkla-
dfi. Tato krize celondrodniho trhu (na némz se az dosud bezezbytku vracely ndklady na
hollywoodské filmy, pti¢emz vSechny zahraniéni filmy byly ziskové) se jesté zhor3uje
sniZenim vynosti z mezindrodniho trhu, zpiisobenym politickou situaci v Evropé, postup-
nym uzavirdnim se némeckého a italského trhu pied americkymi filmy, a také zabloko-
vanim deviz, k némuz pfistoupily tyto dvé zemé.

3. Amerika v letech 1938 - 1939

Roku 1932, béhem nejhlubsi hospodéiské krize, se presidentského tfadu ujima demo-
krat Roosevelt, stifdajici republikdna Hoovera, jehoZ hospodéiskd a socidlni politika
(ta prvni deflaéni a pifznivé naklonénd trustiim, ta druhd ponechévajict boj s nezamést-
nanosti na starosti obeim a dobro¢innym spolkiim: srov. Capriiv film UZASNA UDALOST)
nedok4zala zabranit krizi ani zastavit jeji diisledky. Roosevelt sahd po politice opaéné:

1) Pozn. piekl.: écriture dénégatrice, od Verneinung.
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zésahy federdlni vlady do hospoditského a socidlniho Zivota celé zemé, jednotlivé stdty
jako soukromé mocnosti (New Deal). Zakldd4ni spole¢nosti pro pfimou pomoc a federdl-
nich vefejnych praci, pfesahujici pres hranici prdv a oblasti stdtniho a soukromého sek-
toru, centrlné fizend ekonomika, socidln{ opatfen{ (podpora zakldddni odbordl, socidlni
rozpodet atd.): viechna tato opatieni se setkala s prudkym odporem ze strany republika-
nii a velkokapitalu. Jim se roku 1935 podaif pfimét Nejvy33i soud k tomu, aby prohld-
sil za protitistavn{ federdlni spolenosti pro hospodéiské zdsahy, které uvedl do pro-
vozu Roosevelt. Aviak druhé Rooseveltovo vitézstvi roku 1936 znamend pordzku téchto
snah a Nejvy$sf soud nakonec pod hrozbou své vlastni reformy uznd socidlni politiku
New Deal a (pfedeviim) svobodu sdruzovéni v odborech.

Na roviné struktur americké spole¢nosti vedla krize a jejf 1é¢ba k posilent federdlni vl4-
dy a jejtho dohledu nad stéty a politikou trusti: svymi ,,podmineénymi subvencemi®,
nérodnimi hospod4fskymi programy a socidlnimi naifzenimi se federdlni moc chédpe ob-
rovskych oblastf, které az dosud nédleZely vylu¢né do pravomoci stétd a fidily se pouze
z&jmem svobodného podnikdn{. Nejvy$si soud se roku 1937 vyslovuje proti ,,dualistic-
kému vykladu® desdtého dodatku Ustavy — jen zakazoval veskeré vméSovéni federdlni
spravy do hospoda¥ské a socidlni politiky, tedy oblasti dosud vyhrazené pouze stéttim.
Toto posilent federdlni moci vede k ritstu moci presidenta.

Avsak jiz od roku 1937 se rysuje novd hospoddfskd krize: ekonomickd aktivita se ve srov-
nénf s rokem 1929 snizuje o 37 %, potet nezaméstnanych v roce 1938 opét presdhne
deset milionfi a navzdory oZiveni velkych vefejnych staveb neklesne ani o rok pozdéji
pod devét miliond (viz HROZNY HNEVU). Vélka (kviili niZ se do ¢ela hospoddistvi vypracu-
je zbrojni priimysl) pomiiZe vyFesit novou krizi tim, Ze umoZn{ plnou zaméstnanost. ..
Federaln{ centralismus, izolacionismus, hospodéisk4 reorganizace (rovnéz v Hollywoo-
du), rfist rozporfi mezi demokraty a republikdny, nové hrozby vnitini a mezindrodnf kri-
ze, krize a omezeni v samotném Hollywoodu: takovy je dosti temny kontext podniku
MLADY LINCOLN (1939).

Je bezpochyby obtiZné, ale nutné pokusit se o zhodnocentf celkové a vzdjemné dilleZitosti
téchto faktorfi pro projekt a ideologické ,poselstvi“ filmu. Vice neZ kdekoli jinde neni
v Hollywoodu kinematografie ,,nevinnd“: jako sou¢dst kapitalistického systému, podléha-
jici jeho pravidlém, krizim, rozpor(im, je americky film, principidlni aparat ideologické
superstruktury, velmi silné podminén na vSech rovindch své existence. Ukolem tohoto pro-
duktu kapitalistického systému a jeho ideologie je tento systém zpé&tné reprodukovat, a tim
napomdhat piezitf jeho ideologie. KaZdy film se oviem do tohoto cyklu zapojuje svym spe-
cifickym zptisobem, a nebyla by to 24dnd analyza, kdyby se prosté konstatovalo, Ze kazdy
hollywoodsky film potvrzuje a odraz{ ideologii amerického kapitalismu: je tfeba studovat
piesn (a jen vzdcné u vice film podobnd) skloubeni filmu a ideologie. (Viz bod 1.)

4. Studio Fox a Zanuck

Twentieth Century Fox (studio, které produkovalo snimek MLADY LINCOLN) je spjato s vy-
sokymi financemi, a stejné jako ony podporuje republikdnskou stranu. Od svého vzniku
je to strana ,velkych rodin“. Spojenec (a ndstroj) primyslového rozvoje, rychle se z ni
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] Be(l:ikrc E}Lhi!‘m du t:i_nél!ui:_MIE!_f I_.in:‘n]n Johna del_u
stdvd ,,strana showbusinessu® a prosazuje jeho hospoddiské a socidlni zdjmy: celn{ pro-
tekcionismus, jenZ strani priimyslu, boj proti odbortim, mordln{ a rasistickd reakce (proti
pfistéhovalciim, proti ¢ernochiim, jejichZ prdva nicméné v Lincolnové dobé dodasné
prosazuje — je ale zndmo, Ze tomu tak bylo vZdy z ekonomickych diivodti a pod tlakem
ndboZenskych skupin, pravé téch, které vedou o padesil let pozd€ji tazeni proti viemu,
co je ,,neamerické®).
Republikédnskd strana, kterd je spolu s Hooverem u moci v letech 1928 az 1932, je fi-
nancovana nékterymi z vladed Hollywoodu (Rockefeller, DuPont de Nemours, General
Motors atd.): ve volbdch roku 1928 podporuje 87 % osob uvedenych v publikaci Who's
Who in America Hoovera. Ten pak jmenuje na kli¢ovd mista své administrativy zdstup-
ce moci kapitdlu: ministrem financi neni nikdo jiny nez Mellon, nejbohat3i mu# svéta
(Jeden z rysii jeho politiky: sniZ{ strop dané z pifjmu z 65 % v roce 1919 na 50 % v roce
1921 a 26 % v roce 1929!).
Jakmile jsou otupeny bezprostiedni dopady krize, velky americky kapitdl, p¥finuceny
Rooseveltem k jistému poctu dstupkd, vyhlasuje vdlku proti New Deal (napfiklad sou-
kromé elektrarenské spole¢nosti prestdvaji umisfovat svou reklamu do novin, které pod-
poruji Roosevelta a jeho Tennessee Valley Authority — coz se v USA rovna jejich likvi-
daci) a mobilizuje vSechny sily k vitézstvi ve volbdch roku 1940.
To vse vede k predpokladu, Ze v letech 1938 az 1939 odvadi studio Fox, vedené (rovnéz)
republikdnem Zanuckem, sviij podil na republikdnské ofenzivé produkef filmu o mytic-
ké postavé Lincolna, jenZ je ze vSech republikdnskych presidentii nejen nejslavnéjsi, ale
predeviim jediny, kdo miize vést masy svym skromnym plivodem, prostotou, piimoca-
rosti, historickou tilohou, legenddrnimi strankami své Zivotni drahy a své smrti.
Tato volba je v piipadé studia Fox (Zanuckovi a na smlouvu pracujicimu producentovi
Kennethu Macgowanovi patif jako obvykle iniciativa v celém projektu, nikoli Fordovi)
tim méné nahodnd, Ze piedeslou sezonu méla na Broadwayi velky ispéch hra Abe Lincoln
v Illinois demokrata Sherwooda. Pravdépodobn4 snaha zdroven predbéhnout v Hollywoo-
du uvazované adaptace Sherwoodovy hry (film Johna Cromwella s Raymondem Masseym
je uveden téhoz roku a je na rozdil od filmu Fordova velmi tispégny) a pievést na republi-
kanské konto dopad hry i Lincolnova mytu vede Zanucka k okamzitému zahdjent praci na
snimku MLADY LINCOLN — pfesto bychom vSak neméli prehdnét politicky determinismus
snimku, ktery nelze v Zidném piipadé poklddat za hlavni nebo jeden z programovych fil-
mi firmy, narozdil napiiklad od HROZNU HNEVU nebo WILSONA, coZ jsou Zanuckovy osob-
ni produkce.
Producent Kenneth Macgowan md minulost proslulého divadelnika: s Robertem Edmon-
dem Jonesem a Eugenem O’Neillem idil Provincetown Playhouse, jenZ vyznamné ovliv-
nil americké divadlo. Tento Fordfiv pfitel, jenz se s nim sezndmil v RKO v obdobf filmu
DENUNCIANT, piesel k Foxovi v roce 1935 (produkoval zde mimo jiné AZ NA KONEC SVETA)
a prevzal hlavni odpovédnost za historické Zivotopisné filmy, které tvoif prestizni jadro
produkce této firmy.
MLADY LINCOLN nenfi ani zdaleka jednou z nejdilezitéjich produkei studia Fox v roce
1939, je to viak film nato¢eny v mimofddné fastnych podminkéch a jeden z piipadi,
v nichZ je odklon od piivodniho projektu, alespoii ve stadiu produkce, co nejmensi: ze tii-
ceti snimkd produkovanych Macgowanem béhem jeho osmi let u studia Fox (1935 — 1943)
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je jednim ze dvou, na nich? pracoval jen jediny scendrista — Lamar Trotti (tfm druhym byl
NAVRAT FRANKA JAMESE, ktery napsal Sam Hellman). Poviimnéme si jesté dalstho mo-
mentu: tyto dva scéndfe byly sepsany v tizké spolupréci s reZisérem, jenz mohl diky tomu
film ovlivnit velmi brzy, misto toho, aby byl vybrén aZ jako poslednt, jak se to bézné déld
dokonce i ve studiu Fox (,,studiu reZiséri“). Ford dokonce o scéndfi fiké: ,,Napsali jsme
ho spole¢n&* (s Trottim), coZ je v jeho piipadé vzdcné, ne-li vyjimeéné tvrzeni.
Lamar Trotti jiz napsal Fordovi dvé komedie o staré Americe (Zdnr definovany jako
., Americana®), SOUDCE PRIEST a PRASTENY PARNIK, nadeZ se stal u studia Fox specialis-
tou na historické filmy (jako BUBNY VIRI, coZ je film, ktery Ford nat4&f hned po MLADEM
LINCOLNOVI).
Cel4 jedna &dst scéndfe mé plivod v posedlosti lyncovdnim a legalitou, kterd je v kine-
matografii t¥icétych let velmi siln4, a to z déivodu nového vzplanuti rychlé spravedinos-
ti (lynéovdni), pokradujiciho gangsterstvi, znovuzrozeni teroristickych organizaci Jako
Ku-Klux-Klan (srov. Langovo BYL JSEM LYNCOVAN, NEZAPOMENOU Melvina LeRoye a CER-
NOU LEGII, kterou natoéil Archie Mayo). Trotti, pochdzejici z Jihu (narozen v Atlanté, psal
reportéZe o zloinu a poté se stal $éfredaktorem jednéch mistnich novin, které patfily do
Hearstova tiskového impéria), propojil jednu z nejslavnéjsich lincolnovskych historek se
vzpominkou z dé&tstvi. ,,KdyZ byl Trotti jako reportér ve stité Georgia, psal o procesu
dvou mladikf obvinénych z vrazdy, v némz matka jako jediny svédek odmitla fici, ktery
ze dvou synfi spachal zlodin. Oba byli povégeni.“” V Lincolnové piibéhu tvrdil jeden
svédek, Ze ve svétle mésice vidél, jak se jeden Lincolnfiv zndmy (Duff Armstrong) zi-
¢astnil vrazdy. PouZitim knizniho kalendéte jako dfikazu Lincoln prokazal, Ze noc byla
p¥ili§ temnd na to, aby svédek mohl néco vidét, a dosghl svou obhajobou Armstrongo-
va propusténi.

5. Ford a Lincoln

Pravé ve studiu Fox u? Ford prosel velkou ¢dsti své drdhy: v letech 1920 az 1935 nato¢il
tiicet osm filmi! Od piichodu Zanucka étyfi filmy za dva roky, z nichZ prvnim je ZAJA-
TEC OSTROVA ZRALOKU (1936). Projekt je tedy svéfen jednomu z nejstarsich a nejspoleh-
livéjsich tvred studia. TéhoZ roku (1939) a stéle se Zanuckem natd¢i Ford BUBNY VIRI
(jejichz ideologickd orientace bije do oéf: boj pionyrii po boku Washingtona a whigti pro-
ti anglo-indidgnfim) a roku 1940 HROZNY HNEVU, které nacrtdvaji velmi temné panorama
Ameriky let 1938 a# 1939. Pfestoze o sobé tvrdi, Ze je ,,apoliticky“, je kazdopddné zn4-
mo, 7e Ford chov4 k historické podobé Lincolna stejn& jako k samotné osobé presidenta
velky obdiv: jako on se oteviené oznacuje za muze z lidu, hldsi se ke svému venkovské-
mu phvodu — piidem# viak diivérnou blizkost k Lincolnovi jako ¢lovéku mirnf skutec-
nost, 7ze Ford je zdroven, ne-li pfedev&im, Irem a katolikem.

Ji# roku 1924 vystupuje Lincoln ve filmu OCELOVY OR jako stoupenec vystavby transkon-
tinentdln{ Zeleznice (priimysl a sjednocent); na za¢dtku filmu ZAJATEC OSTROVA ZRALOKU
vidime Lincolna, jak po ob¢anské vdlce vyzyva orchestr, aby mu zahral ,,Dixie™ (tuto
melodii hraje ,.jiz* v MLADEM LINCOLNOVI): pomoci konfederaéni hymny je diiraz poloZen

2) Robert G. Dickson, Kenneth Macgowan. ,,Films in Review* 1963 (ffjen).
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na Lincolnovu sjednotitelskou stranku, zbavenou jakékoli pomstychtivosti, a na jeho
,hluboké® jizanské sympatie; ve filmu CETAR RUTLEDGE (1960) o ném &ernofi hovoif
jako o svém Spasiteli: strdnka odpfirce otroctvi; v JAK BYL DOBYT ZAPAD (1962) je pred-
veden jako stratég; koneéné v PopzIMU CHEYENNU (1964) se jeden politik v bezvychod-
né situaci obraci k portrétu Lincolna, jenZ pfedstavuje model Fe¥enf kazdé krize.

Kazdy z téchto filmi tedy zdaraziuje uréitou konkrétni strdnku Lincolnovy syntetické
osobnosti nebo komplexni déjinné tlohy, diky ¢emuz se Lincoln jevi jako jakysi univer-
zalni referent, k némuz se lze vztdhnout ve viech situacich. Pokud se Lincoln ve fordov-
skych fikeich objevuje jako mytus, piikladnd postava, symbol Ameriky, pak se jeho
tidinkovdni odehrdvd zcela pfirozené a jakoby zcela v souladu s fordovskou mordlkou
a ideologif; naopak do filmu jako MLADY LINCOLN, v némi se stdvd protagonistou fikce,
se — jak uvidime — miiZe vepsat jako fordovskd postava jediné za cenu jistého poctu pie-
krouceni a vzdjemnych ndsilnych zdsahti (postavy do priibéhu fikce a fikce do historic-

ké pravdy).

6. Ideologicky projekt

0¢ bézi ve snimku MLADY LINCOLN? Zjevné a doslova: o ,,Lincolnova mladd léta* (podle
klasického kulturniho modelu .,léta sbirdni zkuSenosti a cestovani*). Ve skutecnosti —
oklikou pres prosté zaznamendvani danych udalosti (pfes tc¢inek pfitomnosti a aktua-
lizace, jenz je vlastni klasické kinematografii), které jako by se odehrdvaly pred nasi-
ma oc¢ima poprvé, bézi o reformulaci historické lincolnovské postavy na roviné mytu
a vécnosti.

Tento ideologicky projekt miiZze vypadat jako néco prostého a jasného: je vychovny
a svym typem apologeticky. Samoziejmé, Ze pokud bereme v dvahu pouze jeho vypovéd,
abstrahovanou jako vydélitelnou ideologickou vypovéd, to jest oddélenou od komplexni
sité determinaci, diky nimZ nabyvd tvaru a vepisuje se do fikce — a dokonce kritizuje
sebe sama —, je pro ¢teni demystifikujiciho typu nanejvys snadné provést jeho iluzorni
»dekonstrukei® (viz bod 1.). NaSe prace bude naopak spoéivat v rozehrdni komplexity
této sité, v niz se prolinaji zdroven filosofické predpoklady (idealismus, prvky teologic-
ké), politickd uréenf (republikédnstvi, kapitalismus) a pomérné samostatny esteticky pro-
ces (figury, filmova oznacovdni, zptsoby vypravéni) vlastni fordovskému stylu (écriture
fordienne). JestliZe se této préci, kterd se musi nutné drzet linedrn{ posloupnosti rozpra-
vy, podafii vzdjemné oddélit jednotlivé roviny determinace, které se ve filmu prostupuji,
nikdy pfitom neopusti hledisko jejich vztahti: &inf si tedy ndrok na éteni s ndvraty, jéZ
probihd na v8ech tdrovnich.

7. Metoda

ProtoZe se MLADY LINCOLN stejné jako naprostd vétSina hollywoodskych filmi pfizptiso-
buje linedrnimu a chronologickému schématu vypravéni, v némz jako by uddlosti nava-
zovaly jedna za druhou podle uréité ,,pfirozené” posloupnosti a ndslednosti, nabizela se
nam dvé FeSeni: bud’ spolu s kaZdym uréujicim momentem filmu zédroven pfipomenout
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véechny souvisejici scény, anebo se v pifpadé kazdé ze scén v jejich uspofdddni ve fik-
tivni chronologii odvoldvat na réizné uréujici momenty, a to pokazdé s diirazem na to, co
pokldddme za hlavni uréujici moment (pfevlddajici vyznam) kazdé z nich, a s upozorné-
nim na uréen{ druhotn4, kterd se pak sama budou moci stt uréenimi hlavnimi v jinych
scéndch. Tedy bud, podle prvni metody, konstituovat film jako predmét &éteni (text),
u n&ho? usilujeme o soudasné zachyceni sit{ pfedeterminovanosti, aniz bychom brali
v tivahu tikon potladent, uréujictho v kazdé scéné aktualizaci p¥isludného prevlddajictho
vyznamu; nebo se, podle druhé metody, opiit o pFevlddajici vyznam kaZdé scény a na jeho
zikladé pochopit kompoziéni vikon (opération scriptumle) (predeterminovanost a potla-
¢enf), jenZ ji konstituoval.

Nedostatkem prvni metody je konstituovan( filmu jako a priori fitelného textu, vyhoda dru-
hé metody spotivd v tom, Ze vybiz{ samo &tenf k tomu, aby vstoupilo do promériovdni filmu
v text (devenir-texte du film), %e neopird toto &tenf o nic jiného nez pravé o to, ¢im je v kaz-
dém posloupném okamziku filmu umoZnéno: proto jsme zvolili tento postup. Priibéh nase-
ho &tenf se tedy zcela zdmérné piizplisobuje ,,rozélenéni® & ,,rozstithdni (,,découpage”)
filmu do sekvenci, ale jeho prace bude spotivat v prolomeni uzavienosti téchto scén tim,
% je rozehrajeme proti sobé& navzdjem a kazdou z nich » téch ostatnich.

8. Basen

Po tivodnich tituleich (a ve stejném grafickém systému: systému ryti v mramoru) se ve-
pisuje bdseii slozend z uréitého pottu otdzek, jez by si ohledné osudu svého syna kladla
Lincolnova matka, ,,kdyby se vratila na tuto Zem":

a) Spokojme se nyni s prostym upozornénim, e do filmu se od samého pocdtku vepisu-
je postava Matky, a to Matky nepFitomné, jiz mrtvé, symbolickd postava, jejfz plny dopad
se projevi az pozdéji.

b) Vycet otdzek na druhé strané programuje vyvoj filmu tim, Ze oznaluje Lincolnovu
problematiku za problematiku volby: z tdzacf formy této bdsné vyplyvé jako z matrice
bindrni systém (nutnost volit mezi dvéma kariérami, kolaci, soudicimi se stranami, obvi-
nénymi atd.), podle kterého se strukturuje fikce (viz kap. 14.).

¢) Hlavnf funkef bdsné, kterd se tvd#i jako by na tyto otdzky jesté nebyla zndma odpovéd
(zatimco jde pouze o simulakra otdzek, které prece spoléhaji na divdkovu znalost toho,
&fm se historicky Lincoln jiZ stal), je vlastné nastolit dvoji hru filmu a zahdjit proces dvo-
jtho &teni. KdyZ vyzyvd divdka, aby si kladl ,,otdzky®, na které jiz znd odpovédi, bdsen
jej navadi k tomu, aby si predstavil d&jiny — které se pro néj jiz odehrly — jako néco, co
je ,teprve tieba udé&lat“. Stejnym zpfisobem pracuje film, na jedné strané hrou s fiktivni
strukturou typu ,.kroniky* (,pfirozend“ juxtapozice a posloupnost udalosti, jako by se
nefidily 24dnym determinismem a nesméfovaly k nutnému cili), na druhé strané tim, Ze
ve scéndch, v nichZ dekd postavu kli¢ovd volba, zjedndvd moZnost pfedstirané nepfedur-
enosti (jako by ve jiz nebylo rozhodnuto, jako by Lincoln jiZz nevstoupil do historie
a jako by teprve nynf, v piftomnosti, dochdzelo ke kazdému z jeho rozhodnuti), stejnym
zptisobem tedy film provadi naturalizaci lincolnovského mytu (jenZ je pro divdka jako
takovy jiz ustaven).
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Zpétné pusobeni divdkova mytického védén{ na kroniku uddlostf a naturalistické znovu-
vepsdni mytu do rozélenéni této kroniky si tedy vynucuji éteni v predbudoucim &ase.
,Co se realizuje v mém piib&hu nenf jednoduchy minuly ¢as toho, co bylo, protoZe to jiz
nenti, a dokonce ani perfektum toho, co bylo, v tom, co jsem, ale pifedbudouci éas toho,
jak budu byvaly z hlediska toho, &im se privé stdvam (Lacan).*”

Ideologickd operace klasického typu se zde pfitom normélné projevuje postponovanymi
otdzkami, jejichZ jiz zndmd odpovéd’ je podminkou samotné existence otdzky.

9. Volebni projev

Prvni scéna. Politik v méstském obleku (John T. Stuart, budoucf Lincolnfiv spolecnik ve
Springfieldu) slavnostné promlouvd k nékolika venkovaniim. Pranyfuje ,,zkaZené politi-
ky“, kteff jsou u moci, a Andrew Jacksona, tehdejsiho presidenta Spojenych stdtii; pak
piedstavuje mistniho kandid4ta, nad nfmZ drZ{ svou ruku: mladého Lincolna. Prvnf zi-
bér, v némz vidime Lincolna, jej ukazuje zezadu, sediciho na sudu, jen v kosili bez ka-
batu, obutého do hrubych bot (pozndvdme zde klasickou nedbalost fordovského hrdiny,
smifeného se viim a/nebo nad v8im povzneseného). V ndsledujicim zdbéru Lincoln, sto-
jici pfed shromdzdénim farmait, prohlasuje divérnym ténem (pfesto viak s jistymi po-
tizemi s vyslovnosti): ,,Mij politicky program je stejné prosty jako tance vaSich dam:
podporuji vysoké ochranné sazby, podporuji Ndrodni banku a téast viech na blahoby-
tu.“ Jeho prvni slova znéji takto: ,,Zndte mé vSichni; jsem prosté Abraham Lincoln® —
¢imz se neobraci jen k divdkdm ve filmu, ktef{ jsou ostatné mimo zdbér, ale pomoci pie-
chodu, k divdkovi filmu, nasdtému do filmového prostoru; od samého poddtku se tak
potvrzuje zminéné pojedndvdni latky v predbudoucim éase (viz kap. 8.).

Tento program je programem v té dobé opoziéni strany whigt. Je to ztélesnény program
rodictho se amerického kapitalismu: celni protekcionismus zvyhodiujici vyrobky na-
rodniho primyslu, Ndrodni banka zvyhodniujici ob&h kapitdlu ve viech stdtech Unie.
Prvni z téchto bodii je tradiéni souédsti programu republikdnské strany (divdk z roku
1939 jej proto dokdZe snadno identifikovat); druhy pfipomind uré¢ity historicky mo-
ment: kdyZ byli whigové pred rokem 1830 u moci, zaloZili Ndrodn{ banku (&fm# po-
mohli priimyslovému riistu Severu), jejiz vysady se pak po svém ndstupu pokousi osla-
bit Jackson: obrana této banky tedy pfedstavovala pozici whig, z nichz se pozdé;ji stali
republikéni.

a) Zjevnym tic¢elem téchto nikoli ndhodou politickych znameni, jimiZ cely film za¢ind, je
oznacit Lincolna za kandidadta (to jest, v pfedbudoucim ¢ase, za presidenta, za vitéze)
republikdnd. '

b) Oviem stejné okamZité projevené pohrdani ,,zkaZenymi politiky* a sila, kterou s nimi
kontrastuje Lincolntiv ,,program prosty jako tanec®, vedou k pfedvedeni Lincolna (s re-
publikény v pozadi) jako opozice vii¢i takové ,,politice” a léku na ni. Pozdé&ji ostat-
né uvidime, Ze ,,zkaZend™ neni jen politika odpiircti, ale veskerd politika, odsuzovand
ve jménu morilky (postava Lincolna bude stét proti postavé jeho odpiirce Douglase,

3) Pozn. prekl.: pfedbudouei ¢as = futur antérieur, ledy futurum exactum.
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postavé prokurdtora se postavi jako Spravedlivy proti politikiim, Nedstupny proti tém,
kdo obratné manévruji).

Toto ocernovani politické sféry nese a potvrzuje idealisticky zamér filmu (srov. kap. 4.
a 0.): mravn{ ctnosti jsou cennéjsi nez politickd zruénost, Duch nez litera (srov. 4., 6.
a 8. c). (Vtémze smyslu se politika je3t& pozdé&ji objevi jako predmét diskusi opilef — spor
mezi J. P Cassem a jeho pomaha¢em —, anebo mondénnich klepii: scéna v kolesce mezi
Mary Toddovou a Douglasem.)

Vyznamnéjsi je zde v3ak to, Ze body volebniho programu jsou jedinymi znamenimi
Lincolnova kladného vatahu k politice, takZe vSechna ostatn{ jsou zdpornd (odlidujici
Lincolna od zdplavy ,,politikG*).

¢) MiiZzeme se tedy podivovat tomu, Ze film o Lincolnové mlddi méze tak siln& vypustit ve
vlastnim smyslu politicky rozmér drdhy budouciho presidenta. Toto dfirazné vypusténi
se s ideologickym zdmérem filmu shoduje tak silné, Ze nemize byt nahodilé: pomoct
opétné hry s divdkovou znalosti Lincolnovy politické a historické tilohy ma byt vzbuzen
dojem, Ze tato dvoji tiloha byla zaloZena a valorizovdna Moralkou vy$3i nez veskers poli-
tika (a proto ji lze ponechat stranou a dét prednost jejimu Zikladu), 7e Lincoln &erpé
svii) véhlas a svou silu z divérného vztahu k Zdkonu, ze znalosti (pfirozené a/nebo boz-
ské) Dobra a Zla. Lincoln vychdzi z politiky, ale rychle se pozvedd aZ k tomu, co — pro
idealistickou rozpravu — zakldd4 a valorizuje vekerou politiku: mravni instance, bozské
prdvo. Prvni scéna filmu vlastné ukazuje Lincolna, ktery je jiZ politickym kandiddtem,
pri¢emz ale neposkytuje Zddné informace ani o tom, co jej mohlo dovést do tohoto stadia:
zamlceni piwodu (jeho vlastniho — rodinného —, stejné jako pfivodu jeho politické zbéh-
losti, i kdyZ zatim neotesané), z néhoZ se rodi myticky charakter postavy; ani o samot-
nych vysledcich této volebni kampané& (vime, Ze byl poraZen a 7e nezdar republikdntl
vedl mimo jiné k pozastaveni &innosti Ndrodni banky): jako by snad skutedn& nemély
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vzhledem k jiZ nazrdvajici velikosti osudu a mytu Zddnou diileZitost. Postava Lincolna
¢ini veskerou politiku nicotnou.

Opravdové potlaceni politiky, na némz se zakldd4d ideologicky zdmér filmu, je oviem
samo o sobé primym ucinkem politickych predpokladii (véénd a chybnd idealistickd ro-
zepie mordlky a politiky: Descartes proti Machiavellimu) a na roviné piijeti divdkem
pak md dalsi disledky rovnéz politické povahy. Vime, Ze ideologie amerického kapita-
lismu (a republikdnské strany, kterd je jeho tradiénim predstavitelem) spoéivd v jeho
vydavani za bozské pravo, v tom, Ze je myslen jako néco vééného, pfirozeného, a dokon-
ce biologického (srov. slavny obrat Benjamina Franklina: ,,Pamatuj, Ze penéziim nélezi
rozmnozovaci sila a plodnost.“), v jeho valorizaci v podobé& univerzdlniho Dobra a uni-
verzdlni Sily. Podnik, jenz spoc¢iva v piekryvéni politiky (socidlnich vztah@ v Americe,
Lincolnovy kariéry) idedlni maskou Morilky, tak dosahuje skrze predvedeni ,,duchov-
nosti®, z niz se americky kapitalismus snaZi odvozovat sviij piivod a v niZ spatiuje své
v&né ospravedInént, nového pozlaceni véci kapitalu zlatem Mytu. Cim se Lincoln sta-
ne, bylo jako zdrodek pfitomno jiz v jeho mladi = ¢im se Amerika stane (jeji ,,vé¢né“
hodnoty), je jiZ vepsdno v Lincolnovych mravnich hodnotdch, a to véetné republikdnské
strany a kapitalismu.

d) Kone¢né tim, Ze je Lincolniv politicky rozmér celkové potlac¢en, mizi ze scény filmu
hlavni Lincolntiv historicko-politicky rys: boj proti otrokdrskym stdtim. Ani v tvod-
ni ,,politické* sekvenci ani ve zbytku filmu nenf totiZ tento pfevlddajici rys lincol-
novské historie a dokonce i legendy zdiiraznén, prfestoZe pravé jemu vdééi Lincoln
za to, Ze se zapsal do americkych déjin vice neZ v8ichni ostatni presidenti (republikd-
ni ¢i nikoli).

Otroctvi je dosti zvldtné zminéno pouze jedinkrat (vyjimka, kterd ma pfiznac¢nou hod-
notu): Lincoln vysvétluje rodiné obvinénych, Ze musel opustit rodny stdt, protoze ,,kviili
otrokafstvi nebyla pro bélochy Zadna prdace®. Tato pozndmka upfednostiiuje ekonomic-
kou stranku problému na tkor jeho stranek mravnich a humanitdrnich, coz jako by pro-
tife¢ilo vy$e zminénym bodfim (piednost Mordlky pred politikou), kdyby oviem nepro-
nasel tuto vétu ve scéné (viz kap. 19.), v niZ se sam vidi v tiloze syna z chudé venkovské
rodiny, a proto pfipomind sviyj vlastni ptvod chudého bélocha, jenZ stejné jako ostatni
trpél nezaméstnanosti. Diiraz je tedy kladen na moment ekonomicky, to jest na problé-
my bilych, nikoli na problém ¢ernossky.

Ani nevyslovené, vylouceni Lincolnova nejvyraznéjsiho politického rozméru ze scény fil-
mu, nemtiZe byt né¢im nahodilym (takové ,,opomenuti by bylo ohromujici!) a také jemu
jisté ndlezi politicky smysl.

Na jedné strané bylo vlastné zapotiebi predstavit Lincolna jako sjednotitele, smifovatele
Ameriky, a nikoli toho, kdo ji rozdélil (pro¢ hraje s oblibou ,,Dixie“? — je muzem z Jihu).
Na druhé strané vime, Ze republikdnskd strana, podporujici zrufeni otroctvi kviili teh-
dejsi hospoddiské vyhodnosti, se brzy po obéanské vélce znovu projevila jako vice ¢&i
méné rasistickd a segregacni (jiz Lincoln byl stoupencem ,,postupné emancipace® &er-
nochi, ktefi by jen pomalu nabyvali stejnych prav jako bélosi) a Ze nikdy neskryvala své
pozadavky na omezeni ¢ernoSské integrace. Z tohoto dvojiho diivodu, a s ohledem na
moZny politicky dopad filmu ve vySe popsanych souvislostech (viz kap. 3. a 4.), by bylo
zdtiraznéni Lincolnovy osvoboditelské lohy nevitané.
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Tento rys je tedy zamléen, vyloucen z hrdinova ,,mlddi*, jako by se objevil az ,,pozdé&ji*,
zatimco vSechny ostatni rysy legenddrni postavy jsou filmem piedvedeny jako jiZ od po-
Cdtku pFitomné, pfidems tato pFitomnost zvySuje jejich hodnotu.

EskamotdZ tohoto rozméru pifmo odpovédného za lincolnovskou legendu (obéansk4 vil-
ka) tak umoziiuje této legendy politicky vyuZit a zdroven, okleSténim Lincolna o historic-
ko-politicky rozmér, posiluje idealizaci Mytu.

Vyloucent tohoto u Lincolna dominantniho znaku politiky je oviem viibec mozné také pro-
to, Ze vSechny ostatni takové znaky jsou rychle odsunuty (aZ na krdtké kladné a zdporné
zminky, na které jsme upozornili vySe a které kazdopadné fungujf jako ndznaky — celkové-
ho potlacent politiky a poznadeni Lincolna republikdnskou peceti jako zpétného prezna-
¢eni republikdnskych zdjmt peceti Mytu), a protoZe film se tim okamZité premisfuje na
¢isté ideologickou piidu (nehistoricky Lincolnfiv rozmér, jeho hodnota symbolu).

Tim, co uskutectiuje politicky smysl filmu, tak nenf p¥im4 politickd rozprava: je to rozpra-
va moralizujici. Historie, témék zcela vstieband do Casu, v ném# Mytu nic nepfedchdzi,
ani po ném nendsleduje, potom ovSem piisné vzato nemiiZe ve filmu pretrvat jinak nez
v podobé zvldstniho opakovdni: podle teleologického vzoru d&jin jako nepietr¥itého a li-
nedrniho rozvijeni preexistujiciho zdrodku, modelu pozdéji obsazeného v predeslém
(pFedjimdni, pFedurceni), takZe v&e je jiZ zde, v8echny osoby a postavy historické scé-
ny jsou pfipraveny (Mary Toddovd, kterd se stane Lincolnovou Zenou, Douglas, kterého
porazi v presidentskych volbéch atd., az po Lincolnovu smrt: ve scéné, kterou studio
Fox pfed premiérou filmu vystfihlo, se Lincoln zastavil pred divadlem, které hralo
Hamleta, a setkal se pfitom s jednim z ¢lent divadelni skupiny — rodina Boothova —,
svym budoucim vrahem), problematika rozetnuti (viz kap. 14.) a znovusjednocent je jiz
nastolena... Nepfitomen je pouze hlavni historicky rys, a prdvé ten, na némz byl nejprve
cely Mytus postaven.
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Podobné zastfeni je vSak moiné (pro divdka snesitelné) jen v té mite, v niZ film vyuZivd
toho, co je o Lincolnovi jiz zndmo, jako faktoru Nerozpozndni a v krajnim piipadé neznalos-
ti (pFinejmensim nééeho, co uz nechce nikdo védét, co je jak kdysi zndmé tim lépe zapo-
menuto): diky své jiZ ustavené sile miZe byt Mytus nejen reprodukovin, ale také oriento-
van novym smérem. Pravé celkovd znalost Lincolnova osudu umoziiuje opakované o ném
hovorit a pfitom o ném nefici vée. Nebol zde se nejednd o ustaveni mytu, ale o hleddn{
zptisobu jeho aktualizace, a jeSté vice o to, zbavit jej jeho historickych kofend, a tim ddt
vyvstat jeho univerzdlnimu a vé¢nému smyslu. ,Vyprdvéné“ Lincolnovo mlddf je ve sku-
te¢nosti pfepsdno tim, co md byt z lincolnovského mytu procezeno. Film potvrzuje nejen
naprosté Lincolnovo preduréeni (teleologickd osa), ale také, Ze vécnost si zaslouzi jediné
to, k ¢emu se v ném ukdzalo, Ze bylo predurdeno (osa teologickd). Dvoji operace s¢itdni-
-odéitdni, po jejimz provedent je historickd osa zni¢ena, mytizovdna, diky ¢emuZ se vracf
zbavend vSech nedistot, a miZe tak znovu vstoupit do sluzeb nejen Morélky, ale i morilky,
kterou oZivuje kapitalistickd ideologie. Mordlka nejenze zavrhuje politiku a pied¢i histo-
rii, ale obé je pfepisuje.

10. Kniha

Lincolntiv volebni projev zddnlivé uvddi do chodu fikcei: volebni kampai, volby... Je na-
stolen problém, u néhoZ mdme prdvo ocekdvat feSeni, které stdle nepiichdzi (a nikdy
nepfijde). Reteno barthesovskou formulaci, je zde prvnf ¢linek hermeneutického fetéz-
ce: nastoleni zdhady (bude, nebo nebude zvolen?) a nerozhodnost.

Fikce tento fetézec opousti bleskovym odpoutdnim: piijezdem rodiny sedldkid. Na Lin-
colna volaji, aby ji obslouzil. Tato rodina se skldda z otce, matky a dvou asi tak dvandc-
tiletych chlapcti. Chtéji od Lincolna koupit ldtku, diky ¢emuz objevujeme jeho povoldni:
je obchodnikem. Rodina v8ak nem4 penize: Lincoln ji nabidne tvér a tvdii v tvaf matéi-
nym rozpakiim ji pfesvédéuje tvrzenim, Ze si sdm koupil sviij obchod na tvér. Situace se
vyfesi pomoci zboZni smény: rodina veze sud plny starych knih (které jim odkdzal déde-
¢ek). Ve vytrzeni nad pouhym slovem kniha (legenddrni hlad po ¢etbé&) vynd4 Lincoln
uctivé jednu ze sudu: jakoby ndhodou se jednd o Blackstoneovy Komentdre. Otie ze
svazku prach, otevfe jej, éte, poznd, Ze jde o Zdkon (,,Law,” fikd) a raduje se z toho, Ze
kniha je v dobrém stavu (Zdkon je nezniditelny).

a) Lincoln se setkdvd se Zdkonem diky rodiné (viz kap. 19.) projizdéjicich prikopniki:
dtiraz na dvojici ndhoda-predurdenost stejné jako na skute¢nost, ze dokonce i nevédom-
ky jsou pravé prosti chudi lidé témi, kdo preddvaji ddle Zdkon (rodinou zboZné opatro-
vany jako dédictvi po piedkovi). Kromé toho se zde znovu setkdvdme s klasickym moti-
vem fordovské fikce (nddavkem k rodiné jako pesunutému stfedu): setkdnim a sménou
mezi dvéma skupinami, které nic nepfedurcovalo k tomu, Ze na sebe narazi (pficemz se
piimo z tohoto setkdni rodi ve fikci novd sekvence, kterd se nejprve jevi jako pozdrzent
a prosté zpozdéni, zpiisobené odbockou od hlavni narativni osy, aby se pak objevila dal-
§i a stejné fungujici sekvence, takze celkova fordovskd fikce nakonec existuje pouze jako
skloubeni postupnych odbocek).

b) Lincoln pronasi krdtkou, ale pfesnou chvdlu tdvéru: ,,Poskytnu vam dvér.” — ,,Nemdm
tivér rada,” ¥ikd venkovanka, ztélestiujici hrdost chudého élovéka. — ,,Jd sdm jsem si svij
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krdm koupil na dvér.“ Kdyz vime, jakou tlohu sehrdlo rozsifent tivéru béhem krize roku
1929, pak tento reklamnf slogan prondSeny americkym hrdinou (z néhoZ se poté, a se std-
le vétsim dirazem, stdvd Spravedlivy) nabyvéd téméf podoby zaZehndvdni: bez tvéru je
rozvoj kapitdlu nemozny; v dobé recese (1935 — 1940), béhem niZ je vysokd nezaméstna-
nost a platy klesly, zdvisi vedkeré dal{ preziti priimyslu na udrZeni trovné spotieby.

¢) Skutecnost, e ziskdni Zakona probihd zboini sménou, je sama pocdtkem obéhu dlu-
hu a spldcent, jenz bude prochézet celym filmem (viz kap. 23.).

d) Hlavnim tdkolem této sekvence je uvedeni ur¢itého poétu prvki, které jsou konsti-
tutivni pro symbolickou scénu, z niz bude film vychézet tim, Ze ji bude obméfiovat a hrat
(v tomto smyslu je opravdovou expozi¢ni scénou fikce, prvni scénou, kterd se stavd pred-
-textem, a dokonce vné-textem”: uvedeni Knihy a Zdkona, Rodiny a Syna, smény a dlu-
hu, predurcenosti... Timto nastolenim matrice celé fikce dochdzi k poodsunuti prvni
sekvence (politického projevu): prostd odbocka, zprvu se jevici jako jen docasnd, aby-
chom si véak vzdpéti uvédomili, Ze je vlastné prvnim tikonem potlacent politiky moral-
kou, které pak bude pokracovat béhem celého filmu (viz kap. 9.).

11. P¥iroda, Zdkon, Zena

Treti sekvence: Lincoln le#f v trdvé pod stromem, na biehu feky, a ¢te Blackstoneovy
Komentdre. Jejich ducha shruje v nékolika vétdch: ,,Prdvo nabyvat a podrzet si vlast-
nictvi... Prdvo, je ¥df vatahy osob a véci... Trestny &in je to, co stoji proti Zkonu...

4) Pozn. piekl.: ,un avant-texte, voire un hors-texte® = typograficky oznacuje vyraz ,hors-texte™ obrazo-
vou piflohu.
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Co je Dobro a co je Zlo...” Objevi se mladd divka a podivuje se, Ze &te vleze. Lincoln
vstdvd a pfitom odpovida: ,When I'm lying down, my mind’s standing up, when I'm
standing up, my mind lies down.” Krdceji podél feky a rozmlouvaji o Lincolnovych am-
bicich a o kultufe (basnici, Shakespeare a nakonec pravo). Zastavi se, a zatimco divka
mluvi, on se na ni upfené zahledi a fekne ji, Ze mu pfipadd krdsnd. Vyzndni ldsky jesté
nékolik okamzikti pokracuje, pficemz se std¢i k otdzce téch, kdo maji nebo nemaji radi
rusovldsky, nacez divka opousti scénu (zdbér, pole). Lincoln, opét sdm, se piiblizi k rece
a hodi do ni kaminek. Detail vln na vodni hladiné.

a) Prvni anekdoticky referent (signifié anecdotique) se v této scéné vztahuje k lincolnov-
ské legendé: Lincoln objevuje pravo diky Blackstoneovi — stejné jako v té dobé kazdy
Ameri¢an bez pravniho vzdélani. Jeho Komentdre predstavovaly pravnickou Bibli mladé
Ameriky a do velké miry inspirovaly Ustavu z roku 1787. Ve skuteénosti jsou vlastné jen
shrnujici a zmatenou popularizaci anglickych zdkont osmnédctého stoleti. Druhym anek-
dotickym referentem (opakované zvysloviiovany v ndsledujici scéné) je prvni Lincolno-
vo doloZené milostné dobrodruZstvi: idyla s Ann Rutledgeovou — kterou legenda i film
predstavuji jako idedlni manzelku (spolecné zdliby), jakou uz nikdy znovu nenajde.

b) Kolem lincolnovské osy se v této scéné soustied'uje vztah Zakon-Zena-P¥iroda, jehoz
artikulace bude poslusna systému komplementarity a substituénich pfemisténi.

— Lincoln pfijimd Zdkon v Piirodé.

— Pravé v okamziku tohoto piijimani (communion) dojde k jeho setkdn{ se Zenou: vztah
Lincoln-Zena prebird §tafetu vztahu Lincoln-Z4kon, protoZe prichod Zeny zdroveii pre-
rusuje Cetbu knihy a vyjadiuje sviij obdiv k Lincolnové védéni a povzbuzuje ho v jeho
posldni muze védéni a zdkona.

— Vyznéni lasky se podle klasické (bandlni) kulturni analogie Pfiroda-Zena odehrdvi
v Prirodg. Predeviim zde viak odchodu Zeny (Manzelky) z této sekvence (ukdze se, 7e
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jde o kone¢ny odchod z fikce) odpovidd povySeni feky do role jeji ndhrady, povySen{
oznamené hozenim kaminku (viz kap. 18.). ‘

Ekvivalence P¥iroda-Zskon, stejné kulturné podminénd a kédovand jako vztah Piiroda-
-Zena, je v tomto piipadé zdiraznéna tim, Ze knihou Zikona je pravé Blackstone, pro né-
ho# vSechny podoby Zikont (zdkon o zemské pfitazlivosti stejné jako zdkony vlddnouct
ve spolednosti) vyplyvajf z pfirozeného Zdkona, jenZ neni ni¢im jinym nez Zikonem Bo-
#im. Tento nejvy3s{ Zakon je posledni instanci, rozhodujici 0 Dobru a Zlu, a je dokonce
povoldn k tomu, aby sdm soudil sprdvnost zdklad{i jinych, lidskych zdkonti (Duch proti
litefe, viz kap. 6., 8. a 9.). Diisledek: nabyvini a obrana majetku zde jsou predstaveny
jako souddst toho, co je piirozené, ne-li dokonce bozské (srov. ideologie kapitalismu,

kap.4.a9.).
12. Hrob, Sazka

Tato sekvence navazuje na predchozi sekvenci prolinackou: vlnky vyvolané padem ka-
minku do feky jsou nahrazeny po téze fece odchdzejicimi ledy. Pfechod podtrhava ,,dra-
matickd* hudba. Lincoln piichdz{ k ndhrobnimu kameni zavdtému snéhem a vzty¢eném
pobliZ feky na témZ misté, na némz se odehrdla piedchozi scéna. Na mramorové desce
¢teme jméno Ann Rutledgeové. Lincoln poloZi na hrob kytici kvétt, pricemz vede mono-
log 0 ndvratu jara (,,lesy jsou uz plné kvétin, i kdyZ je vie jest& pod snéhem™). Tvrdi, Ze
jesté viahd, jakou cestu si md zvolit: bud ziistat ve vesnici, anebo dét na Anniny rady,
odejit do mésta a vybrat si drahu prdvnika. Bere do ruky uschlou vétévku: kdyZ pad-
ne smérem k Ann, bude to prdvo, kdyZ ne, ziistane ve vesnici. Vétévka padne smé-
rem k Ann. Kleéicf Lincoln ¥ik4: ,Vyhrdla jsi, Ann, bude to prdvo.” Po chvili mlé¢eni:
,»Myslim, %e jsem ji smérem k tobé trochu postréil.*
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a) Prolinac¢ka, kterd spojuje scénu vyzndni ldsky (viz kap. 11.) se scénou Hrobu milova-
né divky probouzi pocit, Ze prechdzime od prvni ke druhé zdroven s tim, jak léto piecha-
zi v jaro (odplouvajici ledy), a to podle (klasické) symboliky ro¢nich obdobi: zivot / smrt
(a vzkiiSeni). Mdme co ¢init soucasné s nendsilnym (a jakoby plynulym) piichodem jed-
noho ro¢niho obdobi po druhém a s drsnym kontrastem (Zivd Ann a v dalsim zdbéru Ann
mrtvd) mezi ob&ma scénami. Dojem ¢asové plynulosti zesiluje prudkost kontrastu (néra-
zu v ramei fikce) mezi Zivotem a smrti.

Tento proces ¢asového navazovdni a plynulosti (vlastni klasické kinematografii), diky
nému? sousedi a bezprostfedné na sebe navazuji dvé uddlosti (idyla, smrt), oddélené
tim, co se teprve pozd&ji ukdze jako mezera nékolika let, ma vlastné za kol vstFebat re-
ferenéni ¢as. Vynechdni, jeZ ve svém disledku predstavuje Lincolnovu prvni rozhoduji-
ci volbu (stdt se prdvnikem) jako nepropracovanou, nepromyslenou, nikoli raciondlni:
jez mu bere ¢as uvazovdni, rusi veskerou prdci. To jest, také zde a podle celkové strate-
gie filmu, vydat hrdinu pfeduréent, a to zhuSténim referenéniho ¢asu ¢asem filmovym:
nové suverénni gesto (coup de force) filmu.

b) Lincolnovo definitivni pfijeti zdkona se tedy odehrdva jesté pod pfimym vlivem Zeny
(vidéli jsme v kap. 11., jaké vztahy ji vdZou k Zdkonu a k Pfirodé) a soubézné s probu-
zenim Prirody. Aviak navzdory skuteénosti, Ze toto rozhodnuti je nevyhnutelné zdroven
vzhledem k logice symbolické osy Zena-Pfiroda-Zakon a vzhledem k divikové znalosti
Lincolnova osudu, se film obratné pokousi vyvolat napéti, délat jako by nidhoda mohla
pozménit program. Stejné jako u Hitchcocka, u néhoZ nenf napéti rozhodné nijak umen-
Seno znalosti tykajici se jeho rozuzleni a pri kazdém novém zhlédnuti ¢erpd z této zna-
losti jesté vétsi silu, nenf napéti vyvolané v této scéné nijak oslabeno jistotou ohledné
Lincolnovy (perfektni) budoucnosti, ale rovnéz z ni éerpd silu. Nejvétsi vychytralost fil-
mu pak spo¢ivd v tom, Ze se na tplném konei scény — iluzorné — vraci ndznak dimyslu,
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Lincolnovy zdmérné volby (,,Myslim, Ann, Ze jsem ji smérem k tobé& trochu postréil.*),
coZ je ve skute¢nosti pouze predstirané pfeneseni pravomoci: jako by se jiz zcela vy-
tyéeny Linconiv osud vyddval zpét do moci jeho rozhodnuti, podle spinozovské zdsa-
dy ,,verum index sui®, Pravdivého jako zndmky sebe sama, sebepoznaceni jiZ predzna-
cené€ postavy.

13. Sudiéi

Pfijezd Lincolna do Springfieldu. Zafidi si advokdtni praxi. O radu jej Zddaji dva mor-
monéti farmdfi, ktefi se chtéji soudit. Jeden dluZi penize tomu druhému a véfitel se na
dluznikovi zahojil tim, Ze ho diikladné zbil; ten prvni tedy poZaduje ndhradu Skody, jejiz
vy$e zhruba odpovidd jeho dluhu. Poté, co si precetl vypovédi obou Zalujicich stran, Lin-
coln je upozorni na téméf shodnou vysi jejich vzdjemnych zdavazki, pficemz si sdm jako
odménu ponechd ¢dstku, o kterou se lisi, a kdyz oba muzi vdhaji, vyhrozuje jim, Ze po-
kud tuto dohodu nepfijmou, postard se o jejich usmi¥eni silou. Farm4fi jsou ochotni mu
zaplatit a jeden z nich se mu pokusi podstréit faleSnou minci. Lincoln si toho v8§imne nej-
prve diky jejimu zvuku, poté kousnutim do mince, a celd scéna konéi velmi naléhavym
Lincolnovym pohledem, upfenym na podvodnika.

a) Prvni Lincoln@iv pravni dkon, ktery film ukazuje, spodivd ve vyfeSeni krajn& ba-
ndlni zdlezitosti zcela bézného typu. Tim, Ze nds stavi pfed ndsilnou povahu spo-
le¢enskych vztahti v Lincolnové dobé, tato historka vlastn& oznacuje smysl jeho prav-
ni ¢innosti, jenz bude po cely film spocivat v potlacovdani tohoto ndsili, k ¢emuz
v piipadé potieby patif 1 pouZiti oné nejzazsi opory, kterou je ndsili vlastni Zdkonu
(ndsili vtélené do Lincolnovy fyzické sily, ale nejcastéji predvadéné jako pouhd slovni
hrozba).

b) Scéna zdliraziiuje Lincolnovu suverénni zruc¢nost, schopnou rozuzlit kazdou situaci,
pii¢emz Zdkon mizZe rozhodnout bud’ tim, Ze se prikloni k jedné ze stran sporu, nebo,
jako v tomto pfipadé, zruénym obnovenim rovnovdhy mezi obéma miskami vah. Film
ddvd samoziejmé piednost druhému feSeni, jimZ je zdfraznéna legenddrni Lincolnova
role sjednotitele.

¢) Lincoln se vyznd v penézich: ptivod penéz pro néj neni viitbec dileZity (dvér,
sména, dluh jsou stejné v ob&hu), museji vak mit svlij zvuk, tvrdost, hodnotu. Prdvé
skrze podvod tykajici se penéz se poprvé ukazuje Lincolnova kastrujici moc (viz
kap. 16. a 22.), a to v podobé prazdného, chladného, désivého pohledu a rychlosti,
s niz dokdze prohlédnout své protivniky a odhalit jejich slabiny, coZ vie jsou rysy,
z nichZ povstane hrozivy rozmér Lincolnovy postavy, jenz pak bude scénu po scéné
vyraznéji. NejvySsi instance Zdkona zde v Lincolnovi poprvé piekryvd anekdotickou
postavu.

Pov&imnéme si, Ze tento hrozivy rozmér vyrazné éni pres vSechny konotované referenty
(af uz psychologické — ,,jsem sedldk jako vy, to na mé nezkousejte™ —, nebo mravni
— pohorsené odmitnuti —, nebo situaéni atd.), které by na néj bylo mozné aplikovat.
Neprevoditelnost Lincolna jako kastrujici postavy bude ovliviiovat cely zbytek filmu,
v némz bude presahovat a odchylovat ideologickou rozpravu.
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14. Oslava

Lincoln spéchd s ukon¢enim sporu farmdfi proto, aby se mohl zicastnit oslav Dne
nezavislosti. Tato oslava se sklddd z uréitého poctu epizod, ozndmenych programem,
jenZ bude dodrZen ve vSech bodech: a) prehlidka (b&hem ni% se Lincoln setkdvd se
svym protivnikem Douglasem a svou budouci Zenou Mary Toddovou); b) soutéz kold-
¢, z nichZz md Lincoln vybrat ten nejlepsi (a béhem niZ se znovu objevi rodina z prvn{
sekvence); c) soupereni (dvé skupiny se pfetahuji o provaz nad blativou louzi), jehoz
se Lincoln tcastni (a béhem néhoZ dojde k incidentu mezi rodinou a dvéma haste-
fivel); d) drevorubecka soutéZ (podélné rozstipnuti kmene), kterou Lincoln vyhrdva;
e) pozar hromady sudd. '

a) Lincoln je konfrontovdn s historickou evokaci Ameriky: na prehlidce pred nim pocho-
duje pestrd smés mistnich milici, poté veterani z vélky proti épanélsku, a nakonec ti, kdo
prezili valku o nezdvislost, které Lincoln pozdravi smeknutim svého cylindru. Lincolntv
trochu smésné distojny postoj béhem prehlidky je ovSem, zcela ve fordovské tradici,
zdtiraznén na jedné strané veselou bujarosti okolostojicich, na druhé strané sledem gro-
tesknich pithod a rozedranym zjevem byvalych bojovniki.

b) Princip Spravedlnosti (rozhodnout ¢&i nikoli) se zde aktualizuje sledem odvozenych
podob, které zahrnuji véechny jeho modality: Lincoln bud’ doslova rozstipne kmen na
dvé poloviny, a jiZ tim se odlifuje, stavi nad své soupefe (vedlejsi smysl: potvrzenf fy-
zické sily, jeho — doslova — ostf?); nebo nevdha jasné $vindlovat ve prospéch své strany,
to jest té dobré, aby ji dopomohl k vitézstvi (pfivdzdnim lana k povozu tazenému ko-
ném): Zakon md ve své idedlni podobé veskerd prdva: stejné jako se nevdhd uchylit
k sile (viz kap. 13. a 16.), necouvne ani pied uzitim lé¢ky a podvodu. Podvodu, jehoz
pohorslivost je zakryvdna nicotnou povahou dané zdleZitosti a svym provedenim, ve sty-
lu ,,fordovského gagu®; v nerozhodnutelné situaci (etickd, nebo gastronomickd, nemoz-
nost ddt pfednost vytvoru jedné kucharky pfed ostatnimi) se pak kone¢né a jemnéji vra-
ci k samotné fikei, a to opusténim scény, cenzurovanim okamziku volby, neukdzdnim
Lincolna, jenZ by provddél volbu dvojndsobné nemoznou vzhledem ke scéné a vzhle-
dem k mytu. )
c) Sekvence oslavy se sklddd ze sledu veselych vystupii, které jsou z hlediska fikce auto-
nomni, ale ve skute¢nosti jsou pfedurc¢ené nutnosti predstavit jisty pocet lincolnovskych
rysi. Tento zpisob vyprdvéni je zdliraznénym pokracovanim zplisobu, jimZ jsou vypré-
vény piedchozi scény: to jest posloupnosti sekvenct, jejichZ délka miiZe byt proménliva,
ale jsou spole¢né podiizeny jednoté déje. Kazda totiz predklddd urditou situaci, kazdd
syntakticky zahajuje, rozviji a ukonéuje uréity dé&j (af uz je tento déj z hlediska diegeze
ukonéen, nebo ne: zamléeni diasledkil volebniho projevu, absence rozhodnuti ohledné
kola¢h). (Ukoncent, které jakoZto ukoncenf jedné jediné scény nijak neprotifedi pozdéj-
§imu opétnému zac¢lenéni toho & onoho prvku scény, jenz v ni byl vyzdviZen na rovinu
oznac¢ujiciho: nap¥. kniha Zdkona nebo Matka.)

Pravé v okamziku své nejvétsi systematizace (sled zdhlavi) za¢nou na tomto zptisobu vy-
pravéni parazitovat prvni momenty nového narativniho rejstfiku (rejstiiku detektivni zd-
hady a jejiho vyfefeni: hermeneuticky fetézec, odpovédny za skloubeni vSech piitich
sekvenci). V riznych epizoddch oslavy se totiZ objevuji postavy, které viechny sehraji
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vzhledem k Zahadé& vice & méné diileZitou tdlohu: Douglas a Mary Toddovd, rodina
Clayovych, dva ni¢emové, a k tomu né&kolik vedlejSich postav, které se znovu objevi
b&hem lyn&ovéni a procesu. Tento novy narativni rozvrh je posilen (v poslednich oka-
mzicich oslavy) scénou (odehrivajici se mezi Carrie Sue a jejim snoubencem Mattem,
mlad&im z brati Clayovych), kterd zddnlivé patif k t&ém nejafektovanéj$im klisé holly-
woodského filmu (lagkovani dvou zamilovanych, zminka o jejich budoucnosti: mit
spoustu d&ti), ve skute¢nosti je viak dileZitd jakoZto prvni scéna filmu, v niZ je Lincoln
fyzicky nepiitomen. Pfitom je ale neustdle zmifiovdn: nejprve a nepiimo diky Carrie
Sue, velmi vzrudené oslavou a poadujici na svém snoubenci slib, Ze ji sem pfivede
kazdy rok znovu (co zde miize vypadat jako prosty rozmar, projev radosti a nevinné tou-
hy — nevinnosti na okamZik demaskované, kdyz Sue ziddd po Mattovi, aby ,.si ji vzal
hned* —, se pozd&ji ve viech scéndch s Carrie Sue ukéZe a prohloubf jako systematic-
ké popirani prudké sexudlni touhy, kterou — nejen v ni — probouzi Lincoln); poté pii-
mo snoubencem, ktery prohladuje: ,,Moc rdad bych ho jesté vidél Stipat dfevo,” ¢fmZ na
sebe bere tikol vyslovné formulovat to, co ona Fici nemiize.

15. Vrazda

Nové fikce, kterd se zaéne splétat v této scéné a ovlddne cely zbytek filmu, byla, jak jsme
zdfiraznili, pfedznamendna nékolika prvky, jeZ vrhaly drobné stiny na priibéh oslavy
a jejf narativni expozici: Seriftiv pomocnik (Scrub White) a jeho piitel (J. Palmer Cass),
vzrudeni a lehce podnapili, obt&Zuj{ Zenu jednoho ze dvou synti Clayovych (Adama).
Za&ind rvacka, kterou svym zdsahem piekazi matka, Abigail Clayovd. ,,Zapomenutd® po-
tycka znovu bleskové vzplane béhem posledni podivané oslavy: pfi pozdru sudii. Rvac-
ka mezi ob&ma bratry a Serubem Whitem znovu propukd a koné¢i Whiteovou smrti.
Z4amémé zde nepredkldddme popis scény, kterd je doslova nepopsatelnd v té mite, v niz
béhem ni dochdzi — posloupnosti a trvdnim z4béril, ndhlymi zménami ihl{ a hrou vzdé-
lenosti, reakcemi a chovanim protagonistii, postupnym pfichodem svédki — k rozvrZeni
tizasného systému lécky, kterd do sebe vtahuje viechny na uddlosti zic¢astnéné postavy
a spolu s nimi oslepuje i divdka. Radikdln{ rozdil mezi zde uplatnénym fordovskym po-
stupem a postupem jinych filmé s detektivni zdhadou spoéivé v tom, Ze tyto filmy mohou
fungovat a dospét k fedenf zghady jen tehdy, kdyZ divdkovi poskytnou nejprve jen netipl-
né informace, kdy? je zbavi jistého po¢tu ndznakd, z jejichZ odhalenf pozdéji vychdzi re-
Senf zdhady, zatimco v tomto pifpadé je naopak vSechno ddno, viechno je zde, ale nelze
to desifrovat, a méiZe to byt deSifrovdno teprve pii opakovaném zhlédnutf, jiz védoucim
pohledem.

Uéinnost zde rozvrzeného systému 16¢ky plyne z toho, Ze se rozviji spolu s tim, jak scéna
ddle pokracuje: viechny postavy jsou do néj vtazeny a jim oklamdny, a pravé tim jej std-
le oZivuji a divik, svédek téchto postupnych zaslepent, jenZ by mél kazdému z nich uvé-
fit, je tak klaman nejvice ze vech.

Je viak rovné&? tfeba upozomnit na to, Ze plisobeni 1é¢ky se nezastavuje a legitimuje se
tim, %e opravdovou otdzku (kdo zabil?) nahrazuje otdzkou, jeZ je sama léckou: ktery
ze dvou bratii zabil? Tato druhd otdzka piitom pfedpoklddd, Ze prvnf otdzka uZz byla
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urdité zodpovézena, ¢imZ je prvni otdzka potlacena (jeji ispéiné potladeni) a bude se
moci vratit jediné diky Lincolnovi (viz kap. 22.).
Riizné postavy scény — mezi néZ patii divdk — maji k 1é¢ce bez vyjimky bud’ aktivni, nebo
pasivni vztah — oboji pfitom posiluje jeji i¢inek:
— Divdk, jenz bude klamén od zaddtku do konce, je prvnim svédkem rvacky: z jeho hle-
diska se ustavuje dokonale pravdépodobny kauzdlni fetézec (aZ na jedinou vyjimku,
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k niZ se vrdtime): pfi¢ina smrti: vystiel; déinek: sténdni zranéného, leziciho na zemi; re-
akce vinik{i: oba vystraSeni bratii utikaji ke své zrovna pfichdzejici matce. Jediny prvek,
jenz by mohl tomuto kauzdlnimu Fetézei protifecit: predtim, nez slySime vystiel, vidime
odklonénou ruku Scruba Whita, kterd drZ{ zbran. Tento zneklidiiujici prvek (Serub Whi-
te se zdd byt téZce zranén svou vlastni zbrani, jeZ pFitom mifila jinam) oviem nikterak
nerus$i tuto prvni reZii lécky a tim, Ze vyvoldva tékdni pozornosti, prekryje témér dplné
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vstup nového faktoru (piichod Casse): posledni zdchvévy zranéného a jeho smrtelné zne-
hybnénfi, odehrdvajici se praveé v tuto chvili, pak mize byt dokonalym piikladem klasic-
ké typologie: ,,zemiit-v-ndru¢i-svého-nejlepsiho-pfitele®.

— Cass, jenZ vstupuje na scénu v tomto okamziku nepozornosti, poklekne vedle svého
ptitele, ¢imz se dostane mezi néj a divdka (celek). Vstivd v detailu, p¥icemz drzi v ruce
zkrvaveny niiZ (zbran, kterou jsme az dosud nevidéli): zdbér, jenz je nezdvisle na tomto
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dramatu (jako v KuleSovové experimentu) klasicky zdbérem na vinika (jimz Cass sku-
teéné je, protoZe on byl tim, kdo ustédiil svému piiteli smrtelnou rdnu noZem, coz se
oviem dozvime aZ na samém konci filmu, pfestoZe to vse jiz bylo ukdzdno, ale ucinéno
necitelnym).

— Dva synové, Adam a Matt, se jiz pred pfichodem Casse (od okamziku vystfelu) cho-

s

vajf jako vinici. Cassovo konstatovani ,,Je mrtev* je v této provinilosti utvrd{, protoZe
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se oba domnivaji, Ze vinikem je ten druhy, takZe oba berou zlo¢in na sebe, aby jej
ochrdnili.

— Matka piichdzi v okamziku, kdy zazni vyst¥el, a kdyZ vidi néjakého muzZe leZet na zemi
a své dva syny Zzivé a vydéSené, také ona vstupuje do systému lécky a véfi, Ze jsou vini-
ky. V tomto dojmu se utvrdi, kdyZ Cass vstane a ukdZe ndZ, niZ, ktery ona pozndvi,
a proto se domnivd, Ze vi, ktery z jejich synii je vinikem. ProtoZe se viak piizndvaji oba,
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pistoupf na hru a odmitd oznacit toho, jehoZ pokldd4 za vinika (obé&tovat jednoho pro
druhého). Toto odmitnuti posiluje lé¢ku, protoZe stvrzuje pfemisténi otdzky: matka se
domniv4, Ze znd tajemstvi, avSak neznd tajemstvi opravdové.

— Divik se pak rovné? piiklani k tomuto druhému kauzdlnimu fetézci: protoze obéf byla
zabita noZem jednim z bratrii, vystfel mu naddle pfipadd jako bezvyznamnd peripetie,
a dokonce jako odvadéni pozornosti.
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Dochéz{ zde tedy k filmovému zpochybnén{ pfimého pohledu, zpochybnéni vnimani jako
toho, co zastinuje strukturu. Prdce nutné k tomu, aby se scéna stala ¢itelnou, nespociva
v hleddnf skrytych vyznami, ale v osvétleni vyznamu, ktery je jiZ ukdzdn: proto je para-
doxné pravé tato tstéedni scéna tim, co vyZaduje a opraviiuje nd¥ typ &tenf (viz kap. 1.)
filmu v jeho celku.

Tato sekvence a sekvence predchozi (rozhovor zamilovanych) vytvéreji, jak jsme jiz upo-
zornili, novou fikei, v niz je Lincoln nepfitomen. Vstupuje do ni teprve v okamziku, kdy
do sebe ve zapadlo (zlo¢in je dovrSen, Serif odvedl obvinéné): nenf ani aktérem ani
svédkem, je a priori osobou v celé zdleZitosti nijak nezapletenou, takZe o ni vitbec nic
nevi. Coz je vzhledem k Lincolnové mytické tloze nutnd podminka vytrysknuti pravdy,
vyvolaného magickymi, a nikoli védeckymi prostfedky: aby vyfesil tuto situaci poli-
cejniho typu, Lincoln se uchyli ke zcela jinym prostiedkiim, neZ jakych uZivé policejni
vySetiovdni.

16. Lyn¢ovani

a) Kolobéh ndsil{ (rvacka, zlo¢in), jenZ za¢ind na konci oslavy vzplanutim sudi (bandl-
ni epizoda americkych slavnosti, aviak dramaticky konotovand dvojim kontextem fikce
a dé&jin: K K K/faSistickd pdlenf knih), vyvrcholi lyn¢ovdnim. (CoZ ddvd této scéné doda-
te¢ny politicky smysl: v letech 1925 — 1930 doslo v USA k velkému poctu lync¢ovi-
ni, srov. dobové filmy, k nim# pat¥{ i BYL JSEM LYNCOVAN.) Toto ndsil{ vede ke zrychlen{
vypravéni: mezi okam¥ikem odvadéni obvinénych a okamzikem, v némi zaéind lyncova-
ni, uplyne jen nékolik vtefin vyplnénych jedinou zménou zdbéru, béhem nichz se Lin-
coln nabizi jako obhdjce matce, kterd se jej ptd, kdo je, protoZe v ném nepozndvd muZze,
jenz ji kdysi poskytl dvér (coZ md jisty vyznam, viz ob&h dluhu, kap. 19.), zatimco on
ji naopak pozndvd jako Zenu, kterd mu dala Knihu. Po odmlce ji odpovidd: ,,Jsem vds
advokat.”

b) Uvnit# vézenf, obléhaného davem odhodlanym lynéovat, vyrazné kontrastuje pochopi-
telny neklid obvinénych a $erifa s neopravnénym zdédenim Casse (povySeného do funk-
ce Serifova zdstupce), jeho? film jiz podruhé — a znovu neéitelné — ukazuje jako vinika,
to jest toho, kdo se obdvd, Ze bude lyncovan.

¢) JakoZto postava ztélesiujici Zakon nemiize Lincoln délat nic jiného, neZ treba i ndsi-
lfm branit ve$kerému nezdkonnému ndsili. ProtoZe je tcelem celého filmu ukdzat Lin-
colnovu absolutni nadfazenost nad viemi kolem, scéna lyn¢ovdn{ nabizi pfileZitost pied-
vést tuto skutednost virtuézné a v nékolika rejstifcich, pfidemz kazdd novd etapa jeho
vitézstvi zvySuje miru jeho kastrujiciho nésilf, kterd vzriistd nepffmo (imérné vynaloZené
fyzické sile (nebof v ideologické rozpravé musi sila pfipadat Zdkonu, legitimovanému
svou vlastni vypovédi, a nikoli sile fyzické, uZivané jako posledni iito¢isté, a to nejéasté-
ji v podobé& rovnéz slovn{ hrozby). Stupfiovdn{ zdkonné represe se zde odehrdva v néko-
lika krocich: (1) Lincoln sdm fyzicky odrazi titok lynéujiciho davu (odvaha a télesna
sila); (2) vyzve k zdpasu muZe proti muZi jednoho z viided davu, jenZ ustoupi (slovni
hrozba, zaloZen4 na znalosti slabosti protivnika); (3) uklidni rozhnévany dav prvnim pro-
slovem ladénym chytracky (a to v takové mife, Ze matka, kterd nevi, kym je — tedy Ze je
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v f4du fikce estnym muzem a v ¥adu mytu presidentem Lincolnem —, chdpe jeho pro-
slov doslova a je zcela a krajné& neklidnd, pfedtim, nez mu uvéfi) a humorné (pfechod na
jinou rovinu: spolui¢ast/diivérnost adresovand davu);. (4) vraci davu hrozbu jeho ndsili
poukazem na to, Ze kazdému miiZe jednoho dne hrozit lyncovdni (zastraSovan{ vyvoldva-
jict hriizu); (5) jednotlivé se obracf k uréitému muzi z davu, jehoz znd jako zboZného ¢lo-
véka, a ve jménu Bible mu hrozi vy¢itkami svédomi (krajni uchyleni se k boZskému pis-
mu jako instanci Zikona). Lincolnfiv kastrujici triumf je v samotném filmu posvécen
nejen ,,opadnutim* hnévu davu, ale prdvé pddem kmene stromu, jenz ¢lenové davu —
v atmosféfe vieobecného rozkladu — polozi na Lincolniiv rozkaz zpét na zem. (Pfipomen-
me, e timté# kmenem stromu se rozzuieny dav pokousf vyvrdtit dvefe vézeni, které Lin-
coln brani svym vlastnim télem.)

17. Taneéni zabava

Lincoln, pozvdn Mary Toddovou na veéirek (na pozvdnce, kterd blahopieje Lincolnovi
k jeho postoji ,,v oné neddvné a trapné zéleZitosti®, stoji: ,,M4 sestra vds zve...“: také zde
dochdzi k popfeni touhy), odkldd4 své vysoké boty a ze viech sil lesti ¢erné botky a se
stejné neobvyklou snahou o eleganci si pfi¢esdvd vlasy (srov. EjzenStejnem vypravénd
historka o pifchodu nového presidenta do Washingtonu: ,,Dokonce si i sdm ¢istil boty.
Nékdo mu fekl: Opravdovi gentlemani nikdy necisti své boty. — A jaké boty tedy opravdo-
vi gentlemani ¢isti?*). Taneéni zdbava je v plném proudu, je elegantnf a velmi mon-
dénni. Lincoln vstoupi do pfedpokoje a okamzité se kolem néj shluknou stafi panové,
jim# vyprévi veselé historky (které nesly$ime). Vyptdvaji se ho na piivod jeho rodiny
(,,Jste z té velké rodiny Lincolnti z Connecticutu? — Jestlize vlastni pudu, pak to asi
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nebude ta moje.*). Mary Toddova, roztrzité odpovidajici na Douglasovo dvofeni, md o¢i
jen pro Lincolna. Jde k nému a 74d4, aby ji vyzval k tanci. Odpovid4, Ze md velikou chuf
s ni tan¢it, ale varuje ji, Ze je velmi Spatny tane¢nik. Ndsleduje ji doprostied tanecniho
sdlu, za¢nou tancit jakysi valéik, pak polku, kterou Mary Toddovd ndhle pierusi a odve-
de jej na balkon.

a) Sekvence tane¢ni zdbavy je téméi povinnou souddsti Fordovych filmfi. Prvotni iilohou
téchto taneénich zdbav je témér vidy uvedeni a uspofddani (ordonnancement) ritudlu,
jenz napodobuje idedlni harmonii, kterou se viak ve skutecnosti vztahy v dané socidlni
skupiné ani zdaleka nefidi, naceZ za¢nou plnit svou tdlohu druhd, spoéivajici v odhaleni
a zniceni této pouze zddnlivé harmonie, a to uvedenim néjakého ciziho prvku. V tomto
piipadé je Lincolnova socidlni odliSnost prileZitosti k aktualizaci jeho jinakosti symbo-
lické (figura Zdkona): diky této jinakosti se zaplétd do vztahu svadéni (mondénniho a se-
xudlniho), jenz ho soucasné integruje a vylucuje, coz je divodem nesviru, jenZ narozdil
od toho, k ¢emu dochazi v jinych Fordovych filmech (srov. tane¢ni zdbava ve DVA JELI
SPOLU nebo PEVNOST APACU), nedojde dramatického vyfeSent.

b) Lincolnovu pohorujiei odlisnost pocifuji divédci (filmu) mnohem vice neZ tcéastnici
scény. Je zjevnd nejprve na roviné twarii: silueta, vyka postavy, chiize, strnulost, podob-
nost straSdkovi do zell (Lincolnliv myticky oblek), a pak, kdyZz tanéi, neohrabanost jeho
pohybii a rytmickd neladnost. Spoledensky rozdil (piesné vystizeny scénou, v niZ se Lin-
coln upravuje kviili taneéni zdbavé), vypichnuty otdazkou po piivodu jeho rodiny, je na-
opak co do svého politického vyznamu od poédtku otupen a pfipsdn na dlet piijemné
originality (v ideologické ekonomii filmu nemfiZe byt ani fec¢i o tom, Ze by snad jeho tfid-
ni ptivod pusobil jinak nez kladné).

¢) K pohorSeni v8ak dochdzi predeviim na roviné symbolické. Lincolnovo postaven{
vzhledem k logice kastrace, které je ve scéné lyncovdni aktualizovdno v aktivni podobé
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(kastra¢nf tikon), se zde objevuje ve své podobé pasivni: v podobé inverze (scéna na bal-
koné odhali, Ze oba tyto rozméry — kastrujici/kastrovany — patif k jednomu a témuz po-
staveni). Mary Toddovd se opravdu ujiméd veSkeré iniciativy: nejprve (v rozhovoru
s Douglasem) vyjadiuje své zklamdni z Lincolnovy ,,chladnosti®; poté obviiuje Lincol-
na z toho, Ze nedéld prvnf krok a vyzyvd jej, aby s ni tanéil; koneéné tanec ndhle ukon-
¢1 a odvddi jej na balkon.

Znamend-li tedy scéna taneéni zdbavy hrdinovo spole¢enské posvéceni (a odménéni),
tanec s Mary Toddovou jej pfendsi do redlné kastrace, kterd je zpétnym tc¢inkem scény
lynéovéni (tato scéna ji uZ logicky pfedjimala a vepisovala ji do nevédomf fordovského
textu), v niZ se kastracni ikon odehrdval jakozto kastrace, kterd se stava ticinnou ve scé-
né taneéni zdbavy, a zejména ve scéné na balkoné.

18. Balkon

Jakmile se ocitne na balkoné&, Lincoln upadd do vytrZeni pii pohledu na feku. Mary Tod-
dovd chvili ¢ekd, Ze na ni Lincoln promluvi nebo se o ni bude zajimat. Pak odejde a po-
nechdvd jej samotného, obraceného k fece.

a) Tane¢ni zdbava, balkon, feka, mésiéni svit, dvojice: viechny tyto prvky nastoluji atmo-
sféru romantického, intimniho, sentimentdlniho typu. Scéna viak toto ovzdusf nemilo-
srdné zniéf (jiZ jeho vytvarné referenty bylo mozné ¢ist jako spise fantastické nez roman-
tické), aby zjednala misto pro rozmér Posvdtna. '

b) Prechod od jednoho rozméru ke druhému se odehrdva skrze Lincolnovo uchvdceni
fekou: bandlnf rekvizita ,,romantické scény* je zdroven piendsena do jiné scény a je za
tento piesun odpovédnd. Do jiné scény (z niz se Mary Toddovd, pro kterou v ni nezbyva
misto, vytrdci), v ni% dochdzi k pfemisténi-kondenzaci, takze feka evokuje zdroven prvni
zenu, kterou Lincoln miloval (Ann Rutledgeovou) — evokace je zde zbavena vieho nos-
talgického a sentimentdlniho —, a (viz kap. 11.) vztah P¥iroda-Zena-Zskon. Reka sem ve-
pisuje zpecetén{ Lincolnovy smlouvy se Zdkonem. Lincoln stane tvafi v tvaf svému osu-
du a piijim4 jej: klasicky okamzik kazdého mytologického vyprdvénti, v némz je hrdinovi
odhalena jeho budoucnost a on na toto zjeveni pfistupuje (balkon, jenz je rovnéz typic-
kou rekvizitou romantickych milostnych scén, je Lincolnovym gestem a tihlem zibért
povygen do role piedjimajici balkon presidentsky). Souvztainé probiha Lincolnovo ziek-
nuti se rozkoSe: od této chvile musime &ist smrt Ann Rutledgeové nové jako redlny pi-
vod zdrover jeho kastrace a jeho identifikace se Zdkonem; a ,,inverze* scény taneéni zd-
bavy stejné jako jejtho vztahu ke scéné lynéovani nabyva svého pravého smyslu: Lincoln
falus nemd, on jim je (viz Lacan, La signification du fallus).

19. Rodina

Bezprostiedné po lyncovdni vyprovézi Lincoln matku (pani Clayovou) a jeji dvé snachy
k povozu. Rikd ji: ,,Podobdte se mé matce; kdyby jesté Zila, byla by ve vaSem véku.”
Po balkonové scéné a pred zahdjenim procesu se vyddva navstivit rodinu. KdyZ cestou
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na farmu Clayovych miji feku, jeho spoleénik mu ¥ika: ,,Divdte se na tu feku jako na
hezkou Zenu.” (Viz kap. 11. a 18.)

a) Scéna na dvofe farmy funguje jako rozpominka: Lincoln si predstavuje sdm sebe
v tloze syna rodiny. Nejprve pfi $tipani dfeva (viz kap. 14.) pfipomind dobu, kdy to pro
néj byla kazdodenni povinnost — a pfirovndvd se k synu rodiny. Poté mu v8echny prvky
scény, jeden po druhém, pfipominajf jeho diim, jeho zahradu, jeho stromy, éleny jeho ro-
diny; Fadu téchto ekvivalenci sdm zvyslovituje: pani Clayovd = jeho matka, Sarah =
jeho mrtvd sestra, kterd se také jmenovala Sarah, Carrie Sue = Ann Rutledgeovd; a do-
konce i privé piipravované jidlo je jeho oblibené: tufin. Tento dfirazny paralelismus ro-
diny Lincolnovy a rodiny Clayovych pokracuje az k nepfitomnosti otce: radikdlni preklu-
ze v pfipadé Lincolnova otce, jenZ neni dokonce ani zminén; u pana Claye (ukdzaného
v prvni scéné filmu) jde o zmizeni z fikce, vysvétlené ,,nehodou®. Prekluze otcova jmé-
na (la forclusion du nom-du-pére) logicky odpovidd Lincolnové identifikaci se Zdkonem
(jeho ndstupu na misto velkého Jiného): zdrukou ani ptvodem Zikona nemuze byt Zad-
ny jiny zdkon nez on sdm. Stanovend diagnéza zni paranoia, kterd vlddne celé symboli-
ce filmu.

Ukolem této rozpominky je rovnéZz zddraznéni Lincolnova spoledenského ptivodu (viz
kap. 9.). "

b) Toto ovzdusi nostalgického vylévini srdce — v celém filmu ojedinélé — je ndhle poru-
seno jednim z Lincolnovych upfenych pohledii, které lze naddle ¢ist jako znamku toho,
Ze je zcela v moci Zdkona (marque de sa possession par la Loi). Opusténim role syna se
stdvd inkvizitorem, skdc¢e matce do Feci a diirazné se ji zeptd, ktery z jejich dvou synil je
vinen. VydéZend matka odmitd odpovédét (stejné jako diive Serifovi a pozdéji prokurato-
rovi). Lincolna se zmocni hluboké pohnuti, takZe se okamzité vzddvd postoje vySetfova-
tele a nesnazi se odhalit matéino tajemstvi (které je vSak tajemstvim zcela neuZite¢nym),
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nebude uz od této chvile oddélovat oba syny (problematiku ,,jeden ¢i druhy* nahrazuje
problematika ,,v8echno nebo nic®) a znovu zaujiméd po matéiné boku jejich symbolické
misto. Dodejme, Ze film se zdsadn& vyhybd jedné moznosti, kterou by bylo mozné pro-
zkoumal: Ze by snad otdzka volby mezi dvéma syny mohla niterné trapit samotného Lin-
colna, vyvolat v ném na okamzik pochybnosti nebo rozruseni: Lincoln nemd sebemensi
tuseni o lamma sabbachtani.

¢) Tato scéna m4 viak také za tikol zdrover déle rozproudit obéh dluhu a daru, jenz vdze
a bude vdzat Lincolna a matku, a pfipsat mu piivod: ve fikci je ob&h zahdjen sménou —
nerovnou a vyhodnou pro Lincolna — latky za Knihu (viz kap. 10.), ale v symbolickém
fddu sahd nazpét az do doby, kdy Lincoln jako dité ,,poslouchal, jak mu matka ¢éte kni-
hy*, pfi¢emz zde se situace prevracf, protoze pani Clayovd neumi éist a je to naopak Lin-
coln — stdle spldceje onen dluh, jehoZ si pani Clayovd neni viibec védoma —, kdo ji
¢te dopis od jejich syni (pov&imnéme si toho, jak prondsi prvni slova tohoto dopisu:
,.-Drahd matko®).

Piivod lincolnovského védéni je tak podruhé (viz kap. 11.) uréen jako ptivod Zensko-
-matefsky, je znovu nastolena stejnd ekvivalence Zena-Piiroda-(Matka)-Z4kon, pii-
¢emz Lincolnova identifikace se Zdkonem vstupuje do filiace piedbéiné identifikace
Zakona s P¥frodou a Zenou-manzelkou-matkou; Lincolntiv dluh vii&i své matce (naudi-
la ho ¢&ist) stejné jako vii¢i pani Clayové (dala mu Knihu) a Ann Rutledgeové (vedla jej
k védéni) nemiiZze byt ,,vyrovndn® jinak nez tim, Ze se ujme tohoto poslédni, Ze ztéles-
ni Zdkon. Nezdtiraziiujme pfedpoklady této fady (viz kap. 6.), ale poviimnéme si, Ze
obéh dluhu a jeho spldceni se zde obohacuji o dodate¢ny ndznak: aby mohl podle mat-
¢ina diktovdni odpovédét na dopis synfi, Lincoln Zddd Sarah o papir a ona mu dédva
knizni kalend4f. Jedna a tdZ rodina je tak na poédtku Zdkona a Pravdy: prostiednic-
tvim Knihy (nositelky Zdkona) a Kalenddre: ac¢koli mél byt ptivodné pouhym psacim
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materidlem (mat&in dopis uvéznénym syniim), stane se ndstrojem odhaleni pravdy,
kterou Lincoln vystavi na odiv (viz kap. 22.), vektorem feSeni hddanky, znamenim

Pravdy.
20. Soudni proces

a) Soudni proces, klasicky prvek hollywoodského filmu, uvddi na scénu americkou
ideologii Zikonnosti a predstavuje zmengeny model spolecenského celku (vzorky riiz-
nych spolecenskych vrstev reprezentovanych tim & onim typem, tou ¢i onou ,,silue-
tou”); diivéra ve formy zdkonnosti vychdzi pravé z reprezentativnosti soudniho pro-
cesu; porotu tvoif sama Amerika, kterd se nemiize mylit, tudiZz Pravda musi v zdvéru
soudniho fizenf (v némz se téméf ritudlné stiidaji komické a tragické momenty) zdko-
nité vyjit najevo. V nasem pifpadé se jednd o nepatrnou odchylku od tradiéniho soud-
niho procesu, jelikoz v ném nejde o to dokdzat vinu ¢ nevinu obzalovaného, nybrz
zvolit (podle pravidla alternativ, jimz se di cely film) mezi dvéma obZalovanymi.
Ale zde, jako uz mnohokrit, je Lincoln pod tlakem ideologické strategie filmu donu-
cen, aby si zvolil nezvolit, a to bud’ tim (viz kap. 13.), Ze se rozhodne obnovit rovnovi-
hu mezi ob&éma stranami, anebo tim (kap. 14.), Ze bude donekone¢na svou volbu od-
klddat & se pifmo v soudnim procesu odmitne rozhodnout a pokusi se zachranit oba
bratry, tfeba i za cenu, Ze je oba ztrati; to vie oznacuje a potvrzuje Lincolna jako spo-
jovatele a nikoli rozdélovatele.

b) V riiznych stiadiich vyvoje soudniho procesu se Lincoln postupné objevuje: (1) Jako
soudce dudi: rychle odhadne morélni hodnoty ¢lenti poroty (a to podle zdsad, jez se
vymykaji bé&Znému chdpani, dokonce i konvenénim mordlnim hodnotdm: nevadi mu
mu¥, jenZ pije, lyn¢uje a poflakuje se, nebof tim, Ze chyby pfizndvd, prokazuje hlubsi
smysl pro est); (2) Jako bavié davu (Zerty, historky atd.) je protikladem Zzalobce,
prkenného zlovolného muze; (3) KdyZ ddvd priichod své kastrujici moci nad Cassem,
na né&j bez zjevnych dfivodi okamzité zaiitoci: zastraSovanim, zakeinymi vyslechy, na-
prosto irelevantn{ systematickou hrou se slovy, mrazivymi pohledy: to vie naznacuje,
e Lincoln Casse podeziivd, jeho podezieni se vSak nezaklddd na Zidném faktu, nic-
méné je Pravdou. Nebof v celém filmu se Lincoln nevztahuje k faktim, nybrz k Prav-
d& (= Zdkonu); (4) Jako duch oproti litefe, pfirozené a/nebo boiské Pravo oproti spo-
le¢enskému Pravu, které je jeho vice ¢ méné dokonalym piepisem (Lincoln prerusuje
7alobctiv kifZovy vyslech matky vétou: ,,Moznd, Ze o Pravu tolik nevim, pane Zalobce,
vim viak, co je dobré a co je $patné.“); (5) Jako Spravedlivy proti salonnim pletichdm,
jako morilka proti politice (postranni hovory jeho politického odpirce Douglase se Za-
lobcem 1 Cassem).

¢) Prvni den soudniho procesu v&ak skoné{ pro Lincolna pordzkou zptisobenou prekva-
pivym zvratem ve vyvoji: Cassovym druhym svédectvim. Z lidskych ohledi a proto, aby
zachrénil alespoti jednoho ze dvou obzalovanych, se vraci ke své prvni vypovédi a tvrdi,
7e je svédkem vrazdy (diky mési¢nimu svétlu), a ukdZe na vraha: starstho ze dvou brat-
rii. V hermeneutickém fetézci (,,ktery z nich vrazdil?*) p¥indsi tento situacni zvrat klam-
nou odpovéd. Zde vyvstdvd dalf otdzka: jak Lincoln vyFesi novou situaci, aby nejen vy-
hrél proces, nybrz i dostdl svému rozhodnuti ,,nezvolit*?

106

g




ILUMINACE

Redakee Cahiers du cinéma: Mlady Lincoln Johna Forda

21. Noe

a) I zde, jako pied kazdou ,velkou krizi“ v hollywoodském filmu, nastdvé pauza: scéna
rodinné vigilie ve vézeni — jejiz funkei je nastolit podle klasickych pravidel dojem oce-
kdvdni, ktery vytvoii prostiedi pro znovuzrozeni dramatického momentu. Strukturn{ po-
#adavky (napéti — uvolnéni — napéti) se zde beze zbytku naplituji: neobjevuji se zidné
nové informace, je% by mohly drama rozvinout (zpivajici rodinnd seslost nahrazuje ve-
Skery/nedovoluje Zddny vysvétlujic dialog; je ,,prekérni situaci proZitou s diistojnosti™).
Nicméné ani jeden &len rodiny se nezmin{ o viné star$iho bratra, ¢imz se v disledku po-
tvrzuje obvinént, které proti nému vznesl Cass; obvinéni neni ni¢im zpochybnéno — jako
kdyby se zde nejednalo o Zddny problém — nybrz spiSe potvrzeno.

Scéna probihd presné podle vySe zminénych strukturnich pravidel, coZ vytvéii té-
méF dokonaly a? prehnany dojem: fordovsky rukopis toto pravidlo pfijimd a dovadi
do extrémi (Fordovo pojeti rodiny), dokonce i scéné samé vtiskne charakter odcizenf
(pomoci statickych zdbérfi, scén tofenych z predniho pohledu, uzitim silnych kontras-
tf svétla a tmy, sboru, postavenim osob). Toto zdfiraznéné opakované étent je vSak od-
haleno jako podvod. Jakmile se dozvime, Ze skute¢nym vinikem nenf ani jeden z brat-
rfi, pfisobi nulovd komunikace mezi bratry ¢i v rodiné jako skuteény coup de force, diky
nému# ziskdvd Lincolnovo odhalen{ Pravdy zdzra¢ny rozmér. Scéna je nesmirné Si-
kovné& ¥zena tim, %e pravidla (doba vyckévéni, v niZ se skupina spoji v tichu ¢i zpé-
vu — kde slova jsou zbyteénd, ¢i dokonce nevhodnd) na sebe berou odpovédnost za cen-
zuru kazdé informace o nevinné obzalovaného. Je-li scéna tichd, je tomu tak proto, Ze
jakykoli ndznak by nevyhnutelné zbavil podezieni tajuplnosti a zniéil kouzlo Lincolno-
va éinu.

b) Co se Lincolna tyé&e, zaéind druhd ¢4st no¢ni vigilie podle stejného modelu: hrdi-
novou osamélosti a meditaci pied rozhodujici zkouskou. Lincoln sedi ve svém houpa-
cim k¥esle u okna své kanceldfe a hraje na brumli. Izolaci, oznacujici pordiku, zesiluji
dva momenty: (1) Douglas a Mary Toddovd projizdé&ji kolem jeho oken v kolesce; oba si
jej blahosklonné preméii; Mary Toddové se otodi k Douglasovi a pravi: ,, Hovofil jste
o svych politickych pldnech, pane Douglasi, prosim, pokracujte. (2) V Lincolnové
kanceldfi se objevi soudce, odvoldvd se na svou zkuSenost a doporuc¢uje dvoji kompro-
mis: poZddat pifstiho dne o pomoc mnohem zkugenéj$iho pravnika (navrhuje Douglase)
a souhlasit s pfizndnim viny v zdjmu zdchrany mladgtho bratra. Lincoln kategoricky od-
mitd: ,,Nepatifm mezi ty, co pfepfahaji koné uprostied feky.*

V bodé& (1) nuti zména velikosti zabéru pfi pfechodu od kotdru zabiraného z dilky na
detail, v némz promluvi Mary Toddovd, smérovy trik, ktery zménou osy (zdbér z nadhle-
du) zrudi ,,skute¢nou” vzdalenost, i $ifka zdbé&ru, v némZ se Lincoln objevi piimo nad
ko&4rem a slova Mary Toddové k nému tudiz musi dolehnout pravé kviili této nerealis-
tické blizkosti — nutf divdka, aby za jejich adresdta nepovazoval Douglase (véény proti-
klad Lincolna) nybr# Lincolna, a jejich politicky obsah chdpal jako eroticky. ,,Hovofil
jste o svych politickych pldnech, pane Douglasi, prosim, pokracujte.” To lze &ist jako
,,S Vami by tohle neslo Lincolne, nato# se milovat.” Ve chvili, kdy v8e v chovdni Mary
Toddové, vzhled i gesta vypovidaji o zjevném vzdoru a jeji fe¢ o popieni vlastni tou-
hy. V jinych scéndch filmu se potladeni odehrévd stfidavé na poli politickém a na poli
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erotickém (Zdkon jako potla¢end touha a jako pfirozend/bozskd mordlnost), zde viak
v jediné vété dochdzi k potladenti erotického politickym.

V bodé (2) se potvrzuji Lincolnovy paranoické rysy: odmitdn{ veskeré pomoci, jakého-
koli kompromisu, halucina¢ni vira ve vlastnf silu, pfesvédéeni o Vyvolenosti, pfisnost,
vytrvalost aZ do trpkého konce.

22. Vitézstvi

Druhy den procesu. Lincoln povoldvd hlavniho svédka obzaloby zpét na svédeckou lavi-
ci a otdzkami ho pfinuti zopakovat bod po bodu vypovéd z pfedchoziho dne: vlastné jen
diky uplitku se stal o¢itym svédkem vystupu; ke své pilivodni vypovédi se vraci proto,
aby zachrdnil alespoii jednoho bratra. Mary Toddov4 ani publikum nechépe, pro¢ se Lin-
coln doZaduje opakovénf jiz zndmych véci. Zd4 se, Ze Lincoln nechdvd Casse odejit, na
odchodu ho véak zaskoéf ndhlou otdzkou: ,,Co jste m&l proti Scrubu Whiteovi, pro¢ jste
ho zabil?* Na to vytdhne z klobouku kniZn{ kalenddf a mrskne ho pred sebe: ,,Najdéte
si stranu dvandct a prectéte si, co se tu fikd o mésici; stoji tu, Ze byl v prvni ¢tvrti a za-
padl ve 22 hodin a 21 minut, tedy &tyficet minut pfed vrazdou,” a obriti se na Casse,
,»,Lhal jste v tomto bod&, lhal jste ve viem.” Od té chvile na néj Lincoln iito¢i otdzkami,
dokud se Cass nezhrouti a zZlomenym roztfesenym hlasem nedozna: ,,Nechtél jsem ho za-
bit...* Jakmile Lincoln ziskd doznani, odvrati se od své obéti a oslovi Zalobce: ,,Svédek
je vas,“ zatimco kolem Casse se hrozivé stahuji jeho byvali zastanci.

a) Knizni kalenddf: oznadujici se prvné objevuje, jako psaci pomiicka, ve scéné, v niz
matka #4d4d Lincolna, aby za ni napsal uvéznénému synovi (viz kap. 19.), znovu se obje-
vuje v prvni den soudntho procesu (kdy leZf na Lincolnové stole, vedle klobouku), a poté
v noéni scéné, kdy si jim Lincoln nedbale listuje. Naposled se objevuje jako znak Prav-
dy na konci druhého dne soudniho procesu, kdyZ jej Lincoln jako kouzelnik vytdhne
z klobouku.

Jednd se o typicky piiklad oznacujictho, jez se v pritbéhu filmu objevuje bez oznacova-
ného, nereprezentuje nic, a statut znaku ziskdvé Lincolnovym odhalenim (knizni kalen-
daf predstavuje dfikaz pravdy pro viechny), aniZ by viak kdy byl indikdtorem. Napinavy
proces dedukce je kompletné vypustén ve prospéch kompoziéni logiky, kterd vyzaduje,
aby oznadujici operovalo jako zastieny prvek, jehoZ perfektni utajeni a ndhlé zdvéretné
odhalenf ustavuje mizanscénu jako neodluéitelnou od vyznamu, jemuz ddvé vzniknout,
jako znamen{ nevédomého podminén{ svého vepséni do Fordova textu. Za prvé je zasten
v té mife, v ni% se uskuteéiiuje tikon potladenf (erotického/zlo¢inného) ndsili ve fikci, je-
hoZ ndvrat ovliviiuje rétorika negace, a za druhé proto, Ze jeho jedinym mistem je misto
prvku, jehoz jedinou funkef je vyvolat zprostfedkovdni (mezi zlodincem a zlo¢inem, mezi
matkou a syny): jako takovy je odsouzen ke zmizeni, jakmile se uskuteéni, a k tomu, aby
byl zaélenén/vyélenén do/z dkoni, v nichZ se uskuteéiiuje, jelikoz uréuje tvorbu jejich
vyznamil; tak je tomu do té miry, v niZ oznaéujici pravdy musf ziistat zahaleno, dokud nenf
vyslovena pravda, nebof v 24dném okamziku neplni funkci stopy (coz by vyZadovalo pri-
ci, uplatiiovan{ znalostf, dokonce i manipulaci, coZ nenf nd$ piipad). Lincolnova sila se
tedy neprojevuje jako cvi¢eni v uméni dedukce, nybrZ jako paranoidni interpretace,
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kterd zkratuje jeji priibéh. Diikaz zlo¢inu se zjevné materializuje pouhou Lincolno-
vou schopnosti predstavit oznadujict jako konkrétni vysledek svych v8emocnych sil Od-
halovat.

Tato vEemohoucnost, jiZ si vynutil ideologicky zdmér (Lincoln, myticky hrdina reprezen-
tujici Zédkon a zdroveti garant Pravdy), se viak projevi v zdvéru filmu, na konci fady scén,
v nichz se objevuje Lincoln i kniZni kalendar (ve tiech scéndch se kalenddr objevuje,
aniZ by Lincoln védél, co s nim m4 délat v zdjmu pravdy), a projevi se tak nahodile a za-
zradné, Ze ji lze &ist ndsledovné: (1) skutedné jako vSemohoucnost; (2) jako ¢isté fiktiv-
ni coup de force, naznacujici zdsah Fordova psani do Lincolnova charakteru (Lincolnova
viemohoucnost je pak fizena a omezena Fordovou viemohoucnosti, pfi¢emz Ford nevoli
nejlepsi mozny pohled na svou postavu, jenz by ji ukézal jako zvéstovatele Pravdy, a ne
pouze jako jejtho vykonavatele), a (3) jako Lincolnovu impotenci dosud podiizenou mo-
ci oznadujiciho (kalendéie), které se ocitd v pozici radikédlniho nerozpozndni, a to do té
miry, 7e lze fici, Ze pravda krouZi kolem Lincolna (a ne Lincoln kolem pravdy): nenf to
Lincoln, jenZ vyuZivd oznacujici k manifestaci pravdy, nybrz pravé oznacujict, jeZ vyuZi-
vd Lincolna jako prostfednika k dosaZenf statutu znaku pravdy. Body (2) a (3) (prvnf se
tykd filmového psani, druhy jeho &teni: aviak jak jsme jiz fekli v tivodu, nebudeme vi-
hat se zndsilnénfm textu, dokonce ani s jeho prepsdnim, pokud film sdm sebe utvéif jako
text tim, %e se stdvd souddsti étendifovych védomost) jsou projevem narusent ideologicke-
ho zdméru psanim filmu.

b) Jakmile je pravda odhalena, tto&i Lincoln na Casse brutdlnimi dotazy, dokud neziskd
jeho pfizndni. (1) Lincoln musi vinika donutit k tomu, aby potvrdil jeho tvrzent, pravé
odhalenou pravdu; jednak proto, aby se uzaviel pfibéh (zachranili oba bratii, vyfesila
zdhada: timto feSenim vsak zdroven pripustime, Ze zdhada byla pouhy klam vystavény
filmem); jednak se musf v o¢ich jinych postav potvrdit jako nositel pravdy (staéi-li diva-
kovi — ktery vi, kdo byl Lincoln — vidét jej odhalit pravdu, aby mu uvéiil, pak vlastni po-
stavy piibéhu, jeho nepiidtelé, svédci jeho selhdni z prvniho dne atd. se jeho slovem jen
tak snadno nespokoji); (2) Lincolniiv ndtlak a ndsili lze ¢ist za prvé jako klasickou
tvrdost netiprosné Spravedlnosti, aviak predevsim jako vyvrcholeni Lincolnovy kastraé-
ni moci (viz kap. 16.), kterd se potvrzuje v okamziku, kdy se Cass, kolem néhoi se ve fil-
mu navr$ila aureola nadsamce, zhrouti v slzdch a plade jako dité se priznd; (3) Pfemira
ndsili v charakterizaci Lincolna, jeZ nenf motivovédna ani Lincolnovou soudni pif (trium-
fovat by mohl bez teroru) ani pithéhem (Cass se mohl pfiznat bez odporu), ukazuje nevy-
vdZenost v jinak idealizované postavé Lincolna: pfestoZe toto ndsili v psani nemusi im-
plikovat imyslnou kritiku Lincolnovy povahy, zpiitomiiuje — vlastn{ pfemirou vepsani —
skutedné represivnf rozmér postavy, diktovany timto psanim, a vyhybd se vSemu, co by
v ideologickém zdméru filmu mohlo byt povaZovano za glorifikujici ¢i hagiografické.

23. ,Vstiic svému osudu®
Po vitézstvi odchézi Lincoln od soudu sdm. Cekaji na n&j &tyfi lidé, mezi nimi Mary Tod-

dovd a Douglas. Mary mu gratuluje a sviidné se na néj divd. Potom mu pfijde potidst ru-
kou Douglas: ,,Upfimné Vdm slibuji, Ze se jiz nikdy nedopustim té chyby, abych Vs
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podcenil.” Lincoln odpovi: ,, Ani jeden z nds jiz toho druhého znovu nepodceni.* Na od-
chodu je pfivoldn zpdtky. ,,Mésto ¢ekd.” Zamiif k jasné osvétlenym dveiim a mimo scé-
nu je slyset tleskajici dav.

a) Po svém vitézstvi je Lincoln uzndn témi, kdo o ném pochybovali: tento druh scény
(uzndni hrdiny) je soucasti klasického rejstitku. Avsak zptisob, kterym je scéna natoce-
na, kamera z mirného podhledu, ndlada davu, Lincolnova ponékud omseld slavnostnost,
tén, jimZ je pfivoldn zpét (,mésto ¢ekd™), a predeviim okamzik, kdy vstupuje do dveii, do
proudu ostrého svétla, pfimy zdbér z podhledu, kdy stoji pfed davem a zdravi jej smek-
nutim klobouku, netiprosné nasviceni v zdvéru, to vSe ji doddvd velice zvlastni divadelni
rozmér: gratulace za scénou po predstaveni, vyvoldni primadony na scénu. Toto encore,
které se vsak diky zméné prostoru neodehravd u soudu pred divaky soudniho procesu,
nybrZ na jiném misté (ulici, mésté, zemi) a pred davem, jejZ nevidime (a jimz nejsou pou-
ze obyvatelé Springfieldu, nybrZ Amerika), zpétné ukazuje pribéh soudu (jenz je sdm
o sobé velmi divadelni diky vstupiim, vyvoldvanim, opakovdnim, reakeim divdka atd.)
jako pouhou zkougku (na venkovském turné), a teprve to, co se md odehrat na druhém je-
viSti (s ¢imZ se v celém filmu zach4zi jako s né¢im divérné zndmym, jez v8ichni znaji),
bude tim skuteénym piedstavenim (pfi celostdtnim turné); ve skute¢nosti je toto encore
opravdovym vstupem legendy na jevisté. Ve chvili, kdy je ostatnimi objeven (uchopen)
jako Lincoln a vysvleden ze své postavy, miiZe se teprve rozehrat, zahrdt svou vlastni roli.
Toto uchopenti je ve filmu velice piesné zobrazeno naléhavym vykfikem zdficiho svétla:
odkaz k némeckému expresionismu (dokonce 1 k horortim: UPIR NOSFERATU) — ktery, jak
je zndamo, Ford velmi obdivoval — je v tomto bodé nevyhnutelny.

b) Poslednim filmovym zdbériim predchdzi scéna louceni s Clayovymi, kterd bude slou-
Zit pouze tomu, aby zvétsila tuto tragickou dimenzi; stejné jako ostatni rodinné scé-
ny (statut rodiny vii¢i Lincolnovi), i tato plsobi intimnim, domackym dojmem, prosta

110




ILUMINACE

Redakce Cahiers du cinéma: Mlady Lincoln Johna Forda

jakékoli slavnostnosti. Scéna, v ni% se uzavie dvoji kruh symbolického dluhu, spojuji-
ciho Lincolna a pani Clayovou, a touhy, jeZ Zene Carrie Sue (jak jsme vidéli, stdvd se
nidhradou za Ann Rutledgeovou) k Lincolnovi, jenZ ji uz nemfize milovat; nejprve mat-
ka trvé na zaplacenf a podd Lincolnovi nékolik minci, které on pfijme se slovy: ,,Déku-
ji, madam, jste velice $tédrd.“; poté se k nému nakloni Carrie Sue, vtiskne mu polibek
a fekne: ,,Umfela bych, kdybych Vs nepolibila, pane Lincolne.” Tato véta stvrzuje po-
stoj Carrie Sue, ktery jiZ presdhl prosty pocit vdécnosti vii¢i Lincolnovi; ve filmu je vi-
dét, jak se kolem néj ,to&i*, protoze ji pohdni touha. Jeji polibek na konci tak miizeme
chdpat jako jakysi zptisob ,,vystoupeni na svétlo®, ndhradu orgasmu. _
¢) Zavéretnd scéna: Lincoln se louéf se svym spolecnikem (jenZ je zdroven klasickym
divadelnim déivérnikem a jakymsi Sancho Panzou, stojicfm mu po boku v nékolika scé-
ndch filmu) se slovy: ,,Asi se trochu projdu... moznd na vrchol toho kopce.* Diivérnik
mizi ze zabéru. Blizi se bouika. Lincoln pomalu $plhd na kopec. V poslednim zdbéru se
divd prazdnym pohledem pifmo do kamery, zatimco v pozadi se vali hrozivé mraky a po-
malu se rozeznivé ,,Battle Hymn of the Republic®. Lincoln odchézi ze zdbéru. Silné se
rozpr$i a préi az do posledniho zdbéru (ktery piedstavuje Lincolnova socha na Kapitolu),
kdy hudba zesili.

Jedté jednou zde vystielky Fordova psani (hromadéni tragickych znaki vzestupu: kopec —
myticky odkaz — boufe, blesk, désf, vitr, hrom atd.) prekryvaji veskerd klisé a podtr-
hnji monstrézni povahu Lincolnovy postavy: Lincoln odchdzi ze zabéru i z filmu (stejné
jako NOSFERATU), jako kdyby jiz nemohl byt déle natdcen; je netolerovanou postavou
ne snad proto, Ze by se stal pro jakykoli film pifli¥ velkym soustem, co se ideologickych
zamérii tyce, nybrz proto, Ze represe a ndsili Fordova psanti jiz vyuZily tuto postavu pro
své vlastni ticely a ukdzaly jeji pfemr§téné a monstrézni rozméry: nemaji pro ni dalsi vy-
uZiti, a tak ji vraceji do muzea.

24. Price na filmu

Spolu s fikef, jez zde dosahuje svého vrcholu, kulminuji v zdvéreéné sekvenci Gcéinky
vyznamu dovedené do krajnosti a je3té jednou prosvicené nasim ¢tenim filmu jako cel-
ku. To jest: neotekdvané ndsledky (které rovnéz stoji v protikladu vici ideologickému
zdméru) stvofené vepsanim — spie nez pouhou ilustraci — tohoto zdméru do filmové
tkaniny a zptisob, jakym s ni zachdz{ psani, které, aby dovedlo zimér do zddrmého kon-
ce, maximalizuje svou hodnotu. Prdvé toto (je ziejmé, %e Ford nemd od Lincolnovy po-
stavy ani ideologie Z4dny odstup) vede: k naruSenim (vystavéni struktury podvodu);
k vynechdvinim (viech scén nezbytnych pro logickou vystavbu napinavého detektivni-
ho piibéhu, jejichZ piitomnost by mohla oslabit zizraény rozmér Lincolnovy viemo-
houcnosti: konfrontace s obvinénym, nebof pfinejmensim tu by ¢lovék od pravnika oce-
kdval); ke zdfiraztiovdnim (dramatizace zdvéreénych scén); ke kompoziénimu ndsili
(t¥ebas uZitého k potlaceni ndsili — lyn¢ovéni, soud); k systematizaci determinace a vol-
by (ve filmu, jenz chce zdroveni vyuZit jistého napéti a svobodné volby, bez nichZ by se
piibéh ani nerozvinul, ani nevzbudil zdjem); zkrdtka k dilu, které ndm dnes, pouhym
vymezenim tikonii a prostiedkd, jeZ uvddi do hry, umoziuje uvédomit si cenu, kterou
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bylo nutné zaplatit za to, aby mohl film vzniknout, dsili i okliky nutné k dotaZen{ pro-
jektu do konce.

V nésledujicim zdvéru Jean-Pierre Oudart, jehoZ pohled se odchyluje od nasi studie,
opétovné doddvd:

25. Nasili a Ziakon

L. Jako rozprava o Zdakonu, vytvareném spole¢nosti, kterd jej mize uskuteéiiovat pouze
vypovédi a praxi moralistniho zdkazu veSkerého ndsili, mohl Fordtiv film znovu zobrazit
jen ty idedlni reprezentace, jeZ jsou mu vlastni. Pravé proto nenfi té7ké najit v ném ideo-
logickou vypovéd, jeZ zjevné ve vi{ nevinnosti valorizuje asketickou strnulost svého
vykonatele, vytvdfejic z ni nezaménitelnou hodnotu, kterd prochdzi celym filmem od
scény ke scéné; rovnéz si lze snadno vSimnout, Ze toto kligé, jez film jako takové ukazu-
je a systematicky zdtraziuje, se v ném neobjevuje pouze proto, aby Fordovo psani bylo
prijatelné. Bez tohoto kligé, které doddva pribéhu jakousi metonymickou kontinuitu
(prostiednictvim stejné znovu se opakujici figury) — jeho nezbytnost je navic silné zdi-
raznéna, protoZe jeho funkei je vic neZ vytvofit postavu, jejiz ,,idealismus® by &lo nej-
snadnéji vyjadiit vnéjsimi znaky Vyvoleni v ryze puritdnském smyslu slova —, by se film
zddl byt, a navzdory nému prdvé je, textem znepokojivé neditelnosti; neustélé preruso-
vani nds nuti k jedinému moznému ¢teni, a pro jeho pochopeni je vlastné nutné: (1) aby
si ¢lovék napoprvé neviiml této ndhle naléhavé a neochvéjné vypovédi; (2) aby ¢lovék
pedlivé naslouchal vEemu, co se fikd v téchto typicky ,,fordovskych® scéndch, jez pod-
poruji tuto vypovéd’, i ve viech vztazich mezi postavami, které tyto scény vytvireji a jeZ
jsou viechny do jisté miry soucdsti Fordovy fikce; (3) aby se ¢lovék snazil pfijit na to,
jak jsou spolu propojenys; tj. objevit, co tvoii tikon, jimz Ford vepisuje do piibéhu tuto po-
stavu, kterd neni navzdory zddni Fordovu ,,svétu® vnucena, nekrdé&i jim jako cizi téleso,
nybrZ nachdzi vepsdnim do jeho fikce (pfibéhu) vymezené misto jako predstavitel jeho
Zidkona; filmaf totiz povySuje postavu do role, k niZ ji pfedurcuje jeji (legenddrni) histo-
ricky obraz, pouze podfidi-li se (fordovské) vypravécské logice. Jeji vstup je piedem
uréen, jelikoZ role jiz byla napsdna a misto vymezeno Fordovou fikef. Utinek Fordova
écriture se tudiZ ve filmu projevi pouze v problémech spjatych s tvorbou postavy pro tuto
roli, jelikoZ pro ni zvolil jiZ obsazené misto.

II. V postavé matky oZivé ve Fordové tvorbé idealizovand figura Idedlniho Zdkona. Navic,
stejné jako v MLADEM LINCOLNOVI, ji dasto ztélestiuje ovdovéld matka, strdzkyné zdkona
mrtvého otce. Kviili ni muzi (regiment) obétuji pfedméty svych tuZeb, ona stoji v éele for-
dovské oslavy; ta ve skute¢nosti spodéivd v simulakru sexudlnich vztaht, v nichz je kazdd
skute¢nd touha zakdzdna. AvSak v neustdle obnovovaném vztahu jedné skupiny s druhou
(Indidni), v dualismu Fordova kosmu, se vepsdni strukturniho imperativua Zikona, jenz
diktuje odklad touhy a nastoluje sménu a alianci, uskuteéiiuje v ndsili, vedeno prostred-
kujicim jedndnim hrdiny (¢asto zloducha), jenz stoji v jeho priise¢iku.

11 Jednim z diisledki vyuZitf jediné postavy pro obé role je v MLADEM LINCOLNOVI to, Ze
tato postava bude plnit obé funkce, které vzdjemnym prolnutim a nesluéitelnosti (dokud
pro jednoho ziistane ndsili touhy tabu, druhy bude vykonavatelem jeho vepsdni) daji
nevyhnutelné vzniknout naru$enim, udélostem, jez se budou protivit ¥ddu Fordova svéta,
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a pozoruhodné je, %e se objevi v kaZdém komickém momentu (neexistuje film, v némz
by byl smich tak dokonalym znakem ne-fidu ve vesmiru). Stlacenf jejich funkei bude
ve skuteénosti vyuzZito pouze v jedné roviné kastrace postavy (v ideologické roviné vy-
jadfené puritdnskym klisé a zdroven zapsané v nevédomé roviné textu jako ucinek lo-
giky fikce na strukturni vymezen{ postavy) a jejiho kastrujiciho jedndni, ve fikci Fizené
Idedlnim Zikonem samym, nebof dualismus Fordova svéta bude opustén ve prospéch
protikladu davu a jednotlivce. (Politicky konflikt ve skute¢nosti plisobi pouze jako dru-
hotnd determinace fikce a odehrdvd se doslova v pozadi). Vidime vlastné, Ze: (1) Posl4-
nf postavy vychdzi z odmitnutf slasti lisky a je posilovdno, jelikoZ odoldva jejf pritazli-
vosti: Lincoln se stdvd dokonalou souédsti piibéhu a proti nésili a pletichdm, které se
v ném odehrdvaji, vystupuje tak iporné jenom proto, Ze se odmitd odevzdat Zendm, jez
jsou k nému neustdle pritahovéany vlivem koutla, které vychdzi z prestiZe jeho kastrace.
(2) Toto extrémni odkldddni hrdinovy touhy brzy ziskd smysl tim, Ze mu umozni opét
nastolit Idedlni Zdkon, jehoZ ¥4d byl narufen zlo¢inem, jemuz Matka nebyla schopna
zabrdnit, ale jejZ se pokusi potlaéit.

Coz ukazuje, Ze:

a) Puritdnské klié, na které Ford klade diiraz, plni velmi pfesnou funkei v povySeni po-
stavy do role prostfednika v té mife, v niZ mu odmitdni slasti umoziiuje ¢init pfitrz jaké-
mukoli pokusu o sexudlnf & politickou korupei; tim je garantovdna soucasné vérohod-
nost Lincolnovy postavy i jeji postaveni jakoZto ztélesnéni Idedlniho Zdkona ve Fordové
piibé&hu (fikci). CoZ se uskuteéiiuje za cenu zasazeni postavy do kastrace, jejiz komické
aspekty Ford dostateéné vyuzivd, aby naznadil, jak je mu lhostejné, zda stvoii postavu
vznedenou, a %e si mnohem vice zakldd4 na rusivych dopadech jeji pritomnosti v piibé-
hu, napiiklad v taneén{ scéné, jejiz harmonie je naruSena, kdyZ se vykonavatel Zdkona
zachov4 jako suchar, a tim zviditelni, co harmonie fordovské oslavy skryva.
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b) Skute¢nost, Ze tato postava doslova zaujimd misto Matky, tj. pfebird jeji idedln{ posta-
veni 1 funkei (jelikoZ na sebe bere odpovédnost za jeji déti a slibuje jim chutnou stravu
v novém domové, jimZ se stane vézeni), zplsobuje podivnou proménu jeji postavy, v té
mite, v niz se toto prebirdni role odehrdvd ve znameni tajemstvi, ve které Matka vér{
a které musf uchovat, aby zabrdnila moZnému ndsili — nevédomé dokonce i ndsili Idedl-
niho Zdkona, jenZ sama ztélesiiuje — na svych détech; tim, e prechovavi zlo¢in, doddva
své roli kvazieroticky (aZ hitchcockovsky) rozmér, ktery se oviem u Forda neodhaluje
jako takovy, jelikoZ fikce jej obvykle vydéluje ze vztahti ke zloéinu (lhostejnost k ndsili
je souddsti jeji funkce). Toto se zpFitomiuje v komickém svétle v zdvéreéné scéné soud-
niho procesu, kde je skuteény diikaz (kalenddr, jehoZ jeden list mél byt popsdn Lincol-
novym milostnym dopisem, kterym zamyslel odvést jeji pozornost a ziskat jeji pfiznani)
vytaZen z Lincolnova klobouku; ke znovunastoleni Zdkona bylo nutné, aby se na konci
procesu objevilo oznacujici (dikaz zlo¢inu), erotizované svou skrytostf; a proto, aby za-
padlo do logiky fikce (vyprdvéni), musi jej predloZit pravé postava Zdkona, nebot pravé
z tohoto idedlniho Zdkona vychazi zahaleni krimindlniho ¢inu v piibéhu, oznaéenf ndsi-
Ii (na slasti) jako tabu, postaveni Matky jako figury zakdzaného ndsilf (slasti), vlastnictvi
falu touto figurou (jako oznacwjici této slasti) a piedloZeni ditkazu zlo¢inu jako falické-
ho oznacujiciho, vyplyvajiciho zjevné ze stejné vypovédi. V podobnych konstrukeich
to obvykle znamend, Ze se zbrari, stopa zlo¢inu, chovd jako litera, kterou musi rozlustit
Zdkon, protoze byla napsdna jeho vlastnim zdkazem, anebo Ze zlo¢inec poskytne dozna-
ni jako ndvrat potladeného v erotické formé. Tyto dvé moZnosti jsou zde stladeny v jed-
nu, Zikon predkldds diikaz zlo¢inu (psani, jeZ odhaluje vraha) jako falicky objekt, kte-
ry Fordova komika predklddd jako krdlika vytaZeného z kouzelnikova klobouku; Ford
uzavird soud neuvéfitelnym zlehéenim, jez lze &ist jediné jako maskujici efekt, ktery az
do konce skryvd , lidsky* rozmér, a umoziiuje tak logice vepsdnf stvofit tento gag jakoz-
to jeji fenomendlni efekt, konecény ndsledek Lincolnova viéleni se do role Matky, fantas-
ticky ndvrat masky.

IV. Ve fordovské fikci neni nadmérnd determinace postavy Lincolna jakoZto vykonavate-
le Zakona zptisobend vSemi idealizovanymi reprezentacemi Zdkona a jeho i¢inkii, o néz
se zasadila BurZoazie, nikterak zastirdna, ale naopak deklarovdna Fordovou kompozici
a zdtiraznovina jeho komikou, coz ukazuje jak zvlasini ideologicky vyvdZeny &in chtél
filmar vytvofit a jaké zvldSini kompozi¢ni nesrovnalosti se rozhodl vyuZit; v té mife, v niz
sdm sobé vyhranil omezeni ohledné piibéhu (fikce) tim, Ze se vzdal obvyklého rozdvoje-
ni své fikce a tim artikulovaného epického vepsdni Zdkona (nabizi se zde Ejzenstejn
ve filmu GENERALNI LINIE), mohl stvofit pouze Zikon jako ¢&isty zdkaz ndsili, jeho# vy-
sledkem je jen trvalé obvinénf kastrujicich efektfi jeho diskursu. A opravdu, na co jiného
se redukuje jedndni jeho postavy, ne-li na zdsahy protivniki v nejslabsim bodé& — slabos-
ti, jez maji v perverznim Fordové podani schopnost vyvoldvat smrtelny smich. Takze je-
diné avSak extrémni ndsili ve filmu se sklddd z verbédlniho potlaceni nésili, které budi
v nékterych scéndch (nedokonéené lynéovani) skuteéné dojem rozsudku smrti, smrtel-
ného verdiktu, jehoz obdobu nalezneme snad jen u Langa a ktery ukazuje vzddlenost,
kterou si Ford &i spiSe jeho psani udrZuje od ideologického projektu, jehoz vyuziva.

V. S jakousi absolutni lhostejnosti vii¢i tomu, jak budou pfijaty jeho stylistické efek-
ty, filma¥ skonéi u tvrdohlavého praktikovani kompoziénich perverzi, o éem# paradoxné
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svédéi i to, ze ve filmu, jenz mél byt Obranou Slova, posledni slovo vidy patii iko-
nickému oznac¢ujicimu, jehoz Ford obdafuje tvorbou uréujicich vyznamovych dopadi.
A jelikoz vie, co md byt v tomto filmu oznaleno, je vidy bud’ (erotické, spolecenské,
ideologické) oddé&leni hrdiny od jeho okolf ¢i nezméfitelnd vzddlenost mezi nim a jeho
¢iny, ¢i absence jakéhokoliv spole¢ného jmenovatele vysledki, jichz dosahuje a pro-
stiedkl, jichZ uZivd, a téch, jeZ ziskdvaji jeho protivnici (dokud si podrzuje privilegium
kastrujici fedi), daif se Fordovi vyvdZenou distribuci prostfedkd, jichZ k tomuto ti¢inku
vyuzivd — jeho styl mu nedovoluje vyuZit efekt implicitni valorizace postavy, ktery by
mohl ziskat ze ,,zvnitinéného™ psani — zdroveni pfedklddat stejné oznacujici v naprosto
odli¥nych vypovédich (napiiklad, ve scéné pii mésici, kdy mésiéni zdfe nad fekou im-
plikuje zédroveti pokus o svedenf, ddvnou idylu a hrdinovo ,,idealistické* poslani); ¢i do-
konce obnovuje stejny vyznamovy dopad v zdsadné odlidnych kontextech (tatdz prosto-
rové vydélenost postavy v taneéni scéné i ve scéné zlocinu). A tak zdmér davat vidy
smysl, zaviit dveie pred jakymkoli jinym moZnym vykladem, neustdlé zdtiraziovénf stej-
nych vyznamf, vede ve skuteénosti — proto, aby je vytvofil, pouzivd filmal vzdy stejnd
oznadujici, rozehrdvd stejné stylistické efekty — k jejich nepfetrzitému zpochybhiovant,
k jejich pfemé&né v parodii sebe samych. (Parodie vznikd u Forda tim, Ze psani podryvé
sdm svym ti¢inkem sebe sama.) Ideologicky zdmér filmu je tak odklonén témi nejhorsimi
prostiedky, jimiz se mé&l realizovat (Fordfiv styl, nezvratnd logika jeho fikce), a to prede-
v&fm ku prospéchu ryze kompozi¢niho zdfiraznéni (ktery ve Fordové fikci nevznikd zpét-
nou revalorizaci jiz ustavenych vyznamovych tGéinki, nybrz vychdzi pfimo z vepsdni,
znovu a znovu je v kazdé scéné tvorf a rozpousti) ndsledki potladent nsili: ndsili, jehoz
takto psané potladeni se méni v exorcismus a vybavuje svd oznacujici ve scéné vrazdy
a lyn¢ovani ohromujfcim protikladem, jenZ znaéné piispivé k rozvradceni klamné klidné-
ho povrchu textu.

Pielozili Tlona Gottwaldovd a Karel Thein

PieloZeno z francouzského origindlu (s pfihlédnutim k anglickému prekladu):
Young Mr Lincoln de John Ford. (Texte rédigé collectivment.)
.,Cahiers du cinéma* 1970, ¢&. 223 (srpen), s. 29 — 47.
(A collective text by the Editors of Cahiers du Cinéma, John Ford’s Young Mr Lincoln.
wocreen” 1972, &. 13 /podzim/, s. 5 — 44.)

Copyright © Cahiers du cinéma, 1970
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Mlady Lincoln
(Young Mr Lincoln)

Cosmopolitan / Twentieth Century Fox, 1939 (USA)

Rezie: John Ford. Seénd#: Lamar Trotti. Kamera: Bert Glennon. St¥ih: Walter Thompson. Hudba: Alfred
Newman. Vyprava: Richard Day, Mark Lee Kirk. Architekt: Thomas Little. Kostymy: Royer. Zvuk: Ro-
bert Parrish. Produkce: Kenneth Macgowan, Darryl F. Zanuck.

Hraji: Henry Fonda (Abraham Lincoln), Alice Brady (Abigail Clay), Arllen Whelan (Hannah Clay), Marjo-
rie Weaver<Mary Todd), Eddie Collins (Efe Turner), Pauline Moore (Ann Routledge), Ward Bond (J. Palmer
Cass), Richard Cromwell (Matt Clay), Donald Meek (John Felder), Judith Dickens (Carrie Sue), Eddie Quil-
lan (Adam Clay), Spencer Charters (soudce Herbert A. Bell), Milburne Stone (Stephen A. Douglas), Cliff
Clark (Zerif Billings) ad.

Dalsi citované filmy:
Abe Lincoln v Illinois (Abe Lincoln in llinois; John Cromwell, 1940), A% na konec svéta (Four Men and
a Prayer; John Ford, 1938), Bubny vif{ (Drums Along the Mohawk; John Ford, 1939), Byl jsem lynéovdn
(Fury; Fritz Lang, 1935), Cernd legie (Black Legion; Archie Mayo, 1936), CetaF Rutledge (Sergeant Rutled-
ge; John Ford, 1960), Denunciant (The Informer; John Ford, 1935), Dva jeli spolu (Two Rode Together; John
Ford, 1961), Generdlni linie (Generalnaja linija; Sergej M. Ejzenstejn, 1929), Hrozny hnévu (The Grapes of
Wrath; John Ford, 1940), Jak byl dobyt Zdpad (How the West Was Won; John Ford, 1962), Ndvrat Franka
Jamese (The Return of Frank James; Fritz Lang, 1940), Nezapomenou (They Wont’t Forget; Mervyn LeRoy,
1937), Ocelovy of (The Iron Horse; John Ford, 1924), Pevnost Apai (Fort Apache; John Ford, 1947), Pod-
zim Cheyennii (The Cheyenne Autumn; John Ford, 1964), Prasiény parnik (Steamboat 'Round the Bend;

John Ford, 1935), Soudce Priest (Judge Priest; John Ford, 1934), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie ‘

des Grauens, Friedrich W. Murnau, 1922), UZasnd uddlost (Mr Deeds Goes to Town; Frank Capra, 1936),
Wilson (Henri King, 1944), Zajatec Ostrova Zralokt (The Prisoner of Shark Island; John Ford, 1936).
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Edice a materidly

Sovétsky pohled

na ¢eskoslovenskou novou vinu

( Uvod k edici)

Ruské archivy byly, jsou a néjakou dobu jesté ur¢ité budou pro vétsinu badatelii nedostupné.
Nejde jen o sloZity systém ,,bumdzek®, ktery kazdého trochu nediitklivéjsiho zdjemce dokonale
vyvede z rovnovihy, ale predeviim o ochotu ruskych oficidlnich mist ,,odtajnit piislugné doku-
menty, ackoliv od jejich vzniku jiZ uplynulo zdkonnych tficet let. Pfitom diikladné poznani pra-
menti ukrytych v depotech ruskych archivii je naprosto nezbytnym piedpokladem pro prici kaz-
dého, kdo by se chtél seriézné vénovat studiu modernich déjin Vychodni Evropy.

Dokument sovétského velvyslanectvi o ¢eskoslovenské kinematografii z roku 1968 je v tomto
smyslu vyjimkou. Podafilo se jej ziskat v Ruském stdtnim archivu nejnovéj$ich déjin jen diky mi-
moiddné vstiicnosti ruskych archivaid jiz v roce 1993. Nyni je uloZen v Archivu Ustavu pro sou-
dobé d&jiny AV CR.

Pfivodcem dokumentu byl prvni tajemnik sovétského velvysldnectw v Praze, V. Zuravlev, ktery
jej poslal do Moskvy na pét riznych mist: do oddéleni Ubtredmho vyboru Komunistické strany
Sovétského svazu (ddle UV KSSS) pro evropské socialistické zemé, do oddéleni kultury 0\
KSSS, na Ministerstvo zahranié¢i SSSR, Vyboru pro kinematografii pfi Ministerstvu kultury SSSR
a na oddéleni kulturnich stykfi Ministerstva zahrani¢i SSSR. Z tohoto prostého vyétu je patrné,
jaky vyznam piiklddal tehdejii sovétsky reZim déni na ¢eskoslovenské kulturnf fronté a jak de-
tailné byl o ném informovén.

Na prvni pohled étendre piekvapi ostry hodnotici tén, se kterym se sovétsky diplomat pustil
do své prace. Oproti podobnym dokumentiim z provenience KSC je v ném znaéné zvyraznéna
protirezimni role filmovych tviirei. Zuravlev je rozdélil do n&kolika réiznych skupin, zpravidla
podle mnoZstvi a miry ,,protisocialistickych motivii v jejich filmech. Nejvétsi vyhrady mél
k film&m Jana Némce a Véry Chytilové (DEMANTY NOCI, O SLAVNOSTI A HOSTECH, SEDMIKRASKY),
které obvinil z propagace existencialismu a ,,odsuzovén{ socialistické spole¢nosti®. Podobné
méfitko uplatnil autor také v oddilech vénovanych filmové kritice, spoluprdci filmovych tviret
se zdpadnimi producenty, organizaci vyroby filmé nebo Svazu eskoslovenskych filmovych a te-
leviznich umélct.

Zuravleviiv text tvof vyznamny dopln&k k dokumentéim z fonddi archivu UV KSC, vydanym jiz
diive v Ustavu pro soudobé déjiny" a také v luminaci.” Pozorny &tené¥ si tak miiZe utvofit pomér-
né& piesnou predstavu o tom, jak se oba rezimy divaly na éeskoslovenskou novou vinu a jak se s je-
jimi piivodei vypoiddaly po sovétské invazi.

V jakém dé&jinném kontextu vSak Zuravlev editovany dokument psal? Jak doslo k tomu, Ze ve vzo-
rovém sovétském satelitu, za ktery bylo Ceskoslovensko pokldddno a# do zaddtku Sedesdtych

1) Jarmila Cysafovd, FITES a moc. Prvni léta Svazu &eskoslovenskych filmovych a televiznich umélcil.
Praha 1997.

2) Dokumenty z archivu UV KSC. ,Mluminace® 9, 1997, & 1, s. 162 — 201. K tomu viz Jiti Hop p e, Nor-
malizace a feskoslovenskd kinematografie. Tamtéz, s. 157 — 161.
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let, vzniklo tak vyznamné umélecké hnuti? V krdtké rekapitulaci si piipomeiime nejdileZitéj-
5 fakta.

Na zacdtku Sedesétych let se ¢eskoslovensky komunisticky reZim ocitl v mimorddné sloZité situ-
aci. Soustavné hospoddiské potize prerostly v letech 1962 az 1964 v otevienou ekonomickou kri-
zi, kterd redlné sniZila Zivotni droveii obyvatelstva. Ve stejné dobé — v souvislosti s vyvojem v So-
vétském svazu — vznikla stranickd rehabilitaéni komise, kterd zdhy zvefejnila nejkiiklavéjsi
piipady justinich zlo¢indi let padesétych. To vedlo jednak k oslabeni zdkladnich opor rezimu,
hlavné bezpednosti, souddi a komunistického apardtu, jednak k zpochybnéni oficidlni ideologie.
Vedenf vlddnouci strany, vystraSené prohlubujicimi se ekonomickymi disproporcemi, bylo pfinu-
ceno hledat cestu z krize a ponékud uvolnilo pfisny dohled nad spolecnosti. Nespokojeni a dlou-
ho uml¢ovani ob&ané okamzité vyuzili do¢asného rozkolisdni systému a v rdmei importovaného
boje proti ,,dogmatismu* a ,,kultu osobnosti* rozpoutali velkou vlnu spolecenské kritiky. Soucas-
né&, jako specificky jev spolec¢enského vyvoje Sedesdtych let, za¢alo vznikat tzv. reformni hnutf,
které se béhem krétké doby stalo viudypfitomnym fenoménem.

Hlavnim déivodem vzniku reformniho hnuti byla kaZdodenni osobni zkuSenost s ¢eskoslovenskym
komunistickym rezimem, ktery nedokdzal bez problémii zajistit ani ty nejzikladnéjsi potieby oby-
vatelstva. DiileZitym impulsem k prudkému rozvoji hnutf se stala nejprve pfipravovand a v roce
1965 prosazend ekonomickd reforma, jejiZ zdsady predpoklddaly trzni vztahy mezi socialisticky-
mi podniky a ménily dosavadni model fizeni narodniho hospodarstvi. K reformnimu hnuti brzy
patiili zastdnci rozliénych ideovych proudd, jez spojovala snaha o urychlenou zménu politického
systému. Je piirozené, Ze si tuto zménu riizné skupiny aktivisth predstavovaly riizné, oviem
viechny se vyznadovaly véIi ¢i mensi mirou opozi¢nich tendenci vii¢i reZimu. A tak se mezi piiz-
nivce reformy poéitali lidé reZimem perzekvovani i privilegovani, komunisté i nekomunisté, stafi
i mladf, vzdélani i nevzdélani, Cesi i Slovéci atd.

Aékoli reformni hnutf jako celek nemélo a ani nemohlo mit pevnou (instituciondlni) strukturu,
vytvofilo si sit ideovych center, kterd spolu konzultovala své dalsi kroky a vzdjemné se pod-
porovala.” Komunistické vedeni, paralyzované neschopnosti a lavirovdnim prvniho tajemnika
UV KSC a presidenta Antonina Novotného, se sice nevzddvalo bez boje (studentské majdles,
perzekuce nékterych spisovatelfi po IV. sjezdu Svazu Ceskoslovenskych spisovatelfl, strahovské
uddlosti, soudni proces s Janem BeneSem a Pavlem Tigridem), vcelku viak nedokdzalo tak
soustavnému ndporu opozi¢nich a svobodomyslnych tendenci ve spole¢nosti vzdorovat, ztrdce-
lo schopnost prosazovat svd rozhodnulti a reZim se pozvolna liberalizoval.

PFirozenymi ideovymi centry hnuti se staly spole¢enské a zdjmové organizace Narodni fronty,
v nichZ i pfes dlouholetou komunistickou perzekuci pretrvdvalo intuitivni povédomi o hodnotdch
svobodné ob&anské spolednosti. ZvI45( vyrazné se na strané reformy angaZzovaly také tstavy Ces-
koslovenské akademie véd, nékterd vysokogkolskd pracovidté a hlavné malé, ale relativné vliv-
né kulturni svazy, zastupujicf{ ¢eskoslovenskou tviréi inteligenci. Napiiklad Svaz ¢eskosloven-
skych spisovatelfi, vybaven vnitini strukturou politické strany a zdroveil silnym materidlnim
zdzemim, dokdzal uz v poloviné Sedesdtych let i¢inné bojovat s komunistickym mocenskym apa-
rdtem a stal se tak prvni relativné svébytnou slozkou rodicf se ob¢anské spolecnosti, organizact,
kterd piestala byt ,,pievodovou pakou®.” Casopis Svazu — Literdrni noviny — vychdzejici ve sta-
tisicovém ndkladu (v tnoru 1967 &inil ndklad 135 tisic vytiskil), se neomezoval jen na literdrné-
védnd témata a do jisté miry suploval roli opoziéniho politického listu. Uddlosti s mimofddnym
vlivem na vefejné minénf se stal 1V. sjezd Svazu (ferven 1967), na némz doslo k dramatické

3) Karel Kaplan, Ceskoslovensko v letech 1967 — 1969. Praha 1993, s. 6.
4) Antonin J. Liehm, Od kultury k politice. In: Systémové zmény. Kéln 1972, s. 176.
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nazorové konfrontaci mezi oficidlni komunistickou delegaci, vedenou ideologickym tajemnikem
UV KSC Jifim Hendrychem a nékterymi demokraticky smySlejicimi spisovateli (viz zminky
v editovaném dokumentu).

Podobné tendence se projevily také mezi filmovymi tviirei, ktefi v roce 1965 zaloZili Svaz éesko-
slovenskych filmovych a televiznich umélct (FITES) formdln& jako sou¢dst systému Ndrodni
fronty, ve skutecnosti v8ak na obranu svych uméleckych a ideovych zdjmi proti zviili reZimnich
cenzorti.” Nejinak tomu bylo i na vysokych skoldch, kde se v polovin& Zedesdtych let zacalo jed-
nak v Ceskoslovenském svazu mlddeZe, jednak okolo fakultnich ¢asopisti a neoficidlnich sdruze-
ni posluchacii formovat silné studentské hnuti.

Je pfirozené, Ze ani komunisticky apardt nezistal vic¢i takovému spole¢enskému vyvoji imunni.
Nékteré jeho souddsti se staly vyznamnymi bojovniky za reformu a v celém aparatu, od nejnizsich
po nejvySEi sloZky, se zhruba od poloviny Sedesdtych let zacaly zietelné vydélovat dva odligné n4-
zorové proudy. Prvni , konzervativni®, jehoZz hlavnim pfedstavitelem byl prvni tajemnik a president
Antonin Novotny, poéital s obnovou represivnich funkef reZimu a s ukonéenim liberaliza¢nich ten-
denci ve spole¢nosti 1 za cenu mocenského konfliktu. Druhy ,,progresivni® nebo také ,reformni®
proud spojoval viechny pfiznivce zmén, pFi¢emZ v daném momentu bylo lhostejné, jaké zmény méli
na mysli. DéleZity byl odmitavy postoj k presidentu Novotnému a jeho ,,druziné® (jak ji trefné
pojmenoval spisovatel Jan Prochdzka). V jednom Siku se tak ocitali upfimni reformatofi, kteff usi-
lovali 0 opravdu hlubokou demokratickou reformu stdvajiciho spolecenského systému, pies dlouho-
leté apardtniky s predstavou pouhych kosmetickych tprav rezimu az k oportunistiim, citicim svoji
piileZitost v padu presidenta. Na zaseddni UV KSC na prelomu let 1967/1968 pierostl boj obou n4-
zorovych proudii v otevieny konflikt, ktery vyvrcholil odchodem Antonina Novotného z funkce prv-
niho tajemnika UV KSC. Z boje, do kterého zasahl osobnf ticasti i viidce sovétského impéria Leo-

#
1

nid BreZnév dnes jiz proslulou vétou ,,Eto vade délo”, vySla vitézné ,reformni* frakce, kterd na
nejvy83i mocensky post prosadila dosud nepfili§ zndamého a vyhranéného Alexandera Dubceka.

Ani po této zméné viak nedoslo k okamZitému obratu. Ugastnici zaseddni svorné zachovali mléen-
livost a z nic neffkajici rezoluce v Rudém prdvu se dal vyéist pouze fakt, Ze jednoho apardinika na-
hradil druhy (Dubéek byl od roku 1963 prvnim tajemnikem Usttedniho vyboru Komunistické stra-
ny Slovenska), pficemZ Novotny stdle ziistdval presidentem republiky. Vefejnost proto zatim
zastdvala v klidu a nevénovala déni v mocenskych strukturdch Zddnou pozornost. V ,kulodrech®
to viak vfelo. Iniciativy se chopili pfedeviim spisovatelé, filmovi tviirci a studenti, tedy ty slozky
obc¢anské spole¢nosti, které proti rezimu bojovaly jiZ v pfedchozim obdobi. Ndsledovali je néktef{
radikdInéjsi predstavitelé komunistického aparatu, jeZ drdzdila nehybnost nového vedeni a kom-
promisnf rdz fedenf krize, nap¥iklad Josef Smrkovsky, Ota Sik &i Véclav Slavik. Diky nim se ve
sdélovacich prostfedeich na konci ledna a v iinoru 1968 objevily informace o pravé podstaté kon-
fliktu na zaseddni UV KSC i o ,,deformacich socialismu®, jak byly apardtnickym Zargonem ozna-
dovdny zlo¢iny rezimu uplynulych dvaceti let. Pozvolna se odev8ad zacalo ozyvat voldni, aby
tstfedni vybor fekl lidem ,,pravdu o lednu®. Toho vyufZili znovu spisovatelé a umélci, kteii jesté
zvysili svilj ndtlak na nejisté a rozkolisané komunistické funkciondfe (bylo prdvé po malém pald-
covém prevratu a nikdo dopfedu nevédél, na kterou misku vah se pfiklonf téstf) a kategoricky po-
zadovali — alespon — zruSeni cenzury. Takfka celd tviiréi inteligence méla totiz po celd Sedesdtd
léta konflikty s Ustiedni publikaéni spréavou pii ministerstvu vnitra (jak se cenzurnf iifad nazyval).
Ve hie byl také stdle president Novotny se svoji druZinou, ktery se naopak snail s pomoei to-
varnich d&niki a pislusnik Lidovych milicf (ozbrojens slozka KSC) posilit svoji pozici a zformo-
vat linii odporu proti ,liberalismu®. Schylovalo se k druhému kolu boje mezi ,konzervativni*

5) Viz]. Cysafovd, c. d
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a ,reformni“ frakef uvnit¥ komunistického aparatu, kdyZ tu nédhle pfisla zprdva o emigraci Jana
Sejny, vyznamného prominenta reZimu a osobntho pitele presidentova syna. Z pifpadu Jana Sej-
ny se okamzité stal pfipad Antonina Novotného.

Novd stranickd garnitura naprosto neméla v imyslu zamést celou véc pod koberec, jak to bylo v po-
dobnych situacich obvyklé. Celkem logicky chtéla vyuZzit éejnovy aféry k diskreditaci Novotného
a jednou providycky tak ,,vyiidit*“ nepohodlného presidenta a jeho lidi. RovnéZ poéitala s tim, Ze
ziskd sympatie vefejnosti, nebof Novotny pro vétSinu &eskoslovenskych obéanti ztélesiioval zvili
a bohorovnost byrokratické masinérie komunistického rezimu. V zdkulisi politickych sekretariati
zatim stdle probihala jedndni s tviiréi inteligenci, kterou jiZ nebylo moZné jen tak ignorovat diky
jejimu vlivu a popularité a kterd naléhavé Zddala rozsdhlejsi obéanské svobody — v prvni fadé svo-
bodu tiskovou a shromaZdovaci. Z uvedenych diivodi se Dub&ekovo vedeni rozhodlo zménit pra-
vomoci Ustiednf publika&nf spravy, respektive k 29. tinoru 1968 zastavilo jejf &innost. Jinymi slo-
vy, komunisté po dvaceti letech zrufili cenzuru a zadali pfipravovat novelu tiskového zdkona,
v némZ by jiZ cenzura neméla misto. Soucasné poskytli novindftim dostupné informace o Sejnove
pfipadu, aby sdélovaci prostfedky mohly zahdjit protinovotnovskou kampa. Je pfirozené, Ze se
tisk, rozhlas a televize okamzité chopily nabizené prilezitosti a pfesné podle predpokladu, nejprve
na Sejnové p¥ipadu, ukdzaly zkorumpovanost a celkovou amorélnost piedchoziho vedent, coz ved-
lo a% k odstoupeni Antonina Novotného (22. bfezna) a s nim spjatych funkciondit. Lidé méli kaz-
dy den moZnost ¢ist, slySet a vidét nové a nové, neuvéfitelné svobodomyslné piispévky, z nichz né-
které pochdzely z nejvySSich sfér mocenské pyramidy. Pro ob¢any nebylo dileZité, Ze zruSeni
cenzury mélo v prvnf fadé slouzit k vyreseni frak¢éniho boje uvnit¥ KSC a svym zdjmem a vlastn{
aktivitou podnécovali novindre, aby psali stdle otevienéji a kriti¢téji. Vysokou popularitu si oka-
mzité ziskaly pfedeviim znovuobnovené Literdrni listy, ddle denik Prdce, tydenik Reportér nebo
daleko nejradikdlnéji periodikum PraZského jara, ¢asopis Student.

Ndstup sdélovacich prostfedki byl tak rychly, Ze uZ v bieznu 1968 bylo moZné hovofit o znovuzro-

zeni nezdvislého verejného minéni. Tomu odpovidala i poptdvka po tiskovindch vieho druhu: napf.

dne 20. bfezna 1968 obéané v Praze zakoupili 557 192 vytiski denikd, tedy vSechny dostupné
exempldie.” Tisk, rozhlas a televize tak zdhy piekro¢ily mez, kterd byla pro nové komunistické ve-
deni déelnd; to viak jiz nemélo ani silu, ani ndstroje, kterymi by mohlo zastavit jejich rostouci vliv.
Sdélovaci prostiedky se (témé&f na den po dvaceti letech) vymkly kontrole komunistického apara-
tu a zaéaly plnit a aZ do sovétské invaze v srpnu 1968 plnily tlohu opozi¢nf sily viici KSC.

Tento vnitropoliticky vyvoj pfirozené zachytilo sovétské velvyslanectvi v Praze (nehledé na pocet-
nou promoskevskou agenturu uvnitf KSC a stdtnich orgdni), jak o tom piSe Zuravlev v tivodu edi-
tovaného dokumentu. Uddlosti v Ceskoslovensku vzbudily nejprve rozpaky a pak nelibost v okol-
nich komunistickych stdtech, pfedeviim v Sovétském svazu, Polsku a vychodnim Némecku. Proto
byla uZ na 23. bfezna svoldna konference vedoucich predstavitelii komunistickych stran vlad Ses-
ti zemi (Sovétského svazu, Polska, vychodniho Némecka, Mad'arska, Bulharska a Ceskosloven-
ska), na které byla delegace vedend Dubéekem podrobena ostré kritice ze strany svych spojenci,
hlavné v souvislosti s mirou tiskové svobody. A protoZe se ¢eskoslovensti komunisté ani v priibé-
hu dal&ich péti mésict nepodiidili sovétskému diktétu, nepiikroéili k ndsilnému potlaéeni neza-
vislych aktivit ob&anské spoleénosti a nechédvali udélostem v zemi viceméné volny spdd, pfijali
kremel$ti vlddci adekvétnf opateni: vojensky okupovali Ceskoslovensko.

Jifi Hoppe

6) Karel Bartosek, Obéanskd spolecnost v Ceskoslovensku a revolta roku 1968. In: Acta contemporanea:
K pétafedesdtindm Viléma Precana. Praha 1998, s. 18.

120




ILUMINACE

Ji#f Hoppe: Sovétsky pohled na eskoslovenskou novou vinu

Archeograficky ivod
Publikovany dokument pochdzi z Ruského stdtniho archivu nejnovéjsich d&jin v Moskveé a jeho kopie je ulo-
%ena v Ustavu pro soudobé d&jiny AV CR. Vznikl jako podkladové zpréva sovétského velvyslanectvi, demuz
také odpovid4 jeho forméln{ dprava. Dokument je psdn na psacim stroji s azbukou. Uvodnf strénka dokumen-
tu nese stopy archivniho zpracovdni, af jiZ jde o registraéni razitko &i rukopisné pozndmky archivire.
Dokument je v edici vybaven zdhlavnim regestem, tidajem o archivnim uloZeni a dvojim poznimkovym apa-
ritem umisténym na konci dokumentu. Textové (abecedni) poznamky obsahuji vné&jsi popis dokumentu, za-
timco vécné (¢iselné) poznamky vysvétluji dalsf souvislosti a cituji &i odkazuji na dalsi prameny.
Pretidtény text je prekladem z rustiny. Prvnf revizi textu provedla piekladatelka Jana Vdchovd, kterd se spe-
cializuje na podobny typ dokumentf. Editor opravil zjevné chyby v ndzvech filma, které pravdépodobné
vznikly nepiesnym prekladem do rustiny. Sjednotil chybné &i zavddéjici oznadent pro Svaz &eskoslovenskych
filmovych a televiznich uméleii a nahradil je bud’ plnym ndzvem nebo zkratkou FITES. Hranatymi zdvorka-
mi vyznaéil jednak grafickou dpravu dokumentu, jednak ojedinélé zdsahy do textu.

J. H.
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SOVETSKY”DOKUMENT
O NOVE VLNE

1968, 25. brezen, Praha. — Pruni tajemnik sovétského velvyslanectvi v Praze V. Zuravlev
tstredi v Moskvé. Analyza soucasné situace v Ceskoslovenské kinematografii a sovétsko-ces-
koslovenské vztahy v oblasti filmu.

[...T

[Soucasnd situace v ¢eskoslovenské kinematografii
a otdzky sovétsko-deskoslovenskych vztahfi v oblasti filmu]"

Velvyslanectvi nékolikrdt informovalo Centrum o ur¢itych strdnkdch situace na ces-
koslovenské kulturnf fronté.

V politické zpravé za II. tvrileti 1967 se velvyslanectvi zaméfilo hlavné na otdzky
spojené s piipravou a priibéhem IV. sjezdu Svazu ¢eskoslovenskych spisovateli”, v némz
se projevila sloZitost situace v ideologickém Zivoté republiky.

Dal$im aktivnim centrem opozi¢nich protistranickych ndlad inteligence se v posled-
nich letech stala ¢eskoslovenskd kinematografie, v prvé fadé Svaz ¢eskoslovenskych fil-
movych a televiznich umélct [FITES]."

Posledni dobou (po lednovém plénu UV KSC) se situace na ideologické fronté rychle
zhorSuje. V nové situaci, kdy byla rozpoutdna kritika generdln{ linie KSC v dobé bu-
dovini socialismu v Ceskoslovensku,” projevuji zna¢nou aktivitu pracovnici ¢eskoslo-
venského filmu. V souvislosti s tim chee velvyslanectvi v této informaci objasnit nékte-
ré stranky vyvoje ceskoslovenského filmu v uplynulych letech a vyslovit své ndzory na
problémy sovétsko-Geskoslovenské spoluprice v této oblasti.

Vyvoj éeskoslovenské kinematografie probihal v poslednim obdobi v obtiZzné vnitro-
politické situaci, kdy Zdpad ptigel s ,,politikou budovini most&“.” ,,Liberalizace* kul-
turntho Zivota zemé pfi celkové oslabeném stranickém fizeni procest v oblasti kultury
vedla kmematograﬁl k opousténi socialistickych postojii a pevné ideologické linie v z4-
sadnfch otdzkdch. Ceskoslovensk4 kinematografie, kterd dosud stdla ve stinu filmového
uméni ostatnich socialistickych zemf, dosdhla v t&chto letech jistych dspéchii. Byla vy-
tvofena zajimavd dila jako ObZalovany (reZiséfi E. Klos a J. Kad4r), Atentdt (reZisér
J. Sequens), Starci na chmelu (reZisér L. Rychman), Hvézda zvand pelynék a Lidé z ma-
ringotek (reZisér M. Fri¢), Fada dobrych detektivek a filmé pro déti a mlddez (T4iia a dva
pistolnici, Volejte Martina, Ukradend vzducholod' aj.). (CSSR zaujimd druhé misto na
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svété ve vyrobé filmia pro déti.) Ceskoslovenské filmy ziskaly n&kolikrdt cenu na Mos-
kevském filmovém festivalu.

Tyto filmy viak nepfedstavujf hlayni smér éeskoslovenské kinematografie. Zni to sice
paradoxné, ale prdavé v momenté, kdy strana vyty¢ila tikol dovrsit v CSSR vystavbu so-
cialistické spolecnosti, pfichdzeji v ¢eskoslovenské kinematografii namisto socialistické
problematiky (¢i jak nynf ¥ikajf kritikové ,,programového filmu®) filmy plné neviry v so-
cialismus, pesimismu, mnohdy i obsahem protisocialistické.

Ve, co je v Ceskoslovenské kinematografii pozitivni, spojuje kritika s pojmem tzv.
.oeskoslovenské nové viny“, ktery zahrnuje prakticky vSechny filmy, které dosdhly
tispéchu na mezindrodnich festivalech (k nimz se obvykle nepoéitaji vitézové mos-
kevskych festivalfi). ,,Novd vlna“ se projevila v prvé fadé ve filmech mladych ,filosofu-
jicich rezisért jako je J. Némec (Démanty noci, O slavnosti a hostech), V. Chytilovd
(Sedmikrasky), Jurdcéek aj. 74dnd kinematografie na svété nevyrabf tolik filmf urde-
nych tizkému okruhu divdkii jako v poslednich letech kmemalografle ceskoslovenskad.
Podle nizoru stdtniho tajemnika ministerstva kultury a informac{ CSSR s. B. Chitoupka
piiblizné dvé tietiny filmové produkce tvofily v t&chto letech filmy experimentalnt, di-
vicky netispéiné. Za ,,obecné lidskym obsahem® filmi této skupiny, které hovoif fecf
filmové alegorie a ndznakfl, se zpravidla skryvd odsouzeni socialistické spole¢nosti
a propagovini existencialismu. Prikazny je v tomto ohledu film J. Némce O slavnosti
a hostech, jehoz obsah je tento: Skupina muzii a Zen jde kamsi na oslavu. Kdosi je za-
stavuje a dlouho se jim bez pii¢iny vysmivi. Pak se jim omlouv4 a tito lidé se ocitaji
u slavnostni tabule. Kdy# se jeden z hostfi rozhodne odejit, vSichni za nim béZi, spatiu-
jice v ném svého nepfitele. Kritici ve filmu nachézeji bud’ odsouzent kazdé formy dik-
tatury nebo ,,vysvétleni povéleénych déjin eskoslovenské spole¢nosti®. V Literdrnich
listech (1968, &. 2) uvadi kritik” analogii hrdinova jedndnf s pithodou, kterd se stala
L. Aragonovi na pohibu M. Gorkého v roce 1936. Aragon tam byl tidajné objektem pro-
vokace a na protest ode$el z pohibu do hotelu. Filmfim této skupiny je blizky také novy
film mladého slovenského reziséra J. Jakubiska Kristove roky.

Druhy smér zastupuje mezi mladymi reZiséry pfedevsim M. Forman a I. Passer, ktef{
pracujf tzv. tradi¢nim zpisobem. Ve své tvorbé pouzivaji ostrou satiru nebo zesmésio-
véni okolntho svéta. V Cerném Petrovi M. Formana se ptedvddi bezvychodnd sed Zivota
soutasného Geskoslovenského mlddence, ktery nenachdzi pochopeni ani v rodiné, ani
mimo ni. Stejnou my$lenkou je prodchnut i dal¥f zndmy Formaniv film Lasky jedné pla-
vovldsky, ktery vyvolal velkou diskusi v tisku, protoZe se v ném poprvé v historii ¢esko-
slovenského filmu piedvadéji postelové scény (ve filmu se pojedndva o tom, Ze na Zddost
feditele tovdrny, ve které pracuji pouze Zeny, je do méstecka posldn vojensky dtvar).
M. Forman se otevien& vysmivd tomu, co je star$i generaci svaté. Kupiikladu pochodo-
van{ vojdkf zdloznikf, smé&nych uz svym vzhledem, doprovézeji zvuky pochodu S armé-
dou Sovéth (pochod 1. Geskoslovenské brigddy v SSSR) a matka hlavniho hrdiny tige
otvira kufr divky, kterd piijela do Prahy, pfi¢emz z rddia zni melodie stdtni hymny atd.
Ve svém poslednim filmu Hoii, md panenko se M. Forman vysmivd celému souhrnu
mezilidskych vztahf, stdff, dcté k lidem atd. (pficemZ na vysoké profesiondlni tdrovni).
Ve filmu L. Passera Intimni osvétleni se predvadi Zivot m&$tacké rodiny, do které prichd-
zi hudebnik, stary zndmy hlavy rodiny, se svou milenkou. I kdyZ Zije jinak nez ¢lenové
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této rodiny, pro které se viechno soustied’uje kolem domu a auta, ukazuje se, ze hudeb-
nik je stejny mésfdk jako oni. Do téze skupiny patii film J. Menzela Ostie sledované
vlaky. Ve filmu se antifadistickd ¢innost ukazuje formou vyprdvéni o mladém chlapci
trpicim pohlavni nedostate&nosti, ktery svému zkuSenému kolegovi telegrafistovi zavidi
milostnd dobrodruzstvi (a to vie probih4 na pozadf nevinné némecké okupace).

Mladf reziséri, ktefi se t&8f zdjmu na zdpadnich festivalech i u ¢eskoslovenské kriti-
ky, dnes zaujimajf viidé{ postaveni ve filmovych studiich Barrandov a Koliba, ktera vy-
rabé&ji primérné 38 — 45 dlouhometraznich filmt ro¢né.

O néco stari{ reziséfi E. Klos a J. Kaddr (film Obchod na korze) zaujimaji v porovna-
ni s mladymi odlidny postoj, ale jsou néco jako dobré vizitka celé této ,,nové viny®.

Neustdlé zmény v ¥izeni ideologického Zivota stdtu, povyk kolem filmii ,,nové viny“,
spousta zdpadnich filmid na pldtnech kin v CSSR, to vie vytvofilo pifznivou situaci pro
promitdni desitek filma, jeZ ,,pfehodnocuji* partyzansky boj, politiku KSC v prvnich le-
tech budovini socialismu atd. Ve filmu KaZdy den odvahu (rezZisér E. Schorm) se pred-
vadi piibéh byvalého funkciondre CSM?, ktery ve svém Zivoté nevidf Zddny smysl. Film
V. Cecha Uplné vyiizeny chlap se zabyv4 historif vystavby ostravského hutniho kombi-
ndtu, kde tragicky zahyne hrdina filmu, kdysi nespravedlivé odsouzeny. Ve filmu rezi-
séra Z. Podskalského Bild pani jsou funkciondii ndrodnich vybori predvddéni jako de-
magogové a budizknidemové. Tti podvodnici, hrdinové filmu Mezi ndmi zlodé&ji (reZisér
V. Cech), kteif se dostanou do vedenf druZstva, se uké?i jako lepsi lidé ne# ,,poctivi®
druzstevnici. Ve filmu Jak se krade milion (reZisér J. Balik) ticetni nejdfiv klidné na-
krade milion (aniZ by poru&il zdkon), a potom nemtiZe nijak a nikomu dokdzat, Ze je de-
fraudant, protoZe se to nikomu nehodi, hlavné ne jeho $éfovi, ktery kandiduje do ndrod-
niho vyboru.

Transformaci postojii tviiréich pracovnikii v politickych otdzkdch lze vysledovat ve
filmech reziséra K. Kachyni a scendristy J. Prochdzky. Film Af Zije republika (1965)
znaéné tendencné ukazuje osvobozovdni Moravy od fasistd. V predposlednim Kachyiio-
vé filmu Koédr do Vidné (1966) je divakfim vnucovdna myglenka, Ze fasisté byli lidsté;j-
% nez partyzdni, ktef{ zde vystupujf jako ndsilnici, plnf zufivé nenavisti k lidem. (Ve fil-
mu se vypravi piibéh Cegky, kters je zpotdtku odhodldna pomstit manzelovu smrt, ale
poté v ni vitéz{ soucit s faSistickym vojdkem. Partyzani, ktef{ ji najdou v objeti Némce, ji
znasilni a Némce zabiji. Film ziskal v roce 1966 cenu na filmovém festivalu v Karlovych
Varech.) Hereéka J. Bohdalovd vyprévéla, Ze napiiklad po promitdni tohoto filmu v ram-
ci Tydne ¢eskoslovenského filmu v Norsku se divdci podivovali, Ze v socialistickém sta-
té mohl byt podobny film o partyzdnech natoéen. Posledni film K. Kachyni a J. Prochéz-
ky Noc nevésty se zabyva kolektivizaci na malé moravské vsi v roce 1950. Po zhlédnut{
tohoto filmu divdk pochopi, Ze kolektivizace byla cizi vSem vesni¢antim, ktefi zbésile
nendvid{ hrbatého nddenika Picina, ktery podle reZisérova a scendristova zdméru ztéles-
fiuje novy socialisticky prvek v Zivote.

Mnozi reZiséfi, kteif postupovali cestou nejmensitho odporu, natdceli éisté zdbavné,
nendro¢né filmy, jejichZ nedilnou souddsti jsou sexudlni scény. Patif k nim filmy Dymky
podle povidky I. Erenburga, Sle¢ny pfijdou pozdéji, Alibi na vodé, Posledni riize od Ca-
sanovy, Zenu ani kvétinou neuhodi¥, Happy end, Divka se tfemi velbloudy, Svatba jako
femen, Smlouva s ddblem aj.
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V tadé& filmf se predviddéji velmi vulgdrni postelové scény (film Z. Brynycha Souhvéz-
di Panny, scénéi Z. Brynycha a M. Uhdeho, jehoZ hlavni &4sti je scéna pohlavniho aktu
v ambulanci vojenského letisté).

Stalo se médou natscet filmy, jejichZ d&j se odehrdvd v bldzinci nebo v nemocnici (N&-
vral ztraceného syna, Znameni Raka atd.). Film Ndvrat ztraceného syna (reZisér E. Schorm)
zietelné vyslovuje myslenku, Ze bldzni jednaji mnohem logi¢té&ji nez normalni lidé.

Na mezindrodnich filmovych festivalech byla ¢eskoslovenskym filmim vénovdna mi-
moiddnd pozornost. Napiiklad roku 1960 ziskalo ocenéni 13 Geskoslovenskych umélec-
kych a 39 krdtkometrdznich filmf na mezindrodnich festivalech a soutézich. V roce
1963 bylo vyznamendno 22 &eskoslovenskych celovedernich filmi a 41 krétkych. V roce
1964 ziskalo 36 celovedernich a 22 kritkych ¢eskoslovenskych filmd riiznd mezindrod-
nf ocenéni. V roce 1965 dostala éeskoslovenska kinematografie 62 cen a diplomtl, z toho
14 cen za umélecké filmy. Rada film& ziskala nékolik mezindrodnich ocenéni. Nejvic
cen ziskaly filmy Démanty noci, Cerny Petr, Lasky jedné plavovldsky, Perlicky na dné
(J. Menzel, J. Némec, E. Schorm, V. Chytilov4 a J. JireS), Ruka J. Trnky (v niZ se odsuzu-
je zasahovéni fadf do tviiré{ ¢innosti), Ostie sledované vlaky, Kazdy den odvahu, Krik
J. JireSe, Intimnf osvétleni I. Passera a dalsi.

Organizétofi zdpadnich filmovych festivald se v uplynulych letech doslova predhéné-
li, aby ziskali filmy mladych rezisér@ a podporovali tak skupinu mladych, kriticky zamé-
fenou proti socialistickému zi{zeni. (KaZdd cena znamena kromé jiného zna¢nou penéz-
ni Gdstku.) Jak vypovédél vedouci tiseku mezindrodniho oddélent UV KSC s. Polagek,
feditelstvi zdpadnich festival& nékolikrat zddala o zasldnf filmu J. Némce O slavnosti
a hostech. Pokud by se podle néj dostal film za hranice, ziejmé by ziskal ocenéni, proto-
ze je v ném skryt odsudek socialistického systému.

0d roku 1966 a zejména v roce 1967 zadind zdjem o Geskoslovenské filmy klesat.
Na velkych festivalech v roce 1967 neziskaly ¢eskoslovenské filmy ani jednu cenu. Neni
tajemstvim, Ze ,Geskoslovenskd vlna“ zirdci dech, protoZe vylerpala své tematické
a hlavné stylistické moZznosti.

Mezindrodni dspéchy Geskoslovenskych reZiséri pfitdhly pozornost fady zdpadnich
producentd, konkrétné& C. Pontiho, ktery v roce 1966 uzaviel smlouvu na natoéeni 7 fil-
mf s prednimi ¢eskoslovenskymi reziséry (dva filmy m4 natocit M. Forman, dva I. Pas-
ser a tii K. Zeman). C. Ponti projevil zdjem o scénéf antifagistického filmu J. Sequense
o némeckém antifadistovi inZenyru Formesovi, ktery v Ceskoslovensku pied vilkou zii-
dil protihitlerovskou rddiovou stanici. Byla fe¢ o tom, %e by J. Kadar natocil spole¢né
s americkou firmou United Artists film N&co ve vodé&. Byla uzaviena smlouva mezi fran-
couzskym filmovym centrem a Feditelstvim Ceskoslovenského filmu o spolupréci v ob-
lasti kinematografie.

Rozéifeni vztaht se Zdpadem vyvolalo mezi tviiréimi pracovniky velké vzrusent, pro-
toZe jim to nékolikandsobné zvy&ilo honoréfe (dolary se méni za tuzexové bony, jejichz
kupni sila mnohokrat pfevySuje kupni silu koruny). Jak fekl filmovy kritik A. Kliment,
v disledku moZnosti ziskat zakdzku od Zdpadu fada vyznacnych reZisérti uz delsi dobu
odmitd zajimavé domdci nabidky.

Ukézalo se viak, %e ve skutednosti tato spoluprdce neni tak jednoduchd, protoZe
zépadni producenti si kladou tvrdé podminky. Prvni Formantiv film Hofi, md panenko
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C. Ponti odmitl (promitaci prava poté odkoupila francouzska firma). Byla zruena smlou-
va J. Kaddra s Ameri¢any o natodeni vlastniho filmu.

Tvtiréi pracovnici védi, Ze rezisér J. Némec se neuchytil v italskych filmovych stu-
diich, jimZ nabizel své sluzby atd.

Pritom studia stejné jako d¥ive poskytuji sluzby zdpadnim spolecnostem, které o to
maji zdjem, proto¥e natateni v CSSR vyjde pomémé lacino. Zapadni zdkaznici se ve
studiich citi jako doma, a to tim spis, Ze je zde dost lidi, kteff jim podlézaji. Zdpadnf re-
Ziséfi si zvou k natdden{ ¢eské herecky. V Itélii natd¢i Z. Martinkovd, v Anglii O. Scho-
berovd. J. Brejchovd se chystd na natdéeni filmu jugosldvského reziséra Bulajice. Zapa-
donémecky rezisér Nelte nabidl hereéce 1. JanZurové roli ve filmu Zamek podle romédnu
k. Kafky atd.

Ke vzniku nezdravé situace v kinematografii prispél nevhodny postoj éeskosloven-
ského tisku k zdsadnim otdzkdm rozvoje filmu. Kritika s podivuhodnou jednomyslnosti
(A. Novdk, M. Fiala, G. Kopanévovd, A. M. Brousil aj.) piijala termin ,,¢eskosloven-
skd novd vlna®“, kterd jakoby navidzala na ,,polskou vlnu* v kinematografii socialistic-
kvch zemi.

Ceskoslovensky tisk dtisledné dokazuje, Ze filmy ,,nové viny“ tvoif ekonomicky zdklad
Ceskoslovenské filmové produkce. Soucasné se predkladd tvrzenf, Ze divdcky dspésné
filmy v podstaté nemohou byt ,,angaZované® v plném slova smyslu, Ze filmy typu Rych-
manovych Starcti na chmelu atd. jsou ¢imsi druhofadym ap. Podle vétSiny kritik se ¢es-
koslovenskd kinematografie mize tispésné rozvijet jediné v piipadé, Ze budou i v bu-
doucnu tfetinu nebo polovinu filmové produkee tvorit ,,divdcky ndro¢né filmy* jako jsou
znamd dila J. Némce, V. Chytilové a jinych.

Celou tuto dobu se kritikové doslova zalykali nadSenim nad mezindrodnimi dspé-
chy deskoslovenskych film& (Démanty noci, Sedmikrdsky, Ldsky jedné plavovlasky,
Ruka, Obchod na korze, Intimni osvétlenf aj.). Velké pozdviZzeni vyvolalo ocenéni filmu
Obchod na korze Zlatym Oskarem [sic!], ktery mu udélila kalifornskd Akademie uméni{
(jen Rudé priavo o tom napsalo pétkrat). Neustdle byly pretiskovdny pochvalné zminky
zapadniho tisku (hlavné amerického, zdpadonémeckého a francouzského) o ¢eskoslo-
venskych filmech a vedoucim postaveni ¢eskoslovenské kinematografie mezi kinema-
tografiemi socialistickych zemi. Americké Timesy napsaly v Eervenci 1966, ze ,,CSSR je
plnd senzacné svézich, origindlnich filmi talentovanych rezisért a scendristi®. ,,Neni to
vlna, ale zdplava,” fikd hrdé J. Kaddr, jehoz film ziskal ,,Oskara®. V roce 1966 se na
Manhattanu konaly dvé premiéry jinych éeskych filmi a americké distribuéni firmy zis-
kaly neoby¢ejny pocéet 55 filmt. (Zpravodaj ¢eskoslovenského filmu, ¢. 33, srpen 1966.)
V dobé, kdy se vedly diskuse o filmech O slavnosti a hostech a Sedmikrasky, publikova-
ly orgdny FITES materidly o obrovském zahrani¢nim zdjmu o tyto filmy. |

Pod ndpadnymi titulky Evropa natdéi na Barrandové (slovenskd Pravda, 21. 1. 1966),
C. Ponti o spoluprdci s Ceskoslovenskfm filmem (Rudé pravo z 26. 12. 1966) tisk
neustdle piSe o vyrobé filmi ve spoluprici s kapitalistickymi firmami.

Tisk se projevil jako aktivni obhdjce ,,sexu a erotiky®, které zaplavily ¢eskoslovenské
filmy. Po uvedenti filmu Lasky jedné plavovldsky do kin byly redakce novin zasypédny do-
pisy rodi¢h a vychovateld, kteff psali o zhoubném vlivu postelovych scén na vychovu
mlddeze. V &ldncich, které na to reagovaly, se tvrdilo, Ze ,,musime na uméni hledét jinak
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nez jsme si zvykli, odmitnout ndzor, 7¢ uméni je uménim jen tehdy, kdyZ vychovava®.
J. Brde&ka se v Literdrnich novindch (28. 2. 1966) jizlivé vyjadioval o kriticich erotické
scény pro jejich ,,neinteligenci®. Divadelni a filmové noviny otiskly vybér pochvalnych
dopisti o filmu Pochoden, v recenzi na film Souhvézdi Panny (16. 2. 1966) se pozname-
ndvd, 7e i kdyz je ve filmu erotiky vic neZ dost, je to opodstatnéno ,,aktudlnosti problé-
m“, pied kterymi se diive vZdycky rozsvitilo ¢ervené svétlo. Ve Zpravodaji karlovarské-
ho festivalu (1966) byl oti¥tén velky ¢ldnek rovnéz ujistfujici, Ze sex md konecné na
pldtnech kin prdvo na své misto. Znamy kritik G. Laub tvrdi v fadé svych ¢lanki, Ze neni
treba se ziikat pohlavnich scén ve filmech, protoZe ,,jinak si je divdk svym zkazenym vi-
dénim predstavuje jesté horsi nez ve skute¢nosti jsou®.

Pro hodnoceni politickych nézorfi tisku je pfiznacnd reakce ¢eskoslovenskych perio-
dik na film reziséra K. Kachyni Ko¢dr do Vidné, ktery byl natocen jesté pred karlovar-
skym filmovym festivalem v roce 1966. Veskery tisk véetné Rudého prava tento film pro-
pagoval jako jeden z nejlepsich festivalovych filmi. Teprve po piil roce, kdyz ideové
politickd koncepce filmu vzbudila odmitavou reakci ¢lent predsednictva UV KSC, se
v Rudém pravu a Kulturn{ tvorbé objevily élanky s mirnou kritikou zdvérecéné scény fil-
mu. Totéz se stalo loni po uvedeni Kachytiova filmu Noc nevésty, ktery nadSené chvalil
veskery tisk. ,,Ceskoslovensky Tichy Don: mozn4 pod takovym titulkem se o filmu bude
referovat (...) jeho piedvedeni na bendtském festivalu je moudré rozhodnuti, politicky
rozumné a dobré, hodné naseho filmu.” (Svobodné slovo 29. 8. 1967). KdyzZ film na fes-
tivalu propadl, italsky tisk spravné psal, Ze ,,nevyjasnény autortiv zimér neumoziuje dat
jasnou ideologickou odpovéd™ a fada tiskovin véetné Rudého prdva jej zacala hdjit (,,bez
zbytecné skromnosti lze fici, Ze nd$ film patif k nejlep$im z téch, které zde byly promi-
tany,” sdéloval z Bendtek zvldstni dopisovatel Rudého prava M. Baéik, 6. 9. 1967). Jako
by chtél polemizovat s italskou kritikou, K. Kachyna v ¢asopise Film a doba (¢. 9, 1967)
vysvétloval, Ze ,.film nemluvi o politickych aspektech kolektivizace... KaZd4 strana md
jisté pravdu a privo hdjit ji.“ V uplynulych tydnech tisk (véetné Rudého prava a dalsich)
otiskl vic nez kladné recenze na antisocialisticky film M. Formana Hof{, md panenko.
Kdy# se v Literdrnich novindch, orgdnu ministerstva kultury a informaci CSSR (. 1,
1968) objevila kritick4d recenze na tento film, v niZ se hovoii o absenci pozitivniho idea-
lu u reziséra, Rudé pravo okamzité otisklo odpovéd’, v niz byl autor élanku obvinén
z dogmatismu.

V jakém duchu piSe ¢eskoslovensky tisk, vysvitd z ndsledujici skuteénosti. Na Tydnu
filmu v Mannheimu byla v roce 1967 éeskoslovenskd kinematografie zastoupena filmem
slovenského reziséra J. Jakubiska Kristove roky. V Mannheimu ziskali cenu ¢étyfi roky po
sobé& Chytilovd, Némec, Bo¢an a Menzel. Tento ¢eskoslovensky film viak dspégny nebyl.
V hodnoceni mannheimského Tydne filmu napsalo 19. fijna Rudé pravo (M. Fiala):
,Jo, 7ze nas film nedostal cenu, je vysledkem diplomatickych hratek na festivalu a niko-
li skuteéného srovndvani hodnot. ZaslouZili jsme si prvni cenu, a to po pdté. I kdyz ndm
ji porota v Mannheimu neudélila, nase hodnoceni je optimistické.*

Bezbifehou sebechvdlou se vyznacduji hlavné periodika tviiréich svazi. Viechna ote-
viené diskutujf o kulturni politice KSC vyhldené na XIII. sjezdu KSC,” volajf po svobo-
dé slova a soucasné po §tédré finanéni podpore od stdtu. Casopis Film a doba, Zpravo-
daj ¢eskoslovenského filmu, Filmové a televizni noviny se snaZi vyvolat dojem, Ze svét
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se zajimd jenom o Geskoslovensky film. Zdtraziuji, ,,Ze dnes jsou ohroZeny odvizné,
ndro¢né filmy“, vysmivaji se tém, kdo brzdi rozlet mladych filmovych reZisérti a o reZi-
sérech, napt. V. Chytilové se fikd, Ze ,,jeji filmy, to je gejzir ndpadi, meteor na nebi®.
Cenzurni orgdny byly neustdle nuceny zasahovat, délat v textech zmény. FITES tzce
spolupracuje s tiskovymi orgdny Svazu &eskoslovenskych spisovateld.

Cenzura koncem roku 1967 zakdzala otidténi otevieného dopisu mladych reziséri mi-
nistru kultury a informacf s. Hoffmannovi v éasopise SeSity pro mladou literaturu (orgdn
Svazu ¢eskoslovenskych spisovateli), v némz vyslovovali rozhotréeni nad ostie kriticky-
mi vyroky na svou adresu, pronesenymi na zaseddni Ndrodniho shromazdéni.”

V tisku se ¢as od ¢asu ozyvaly hlasy vyjadfujici obavy o situaci ¢eskoslovenské kine-
matografie. V ¢ldncich M. Briizka, E Koldra, A. Klimenta a dalSich se kromé dspéchia
hovofilo o negativnich tendencich ve vyvoji filmu, o nutnosti sfouknout ,,pénu formalis-
mu, kterd se mnohdy rovnd nesrozumitelnosti®. Jejich hlasy se ale ztrdcely v nadsSenych
vykFieich nad dspéchy na mezindrodnich festivalech.

Pokud by se véfilo tomu, co piSe ¢eskoslovensky tisk, vykrocila ¢eskoslovenskd kine-
matografie na pldtna svétovych kin. Ve skute¢nosti tomu tak neni. ljspéchy na festiva-
lech, za nimiZ se bezesporu skryva uréitd politika, kterd chce svést ¢eskoslovensky film
ze socialistické cesty, zaméfily na néj pozornost. V fadé zemi se setkaly se zdjmem filmy
Obchod na korze (USA), Az pfijde kocour (Jizni Amerika), Ostre sledované vlaky (USA
a Francie), Limonddovy Joe, ...a pity jezdec je strach a nékteré dalsi. Doposud se vsak
ani jeden ¢eskoslovensky film nedostal do Siroké distribuéni sité. VSechny se promitaji
ve filmovych klubech a kinech ,,ndroéného divdka®. Jak ekl L. Kucera, reditel ¢esko-
slovenského Filmexportu, prakticky se nepodafilo prodat ani jeden experimentdlni film,
tj. majitelé pijéoven filmi o né nemaji zdjem, protoZe znaji vkus divdakd. Nejvétsi zdjem
je o filmy historické, krimindlni a o komedie. Obchodni bilance Filmexportu , kterd byla
od roku 1962 aktivni, se v r. 1967 ocitla v deficitu. L. Kucera to vysvétluje tim, Ze v roce
1967 bylo nato¢eno méné divdcky dspésnych filmi nez v predeslych letech.

Vyvoj kinematografie bude srozumitelnéjsi, kdyZ se sezndmime se systémem organi-
zace jeji ¢innosti.

Za posledni 1éta byl ¢eskoslovensky film pod heslem demokratizace tviirétho procesu
decentralizovdn. Byla rozpusténa uméleckad rada, byly rozsiteny pravomoci filmovych
studif a tviiréich skupin, které se pfeménily v zdkladni ¢ldnek vyrobniho procesu.

Podle poznatki, které velvyslanectvi md, se do vedeni studif a tviir¢ich skupin dosta-
ly osoby, které si védomé nepfeji realizovat stranickou linii. Ve filmu se vytvofila situa-
ce, kdy stranici (zejména pokud v uréitych otdzkdch vystupuji zdsadové) dostdvaji préci
obtiZnéji neZ bezpartijni.

Tematicky pldn Ceskoslovenské kinematografie se tvoii ve studiich, nebo se spi¥ se-
stavuje z pldnd tviir¢ich skupin, které v téchto otdzkdch vzdjemné nekonzultuji. Proto do-
chazi obéas k situaci, kdy se nato¢i souc¢asné nékolik filmd s podobnym ndmétem. Objevi
se spousta detektivek, pak nékolik psychologickych filmi ap. Jak konstatoval mistopfed-
seda kulturniho vyboru M. Briizek,” otdzky ideové-politického Fizeni se uz pfed nékolika
lety vymkly Feditelstvi filmu z kontroly. Filmové studio Barrandov se sklddd z nékoli-
ka sdruZent, a to Sebor — Bor, Kubala — Novotny, Smida — Fikar, Feix — Broz a Svabik —
Prochdzka. Jsou soucasné samostatnymi organizacemi a bezprostfedné rozhoduji o viech
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otdzkdch spojenych s vyrobou filmf. KdyZ tviiréi skupina dostane prostfedky na dva az tfi
filmy ro¢né, vybird si témata budoucich filmii, objednd scéndfe atd.

Viechny otdzky se ¥esi v radé skupiny, kterou opét tvoii stejni reziséfi a filmovi kriti-
ci, z nich? vétSina zaujimd nespravné ideové-politické postoje. Vedouci odboru na minis-
terstvu kultury a informaci J. Pur” hovofil o nekolika p¥ipadech, kdy se na Barrandové
vysmali scendristiim, kteif piisli s ndméty na filmy ze Zivota ostravskych délnika.

Pred rokem 1967 nenastal ani jeden piipad, Ze by Feditelstvi filmu pfimo zasahovalo
do zdlezitosti nékterého sdruzenf a zrugilo by vyrobu filmu schvéleného tviréi skupinou.
Teoreticky je dramaturgem celé ¢eskoslovenské kinematografie k. B. Kunc dramaturg stu-
dia Barrandov, aviak ve skute¢nosti s nim nikdo nepoéita. Reditelstvi i naddle formalné
sdruzuje viechna studia (uméleckych, nauénych i dal&ich filmi), rozhoduje o otdzkdch
technického vybavent ¢eskoslovenské kinematografie, o mezindrodnich vztazich, o poré-
dénf festivalfi atd. Uloha feditelstvi se v praxi omezovala na rozhodovénf, zda pustit ten
ktery film do distribuce, nebo ne. A to obvykle teprve poté, co proti filmu protestovaly
stranické orgdny, politické vedeni armddy a jiné instituce (jde o Souhvézdi Panny, O slav-
nosti a hostech, Kazdy den odvahu aj.). Nakonec se viechny tyto filmy stejné do kin do-
staly, i kdyZ se zpozdénim. Reditelstvi svou festivalovou politikou celkové podporuje no-
vou vlnu, protoze do zahrani¢{ se posilaji prakticky jenom filmy mladych reziséri.

Generdlni feditel Ceskoslovenského stétniho filmu A. Polediidk byl svého ¢asu po-
slan, aby ve filmu pracoval jako ,.silny* ¢lovék a upevnil tam stranické pozice namisto
J. Marka, zndmého spisovatele a publicisty. Viechny ty roky A. Polediidk balancuje mezi
kritickym postojem viéi filmu, ktery zaujalo ideologické oddéleni UV KSC, a postojem
Svazu filmovych a televiznich umélcfi. V soucasné dobé& se A. Polediidk tési autori-
té tviiréich pracovnikil, protoZe jej povazuji za svého obhdjce ve stranickych kruzich.
Lidé, kteii jej znaji bliz, ¢asto ¥ikaji, Ze jeho postoje v podstaté uréuje snaha udrzet si své
postaventi.

Po kritice situace ve filmu, kterd v roce 1967 zaznéla na zaseddni ideologické komi-
se UV KSC, feditelstvi filmu pon&kud zaktivizovalo svou prici (byla pferuiena vyroba
n&kolika filmf, napt. Zert podle roménu M. Kundery). KdyZ o tom hovofil feditel stu-
dia Barrandov, komunista V. Harnach, konstatoval s uspokojenim, ze ,,vedenf filmového
studia otdzku uvédoméle dalo k posouzeni feditelstvi, aby nekazilo vztahy s tviiréimi
pracovniky®.

Znaénou pozornost vénuje feditelstvi filmu otdzkdm upevnéni mezindrodniho posta-
veni &eskoslovenského filmu, pieméné Prahy (Svazu ¢eskoslovenskych filmovych a tele-
viznich uméletl) v ur¢ité centrum tviirétho mysleni v této oblasti.

V Ceskoslovensku se dosti aktivizovaly rfizné formy propagace filmového umén.
Vedle filmového festivalu v Karlovych Varech se zadal poprvé v socialistickych zemich
pofddat festival filmé pro déti a mlddeZ v Gottwaldové a Dny kratkého filmu v Karlovych
Varech. Reditelstvi pofdds kaZdoroéné& tydny a festivaly deskoslovenského filmu v desit-
kdch zemi. Existuje my$lenka pofddat v roce kondni Moskevského festivalu prehlidku
film& socialistickych zemi v Karlovych Varech, aby se tak Karlovy Vary staly uréitym
debatnim centrem socialistické kinematografie. V Brné se kazdoro¢né pofddaji filmova
fora, kterd pfitahuji velké mnoZstvi i¢astnikli z mnoha zemi (v roce 1967 se tam promi-
talo 134 uméleckych filma).
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Na ideologické postoje ¢eskoslovenskych tviiréich pracovniki md velky vliv situace,
kterd se v téchto letech utvofila ve FITES. Za tfi léta své existence (vznikl 1. prosince
1965 po rozdéleni Svazu divadelnich a filmovych umélet na Svaz filmovych a televiz-
nich uméleii a Svaz divadelnich umélel)' se FITES projevil jako organizace usilujicf
znaéné se angaZovat ve vefejném Zivoté. Vedeni FITES stdle setrvdvalo na pozici podpo-
ry povéstné ,,nové viny“ deskoslovenského filmu a neskryvalo sviij negativni vztah k z4-
sadé stranického fizeni filmového uméni. Ve vSech zdsadnich otdzkdch zaujimal stejny
postoj jako Svaz deskoslovenskych spisovatelii. Vsechny jeho materidly (zdsadni pova-
hy) se tiskly v tydeniku Svazu spisovateld Literdrni noviny. Pii sjezdu ¢eskoslovenskych
spisovateld FITES oteviené podpofil protistranicky se projevujici spisovatele.

V soudasné dobé md FITES pfiblizné 700 ¢lenti. Jeho ¢innost je organizovina takto:
Podle stanov byl na sjezdu FITES zvolen predseda a ustfedni vybor. UV FITES zvolil re-
vizni komisi a predsednictvo, které md i s pfedsedou 16 ¢lenti. Piedsednictvo ustavuje
stdlé nebo docasné komise, které obvykle idfi ¢len predsednictva, a to komisi zahranié-
nich stykd, vydavatelskou, hospoddisko-pravni, pro styk s divaky a dalsi. Odborné pro-
blémy se projedndvaji v deseti sekcich: hraného filmu, dokumentdrniho filmu, animova-
ného filmu, televizni (dramatickd a publicistickd), ndmétovd, hereckd, skladatelskad,
architektonickd, filmové kritiky a teorie.

Znaéné autonomii se t&8i Slovensky odbor FITES, ktery si voli slovensky UV, pied-
sednictvo, komise, sekce atd. Slovensky odbor dostavd 50% prostfedkii uréenych na
cesty ¢lentt FITES do ciziny.

FITES spolupracuje s feditelstvim Ceskoslovenského filmu a feditelstvim Ceskoslo-
venské televize, s ministerstvem kultury a informaci, ministerstvem finanef, Stdtn{ pld-
novaci komisi, fediteli filmovych studif a recenzuje materidly reditelstvi Ceskosloven-
ského filmu a Ceskoslovenské televize. Clenové FITES jsou zastoupeni v komisi pro
pifpravu zahraniénich filmovych festivali, v komisi pro vybér filma, v komisi reditelstvi
Ceskoslovenského filmu a Sttn{ péijéovny filmé, kters doporucuje filmy k zakoupeni
v zahraniéi atd.

V soucdasné dobé neni FITES organizaci sdruZzenou na jednotné ideologické a politic-
ké platformé. Soudé z rozhovorti s éeskoslovenskymi soudruhy je v ném nynf tato situa-
ce: soucasny predseda FITES Martin Fri¢, rezisér a narodni umélec, ma sice mezi filmo-
vymi pracovniky autoritu jako stary zkuSeny mistr, ale v Zivoté Svazu aktivni tlohu
nehraje. Vedouci pozice zabrala skupina tviiréich pracovniki, jejichz ideologickou plat-
formu vyjadiuje filmovy teoretik a literdrni kritik A. J. Liehm, vylouéeny v zdfi 1967
z KSC za protistranické vystoupeni na sjezdu eskoslovenskych spisovatelf.' Mluvéim
postojii vétSiny ¢lenti FITES a jeho piedsednictva je generdlni tajemnik E. Klos, aktiv-
né hdjici zdjmy FITES pfi jedndni stranickych orgdnti o otdzkdach kinematografie.
(Od ledna tohoto roku je generdlnim tajemnikem L. Helge.)

Nejaktivnéjsi je ve FITES skupina tzv. ,,mladych®, k niZ patii M. Forman, I. Passer,
J. Jires, V. Chytilov4, J. Némec a nékolik dalSich. Toto seskupeni zaujimd nejdilezitéjsi
pozice a mnohdy je v souvislosti s tim mozno slySet, Ze ve FITES existuje skuteény teror
vii¢i lidem jiného smy$leni. Konkrétné se to projevuje ve vybéru rezisért pro riznd setkd-

, W

ni, ti¢ast na festivalech atd. Napf. rezisér J. Jires, ktery natocil jediny film Kiik, uz objel

” w

cely svét a povaZuje se za jakéhosi filmového klasika. V tomto smyslu nenf jediny.
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Za nyné&jsi situace se nikdo (ani stali reZiséii) neodvdZi oteviené se postavit proti li-
nii, kterou tato skupina proklamuje, protoze viechna kritika dokazuje, Ze tspéchy ces-
koslovenskych filmf jsou spjaty pravé s timto smérem v kinematografii. Soudé podle
nékterych poznatki jsou pod rtiznymi zdminkami ¢inény prekdzky pii pfijimant lidi, kte-
i nezastdvaji ndzory zminéné skupiny reZiséri. Naméstek reditele Ceskoslovenské tele-
vize s. Z. Noh4& uvddél piiklady toho, jak televizni reZisé¥i odchdzeli z FITES, protoze
tam vznikla situace nesnesitelnd pro lidi, ktefi se snaZili hdjit zdsadné jiné ideologic-
ké postoje. ReZiséii nesouhlasili s ndzory takovych jako M. Forman, J. Némec aj. a na-
pitklad J. Sequens, L. Rychman a dali se dostdvaji do opozice vadi aktivni vétiné.
Narfistd problém, Ze se hldsf o svd prdva nov4 generace reziséru, jimz stoji v cesté reZi-
séfi stiedniho véku.

Vedeni FITES velmi rozhodné hdji reziséry pied vefejnou kritikou. Po kritickych vy-
jadfenich na adresu Formanova filmu Lasky jedné plavovldsky zvetejnilo pfedsednictvo
FITES prohldgeni, Ze v tom vidi ,,itok na mladé reziséry”. KdyZ poslanec Nédrodniho
shromdZdéni PruZinec vystoupil jménem 21 poslanci (18. kvétna 1967) a Zidal o odpo-
véd, pro¢ se v CSSR toéf filmy jako jsou Sedmikrésky, O slavnosti a hostech, Mu&edni-
ci ldsky, Hotel pro cizince, které nemaji nic spole¢ného s nasi republikou, se socialis-
mem ani s idedly komunismu, FITES vyzval ostatni tviréi svazy, aby ,,nadané mladé
reziséry" podpofili.'”

Pokud jde o stranickou politiku v této oblasti, je nutno se zminit o s. J. Hendrychovi,
ideologickému tajemnikovi UV KSC. Soudruh J. Hendrych nepodnikl kroky k ozdraveni
situace, i kdy% v poslednich letech slovn& uznéval nebezpei toho, co se d&je v Eeskoslo-
venském filmu.

KdyZ projdeme materidly poslednich stranickych sjezdii a pléna k ideologickym otdz-
kdam, ukdZe se, ze otdzky filmu se v poslednich letech probiraly jen obecné. V fadé do-
kumentfi (napf. v referdtu s. J. Hendrycha na dnorovém plénu UV KSC 1967) byly kri-
tizovdny jednotlivé filmy tzv. ,,nové viny“ jako O slavnosti a hostech, Sedmikrasky aj.,
ale nikdy se pfim4 stranick4 kritika nezaméfila na celkovou koncepci sou¢asného vyvo-
je ve filmu. Tato ,,citlivd diplomacie® v zdsadnich otdzkdch pfispéla ke vzniku situace,
v ni# kandidat élenstvi v UV KSC scendrista J. Prochézka oteviené vychvaloval nemoral-
ni film O slavnosti a hostech, jenz byl odsouzen v referdtu s. J. Hendrycha schvile-
ném piedsednictvem UV. J. Prochézkovi nebylo odpovézeno ani ve vystoupenich dalsich
ticastnikd pléna, ani v zdvére¢né fedi s. Hendrycha. Novinditm, kulturnim pracovni-
kiim a umélctim to nezistalo utajeno. Novindfi, kteff kritizovali ze stranickych pozic
(F. Koldr) filmy Koédr do Vidné& a Ostie sledované vlaky, byli odsuzovdni, Ze jsou netole-
rantnf a zachdzeji dal nez UV KSC.

Pokud jde o postoje UV KSC, bylo piiznaéné zaseddni ideologické komise UV o sta-
vu kinematografie 20. bfezna 1967. V materidlech ideologického oddéleni UV KSC
byla obsaZena kritickd analyza situace ve filmu a jeji pfi¢iny. Naopak v materidlech fe-
ditelstvi Ceskoslovenského filmu se zdiirazitovaly mezindrodni dspéchy a zastiraly se
vnitini problémy rozvoje kinematografie. Zastupci FITES na zasedani rezolutné prohla-
sili, Ze pokud se stranické orgdny za¢nou vméSovat do rozhodovéni o tviréich otdzkach,
nemize FITES zaruéit dspéSny rozvoj ¢eskoslovenského filmového uméni. Podle po-
znatki velvyslanectvi nebyla diskuse nijak ostra. Néktefi diskutujici navrhovali omezit
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samostatnost tviir¢ich skupin a zaéit s vyrobou filmi pro déti namisto filmd, jejichz scénd-
fe vzbuzujf pochybnosti atd. Tajemnik UV KSC s. Hendrych se viak omezil na prohlase-
ni, Ze strana neni proti experimentiim, ale nedovoli, aby se to délalo na dkor socialistické-
ho stdtu. Komise k této otdzce nepiijala Z4dné rozhodnuti. Vznikd dojem, Ze dspéchy na
mezindrodni scéné a povyk kolem ceskoslovenskych filmi zatemnily oéi i nékterym stra-
nickym pracovniklim, ktefi si neuvédomuji vdZnost situace v této oblasti,

Od druhé poloviny roku 1967 se zhorSuji vztahy mezi vedenim FITES a ideologickym
odd&lenim UV KSC, které se pokusilo ponékud zmirnit extrémistické tendence v kine-
matografii. Jakmile viak nebylo pusténo do vyroby nékolik scéndit s protistranickym
vyznénim, zacaly se ve Svazu ¢eskoslovenskych filmovych a televiznich uméleti okamzi-
té ozyvat vykfiky o administrativnich zdsazich, Ze hrozi nebezpeé¢i odchodu viech nada-
nych reziséri do ciziny atd. Dokonce i stranickd organizace FITES slovné sice souhlasi-
la, ve skute¢nosti viak sabotovala pokyny ideologického oddéleni UV KSC. V souvislosti
s diskusi kolem ¢asopisu Svazu Film a doba generdlni tajemnik FITES, zaslouZily umé-
lec E. Klos se na protest vzdal funkce (nékolik mésici fesil véechny operativni otdzky ve
Svazu feditel sekretaridtu L. Pacovsky).

Uz diskuse kolem ¢asopisu Film a doba ukazuje, jak se UV KSC obdval konfliktu s fil-
movymi a televiznimi umélei.

Ideologické oddéleni UV KSC dlouho vyd4vani tydenfku nepovolovalo. V poloviné roku
1967 zaslalo piedsednictvo FITES dopis UV KSC, v ném# prohlasilo, Ze pokud nebude
povoleno vyddvéni tiskového orgdnu FITES, celé odstoupi. Ideologické oddéleni povolilo
vydavdni tydeniku Filmové a televizni noviny za podminky, Ze bude zruSeno vyddvdni ¢a-
sopisu Film a doba. Od 11. éervence vychdzi tydenik Filmové a televizni noviny,"” ale

Film a doba vychdzi déle. Otdzka o osudu ¢asopisu se projedndvala dlouho. Nékteff cle-

nové UV (konkrétné pracovnik mezindrodniho oddélent J. Poldcek) v prosinci tvrdili, Ze
od ledna 1968 uz tydenik vychdzet nebude. Mistopfedseda Vyboru pro kulturu M. Bri-
zek sdélil v lednu toho roku, Ze otdzka neni definitivné rozhodnuta. Prvni ¢islo Filmu
a doby viak opét vyglo, i kdyZ ponékud opozdéné."

Rizenf otézek filmu preslo roku 1967 do jisté miry do kompetence ministerstva kultu-
ry a informac{ CSSR (generalni feditel Ceskoslovenského stdtntho filmu A. Polediidk je
pfimo podfizen ministrovi kultury a informaci s. K. Hoffmannovi). Ministerstvo se musi
postarat o financovdnf{ studif a tviir¢ich skupin, kontrolovat zahraniéni styky tviréich
svazil (rozpocet FITES bude od roku 1969 schvalovat ministerstvo); hledaji se cesty
ovliviiovéani fond@ FITES. Vedeni ministerstva kultury a informaci CSSR se zatim neod-
hodlalo cizorodé jevy v ¢eskoslovenské kinematografii odsoudit. Rozhovory s pracovni-
ky ministerstva i sloZeni Vyboru pro kulturu dokazuji, Ze se ministerstvo snai nalézt
spole¢nou fe¢ s filmafi i za cenu uréitych ideoyych dstupkd.

Po plénu UV KSC z prosince az ledna (1968) se v CSSR rozvinula Sirok4 politickd dis-
kuse tykajici se mimo jiné i ptehodnocenf politiky KSC v oblasti kinematografie. V uply-
nulych mésicich jak tisk, tak rozhlas a televize neustile predklddaji my$lenku, Ze ,,¢es-
koslovensky zdzrak® zacal sldbnout v diisledku zhorSovini politické situace v zemi. Jsou
odsuzovany existujici formy stranického fizenf kultury a pfipady ,,administrativnich z4-
sah“ do rozhodovidni o tviir¢ich otdzkdch. Silné je kritizovdno fungovani Filmexportu
a soucasny systém vybérovych komisi ap. Zdiraziiuje se nutnost rozsahlé tviiréi svobody,
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zachycovani soucasné spolefenské problematiky ve filmové dramatice, v&tsi samostat-
nosti studif a tviiréich skupin (viz napf. ¢ldnky L. Helgeho, nynéjsiho tajemnika FITES
v Rudém pravu ze 13. 2., kritika M. Fialy v Rudém prdvu z 29. 2., L. Fikara, dramaturga
jedné z tviiréich skupin v Rudém prévu z 22. 2. aj.). Jak fekl 22. biezna tohoto roku
teditel Ustfedni piijéovny filmi M. Sebek, na stranické schézi ideologického oddé&lent
UV KSC vystoupil velmi sebekriticky [...]," byvaly poradce velvyslanectvi CSSR v SSSR
zabyvajici se otdzkami filmu, ktery odsoudil staré nespravné metody Fizeni kinematogra-
fie. Koncem bfezna m4 byt svoldna konference FITES."

Zapocaty proces vede ke vzniku nové situace v ¢eskoslovenské kinematografii, coz se
nepochybné v té & oné formé& projevi na stavu nasich vztahti v této oblasti.

NaSe vztahy s piislu$nymi éeskoslovenskymi organizacemi se realizuji prostfednic-
tvim Vyboru pro kinematografii pfi radé ministri SSSR, Sovexportfilmu a Svazu filmo-
vych pracovnikii. Celkové jsou pomémé rozsdhlé. Konkrétné se v souladu s protokoly
o spoluprdci mezi Vyborem pro kinematografii a feditelstvim Ceskoslovenského stat-
niho filmu jednd o vyménu delegaci a odbornik@i na technické otdzky, lektort, o posky-
tovani vzdjemnych sluzeb pfi vyrobé filmi atd. V poslednich letech byvali ¢leny riiz-
nych delegaci vysflanych do CSSR nékolikrdt mistopfedseda vyboru pro kinematografii
s. V. Je. Baskakov, pfedseda Svazu filmovych pracovnikd SSSR s. L. KulidZanov, rezisé-
¥i A. Stolper, G. Kozincev, S. Rostockij, V. Zelakjavidus a mnozi jini. Nemdlo eskoslo-
venskych filmovych pracovnik navitivilo Sovétsky svaz. Domnivdme se vSak, Ze ¢as od
tasu dochdzi v naii spoluprdci k nedorozuménim, ktera brzdi jeji rozvijeni.

Stdvd se, Ze sovétské organizace nejsou k partnerim vstficné. Podle poznatki ziska-
nych od reditelstvi Ceskoslovenského filmu nae strana zdrZuje vyfeseni pravnf stranky
dojednéni spoluprdce mezi Barrandovem (zastupujicim vSechna ¢eskoslovenskd studia)
a Mosfilmem. VyfeSeni této otdzky by uré¢ité usnadnilo postup pfi zvani reZisérii a her-
cfl, pii vyméné zdstupct filmovych studif atd. Vedeni filmového studia Barrandov dosud
nevi, kdy se budou v CSSR toéit scény pro film Osvobozeni Evropy. Novy scéndf, jak
prohldsil feditel studia V. Harnach, se bude zpracovévat teprve az dostanou scéndr celé-
ho filmu (ddajné byl pfisliben pied dvéma roky).

Uz nékolik let se mluvi o tom, Ze jednim ze zptisobdi upevnéni vztah mezi kinemato-
grafiemi naSich zemi je vyroba spole¢nych filmi. Z nékolika dfivodd v8ak nase filmova
studia spolupracovala pouze pfi natd¢enf filmii Velkd cesta a Pus¢ik jede do Prahy.

Loni navrhla &eskoslovenskad strana spole¢né natdéeni filmu podle romdnu A. Grina
Kolonie Lanfieri a na motivy povidek J. Londona (byl schvdlen prvni ndvrh)."” Tviréi
skupina Feix — Broz vyslovila pidni navdzat kontakt s experimentdlnim studiem G. Cuch-
raje. (Jak se vyjddtil feditel barrandovského studia s. Harnach, Vybor pro kinemato-
grafii jednal 5 mésicti o primérném scéndfi V. Blazka Krdl a krdska, ktery navrhla ces-
koslovensk4 strana.) Jednalo se také o natdéeni spole¢ného filmu Lenin v Praze. Tato
otdzka je zatfm z jedndni staZena, protoZe se udajné zjistilo, Ze neni mozné na zdkladé
podkladd, které jsou k dispozici, napsat scéndr.

Podle poslednich zprdv se Filmové studio Barrandov zabyva ndvrhem na spolecny
film podle povidky L. N. Tolstého Smrt Ivana Ilji¢e (chce jej natécet vyzna¢ny mlady re-
#isér E. Schorm). Ukazuje se, Ze v poslednich letech vychdzi iniciativa na tomto poli
hlavné z ¢eskoslovenské strany.
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V soucasnosti jsou prakticky preruseny pracovni kontakty mezi VGIKem a Akademif
mizickych uméni (praktikuji se jen kratsi zdjezdy), coZ samo o sobé& zhorSuje vyhlidky
na budouei spoluprdci mladych tvirct.

Rozvijeni vztahli mezi Svazem filmovych pracovnikii SSSR a Svazem ¢&eskosloven-
skych filmovych a televiznich uméleii je bezpochyby ovlivnéno postojem tviréich pra-
covniki Ceskoslovenského filmu, ktefi v poslednich letech hledf na sovétskou kine-
matografii svrchu jako na tradicionalistickou, tendenéni ap., zatimco éeskoslovenskou
povazuji za nejlepsi ze vSech socialistickych zemi. Pro filmové tviirce, a to se tykd i ve-
doucich funkciondii FITES, je jaksi nemoderni zajimat se o sovétskou kinematografii.
Nékdy je to jakdsi reakce na to, Ze v Sovétském svazu nevzbudil ,,éeskoslovensky z4-
zrak® nijak zvld$tni zdjem. Vyména filmt mezi tviiréimi svazy funguje Spatnég, coz zté-
zuje jakoukoli diskusi o problémech prdavé ¢eskoslovenského filmu. Za celé ty roky se
pouze jednou (pred tfemi lety) konalo sovétsko-ceskoslovenské sympozium o otdzkdch
rozvoje socialistické kinematografie. Mezindrodni sympozium o problémech socialistic-
ké kinematografie (Praha, zafi 1967) mélo nizkou ideovou droveti, a to do zna¢né miry
vinou organizdtord.

Bylo by vSak nesprdavné si myslet, Ze ¢eskoslovensti filmovi tviirci se nezajimaji o so-
vétské filmy. Lze to dolozit napiiklad snahou rozvijet vztahy v oblasti krdtkych a doku-
mentarnich film{, kterou mnohdy vzbudi sezndmeni s filmy sovétskych reZisér pifi Tyd-
nu sovétskych kratkych filmii. Velky zdjem maji ¢eskoslovensti filmovi tviirei o navdzani
stykd se studii svazovych republik, v prvé fadé Litvy, LotySska, Estonska a Gruzie.

Finanéni mozZnosti rozvijeni stykl pies FITES jsou omezené. FITES miiZe vyslat do
SSSR ro¢né své zdstupce v rozsahu 150 pracovnich dnfi. Vzhledem k tomu, %e FITES
md 10 sekei (a 75 pracovnich dni pfipadd na slovensky Svaz), neni rozsah predpo-
klddanych stykti velky. Zatim neni nadéje na zvySeni téchto prostiedkd. My jsme
navrhovali roz&i¥it styky (tfeba jednostranné), aviak FITES na to nepfistoupil s odi-
vodnénim, Ze nejsou prostifedky na hrazen{ jizdného (pro srovndni uved'me, 7e styky
s ostatnimi socialistickymi zemé&mi jsou t¥ikrdt aZ pétkrdt omezenéjsi). Vztahy s tviir-
¢imi pracovniky kapitalistickych stdti se uskuteénuji prakticky vyhradné na osobni
roviné, pozvanim ap.

Velvyslanectvi SSSR uZ nékolikrét informovalo Centrum o distribuci sovétskych fil-
mit v CSSR, jejichz ndvitévnost byla v poslednich letech v porovndni s filmy jinych
zemi nejnizsi. To md vice pii¢in. Po vidlce pfichdzelo do ¢eskoslovenskych kin kromé
dobrych filmii i mnoho umélecky slabych, které byly siln& propagovdny v tisku, rozhla-
se i televizi. Proto zacala ¢4dst ¢eskoslovenskych divdki diléim soucasné sovétské kine-
matografie nedtvéfovat (v jedné své kritice M. Fiala rozebiral piipad, kdy divdci dali
piednost zdpadnimu filmu pfed sovétskym, aniz by o sovétském filmu piedem néco vé-
déli). Posledni dobou jsou podminky prezentace sovétskych filmii (zejména v Praze)
horsi nez prezentace filmt kapitalistickych stati, které jsou promitdny v nejlepsich ki-
nech a ¢asech. NasSe filmy nardZeji na pldtnech ¢eskoslovenskych kin na velmi silnou
konkurenci, protoZe vétSina zapadnich filmi, které jsou zakoupeny, je vyrazné komer¢-
niho rdzu (komedie, kovbojky), nebo jde o filmy zndmych rezisérii s populdrnimi her-
ci atd. Ndrodni vybory si chté&ji piijéovat ziskové filmy, protoze 60% trzby jde do je-

jich rozpoé&tu.'”
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Propagace sovétskych filma v CSSR je nedostateénd. M4lo o nich piSe tdstfedni tisk
(Rudé prdvo, Pravda, Prédce); takika viibec se o sovétskych filmech nezminuji ani ¢a-
sopisy Kino a Film a doba; kriticky je vnimd tisk Svazu éeskoslovenskych spisovateld.
To vie je disledkem celkové atmosféry v ¢eskoslovenské kritice, kterd propadla ,,¢esko-
slovenské nové viné®.

V roce 1967 byly sovétské filmy promitdny na méné piedstavenich nez v roce 1966.
Pfitom ndvstévnost na promitdn{ naSich filmfi se roku 1967 zvysila oproti roku 1966
0 45 tisic osob. Priimérnd ndvstévnost na jednom pfedstaveni sovétského filmu se zvy-
gila 0 10 osob. Je nutno brat v tvahu i to, Ze celkovy poéet filmovych divaké v CSSR
klesl za rok o vic nez milion osob a 0 14 osob se sniZila priimérnd navstévnost filma ka-
pitalistickych zemi. Tento pozitivni vysledek za rok 1967 je nesporné diisledkem toho,
ze do kin prisly tak poutavé filmy jako Sli na vychod, Vojna a mir, Pozor na auto, Kav-
kazskd zajatkyné, Ze byly opakované distribuovdny stdle populdrni klasické sovétské
filmy Capajev, Ivan Hrozny, Alexandr Névsky, ale i dfisledkem fady akef Statnf piij-
¢ovny filmt (rovnomérnéjsi rozdéleni sovétskych filmé béhem roku, sniZeni pij¢ovné-
ho v Mésici ¢eskoslovensko-sovétského pidtelstvi o polovinu aj.).

Domnivdame se, Ze takovd forma propagandy sovétské kinematografie jako jsou slav-
nostni premiéry novych film nepfinasi konkrétni vysledky. Utinek cest delegaci se sni-
Zuje tim, Ze jejich pfesné sloZeni a terminy pfijezdu jsou ¢asto sdéleny teprve [nékolik
dni pred]* piijezdem. Delegace prijizd&ji na nékolik dnf a obvykle stihnou navitivit pou-
ze Prahu a Bratislavu. V tisku se zpravidla publikuji jen informace o uskuteénénych pre-
miérdch. Ceskoslovenskd strana tyto premiéry chdpe tizce (coZ se tykd pouze premiér so-
vétskych filmu) a jejich celkova droven je nizsi nez v SSSR.

Domnivdme se, e Sovexportfilm nebere v dvahu kvalitativné novou situaci v CSSR,
vénuje malou pozornost reklamé sovétskych filmii, nedostateéné pomdhd ¢eskosloven-
skému Filmexportu pfi propagaci sovétskych filmd, nevyuzivd konkrétni formy osobni
zainteresovanosti pracovnikt pijcoven filmi, SCSP a &eskoslovenského tisku aktivizo-
vat tuto propagaci. Reklamy na filmy pfichdzej{ éasto opozdéné. Jsou potize i s ndkupem
sovétskych détskych filma klasického formatu. Doprovodné materidly k filmiim p¥icha-
zeji do republiky vétSinou 6 aZz 7 mésict po zakoupeni filmu. Proto vidi divdk sovétské
filmy s jeden a pulletym i dvouletym zpoidénim, coZ sniZuje jejich piitazlivost. Styky
v ramei plij¢oven filma jsou formélni, neexistuje vyména zkuSenosti a materidld mezi té-
mito institucemi.

Podle nadeho ndzoru se v soucasnosti v ¢eskoslovenské kinematografii vytvaii mimo-
fddné sloZitd situace. Svym ideovym zamétfenim se stdle vice odkldni od sovétské kine-
matografie a méni se v hldsnou troubu uréité ¢dsti éeskoslovenské inteligence s kritic-
kym vztahem k celému uplynulému obdobi socialistické vystavby v Ceskoslovensku.
Stéle vic se zdiraziuje samostatnost tviiréi éinnosti filmait a vSechna d¥ivéjsi rozhod-
nutf ideologického oddéleni UV KSC o otdzkéch filmu se v tisku, rozhlase i televizi od-
suzuji jako ,,administrativni zdsahy“ do tviir¢iho procesu.

Velvyslanectvi se domnivd, Ze naSe organizace by se nemély k procesim probi-
hajicim v ¢eskoslovenském filmu stavét lhostejné, protoZe jde o velmi diileZitou oblast
ideologického Zivota bratrské socialistické zemé, jeZ proZivd vdZnou vnitni krizi.
Za téchto okolnosti bychom povazovali za vhodné aktivizovat naSe vztahy s prislusnymi
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deskoslovenskymi organizacemi, hledat nové cesty a formy spoluprdce. NaSe organizace
by mély projevit maximum pozornosti, trpélivosti a pruZnosti ve své praci, protoZe naSe
nedostatky by mohly byt zneuZity k oteviené kritice naseho jedndni. -

V zdjmu upevnéni sovétsko-ceskoslovenskych vztahii v oblasti filmu by se mélo po-
kradovat v nasledujicich krocich:

1) navézat efektivnéjii kontakty s vedenim Ceskoslovenského stétniho filmu, jednot-
livych filmovych studif a tviiréich skupin (konkrétné s bratislavskou Kolibou);

2) je potieba se chopit iniciativy v otdzkdch tvorby spoleénych filmi;

3) je nutno podniknout kroky k navdzdni tésnéjsich pracovnich styki s Ceskoslo-
venskou televizi, kterd m4 $ir${ moZnosti prezentovat sovétskou kinematografii, hlavné
dokumentdrni filmy republikovych studii, animované filmy atd. (prostfednictvim kul-
turntho oddélenf Ceskoslovenské televize by mohla byt zesflena propaganda na¥i pro-
dukce);

4) mélo by se promyslet vyhleddvéni forem aktivnéj$ich kontakt mezi tvir¢imi sva-
zy SSSR a CSSR. Konkrétn& by bylo uZitedné uspoiddat ¢as od ¢asu prehlidku novych
Ceskoslovenskych filmt, na kterou by byli pozvdni reZiséfi, zorganizovat pro tviréi pra-
covniky retrospektivni pfehlidku filmid jednotlivych rezZiséri, aktivizovat soudruiské
diskuse kritik@i, dramaturg@ atd. Bylo by Zddouci promyslet soubor opatieni k navdzani
vztahtl s vyznaénymi ¢initeli ¢eskoslovenského filmu jako jsou M. Fri¢, O. Vdvra, J. Se-
quens aj. a téZ formy individudlni prdce s filmafi stfedni generace, jejichZ nyné&jsi posto-
je jsou pro nds mnohdy nepfijatelné (E. Schorm, M. Forman, 1. Passer, J. Menzel aj.).

V téchto otdzkdch musi tviiréi pracovnici projevovat vic trpélivosti, protoze eskoslo-
vens$ti soudruzi se jako prislu$nici malého ndroda vyznacuji znacnou jeSitnosti, kterou
mimochodem obratné vyuZivaji nasi ideologiéti odpfirci pro své cile.

Za této situace by nebylo sprdvné oteviit v sovétském tisku diskusi o otdzkdch rozvo-
je Geskoslovenského filmu. Je viak podle naseho ndzoru t¥eba publikovat v tisku recen-
ze na zajimavd dila deskoslovenské kinematografie, poskytovat podporu tém filmovym
tviiretim, kteff stoji na pozicich socialistického realismu, publikovat staté a rozhovory
s nimi o jejich prdci a tviiréich planech.

V zdjmu lepsi prezentace sovétskych filméi v CSSR povazujeme za nutné:

1. Zkvalitnit vybér sovétskych filmi uréenych na export do zahraniéi a ndkupnim ko-
misim socialistickych zemi nabizet skuteéné nejlepsi dila sovétské kinematografie.
Zajisténi vysoké ideové-umélecké hodnoty sovétskych filmé exportovanych do CSSR
i za cenu snizeni jejich celkového poétu napomfize jejich vétsi popularité a Sirsi distri-
buci v CSSR. -

2. Aby byly ndkupnim komisim zajistény produktivnéjsi podminky vybéru sovétskych
filmd, napldnovat promitdni nejvySe tif filmG denné s tim, Ze zbyvajici ¢as se vénuje jed-
ndnf o obecnych otdzkdch distribuce sovétskych filméi v CSSR.

3. S pfihlédnutim k tomu, Ze &eskoslovenskd strana v minulosti nékolikrat Zddala
o zakoupeni zna¢ného mnozstvi slabych sovétskych filmi se s ¢eskoslovenskou stranou
domluvit, Ze slabé sovétské filmy budou z distribuce staZeny. S ostatnimi zemémi kro-
mé& CSSR a Bulharska se obvykle stanovi pétilety termin distribuce filmé. Tfm se pod-
poruje promitani filmd ve vice kinech souéasné i stazeni filmi, které neprojdou zkous-
kou casu.
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4. Dohovofit se s deskoslovenskou stranou o zkvalitnén{ reklamy na sovétské filmy.
Za tim ti&elem by Sovexportfilm a Glavkinoprokat mé&ly do CSSR pravidelné vysilat své
odborniky a zvét do SSSR pracovniky ¢eskoslovenské filmové distribuce a Filmexportu,
aby spole¢né vypracovali konkrétni pldn opatieni k propagaci a reklamé na sovétské fil-
my a aby si vymétovali zkuSenosti s organizaci distribuce zakoupenych filmi. Ceskoslo-
venské instituce takovou spoluprdci neodmitnou. Dokazuje to ochota, s jakou pfijali n4s
ndvrh usporadat soutéz kin.

5. Poéitat s dotacemi na pfimou éast Sovexportfilmu pfi spole¢nych reklamnich ak-
cich s ¢eskoslovenskymi podniky:

a) usporddat soutéZ ¢eskoslovenskych kin o nejlepsi ukazatele v promitdni sovétskych
filmfi. Pro rok 1968 je zajidtén souhlas Vyboru pro kinematografii SSSR a Ustiedn pij-
govny filmit CSSR k uskutednéni Sesti zdjezdfi pro vitéze soutdZe za kaidou stranu.
Na léta 1969 — 1970 by se mélo poéitat se Sesti zdjezdy pro vitéze soutéze a odménéni
pracovnikfi Ustfednf p@jéovny film& CSSR, kte¥f byli pii prdci se sovétskymi filmy nej-
aktivnéjsi;

b) pozvat na dcet Vyboru pro kinematografii SSSR skupinu ¢eskoslovenskych filmovych
kritik@i, ktefi by napsali ¢lanky o sovétském filmu.

6. Zlepsit informovdni ¢eskoslovenského tisku o naSich filmech. Pravidelné ro-
zesilat informace o sovétskych filmech prednim ¢eskoslovenskym filmovym kritikdim.
Vice vyuzit k propagaci nejlepsich sovétskych film periodika jako Svét Soveétd,
Praha — Moskva, Ctenf o SSSR, Obzor a dalsi tiskoviny Svazu ¢eskoslovensko-sovét-
ského pfdtelstvi. |

Pii pfedbéznych rozhovorech feditel nakladatelstvi Svét Sovéld J. Plachetka a odpo-
védny redaktor J. Machédéek vyslovili souhlas s rozsdhlejsi publikaci materidli o sovét-
skych filmech.

7. Posilat z Moskvy vic barevnych letdki, prospektii, plakati k sovétskym filmim
a distribuovat je prostfednictvim Svazu ¢eskoslovensko-sovétského pratelstvi. Zlepsit
kvalitu souborti reklamnich fotografii, zasilanych Filmexportu, a ke kazdému filmu véas
dodat reklamy.

8. Poditat s kondnim slavnostnich premiér sovétskych filmti nejen v Praze a Bratisla-
vé, ale 1 v dalich velkych méstech CSSR, kde budou vyznamn&jii uddlostf ne% v Praze.
Na slavnostnich premiérach nesméji chybét prospekty a fotomateriély k filmu, pro novi-
ndfe pofddat koktejly, jak to délaji vSechny zdpadni firmy, které ndklady plati bud’ samy,
nebo zadaji Filmexportu, aby podobny koktejl uspotddal pfi premiéie ¢eskoslovenského
filmu v té které zemi. =

9. Praktikovat vyménu delegaci nejen mezi tistfednimi piij¢ovnami filmd, ale i mezi
krajskymi distribuénimi podniky SSSR a CSSR. Vic za tim téelem vyuZivat vymény
v rdmei mezikrajovych vztahli. Podobnd praxe se jiz realizuje ve vztazich mezi CSSR
s NDR a s MLR.

10. Aktivnéji vyuZivat k propagaci sovétskych filmi Svaz ¢eskoslovensko-sovétského
pidtelstvi. Rozesilat informaéni materidly o filmech do hlavnich oddéleni Svazu.

11. Zvlastni pozornost vénovat distribuci filmii pro déti. Zvysit nabidku krétkych fil-
mil o Sovétském svazu a také sovétskych animovanych filmd, které jsou v CSSR velmi
oblibené.
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Jasnou piedstavu o tom, jak si vedenf Ceskoslovenského stdtnfho filmu piedstavu-
je perspektivu dalstho vyvoje nasich vztahii v oblasti filmu, bude moZno si utvofit az po
ukon&eni nyné&jsi Siroké diskuse o problémech daliiho vyvoje eskoslovenské socialis-
tické spoledénosti.

Prvnf tajemnik Velvyslanectvi SSSR v CSSR

V. Zuravlev

[T

Ustav pro soudobé déjiny AV CR, Sbirka Komise viddy CSFR pro analyzu uddlosti let 1967 — 1970,
Z/S 16, 25. 3. 1968 — Xerokopie strojopisu A4, 27 s., rusky.

a — vlevo nahote zahlavi; vpravo nahote datum a registraéni oznacent; vlevo dole rukopisnd pozndmka a pod-
pis archivére; vpravo dole pfijimaci razitko archivu

b — piivodn{ ndzev dokumentu psany verzdlami

¢ — viechna nepFesnd a zavadéjici oznaGeni Svazu teskoslovenskych filmovych a televiznich uméleti v ndsle-
dujicim textu nahrazena bud’ plnym ndzvem nebo zkratkou FITES

d — necitelné jméno

e — zvyraznéno tuénym tiskem

f — vlevo adresdt; vpravo vlastnoru¢ni podpis plivodce dokumentu

1) IV. sjezd Svazu Geskoslovenskych spisovateldl prob&hl ve dnech 27. aZ 29. ¢ervna 1967. Na sjezdu doslo
k ostré roztr¥ce mezi oficidlni delegaci UV KSC, vedenou ideologickym tajemnikem Jifim Hendrychem
a proreformné orientovanymi spisovateli v tele s Ludvikem Vaculikem, Pavlem Kohoutem, Antoninem
J. Lichmem a Ivanem Klfmou. BliZe k tomu Karel K aplan, ,,Viechno jste prohrdli!* Praha 1997.

2) Prvni, kdo piigel s vefejnou kritikou tzv. deformacf socialismu, jak se v té dobé eufemisticky nazyvaly
viechny zlo&iny rezimu, byl Josef Smrkovsky, tehdy ministr lesniho a vodniho hospodafstvi. Vzdpétf jej nd-
sledovali nékteif dalif reformni komunisté, nap¥. Zden&k Mlyn4¥, Viclav Slavik nebo Ota Sik. Po pozastave-
nf cenzury (29. 2. 1968) se pfipojily viechny eskoslovenské sd&lovaci prostredky.

3) Slo o iniciativu amerického presidenta Lyndona Johnsona z jara 1966. Tzv. politika budovéni mosti
(bridge-building) smérem k Vychodni Evropé a Sovétskému svazu méla posilit politické, hospoddiské a kul-
turni kontakty.

4) Antonin J. Liehm.

5) Ceskoslovensky svaz mlddeze.

6) XI11. sjezd KSC se konal ve dnech 31. kvétna a# 4. dervna 1966.

7) Poslanec Jaroslav Pruzinec pronesl 18. kvétna 1967 v Ndrodnim shromézdéni (Parlamentu) jménem svych
jedenadvaceti kolegfi ostrou provokativni interpelaci k ministréim obrany, financi a zemédélstvf, v nfZ napadl
mladou tviirdf inteligenci. Skupina reziséri (Hynek Bo&an, Milos Forman, Juraj Herz, Véra Chytilovd, Jaro-
mil Jires, Pavel Jurd&ek, Antonin Mdga, Jifi Menzel, Jan Némec, Ivan Passer, Evald Schorm, Jan Schmidt,
Peter Solan a Stefan Uher) na to reagovala protestnim dopisem ministru kultury. Dopis precetl na IV. sjezdu
Svazu eskoslovenskych spisovateld Vdclav Havel a mohl byt otitén, stejné jako vétdina ostatnich sjez-
dovych piispévkd, az v priibéhu Prazského jara 1968. Viz IV. sjezd Svazu Ceskoslovenskych spisovateli
(Protokol). Praha 1968, s. 136n.

8) Miloslav Briizek byl mistoptedsedou Vyboru pro kulturu a informace pii Ministerstvu kultury.

9) Jiii Pur, od 1. fijna 1969 dstedni feditel Ceskoslovenského filmu.

10) Okolnosti vzniku FITES detailné viz Jarmila Cysafov 4, FITES a moc. Proni léta Svazu Eeskosloven-
skych filmovych a televiznich umélcii. Praha 1997.
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11) Liehm byl vylou¢en na zaseddni UV KSC (26. 9. — 27. 9. 1967) spoledné se spisovateli Ivanem Klimou
a Ludvikem Vaculikem. ,,Potrestdni* byli i dalsi proreformni spisovatelé: Jan Prochdzka byl ,,uvolnén®
z funkce kandiddta UV KSC, Pavlu Kohoutovi byla ud&lena diitka s vystrahou a s Milanem Kunderou bylo
zahdjeno disciplindrn{ Fizeni.

12) Viz pozn. 7.

13) Blize se timto tématem zabyvala Jarmila Cy s a f o v 4, Pokus o obéanské spolecenstvi. FITES 1965 — 1970.
Bez mista vyddni, FITES 1994.

14) O pokusech zaslavil ¢asopis Film a doba viz tamtéz, s. 39.

15) Konference probéhla ve dnech 29. a 30. biezna 1968.

16) Film se natdcel v 1é1& 1968 pod reZijnim vedenim Jana Schmidta, po sovétské invazi byl dokonéo-
vén v napjaté atmosfére. Premiéru mél v zdfi 1969, Viz Viclav B e zin a, Lexikon deského filmu. 2000 fil-
mii 1930 — 1996. Praha 1996, s. 179.

17) BliZe se timto tématem zabyval Antonin J. Liehm, Od kultury k politice. In: Systémové zmény. Kéln
1972, s. 179.
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Mam tu hovorif o Minnelliho filme AMERICAN v PARIZI, dovolte mi v3ak zadal niekym
a nie¢im inym. Roku 1988 urobila Claire Parnetovd s Gillom Deleuzom televizny cyklus
rozhovorov nazvany STabikdr (Abécedaire). Vychodiskom Deleuzovych tivah je tu vidy
nejakd téma, dand jednym alebo dvoma slovami, pri¢om témy postupuji podla abecedy.
Film sa priamo medzi tymito témami neobjavuje, to viak vébec neznamend, Ze by sa
k nemu Deleuze vo svojich odpovediach neobracal, naopak, hovori o filme pri viacerych
prilezitostiach. Jedna z nich sa mi javi vel'mi priznaénd pre jeho chédpanie filmu: Deleu-
ze sa k filmu obrati vtedy, ked’ pride na rad pismeno [ a s nim ,,Idea®. Uz tesne predtym,
pri rozpravani na tému ,,Dejiny filozofie” vysvetlil, éo rozumie tymto pojmom. Podla
neho idea vébec nie je ¢osi abstrakiné, je to vec, ktord nie je ni¢im inym, iba sebou sa-
mou; napriklad matka, ktord by bola iba matkou, a nie manZelkou, a nie sestrou, a nie
dcérou atd'. Idea, to je potom vec vo svojom ¢&irom stave. Filozofi tvoria idey v podobe
pojmov a velk{ filozofi si velkymi prdve preto, lebo vytvorili a rozvinuli velké pojmy.
Ked v8ak vzdpiiti Deleuze prejde priamo k téme ,,Idea”, nechce vyzdvihovat filozofov
a ich tvorbu pojmov; pripomina, %e idea prenikd celou oblasfou tvorivych aktivit a zZe
tvorif, znamend mat ideu. Priklad pre ideou vedend tvorivi aktivitu nachddza potom De-
leuze vo filme: uvddza amerického reziséra Vincenta Minnelliho.

To niekoho méze prekvapit, pretoze Minnelli rozhodne nie je z tych rezisérov, ktorf sa za-
merali na tvorbu intelektudlne ndro¢nych filmov. V $tyridsiatych rokoch sa uviedol ako
rezisér muzikdlov, na zadiatku pitdesiatych rokov v hollywoodskych produkeidch otvoril
obdobie tzv. rodinnych filmov, vzdpiti nakritil jeden z najispesnejsSich muzikalov, Sies-
timi Oskarmi oven&eny film AMERICAN V PAR{ZI. Ani jeho d'al$ie filmy, vratane SMADU PO
ZIVOTE sa neodchyluji od zdkladného zdmeru oslovif Siroké publikum. Skrétka, dspesny
hollywoodsky reZisér, ktory skoro kaZzdym svojim filmom aspiroval na Oskara. A predsa
ho Deleuze uvddza ako priklad tvorcu, ktorého dielo ndm poméze pochopif, ¢o st to idey
a akd je ich funkcia v umeni. A Deleuze sa pri odévodiiovani tohto zaradenia odvola-
va nielen na Minnelliho ndroénejsie diela, ako STYRIA JAZDCI APOKALYPSY, ale aj na jeho
muzikdly a vyslovne pripomina Gene Kellyho.

Stoji za to v&imndf si, ¢o Deleuza na Minnelliho filmovej tvorbe zaujalo. Podl'a neho je
to tvorca, ktory sa v celom svojom diele, ¢i uz iSlo o komédie alebo o tragédie, nechal
viest jedinou ideou a ustavidne sa pytal: Co to znamend byt chyteny v niekoho sne?
STYRIA JAZDCI APOKALYPSY tiito ideu rozvijaji zachytdvanim Tudi v noénej more vojny;
iné jeho filmy zasa ukazuju, ¢o to znamend byt chyteny v dievéenskom sne.

V podobnom zmysle sa Deleuze o Minnellim vyjadruje v knihe Obraz-pohyb: ,,Jeho dilo,
jak hudebnf komedie, tak také kazdy jiny Zdnr, sledovalo neodbytné téma postav doslovné
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absorbovanych jejich vlastnim snem, a zejména snem o druhém a minulosti druhé-
ho [...], snem sily Druhého [...]. V celém jeho dile se sen stdva prostorem, asi jako pa-
vudina, jejiZ mista nejsou ani tak stvofena pro snilka samotného, jako spiSe pro Zivouci
kofisti, které pritahuje.“"

Teraz uz moézeme trochu lepsie pochopit, prec¢o Deleuze tohto reziséra kvalifikuje ako
tvorcu idey. V jeho chdpani idea vobec nemusi obsahoval niec¢o hlboké, intelektudlne
a intelektudlske. Maf ideu, to znamend sistredif sa na jednu vec a vyliéif z nej vietky
ostatné aspekty a vzfahy, ktoré v beznom svete zvykni tlmit, otupovat, kontaminovat jej
charakter. Takouto ideou méze byl sen a situdcia toho, kto je v fiom chyteny. Dobre si
v§imnime, Ze Deleuze o Minnelliho sne, o tejto jeho idei hovori ako o priestore. Zatial ¢o
pri prvej definicii idey sa ndm cely postup jej tvorby mohol javif ako vyluc¢ovanie a ochu-
dobnovanie zamerané na ziskanie &istého, no dematerializovaného extraktu, teraz sa
ukazuje, Ze vysledok md svoje Specifické priestorové charakteristiky. Tvorba idef je
v tejto modalite tvorbou priestorov. Ba ¢o viac, je to tvorba svetov.

V druhom dieli svojej knihy o filme hovori Deleuze o Minneliho snoch ako o svetoch:
.U Minneliho je kazdy svet, kazdy sen uzavrety do seba samého, uzavrety do toho, ¢o ob-
sahuje, vrdtane snivajiceho. M4 svojich somnabulistickych viiziiov, svoje leopardie
zeny, svojich strdZcov a svoje sirény.“” Minneliho idea je sice ¢istym produktom, z toho
viak vobec nevyplyva, Ze by bola prazdna, beztvard a bezfarebnd; naopak, je to Ziarivy
svet obyvany mnoZstvom postayv.

Ide teraz o to, ako budeme chdpat tieto zvldStne existencie a ich vyskyt v tomto svete.
Vieme uZ, Ze sii v iom chytené, Ze ich tento svet ,,obsahuje*: ako sief paviika zachytdava

a ,,obsahuje” muchy, ako véznica zachytdva a ,,obsahuje® vézinov. Tieto prirovnania ndm.

bezpochyby mézu pribliZif my&lienku, Ze tvorba idef je zdroven tvorbou svetov, je v nich
v8ak aj Cosi zavddzajiice a treba ich hned’ korigovaf. Tym, ¢o treba korigovat, je predsta-
va nehybnosti, ktort tieto prirovnania navodzuji. Zaiste, vzh[adom na vylicenie vSet-
kych externych faktorov musime pripustit, Ze ten, kto je chyteny v sne, sa ocitol v istom
druhu viizenia. To vSak nijako neznamend, Ze by ohrani¢eny priestor, ktory sa takto stal
jeho svetom, bol nevyhnutne nehybny. Prave naopak, z tohto obmedzenia sa da vyfazif
dynamika, ktor4 je vo svojej podstate dynamikou tvorby svetov.

AMERICAN V PARIZI je skvelym prikladom takéhoto uzavretia, z ktorého sa stala tvorba
svetov. M6Zzeme tu sledoval, ako sa Minnelliho filmovy sen ,.explikuje” pohybom medzi
svetmi. Deleuze nds upozoriiuje, akii ddlezZiti dlohu v tomto prechddzani medzi svetmi
hrd tanec: ,,Pluralita svetov je prvym velkym Minnelliho objavom, je to jeho astronomic-
ké postavenie vo filme. Ako vSak prejst s jedného sveta do druhého? To je jeho druhy
objav: tanec uZ nie je iba pohybom vo svete, ale prechodom z jedného sveta do druhého,
virhnutim a prieskumom.“” 2

Gene Kelly svojimi elegantnymi a pritom dynamickymi taneénymi pohybmi plynulo
a zdroven tak trochu brutédlne prechddza z jedného sveta do druhého. A tymto prechodom
zodpovedd prechod od jedného obrazu k druhému alebo, lep&ie povedané, tieto prechody

1) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 145n.
2) Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'imge-temps. Paris 19835, s. 85.
3) Tamtiez.
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medzi svetmi si prechodmi medzi obrazmi. Idea, ktorou sa reZisér nechal viesf a ktord
undsa postavy jeho filmu, dostdva v pohyboch taneénika podobu ustaviéného otvdrania
novych a novych svetov.

Nositelom tohto dynamizmu je postava tane¢nika alebo, lepSie povedané, tancujiiceho
maliara: je to American, teda reprezentant Nového sveta, skuto¢ne nové svety vsak pri-
Siel objavovaf do PariZa. Nechyba mu razancia a priamociarost, ani na chvilu viak nepo-
chybujeme, Ze v tomto muznom tele bije citlivé srdce. Otvdra sa pred nim svet parizske;j
bohémy i svet drahych hotelov, svet detskych predstdv i svet Zenskych tiZob. Do kai-
dého z nich vstipi, na skok sa v fiom zdrzi, aby vzdpiiti preskocil do nejakého druhého.
Tak sa rozvija jeho roztancovany sen o PariZi, o maliarstve, o ldske. Nezaobide sa to viak
bez komplikdcii. Na chvilu sa dokonca zd4, Ze jeho prienik do tohto univerza sa skonéi
netispechom. Hrozba rozchodu s milovanou Zenou Jerryho natol’ko zneisti, Ze za¢ne po-
chybovaf o zmysle svojho parizskeho pobytu a odrazu sa pred tymto mestom citi velmi
zranitel'ny. Mesto, ktoré sa dovtedy otvéralo pred jeho energickymi gestami, sa odrazu
premeni na nehybné prostredie stiesiujice svojou nadmernou krasou. Opisfa ho jeho
ldska a on trhd kresbu, na ktorej zachytil typicki parizsku scenériu. Gesto trojndsobné-
ho sklamania, trojndsobného rozchodu. Znehybnel, jeho sen ho uZ nepohdiia dopredu.
Nasfastie, je to len chvila. Roztrhnuty obraz sa skladd a premiena sa na scénu, do kto-
rej znovu vstupuje taneénym krokom. Prebiidza sa v fiom taneénik otvdrajici svety ma-
liarskeho umenia. K zdveru filmu nds vedie dlhd taneénd sekvencia, v ktorej defiluji vy-
javy z diel velkych francizskych maliarov. Ked' sa po jej skonéeni vrdtime k maliarovi
Jerrymu, sme svedkami toho, ako sa vracia jeho milovand a padaji si do ndru¢ia. Ame-
rican sa zmieril s PariZom, maliar sa vrétil sa do svojho prostredia a aby nechybalo ani
to najdolezitejSie, zamilovany méZe objal svoju vyvoleni. Trojndsobny happyend.
Pravdaze, v takomto podani to vietko vyznieva ve'mi melodramaticky a asi to také naozaj
aj je, ved tu nechybaji roztizené pohlady, zdbery na rozvievané karnevalové konfety
a lepenkové kulisy. RuZa na zemi, ruza zdvihnut4 zo zeme, ruza vo velkom detaile. Ak si
viimame dejovi osnovu, bude pre nds AMERICAN V PARIZI jednou z nespocetnych varid-
cif na tému zrodenej, skiSanej, stratenej a napokon ndjdenej ldsky. Ak sa zameriame na
jednotlivé zdbery tohto filmu, ndjdeme v nich polahky potvrdenie pre predpoklad, Ze
konvené¢nej schéme zodpovedd konvenény inventdr obrazovych prostriedkov. V jednom
i v druhom pripade vSak prestdvame vnimaf d¢inky, aké v tomto filme vyvoldva pohybu-
jtice sa, hovoriace, spievajiice a predovietkym tancujice telo Gene Kellyho. Znehybne-
nie pohybu v schéme alebo v jednotlivom obraze ndm potom nedovoluje pochopit, Ze
tento film je o otvdrani svetov.

American, ktory svoj sen o otvdrani novych svetov sniva v PariZi. To je len jeden z para-
doxov, s ktorymi tento jednoduchy melodramaticky pribeh prichddza. Ovela zaujima-
vejsi paradox spociva v skuto¢nosti, Ze snivanie tohto sna je tu neoddeliteIné spojené
s telom a jeho pohybom. Ak sa sen nemd rozplyniif, ak z neho m4 byt svet a otvdranie no-
vych svetov, musi sa staf snom tela. A asi by sa z toho dalo odvodif aj poudenie o idei jej
moznosti uskuto¢iioval sa. Kto by to bol od tohto hollywoodskeho muzikdlu ¢akal.

Miroslav Marcelli
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Rozumem vzato je filmovy muzikdl jako slepenec nejriiznéjsich Zdnri a styld v barvé
Technicoloru spie preéin proti estetice nez zddrné naplnéni jejich principti. A vzato
historicky piedstavuje dokonce neprehlednou, protoze asymetrickou splef pfi¢in a nd-
sledkii: zjevné sice navazuje na spé$né jevistni muzikaly broadwayskych divadel, ale
je to navazovéni jaksi obousmérné, protoze pravé jejich popularita mohla byt jednou
2 pifcin ,,objevu® zvukového filmu. Coz by pak znamenalo: predstava, podle niZ si zave-
den{ zvuku do filmu, vyZddal imperativ realismu, je pfinejmensim chatrnd, ne-li zcela
myln4. Prdavé klasicky hollywoodsky muzikal totiz pfindsi ¢etné doklady toho, Ze vérnd
reprodukce reality nenf néjakd bezpodmine¢nd podminka filmového média: pohyb ka-
mery, jimz se film jiz v po&4tcich odpoutal od pouhého zaznamendvéni divadelnich pred-
staventi, se vzdpéti stdvd souddsti choreografie; muzikal vSak vnikd i do pfibéhu samého,
nebof ten velmi casto 1i¢f vznik jevidtni inscenace od hleddni hudby a stylu pres urov-
ndvani slozitych vztah@ mezi herci aZ po prvni zkousky, tedy vyprdvi celé ono drama,
které predchdzi uvedeni muzikdlu na scéné (piiklad v tomto ohledu nejvymluvnéjsi je
slavné ZPIVANI v DESTI). A nadto se ve filmovém muzikélu houfy vedlejich postav (riizné
sbory) stdvaji tvirnym materidlem Zivych obrazii, dokonce souso$i a vhodnd pozice ka-
mery pak choreografii ménf v zivy ornament. JestliZe tedy filmovy muzikdl predstavuje
n&jaky problém, ktery je tfeba myslet, je to pfedeviim problém integrace nesourodych
prvki, pfisludnych k nejriznéjsim uméleckym druhfim.

Na tomto zjisténi by nebylo nic nového a vlastné ani nic zajimavého, kdyby nebylo mu-
zikdlu Vincente Minnelliho AMERICAN v PAR{ZI. Nebof Minnelliho film onu heterogenitu
slozek jesté umociiuje a soudasné s tim zcela obnazuje asymetrii mezi filmovym médiem
a zd4nlivé tak p¥irozenym imperativem ,realismu®. Piiklad nejvymluvnéjsi: Minnelli
pracuje suverénnim zpfisobem s barvou, ale snad v8echny jeho barvy bez vyjimky maji
ptvod ve vytvarném uméni, tedy barevnost filmu spiSe zdraziiuje tendenci k de-reali-
zaci, kterd je pro muzikdl patrné charakteristickd. Ulice pafizského Monmartru, jez byla
postavena v kalifornském studiu MGM a kterou divdk do filmu vstupuje, opakuje ,,bilé
obdobi* nejslavnéjitho malite této ¢étvrti Maurice Utrilla, o némiz je v8ak zndmo, Ze za
predlohy ke svym obrazfim ¢asto pouZival pohlednice (vzpomefime, jak ¢asto piipomina-
jf Minnelliho ,,introdukce® do scén v ZIEGFELD FOLLIES ¢&i do obrazii-ro¢nich obdobi ve
filmu SETKAME SE V ST. Louis prdvé bohaté kolorované a dekorované pohlednice).

Véc je o¢ividné mnohem komplikovanéjii, neZ se na prvni pohled zdd. MozZnd, Ze kli¢ je
nakonec nékde jinde, moznd Ze je skryt v samém za¢dtku AMERICANA V PARIZI, totiZ
v tom, jak se v této utrillovské ulici pfedstavuji divakiim jeho protagonisté. Malit Jerry
Mulligan zfistal po vélce v PafiZi, protoZe je to Mekka moderniho uméni, a proto se nelze
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divit, nazyvd-li toto mésto svym domovem, zatimco skladatel Adam Cook snds{ Zivot
nezndmého umélce pon&kud tikorn& a trpi naopak steskem po domové. Titul ,, Ameri¢an
v Paif#i“ pak rovnou mérou shrnuje oboji: pocit domova i doméci nemoc (homesick-
ness), navrat domd i exil. Ale to nenf jen podklad zdpletky (jednoduché tak, Ze ani ne-
stojf za zminku), nybrZ je to rovnéZ a piedeviim oznaCenf velkého kulturniho tématu,
o jeho? litersrnf ztvdrnéni se zaslouzil pravé americky Evropan Henry James: dvoji pi-
vodnost Nového svéta promitd na jedné strané do konfrontace typicky amerického a ty-
picky evropského pohledu na jeden a ty% ,,piib&h a na stran& druhé do protikladu ne-
vinnosti a zkugenosti, romantického a avantgardniho uméni. Jenze ,,chuf Zivota“, kterou
viechny jeho postavy hledaji, spoéivd pravé v této heterogenilté.

Minnelli jako by toto velké kulturnf téma prenesl z piib&hii do kompozice, dokonce do
filmového obrazu: rfiznost opousti rovinu protikladu a tif3ti se v zrcadlové hie, kterd po-
hledy nédsobi a zdroveri otevird prostor imaginarity. To je ono zrcadlo, v némi se vyjevuje
Baurelova ptedstava Lise Bouvierové, zrcadlo, které neodrdzi nic skuteéného, nybrz
pouze rdmuje tif¥{ ,,pohledd“ (jimZ vidy odpovidd jiny tane¢ni styl, jiny kostym a zejmé-
na jiné barevné ladéni), a tedy celd tato sekvence nutné konéf otdzkou: a jakd je Lise
doopravdy?

Ji% v tomto momentu se riiznorodost poprvé nikoli zceli, nybrz propoji: zrcadlo, jeZ roz-
klddd do aspektii a soudasné je prezentuje, je ale také Sifra filmové montdze, kterd je sy-
nekdochou nejen filmového obrazu, nybr# filmu viibec. Toto propojeni riiznych pohledi
pak naznaduje i moznou odpovéd na problém integrace, kterou viak pochopime teprve
tehdy, kdy? si uvédomime, jakym zpfisobem Minnelliho muzikal toto tdzani formulu-
je: odpovéd totiz zni, Ze problém integrace je tfeba fesit jako problém domova. Nebot
domov je misto, jeZ zarutuje koexistenci réizného a zdroven s tim i identitu jako zdklad
reality redlného. A otdzka po domové je pak v posledni instanci i otdzkou po realité, na
kterou Minnelli odpovidd muzikdlem.

Rozrtiznénd identita Lisy totiZ velmi pfesné& odpovidd riiznosti Zdnr, které do sebe mu-
zik4l neustéle vtahuje: p¥ibéh, zpév a taneéni ¢isla, barvu — vyprévéni, divadlo, opere-
tu, music-hall, jazz a one-step, malifstvi, architekturu i sochaistvi. Otdzka, po jednoté
riiznorodého (problém integrace), jez je otdzkou po tom, kde je redlny zdklad této riizno-
rodosti, je otdzka, jeZ zni: kde je domov vSech (téchto) Zdnri?

Minnelliho filmové muzikdly se pak viechny jevi jako rfizné verze odpovédi na stdle
stejnou otdzku, které pracuji stdle stejnymi ndstroji: synekdochou a analogii. Ve filmu
SETKAME SE V ST. Louis se domov vlastné manifestuje teprve v ohroZenf exilem, takze sy-
nekdocha zde md podobu vztahu malomésta k velkoméstu (¢ehoz analogif jsou ro¢ni
doby ve vztahu ke kosmickému &asu): hrozicf ztrdta domova (znehodnocent lokdlntho) je
zazehndna svétovou vystavou v St. Louis: domov se stal synekdochickym i analogickym
koreldtem svéta. V ZIEGFELD FOLLIES je v popredi synekdocha jako princip zmnozovant,
ktery lze uzaviit pouze rdmcem revue (synekdocha jednoho z klasickych kompozi¢nich
principfi muzikdlu), a¢ ani zde nechybi komplementdrn{ princip analogie, protoZe re-
vudlni sled scén se odehrdvd jako projekce Ziegfeldovych vzpominek do pfitomnosti, jez
je analogif jeho imagindrniho svéta.

AMERICAN V PARiZI je vSak film nejdislednéjsi, nebof ona »~chuf Zivota®, spocivajici
v riiznosti a v napéti mezi domovem a steskem po domové, zde jednozna¢né dominuje
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nad happy endem bandlniho pifth&hu. Synekdocha stejné jako analogie jsou hleddnim
domova, protoZe jsou hleddnim reality jako spole&né pfidy viech moznych podob reality.
A to plati nejen o postavdch piib&hfi ¢ mistech, na nichz Zijeme, to plati i o riznych
uméleckych Z4nrech: kazdy jako by chtél byt vyrazem reality jako celku, a vidy je jen
jednim Zdnrem mezi mnoha jinymi. KaZdy Zdnr trpf steskem po domové a hledd misto,
kde by prestal byt synekdochou. Minnellliho 1ék na tento stesk Zinrii po domové je
oviem nepifmy, protoZe je jim analogie k barvé. Barva je totiZ riiznost (a exil rizného
vzhledem k absentujici jednoté) v dvojim ohledu: jako kontrast a jako odstin. Jedno vSak
neni v synekdochickém vztahu k druhému; jsou to analogie a dohromady vytvéreji to, co
by bylo lze nazvat barevnosti. A pravé barevnost je domov.
Je-li tomu tak, je jasné, co chtél Minnelli svym AMERICANEM V PAR{ZI fici: domovem
véech zanri je filmovy muzikal.
A skutecnost, v ni7 jsme doma, a& neustdle suZovéni steskem po ni, nenf nic jiného nez
pestrd barevnost reality, jejiZ esenci je chuf Zivota.
Je oviem pravda, Ze do této barevnosti lze vstoupit pouze obrazem, to jest analogif k ima-
ginarité. Ale pravé proto je skuteénost jakoZto synekdocha sebe samé tak bohatd.
Pravda Minnelliho muzikélu je tedy v tomto: realita jako analogie imaginarity md svym
mistem Erehwon, totiz ono Nowhere, které je now there. A 1o je také smyslem oné zdvé-
re¢né féerie, v ni# se realita stdvd zrcadlem sebe samé a rekapituluje v roviné imagina-
rity odpovéd na otdzku: a jak se to md s domovem doopravdy?

Miroslav Petiicdek jr.

American v Pafizi
(An American in Paris)
Metro-Goldwyn-Mayer, 1951 (USA)

Rezie: Vincente Minnelli. Ndmét a scéndf: Alan Jay Lerner. Kamera: Alfred Gilks (baletni scény: John
Alton). St¥#ih: Adrienne Fazan. Hudba: George Gershwin. Vyprava: Preston Ames, Cedric Gibbons.
Architekti: F. Keogh Gleason, Edwin B. Willis. Kostymy: Orry-Kelly, Walter Plunkett, Irene Sharaff.
Zvuk: Douglas Shearer. Zvl4stni efekty: Warren Newcombe, Irving G. Ries. Produkee: Arthur Freed, Ro-
ger Edens.

Hraji: Gene Kelly (Jerry Mulligan), Leslie Caron (Lise Bouvier), Oscar Levant (Adam Cook), Georges
Guétary (Henri Baurel), Nina Foch (Milo Roberts) ad.
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Obzor

Teorie, kritika nebo osobni strategie?
(Nékolik pozndmek ke knize o Derridovi a filmu)

Peter Brunette — David Wills: Screen/play. Derrida and Film Theory.

Princeton University Press, Princeton 1989, 210 stran.

Rdd bych zacal osobn{ pozndmkou. Text, ktery nédsleduje, mél byt recenzi na knihu Screen/play
Petera Brunette a Davida Willse. S touto mySlenkou jsem zadal jejich monografii ¢ist, s pidnim
napsat recenzi jsem si délal pozndmky a rozvrhoval prici. Ted mam vSak problémy zacit. Na jed-
né strané prameni mé rozpaky ze stdle silnéjStho pocitu, Ze nejsem kompetentni psdt o této knize
zabyvajici se jednim dechem Derridou a filmovou teorii — &asteéné kvili Derridovu jménu, ¢ds-
te¢né kvili filmové teorii. Tento pocit vak nespoéivd pouze v nedostatecné znalosti Derridova
psani, filmu nebo filmové teorie md nejistota vychdzi z opakovaného selhani nad nékterymi pasa-
zemi Screen/play, kterym jsem prosté nebyl schopen porozumét, kdy jsem bud’ nechdpal smysl
nékterych vazeb v textu nebo nedokdzal vyé&ist sdélent, které bych mohl odmitnout, pfijmout nebo
nad nim alespon pokréit rameny. Mé ¢teni Brunettovy a Willsovy knihy pfipominale chiizi po zle-
dovatélém chodniku — po nékolika opatrnych krocich, kdy se jiz zddlo, Ze chdpu to, co se mi fikd,
ndsledovalo uklouznuti a rozéarovdni: nej¢astéji nahle, bez varovdni, aniz bych mél dojem, 7e
predchozi vyklad dospél ke svému zdvéru, piesli oba autofi k novému problému, jindy jsem zase
nebyl schopen vztdhnout to, co jsem pravé &etl, k tomu, co stdlo na pfedchézejicich dvou stra-
nach. Chtél bych byt presny. Md nejistota se netykala tolik obsahu jednotlivych odstaved, ale
mnohem vice jejich kontextu, zpfisobu, jakym na sebe navazuji, povahy raimce, v némz jsou zasa-
zeny, smyslu a cile, ke kterému by mély sméfovat. PfestoZe to, co popisuji je jisté tieba z velké
&dsti pFipsat na vrub mé neznalosti, hlouposti ¢i piilis malé vstficnosti, véfim, Ze miij zmatek neni
pouze osobni zédleZitost, kterd nenf relevantni hodnoceni Screen/play, ale je vyprovokovin néja-
kou vlastnosti Brunettova a Willsova vykladu, kterou v8ak nejsem schopen identifikovat a zhod-
notit. (Jsou to pfitomné chyby, zdmér autorti, zimérné chyby?) Navic je tu, zdd se, dalsi a snad
dilezitéjsf problém. Problém jak viibec psdt o Screen/play, jak zvnéjsku a z jiné perspektivy hod-
notit text, ktery tak zdfiraziiuje Derridovo zpochybnéni hranice mezi uZitim a zminénim jazyko-
vého vyrazu, mezi citacf a interpretaci, mezi jménem a jménem jména, jazykem a metajazykem.
Je viibec legitimni ndrok vytvofit recenzi, kriticky metatext, tvdfi v tvaf Brunettovu a Willsovu
prohldZeni, Ze psani ¢i vypovéd nemiiZe byt nikdy pouze popisem, reflexi nebo analyzou, ale Ze je
vzdy zdroven a predeviim roziifovdnim a pokracovanim analyzovaného textu? Jakkoli jsou viak
takové tivahy zdsadni a mohou, plati-li zminénd Brunettova a Willsova teze, v diisledku proble-
matizoval samu moZnost recenze Screen/play, nebyly pro mé& a tuto trochu hloupou situaci roz-
hodujici: pro¢ text, ktery ndsleduje neni recenzi, ale spiSe osobnim svédectvim ¢étendre, je ddno
néc¢im jinym. Nejsem si jisty, Ze jsem dokdzal vymezit linii argumentace ve Screen/play, téma
a zdjem autorti studie — neumim rozhodnout, kterych prvki se drZet, abych jejich knihu adekvit-
né charakterizoval.

Motivace obou autorii se mi, i podle toho co sami fikaji v pfedmluvé, zddla byt jasnd. Je ji snaha
vztdhnout a aplikovat Derridovy texty a pojmy na oblast filmu a filmové teorie, tiebaZe se Jacques
Derrida filmem nikdy explicitné nezabyval. V tomto smyslu jsem ¢etl Screen/play predevsim jako
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knihu o filmu a ne o Derridovi, jako knihu, kterd se nesna{ vtdhnout film, filmovou teorii, pojem
filmu nebo slovo ,kinematografie® do Derridova myglent, ale kterd vyuZivd obsahu a strategie
jeho textii pfi uvazovani o filmu. Proto se chci i v ndsledujicich odstaveich zaméfit predevsim na
otdzky filmu, které Brunette s Willsem ve Screen/play tematizujf, a z tohoto hlediska jejich kni-
hu posuzovat. TéméF tiplné tak pominu roli rétorickych figur v jejich textu (ndzev knihy, kde
lomitko rozdéluje jedno slovo ve dvé, obdobné ambivalentnf ndzvy kapitol, grafickd dprava paté
kapitoly...) a o Derridovi budu psét pouze v souvislosti se Brunettovymi a Willsovymi zdvéry ty-
kajicimi se filmu a filmové teorie.

Kniha je rozdélena do Sesti kapitol. Zatimco prvnf kapitola struéné predstavuje Derridovo mysle-
ni, druhd konfrontuje s timto rdmcem soucasné proudy ve filmové teorii. Jidro Brunettovych
a Wilsovych ndzorti na film, které obsahuji tieti, étvrtd a Sestd kapitola, je proloZeno intermezzem,
v némzZ Brunette a Wills v paralelni analyze Truffautova filmu NEVESTA BYLA V CERNEM (1967)
a Lynchova MODREHO SAMETU (1986) demonstruji sviij zplisob éteni konkrétnich filmovych d&l.
Uz z tohoto krdtkého vyétu je patrné uréité napéti. Trebaze Brunette s Willsem jednoznaéné od-
mitaji chdpat svou knihu a zvl45t& padtou kapitolu jako interpretaéni kuchaiku pro milovniky de-
konstrukce a zaméFuji se predeviim na problematiku filmu-média, filmu-instituce, povahu filmo-
vého obrazu, text i témata Screen/play se mnohdy dotykaji interpreta¢ni praxe a filmové kritiky —
patrné je to predevsim ve druhé kapitole. Ve svétle téze kapitoly, v niz hodnoti a kritizuji tradic-
ni teoretické pifstupy k filmu, pak vyvstdvd otdzka po povaze Brunettova a Willsova projektu,
ktery oni sami v pfedmluvé opatrné charakterizuji jako ,,zkusmé vymezovini pojmového rimce
[racionalization] pro urdity pohled na soucasnou filmovou teorii a pro uréity novy piistup k filmo-
vym textim®. Ve Screen/play jako by byla obsaZena dvoji perspektiva, kterd zasahuje na jedné
strané zkuSenost s konkrétnim filmovym textem, na druhé strané metody a zplisoby piistupu
k nespecifikovanym filmovym textdm tak, jak se konstituovaly ve vyvoji filmové teorie. Tietim bo-
dem, ktery vstupuje do hry, je Derrida a jeho my&leni. To, s &fm mdm nejvét¥i problémy, je vyme-
zit vztahy v rdmei tohoto trojihelnikového schématu. Napsali autofi Screen/play text, v némz na
zdkladé konkréini divické zkuSenosti ,,zkusmo vymezuji* sviij teoreticky aparit, jej# pak korelu-
ji s Derridovymi pojmy? Nebo to jsou Derridovy texty, které poskytujf pojmovou vybavu — prizma,
skrze néz je tieba se divat na filmovou teorii a filmy? Nebo jsou ve Screen/play podstatné jiné
kombinace a jiné vztahy? Tyto otdzky se pii ¢tenf této knihy nezbyiné neustdle vraceji a odpo-
véd na né je rozhodujici. Koneckoncéi vechny jsou jen ozvénou zdsadntho kroku, ktery Brunette
s Willsem museli udélat, nez zacali psdt — odpovédét na to, jaky vztah je mezi Derridovym psa-
nim a uvaZovanim o filmu.

Oba autofi charakterizuji Derridovu pozici tak, jak se to obvykle déldva (a jak to ostatné nékdy
déld i on sdm)” — jeho vztahem k lingvistice Ferdinanda de Saussure. Saussure ve svém projektu
mimo jiné zpochybnil tradi¢ni vymezovdni jazyka jako nomenklatury, které pro konstituci smyslu-
plného vyrazu povazovalo za zdsadni vztah mezi vyrazem a jeho vyznamem, ,vertikdlni® vztah,
jenZ byl chdpdn jako zcela nezdvisly na ,,horizontdlnich® vztazich mezi jednotlivymi vyrazy. Saus-
sure naopak upfel svou pozornost pravé k témto vztahim mezi vyrazy v rdmei jazykového systému.
Pro povahu smysluplného vyrazu je ze saussurovské perspektivy podstatnd jeho pozice a jeho fun-
govini v poli znakii a nikoli néjaky jeho inherentni substancidlnf vztah, ktery by vztahoval pra-
vé tento vyraz k jeho vyznamu. Takové ,vztahy* (tj. fakl, Ze dany vyraz md néjaky vyznam, e
je smysluplny) se naopak vytvéreji az v rdmei fungovédni znakového systému — smysluplné vyrazy
nemohou existovat samostatné jako izolované jednotky bez ohledu na ostatni smysluplné vyrazy,

1) Jacques Derrid a, Sémiologie a gramatologie. Rozhovor s Julii Kristevou. In: Ty %, Texty k dekonstruk-
ci. Bratislava 1993, s. 32 — 47.
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jsou pouze uzly ve struktufe. Proto nelze oddélovat a uvaZovat oddélené vyraz a jeho vyznam, ozna-
&ujici a oznadované. Derrida ze Saussurovych tvah vySel a do zna¢né miry je zradikalizoval. Tim,
%e stejn& jako Saussure upozortiuje na neredukovatelnost, nepfekroditelnost znaki, napadd pred-
stavu vyznamu jako koherentnf entity, nezdvislé na systému znaki, kterou by bylo moZné naziit
a bezprostfedné, tj. nezprostfedkované, pochopit. Derrida vSak zdroveii zpochybfiuje a ve svych
textech neustéle rozpousti hranici, kterou Saussure vedl mezi oznacujicim a oznacovanym — do
inteligibilni oblasti viznamu se tak propad4 materialita ozna¢ujictho. Podle Derridy znaky neusta-
le problematizuji smysl, ktery vyjadfuji, oddaluji komunikovany obsah uZ tim, Ze vstupuji mezi
mluvétho a adresita, do celého procesu komunikace vndseji nedistotu, ruchy, nemotivovany nein-
tencionlni $um. A stejné tak jako nedédvé smysl hovofit o vjznamu bez ohledu na slovo, které jej
vyjadfuje, neddva smysl uvazovat o ném bez ohledu na tvar tohoto slova, na jeho rytmus a chut, na
potet hldsek, z nichi se sklddd, na graficky tvar liter, z nichZ je moZné ho tisknout, a na jejich roz-
misténi na listu papiru.

Screen/play je pokusem uplatnit saussurovsko-derridovskou strategii na poli filmu. Brunette s Will-
sem zpochybiiujf predstavu filmu jako priizraéného a tudiZ uZ z definice pravdivého média, jako
prostiedku, ktery dokdZe reprodukovat samu realitu. Tedy na jedné strané piedstavu filmu jako
toho, v &em jsou zobrazené predmélty, postavy a dé&je tvofici obsah pldtna identické s pfedméty po-
stavami a d&ji pfed kamerou, a co umoZiiuje divdkovi stfetnout se bezprostfedné s tim, ¢emu celil
filma# v pritb&hu natdéeni. Toto pojetf filmu, které se skute¢né do jisté miry nabizi — film je vyji-
medny tim, jak pifmodary je v ném vztah mezi obrazem a tim, co reprezentuje, svétlo, které dopa-
dd na filmovy pds a vytvéif fotograficky obraz je totéZ nezdeformované, pouze objektivem kamery
zkoncentrované svétlo, které se odrazilo od snimaného tvaru — oba autofi odmitaji. Povaha filmo-
vého obrazu totiz nespocivd v neoddélitelnosti filmového politka od predmétu, ktery zachycuje —
film nenf fotografie. Filmovy obraz nenf zaloZen na snimén{ materidlnich otiskfi pfedméti, ale na
iluzivnim predstavenf téchto predméti jako (¢asoprostorovych) celkd, kterého miiZe dosdhnout jen
tim, Ze kaZdou vtefinu této iluze rozloZf do série étyfiadvaceti nepatrné se lisicich obrazii. Nejde
viak pouze o technologii filmu a fyziologii lidského oka, nebot pro uchovénf integrity zobrazo-
vaného je Easto tfeba pieostfit, pouZit jiny objektiv, zménit iihel kamery, stithat a sklddat rizné sé-
rie filmovych poli¢ek. Film neni zaloZen na reprezentaci — zobrazuje konstrukce a nenf v tomto
konstruovén{ ni¢im omezen. Brunette s Willsem tak na jedné strané postupuji jako Saussure, kdyz
kritizoval lockovské pojeti vyznamu jako nezdvisle na systému znakd uchopitelné entity. Jako on
zdfirazijf roli toho, co jsem vyZe nazval ,,horizontdlnimi vztahy* — v piipadé filmu roli vazeb mezi
zdbéry, prolindni, stiihu, oproti ,,vertikdlnfm vztahiim“ — zobrazovani mizanscény. Pro film nenf
konstitutivni identita snimaného predmétu, ale sif diferenci mezi jednotlivymi obrazy na filmovém
pésu. Nenf tedy divu, Ze v knize se na nékolika mistech s uzndnim hovoii o Ejzenstejnovi a jeho
montdZi atrakef, naopak tim, kdo je nejvic bit, je André Bazin.

S touto kritikou ,,reprezentaéntho chdpénf filmu se na strankdch Screen/play spojuje vysostné
Derridovo téma o kterém jsem se uz zminil: problematizace vyznamu, obsahu sdéleni ¢i obrazu
jako né&eho koherentniho, jednoznacného a beze zbytku komunikovatelného. Centrélni a nej-
podstatnéjsi ¢dst Brunettovy a Willsovy knihy tvoi{ prdvé derridovsky postup, totiz vyhledava-
ni a analyza prvk@, které jsou inherentn& obsaZeny ve filmovém obraze, v pouZité technologii
nebo v procesu vniman{ filmu, které svou piftomnosti mohou vyvoldvat asociativni pohyb, jenz
nerespektuje meze, okraje, gramatiku, kategorie & ideu homogennich celki, jejichZ jsou é4sti.
Pohyb, ktery paradoxné rozehrdvé &dsti proti jejich celkim, v némz ¢dsti bobtnaji a celky vysy-
chaji, kdy se charakteristické rysy obracejf proti charakteru, ktery konstituuji. Body a linie se
stdvajf trhlinami, my$lenky a intence, které formovaly obrazy a garantovaly jejich tvary, jsou pré-
vé& témito tvary rozptylovény.
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Zékladni linii Screen/play tak tvoif série derridovskych analyz pfenesenych z oblasti literdrnich
textd na pole filmu. Napiiklad ve ¢tvrté kapitole se Brunette s Willsem zabyvaji problematikou,
které se Derrida mnohokrat explicitné vénoval, otdzkou signatury jako hranice textu ¢i dila, mis-
ta, které jiz do samotného dila nepatfi, ale vztahuje se k nému a komentuje ho — signatura je vpo-
sledku metajazykové gesto, které garantuje tvar smyslu signovaného dila a predloZenym jménem
vyjadiuje za toto dilo zodpovédnost. Na druhé strané viak signatura do textu neustdle zvenéi pro-
nikd, vynucuje si, aby byla v jeho rdmci &tena, je otvorem, ktery do dila vtahuje autorovo télo
a jeho biografii. Zaroven je to gesto vyjadiené znakem, ktery musi byt mozné opakovat — ve fil-
mu, kde signatura mize mit i podobu charakteristického stylu, rukopisu reZiséra, je hézné, Ze
podobné ¢i identické postupy lze nalézt i ve filmech jinych tvircl. Pfitom nebyvd mozné roz-
ligit, kdy se jednd o ndhodu, citaci, ,,vykradeni® nebo prosté prevzeti konvence, kdy se jednd
o tichy hold.”

Dal3f analyzy uz jsou specificky filmové. Cvrtd kapitola se kromé signatury zabyva problemati-
kou rdmu ve filmu, tématem tieti kapitoly je kinematografické pldtno. ,Rdm® i ,,pldtno™ jsou
v tomto kontextu chdpdny jako zkratky ,.rétorickych figur®, onéch polysémnich slov, kterd Derri-
da analyzoval (a vyuZival) ve svych textech. Role a fungovdni pldtna je tak vysvétlovdna na poza-
di textovych pasdzi z Derridovy La dissémination tykajicich se slova hymen. Toto slovo (které
hraje kli¢ovou roli v Derridové analyze textu, v némz Mallarmé polemizuje s platénskym pojetim
uméni jako ndpodoby) miiZe znamenat svazek, siatek stejné, jako byt oznadenim pro panenskou
bldanu. Hymen v rdmei (Derridova ¢teni) Mallarmého textu i pldtno v kontextu filmu hraji podle
Brunetta s Willsem stejnou roli. Hymen je to, co onou siti asociaci, které vzbuzuje, my3lenkami
na zdvoj, bélost, dotyk i pfisné oddéleni, problematizuje vztah mezi zobrazovanim a zobraze-
nym, napodobovanim a napodobovanym. Podobné otdzky vyvoldvd i pldtno — plocha, kterd tim, Ze
je béhem projekce pfitomna a potladovdna, umoziiuje, aby se ukdzal prostor filmu. Pldtno je na
jedné strané ,,nedokonalé okno do svéta®, na druhé strané ,,funguje jako membréna, misto impul-
st a artikulace®. Hymen i pldtno jsou dvéma stranami téZe mince oboji svou dvojakosti rozlep-
tdvd hranici ,,mezi tradi¢né chdpanym obsahem textu a formalnimi praktikami, které text uplat-
nuje (s. 83).*

Mezi rozptylenymi trsy analyz ve Screen/play lze najit spoleéné rysy. Vechny tematizuji hranici
a mez, problém vnittku a vné€jsku v nejgirsim slova smyslu — af’ uz explicitné jako problém vzta-
hu mezi rdmem a obrazem, jako problematiku textu a metatextu v p¥ipadé signatury nebo za-
stfenéji v rozpousténi distinkce mezi ,,obsahem® a ,.formou v pfipadé pldtna. Viechny ohybaji
a st pojmy, které vymezuji film jako nejsnazsi a nejméné zkreslujici prostfedek sdélovani —
Brunette s Willsem naopak popisuji film jako hutné prostiedi, které se vsouvd mezi autora a di-
vdka a svou nepriihlednosti zcizuje a odsouvd zamySlené sdéleni, rozptyluje je v pestré matérii
obrazii. Pravé v tomto bodé souvisi postup autorli Screen/play s Derridovym uvaZovdnim nejtésné-
ji. Jejich kniha uZ nepfedstavuje filmovy obraz jako saussurovskou ,myZlenku-zvuk*, ale jako
derridovské ,,pismo®.

Brunette a Wills nabizeji alternativu k obvyklému uvaZovédni o filmu, které je chdpdno podle
principu analogie. K filmovému dilu se pristupovalojako k linii, kterd reaguje na pohyby zobra-
zenych véci nebo kopiruje autorovy ideje. Screen/play navrhuje divat se na film jako na anagram,
napis, ktery neustdle odkazuje k materidlu, z néhoz je vytvofen, ktery neni sim odulevnély,
ale pouze ¢ekd na predteni. ,,Anagramatické” étenf ukazuje film jako texturu nebo tkdn, kterd
neni omezena nipodobou skute¢nosti ani zdméry tvireii, kterd umoziuje rozehrdvat vlastni

2) V pété kapitole Screen/play analyzuje Peter Brunette mimo jiné i roli hitchcockovskych motivii v Truf-
fautové filmu.
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nemotivované efekty. Kdy? se viak ptdm, jaky smysl a jakou dfileZitost Brunette s Willsem svym
analyzdm pfipisujf, jsem na rozpacich. Abych se vritil k dvodnim odstavelim: neni mi prosté z tex-
tu jasné, zda je tieba Screen/play chépat jako text vyvracejici dosavadni filmové teorie, jako text,
ktery formuluje n&jakou alternativni teorii, nebo jako text, ktery se snaZi fict néco tdplné jiného.
Na jedné strané je ve Screen/play pozoruhodnd pétd kapitola, kterd nabizi uréitou interpretaci celé
knihy: ve dvou velmi osobnich a nekonvenénich tvahdch nad konkrétnimi filmy se problematizu-
ji kategorie obvykle pouZivané v interpretaéni praxi. Pfizndvdm, Ze Screen/play jsem Cetl pravé
takto, z perspektivy empirické kritiky navyklych schémat, ale takovd interpretace jisté neni bez
problémi. Jaky je napiiklad vztah zbytku knihy k pété kapitole? Je to dvod nebo prolegomena,
kterd pokracuji i v kapitole Sesté? Skute&né obtiZe viak nastdvaji pfi ¢teni druhé kapitoly, kterd
obsahuje napfiklad onu zmitiovanou kritiku bazinovského realismu a urcitych historiografickych
koncepei a v ni% oba autofi pouZivaji vyrazy zcela jiného kalibru. Bazinovu pozici charakterizuji
Brunette s Willsem jako skrz naskrz logocentrickou (,,a striking example of logocentric position™;
s. 68), piistup americkych historik{ filmu od Cooka, Robinsona a Ellise az po Bordwella s Thomp-
sonovou jako prorostly teleologickymi iluzemi a vzato do diisledku represivni, podporujic{ etablo-
vany kdnon a nepidtelsky vii¢i minoritdm a odchylkdm, o jeho logocentrismu nemluvé. Bez ohledu
na to, jestli jsou Brunettovy a Willsovy interpretace zminénych teorif spravné, ¢i nikoli, zardZi mé
predeviim slovnik, ktery pouZivaji. Oznaci-li nékdo jakoukoli pozici bez pfipravy a néjaké diiklad-
né&jsi analyzy za logocentrickou (coZ Brunette a Wills rozhodné délaji), miiZe to podle mé zname-
nat dvoji: pouZivé vyraz ,logocentismus® bud’ jako naddvku nebo jako popisny termin, ktery podle
jeho nédzoru skute¢né vystihuje charakterizovanou pozici a o kterém se navic domnivd, Ze je jasny
a vieobecné srozumitelny. Brunetta a Willse ze zlych dmyslii nepodeziivam — jak tedy rozuméji
slovu ,,logocentrismus®“? Nevim, a to je cely mij problém s jejich knihou, tedy otdzka, jak rozumé-
ji Brunette s Willsem Derridovi a jak je tfeba jejich knihu éist.

Logocentrismus je Derridfiv termin, slovo, které on sém vytvofil a zatal pouZivat. Rozumél by vsak
pod nim to, co pod nim rozuméji, jak se mi zdd, Brunette s Willsem, kdyZ nad kaZdou teorif, kterd
ve filmu hledd n&jaké koherentni jddro (af uz je tou teorif realismus André Bazina nebo idealismus
Dudley Andrewa), shovivavé podotknou: ,,Ano, vime, jen dal3{ piipad logocentrismu.“? Jestlize je
podle nich Derridovo my$leni vymezeno opozicf vii¢i logocentrismu, znamend to, Ze Derrida ve
svych textech zformuloval n&jakou teorii nekoherentnosti ¢i nestélosti, kterd osvobozuje od logo-
centrickych pout my$leni? Nebo snad ve svém psani diagnostikuje vnitini logocentrickou chorobu
u jakéhokoli ndzoru, ktery by pracoval se slovy jako ,,vyznam®, ,smysl®, , zdmér*? Derrida se
o povaze toho, co déld ve svych textech, mnohokrét vyjadfoval — shodou okolnosti také v rozhovo-
ru, ktery s nim oba autofi Screen/play vedli v roce 1990. Derrida v ném iik4, 7e jeho zdjmem bylo
vidy naruSit autoritu diskursu, v némz stdl text, o kterém psal. Jeho postup pfitom nefidila zdd-
nd teorie ani metoda: ,,Vy vite, %¢ miluji slova. Mou nejvétsi touhou je vyjddfit slovy sebe sama.
Pro mé to zahmuje i touhu a télo [...]. To jsem j4, historie mych investic a snah. Casto mi vytyka-
jf: ,Vy mite rdd jenom slova, véds zajimd jenom vas$ slovnik. J4 nechdvim slova explodovat, takze
se nonverbdlnf objevi ve verbdlnfm. To znamen4, Ze je nechdvdm fungovat takovym zpiisobem, Ze
v uréitém okamziku uZ nendlei diskursu, tomu, co reguluje diskurs — odtud homonyma, frag-
mentovand slova, vlastni jména, kterd svou podstatou nendleZf jazyku. Tim, %e zachdzime se slovy
jako s vlastnfmi jmény, rugime obvykly fdd diskursu, autoritu diskursivnosti.”” Myslim, Ze Bru-
nette s Willsem maji pravdu, kdy? tvrdi, Ze Derridu nelze &ist jako filosofa konstruujiciho teorie.
Ba co vic, je otdzka, nakolik je viibec moZné oznaéit jej za nékoho, kdo ve svych textech konstatuje

3) Peter Brunette — David W ills, Prostorovd uméni. Rozhovor s Jacquesem Derridou. ,Iluminace* 10,
1998, &. 3, s. 138.
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a popisuje, nebof je jasné, Ze jeho knihy jsou p¥edeviim performativni, jsou to navysost privdtn{
gesta.” Jeho psanf zaéind rozhodnutim ,,Divejme se na slova jako na vlastni jména!* a pokracuje
hrou (hra mivé pravidla, nenf jen zméti libovolnych tahfi) s témito slovy/jmény/bytostmi — je jen na
Derridovi a jeho ¢tendfi, kde hra skonéi a co se z ni miiZe dozvédét. Je hymen pojem, jméno néja-
kého organismu nebo kategorie, s jejiZ pomoc{ lze klasifikovat? Je tim v&im dochromady nebo né-
¢im jinym? Nevim, zda Derridovi rozumim, ale vidycky jsem ho chédpal jako nékoho, kdo svymi
gesty a privatnimi strategiemi vnasf nejistotu do zd4nlivé jistych mist, spf¥ neZ jako toho, kdo po-
pisuje, diagnostikuje a odhaluje. A pravé proto bych ani nevidél Derridu jako autora, ktery vedle
toho, Ze jako mnoho jinych filosofti dvacatého stoleti upozoriiuje na nékteré zavadéjici predstavy
tykajici se povahy jazyka a vyznamu, odhaluje logocentrickd pouta, v nichZ je zdpadni mysleni
(a tudiZ i urdity typ filmovych teorii) nezbytné uvéznéno. Vidim ho prosté jako toho, kdo upozor-
fiuje, Ze tradi¢ni kategorie nejsou ani neproblematické, ani nutné, ani nezménitelné, a navic jako
toho, kdo upozoriiuje velice zajimavé a zdbavné. Z takové kritiky ale nevyplyvd, Ze tyto kategorie
jsou proto méné vhodné ¢éi hodnotné. Jsou stejné dobré jako jakékoli jiné.

Jak uZ jsem fekl, nejsem si jisty, zda by Brunette a Wills byli ochotni oznaéit svou knihu za
»ne-logocentrickou® ve stejném smyslu, v jakém bych chtél tento termin piipisovat Derridovi.
Rdd bych éetl jejich knihu jako variaci na derridovské téma, jako dal3i z osobnich gest &i strate-
gif. N&které pasdze Screen/play takové éteni umoziiuji, jiné problematizuji. O ,,rozporu* mezi dru-
hou a pétou kapitolou jsem se uZ zminil, mezi jednotlivymi analyzami se toto napéti ozyv4 také —
zatimco nékteré se odvijeji od osobnich zkuSenosti a divdckych praktik, jiné jako by popisovaly
dialekticky pohyb a bujen{ ur¢itych pojmi, pro ktery autofi predpoklddaji uréitym zptisobem
strukturovany prostor (Derridova?) my&lenf. Nedokd#u ¥ict, zda je obsah Screen/play teorif nebo
osobnf strategii.” Nedokdzu fict, zda je obsah Screen/play osobnf strategif, kterd znejisfuje stan-
dardni uvazovani o filmu, nebo teorii konstatujicf fakta.

Bez ohledu na mou nejistotu je v3ak tieba zdiraznit, Ze Screen/play obsahuje fascinujici pasd-
Ze. Vystupuji v trsech, znenaddni, tfeba jen jako kratké odstavece o nékolika vétach obsahujici
dvahy o Zdnru ve druhé kapitole, nebo jako dlouhé celky v rdmei jednotlivych kapitol — takovym
kompaktnim celkem je napiiklad Brunettovo a Willsovo rozvijeni my&lenek z Barthesovy Svétlé

4) Véta ,,To jsem jd, historie mych investic a snah.” jako by vypadla z jiné knihy neZ Derridovy — ze Svétlé
komory Rolanda Barthesa. Je zajimavé, Ze i touto studif, v niZ Barthes hled4 podstatu fotografie na zdkla-
dé zd%itkd vlastntho téla, se Brunette a Wills ve Screen/play zabyvaji.

5) Toto napéli mezi ,,strategickym® a ,,leoretickym* étenim Screen/play viak nevystupuje jen mezi rizny-
mi -¢dstmi knihy, ale objevuje se ¢asto i v rdmei velmi krdtkych pasdzi textu. Napiiklad na strané 63
piSou Brunette s Willsem o svém zdméru: ,,[...] tvrdime, Ze text je zdsadné nekoherentn{ [fundamentally
incoherent]. Tim nemdme na mysli, Ze text je nesmyslny, ale Ze kviili tomu, Ze nen{ strukturdlné mozné
ani lo, aby byl konstituovén jako zcela zavrSeny [constituted as a fullness], a dokonce ani to, aby byl jako
takto zavreny pojimdn, je tieba, aby byl pokladén za roub, sérii opominuti a mezer [omissions], za na-
hodu.” Bez ohledu na to, Ze viibec nerozumim spojeni ,, zdsadné nekoherentni, nedovedu si predstavit,
jakd ,,strukturdInf nemoznost* ¢i nutnost odli#nd od mého vlastniho rozhodnuti (vyprovokovaného napii-
klad sviidnosti Derridovych texti nebo ptitazlivosti Screen/play), jakd vlastnost textu ¢i filmu by mé do-
nutila divat se na néj tak, jak Brunette s Willsem navrhuji. Ale uZ véta, kterd v textu Screen/play bezpro-
stfedné ndsleduje, ukazuje, Ze ,,leoretickd™ interpretace, kterd vzbuzuje mé pochyby, je moZnd piilis
silné: ,,Z dekonstruktivniho stanoviska by jiz analyza neméla dale hledat predpoklddané centrum vy-
znamu, ale upfil misto toho svou pozornost k okrajiim, kde se rozkryvaji strategie budujici smysl [where
the supports of meaning are disclosed].* Tato druhd véta jako by popisovala jiny projekt — vyzvu k uréi-
tému zplsobu &eni sméfujicimu ,.k okrajim®, k analyze a problematizaci kategorii, které urcuji hrani-
ce a tudi? i tvaruji smysl.
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komory, ke kterému jsem se v tomto textu viibec nedostal. Uzasnym bohatstvim motivé je naplné-
na celd p4td kapitola... Screen/play je knihou, kterou stojf za to &ist: rozhodné je to vyzva, impuls
provokujici otdzky bez ohledu na teorii, kterou obsahuje (pokud ji obsahuje). Na tom nemohou
zménit nic ani tyto poznamky.

Jan Kola¥f

Rozhovory s Foucaultom

Michel Foucault: Moc, subjekt a sexualita. Cldnky a rozhovory.
(Vybral, sestavil a prelozil Miroslav Marcelli)

Kalligram, Bratislava 2000, 233 stran, ndklad neuveden.

Foucaultove dielo nie je potrebné osobitne predstavoval. Nachddza si postupne miesto v naSich
tivahdch, ¢ldnkoch a Stididch, ale najmé v my$lienkach, ktoré sa podujimajii na reflexiu pohybov
v sti¢asnej kultire, filozofii, estetike a umeni. Clénkom a rozhovorom z posledného obdobia jeho
tvorby (z rokov 1980 — 1988) je venovany aj vyber Moc, subjekt a sexualita. Vyber sa stistreduje
na vzajomné vzfahy medzi okruhmi tychto problémov, obsahuje rad cennych vyjadreni k filozofo-
vym star$im dielam, ale aj k otdzkam, ktoré sa tykaji jeho novych pohladov na oblast sexuality
a mordlky. Tematick4 Sirka Foucaultovych teoretickych zdujmov je impozantnd aj v oblasti ume-
nia — nevyhyba sa tivahdm o moZnostiach postmoderny, pozornost venuje literatiire, filmu, hudbe,
architektiire. Ak sa povie — nevyhyba sa — moZno to pochopifl aj doslovne. Takmer kaZdi otdzku
chdpe ako bezprostredny podnet na rozvinutie myslienok a stanovisk, pri¢om inSpirativny rozlet
jeho filozofickej fantdzie je takmer neobmedzeny. Naopak, neustdle sa snaZi zdéraznif korekcie,
ktorymi sa ditancuje od zjednodudujicich stanovisk, usiluje sa obnovoval pévodné afirmativne
vychodiskd a v tomto novom svetle priviest zdrodo¢né mySlienky ku konzekventnym désledkom.
Ide o myslitela, ktory si aZ do poslednych chvil zachoval neobyéajné tvorivé schopnosti: filozofiu
pestoval a vytvdral v podmienkach, ktoré nebolo moZné vidy povaZovaf za najpriaznivejsie, ale ni-
kdy nereptal, radsej tvoril:

»Stdle pocul sfaznosti, ze médid balamutia hlavy ludi. Ja naopak verim, Ze 'udia reagujd; ¢im
viac ich chei presveddif, tym viac sa pytaji. Duch nie je miikky vosk. Je to reagujica substan-
cia...” (s. 13). Prijatie pritomnosti a danej situdcie ako najhlbsej bezprostrednej intelektudlne)
vyzvy je pre Foucaulta charakteristické.

V rozhovore s Wernerom Schroeterom venuje pozornost filmu SMRT MARIE MALIBRANOVE] (1971),
najmi rozdielom ldsky a vdSne, moZnostiam psychologickych postupov v tvorbe. Ani Schroeter
ani Foucault tieto moZnosti nepovaZuji za uréujiice alebo podstatné, Schroeter na priamu otdzku
prizndva inSpirdciu k filmu vplyvu hudby a my&lienkam o smrti (rozhodujicim bol bezprostredny
vplyv textov o samovraZddch Janis Joplinovej a Jimiho Hendrixa). Foucault v tejto sivislosti vy-
slovuje i jedno zo svojich kréd, ku ktorému sa opakovane vracia a ktoré prezradza nietzscheovski
inspirdciu: ,,Umenie Zivota si vyZaduje zabif psycholdgiu a tvorif seba samého a ostatnych, indi-
viduality, bytosti, vzfahy, vlastnosti bez mien. Zivot, v ktorom to ¢lovek nie je schopny urobif,
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nestoji za Zitie. Nerozlidujem medzi F'ud’'mi, ktori robia zo svojej existencie dielo, a tymi, ktorf ro-
bia dielo zo svojej existencie. Existencia moZe byl dokonalym a vznefenym dielom* (s. 22).

V d’alSom rozhovore s Paulom Rabinowom (Priestor, vedenie a moc) uvazuje o vzfahu politiky a ar-
chitektiry. Foucault poukazuje na proces, v ktorom sa architektira (napriklad model mesta) sta-
la predmetom Zpecifickych dvah o spolo¢nosti, jej riadeni a ,,usporiadani®, teda vlastne o progra-
me racionality vlddnutia. Zmeny i rozvoj technickych moznosti dopravy vSak viedli i k zmendm aj
v chdpaniu priestoru, a vyvoldvali o¢akdvanie zmien aj v zdkladnych vzfahoch medzi Tud'mi.
Foucault hovori napriklad o paradoxnych tdsudkoch, ktoré podnietila Zeleznica. Umoznila, aby sa
Tudia zo vzdialenejSich oblasti stretdvali, uzatvdrali intimne zviizky, ale vyvolala napriklad aj
otdzku ,,¢i bude po vybudovani Zeleznic eSte moznd vojna®™. Premy&lanie o priestore sa viak uz
stalo zdleZitosfou technikov, ktori zacali disponoval kategdériami tizemia, komunikécie a rychlos-
ti. Architektira samotnd, aj ked tym nestratila ni& zo svojho vyznamu, podla Foucaulta, nikdy ne-
bola predpokladom nejakého oslobodenia, i ked tieto siivislosti proklamovala alebo aspoii brala
do tvahy (napriklad v diele Le Corbustera): ,,Ludski slobodu nikdy nemédzu zabezpeéif inStitd-
cie a zdkony, ktoré ju maji zarudif. Preto sa vii¢Sina tychto indtiticif a zdkonov skuto¢ne dd zvrd-
tif. Nie preto, Ze st dvojznacéné, ale jednoducho preto, Ze sloboda je ¢osi, ¢o treba vykondvaf [...].
Zarukou slobody je sloboda® (s. 33). Zaujima v tejlo stvislosti aj stanovisko k niektorym vycho-
diskdm postmoderny. Napriklad k presved@eniu, Ze niektoré historické referencie sii samy osebe
zmysluplné a budi nds chranit pred nebezpecenstvami prili§ racionalizovaného sveta. Foucault
upozortiuje, ze vlastne neexistuju ,,intrahistorické® analyzy, ktoré by pésobili proti tejto ideoldgii

ndvratu, pretoze (podla neho) tento ndvrat vlastne neexistuje: ,,Napriklad nejakd dobrd Stidia

o eurdpskej architektire by ukdzala, aké absurdné je cheief sa vrdtif k malym individudlnym do-
mom s ich slamenymi strechami. Histdria nds chrdni pred historizmom, ktory pripomina minu-
lost, aby rie&il problémy pritomnosti® (s.. 37).

V rozhovore Strukturalizmus a poststrukturalizmus spomina Foucault aj Ceskoslovensko — porov-
ndva pohyb v Strukturalizme v zdpadnej a vychodnej Eurdpe v piitdesiatych a v Sesfdesiatych ro-
koch. V Ceskoslovensku trukturalizmus predstavoval, podla jeho ndzoru, dsilie oslobodif sa
z dogmatického marxizmu pomocou predvojnového eurépskeho formalizmu, v zdpadnej Eurdpe
novii modalitu formalistického skimania. Foucault popisuje prieniky (alebo pokusy o ne) freudiz-
mu s marxizmom, ur¢itd koketériu marxizmu s fenomenolégiou a Strukturalizmom, pri¢om v da-
nom obdobf{ vo Francizsku samotny marxizmus sa uZ nachddzal vo vyhrotenom kritickom postoji
vo¢i dogmatickému (stranickemu a triednemu) variantu. Situdciu, ktord sa postupne utvdrala,
dokresluje vstupom lingvistickej filozofie do tohto zloZitého prostredia a struéne hodnoti aj
(ne)presvedcivi akceptaciu Nietzscheho myslienok v tychto dynamickyeh momentoch filozofic-
kého pohybu. Upozornuje viak aj na velki skupinu filozofov, ktorf tito liniu nesledovali a ve-
novali sa skér dejindm vied: ,,Nikdy som nebol freudista, nikdy som nebol marxista a nikdy som
nebol Strukturalista® (s. 49).

Foucault vyslovuje Iitost nad tym, Ze sa pomerne neskoro dostal k vysledkom frankfurtskej $ko-

ly, ktorti v sivislosti s mySlienkami Maxa Webera, Kanta, Nietzscheho mohol v bohatej miere
vyuzif pri $tddiu foriem racionality. Na otdzku, ktord sa tyka postmodernej 1ézy o zritenf a roz-
trieSteni rozumu, odpovedd, Ze v podstate nejde o jeho problém: ,,To nemédZe byl méj problém,
kedZe nijako nepripdslam stotoZilovanie rozumu so siborom racionality, ktoré v danej chvili,
v nagej dobe alebo celkom neddvno mézu alebo mohli vlddnuf v typoch vedenia, technickych for-
méch. [...] Podla miia nijakd forma racionality nie je rozumom [...]. Vidim pocetné transfor-
mécie, no neviem, prec¢o by sme takiito transformdciu mali nazyval zritenim rozumu® (s. 62).
Distancuje sa aj od tézy, ktorti mu pripisuju, . j. Ze vedenie je moc, alebo Ze moc je vedenie: ,keby
to boli dve totoZné veci, nemusel by som Studovaf ich vzfahy* (s. 69).
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V rozhovore Siidasnd hudba a publikum nastoluje problematiku iidajnej zloZitosti a nepristupnos-
ti sti¢asnej hudby. Hudba sa podla neho ovela viac viaZe na technologické premeny neZ iné ume-
nia (s vynimkou filmu), ale v 20. storo¢f aj na koreldcie so svetom malby, na reflexiu vlastného
jazyka a Struktir, ktord je pre umenie v tomto storo&f typickd. Vo vnimani hudby akoby vznikal
akysi ,.eklekticky ekumenizmus®: ,,NemdZeme hovorif o vzfahu sicasnej kultiry k hudbe, ale
skor o viac-menej blahosklonnej tolerancii k hudobnej pluralite. KaZdej hudbe sa dédva ,prdvo’ na
existenciu; a toto privo sa chdpe ako hodnotové rovnost. Kazdd hudba md taki cenu ako skupi-
na, ktord ju praktizuje alebo uzndva® (s. 75). Problematickou sa stdva aj moZnosf, ktori poniikaji
napriklad platne alebo iné typy nahrdvok, pretoZe vedd k ziZenému (vyhranenému) vyberu a tak,
napriek moznosti pristupu k vietkym hudobnym druhom a forméam, vedi percipientov paradoxne
k urtitej stagndcii. Modernd hudba pritom, podla Foucaulta, poniika posluchd¢ovi menej orien-
taénych bodov ako klasické hudobné titvary — preto ju posluchédé pociiva vlastne tak, ako sa sama
utvdra. Ani opakované podiivanie vlastne tento proces neulah¢uje — ide o vlastnos{ moderného
hudobného rukopisu.

V stidii Co je osvietenstvo? analyzuje Kantov rovnomenny &ldnok, pretoze vychodiskd, ktoré
v flom Kant nac¢rtdva, povazuje za dolezité. Kant sa v flom vlastne siistreduje na pritomnosf a kla-
die si otdzku, &fm sa pritomnost 1i8i od véerajska. Kantova odpoved je, podla Foucaulta, prave
preto zaujimavd, lebo Kant tento rozdiel charakterizuje ako prechod od ,.nesvojprdvnosti
k ,,svojpravnosti®, a dostdva sa k zvl4Stnemu problému ,,sikromného a verejného pouzivania ro-
zumu®. Zodpovednos( za pritomnos{ nesie prakticky kaZdy — prdve v sivislosti s tym poukazuje
Foucault na niektoré analogické Baudelairove myglienky o vnimani a reflexii sic¢asnosti. V nej
samozrejme mdze fsf o pihy ,,zéznam®, evidenciu udalosti, ale aj o ovela déleZitej$i motiv (strud-
ne povedané) vlastného sebazdokonalovania: ,,Podl'a Baudelaira moderny nie je ten clovek, kto-
ry sa vyddva odhalovafl seba samého, svoje tajomstvd a skryté pravdys; je to ¢lovek, ktory sa pokii-
a vyndjsl seba samého. Tdto moderna neoslobodzuje ¢loveka v jeho vlastnom byti; vnucuje mu
tilohu sdm sa vypracoval® (s. 89). Upozoriiuje aj na fakt, Ze vSetky ,,prisluby nového ¢loveka®
v 20. storo¢i opakovane vyslovovali tie najhorSie politické systémy (s. 94).

Rozhovor nazvany Archeoldgia jednej vdine je venovany Foucaultovmu literdrnemu zdujmu o dielo
Raymonda Roussela, franciizskeho bdsnika, prozaika a dramatika — autora predssurealistickych
textov. Magickii a lyrickd atmosféru jeho diel sprevddza a prehlbuje bdsnikove siistredenie na po-
sun vyznamu slov. Z dopoc¢utych viet (napriklad z piesni) konStruuje Roussel najnepravdepodob-
nejsie veci, ktoré stracaji vzfah k realite. Foucault ocefiuje jeho imagindciu, hfadanie a napiitie,
ktoré poniikaji jeho diela vo vzfahu pévodného a ,,vyndjdeného® jazyka: ,,Vo svojej knihe som sa
usiloval pochopil akd vieobecnd matrica by dovolovala zachytif texty s postupom, i texty bez po-
stupu [...]. Predstavme si cely tim ['udf, ktorf roky pracujd, aby za kazdou Rousselovou epizédou
odhalili vetu, ktor4 jej slizila ako matrica. Nie som si isty, ¢i by to bolo zaujimavé. [...] Dielo je
viac ako dielo: ¢lovek, ktory piSe, je sicasfou diela™ (s. 102 — 106).

V asti Starost o pravdu sa Foucault dostdva k problematike, ktord sa viaZe k mordlnej reflexii,
k pozicii a povinnosti intelektudlov, ktorych mocenské zlozky vidy nerespektujii, ale potrebujd.
Ako priklad uvddza ostychavy reSpekt voéi komunistom zastipenym vo vldde, ktory je v rozpore
s vyznamom aktudlnej situdcie v komunistickych krajindch. Prejavuje sa v déslednom dodrZia-
vani [ahostajného a nezainteresovaného postoja, ktory vlastne vedie vlddnuce politické kruhy
k tomu, aby sa o uréitych témach (napr. Jaruzelského zdsahu proti odborom v Polsku) mlé¢alo:
,»Ni¢ nie je viaé3mi nesidrzné ako politicky rezim, ktory je Fahostajny k pravde; ni¢ vSak nie je
nebezpeénejsie ako politicky systém, ktory si ndrokuje predpisovaf pravdu® (s. 119).

Ndvrat mordlky je témou, v ktorej Foucault vstupuje do histérie. Porovndva zdkladné tenden-
cie antickej a kresfanskej morélky, ktoré sa prejavovali v subjekte ,,vo vzfahu k sebe samému*
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a nadobiidali rézne formy alebo uré&ity ,,5tyl“. I ked mordlka antického Grécka nem4 nié¢ spo-
lo¢né s dneSnou morilkou, jej odliZnosf sa javi v inom svetle, ked' si, podl'a Foucaulta, za¢neme
véimal predpisy a ciele tymto smerom orientovanych systémov. Foucault popisuje indpirdciu,
ktorou nan pdsobila po cely ¢as Heideggerova filozofia, vyjadruje sa k antickym skeptikom
a upozorfiuje, Y mu v pripade tychto starych mordlnych systémov nejde o preberanie ich inten-
cii, ale o skiisenosf, ktord by nemala byf zabudnutd. BliZSie k objasneniu jeho vlastného progra-
mu tychto vyskumov nds privddza rozhovor Etika starostlivosti o seba samého. V nej opil akcen-
tuje starostlivost o seba samého, ale interpretuje ho vo vzfahu k slobode. V tomto priklad4 velky
vyznam prédve sexualite, pretoZe: ,,Na rovine sexuality je zrejmé, Ze oslobodzovanim svojej tizby
spozndvame, ako sa eticky sprdval vo vzfahoch k druhym, ked' ide o pozitok™ (s. 135). Svet vidy
existuje v uréitom vzfahu k moci a mocenské vzfahy nepredstavuji zlo (ako tvrdil napriklad
Sartre), tedria i reflexia skutoé¢ného Zivota by sa bez ich permanentnej pritomnosti stala rydzou
utépiou. Mocenské vzfahy si nevyhnutné, samy podmieriuji mocenské hry. Foucaultovi ide
0 ,,éthos, prax seba samého, ktoré by umoznili hraf tieto mocenské hry s najmen$ou moznou nad-
vlddou nad inymi*“ (s. 151).

Podobne v rozhovore Estetika existencie Foucault upozortiuje, Ze vlastne hl'add oblast, ktord sa
v priebehu historického vyvoja vytratila z teoretickych reflexii — oblasi osobnej etiky a této
»nepritomnosl mordlky® vlastne iniciuje hladanie estetiky existencie. Do znadnej miery to
predstavuje i ndvrat k ,,problematike subjektu®, vlastne teda k problematike pravdy a jej vzfa-
hu k politike. Sex, moc a politika identity je priestorom, v ktorom sa Foucault vyslovuje k vlast-
nému chdpaniu sexuality a zamy&l'a sa nad niektorymi jej (subkultirnymi) formami. Opakova-
nym a naliehavym motivom na premy&lanie je pre Foucaulta aj vzfah intelektudla k moci
(Intelektudl a moc), lebo sa prejavuje v nezastupitel'nej tlohe intelektudla v konStituovani spo-
lo¢enského svedomia. Pravda, moc a ja sdm je miestom, kde sa dozveddme o celom rade vy-
hrad, s ktorymi sa pocas koncipovania svojich diel stretol (napriklad s ozna¢enim za kryptomar-
xistu, iracionalistu a nihilistu). Sdm v8ak hovori o najdéleZitejSich okruhoch svojej ¢innosti:
»Studoval som tri tradiéné problémy: 1. Aké vzfahy udrZiavame s pravdou prostrednictvom ve-
deckého poznania, aké si naSe vzfahy k ,hrdm pravdy®, ktoré si v kultiire déleZité a v ktorych
sme zdroven subjektom i objektom? 2. Aké vzfahy udrZiavame s inymi prostrednictvom zvl4s-
tnych mocenskych stratégii a vzfahov? Napokon 3. Aké sii vztahy medzi pravdou, mocou a se-
bou samym?“ (s. 185).

Zaver publikdcie tvoria dve samostatné Stidie Technoldgie seba samého a Moc, subjekt a se-
xualita. V prvej sa Foucault vracia k antickym predstavdm vzfahu a obsahu hesiel a pojmov,
ktoré sa viazu k zndmemu heslu ,,Poznaj seba samého®. Upozortiuje, Ze vidy existoval aj ich
d’al3{ rozmer, ktory by bolo mozné formulovaf v podobe ,,Staraj sa o seba samého®, teda ponii-
kajiceho iny, nemenej zdvainy obsah. Hlad4 jeho paralely s kresfanskymi meditativnymi si-
stredeniami (askézou), zameranymi podobnym smerom. Porovndva formuldciu a intenzitu pro-
blémov aj s ich formou — rétorickym vyjadrenim, listom, spovedou (dennikom). V druhe;j 3tidii
sa sustred’uje na antinémie politickej racionality, napriklad v protirec¢eni Stdtu v starostlivosti
o zdravie a socidlne otdzky obyvatelstva, ktoré sa dostdva do rozporu s vojnou, teda uréitym za-
viizkom, ktory vedie $tdt k tomu, aby posielal obyvatel'ov na smrf: ,,Nemyslim si, Ze masové za-
bijanie je d¢inkom, vysledkom, logickym désledkom naSej racionality, ani Ze §tdt m4 preto po-
vinnost staraf sa o individud, lebo md prdvo zabijal miliény F'udi.* Foucaultovi ide o skiimanie
technik, praxe, ktoré ddvaji konkrétnu formu tejto politickej racionalite a vzfahom medzi so-
cidlnou entitou a individuom: ,,St¢asné zlyhanie velkych politickych teérii nesmie viest k ne-
politickému mysleniu, ale k skiimaniu toho, ako sme politicky mysleli v tomto storo¢i* (s. 228).
K ¢&itatelnosti knihy a k pochopeniu ndroénych a zloZitych Foucaultovych myslienok, podla
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mébjho ndzoru, prispieva i nesmierne svedomitd prdca so samotnym textom, ktorii odviedol prekla-
datel a zostavovatel vyberu Miroslav Marcelli. Portrét velkého myslitela ndm dnes moze byt bliz-
§f najmé vd'aka nej.

Oliver Bakos

Filozofick4 reflexia bdsnikovej veci

Oliver Bako$: Bdsnik a vec.

Vydavatelstvo Kultirnej a vedeckej spolo¢nosti Ivana Kraska
a Vydavatel'stvo ESA, Nadlak — Bratislava 2000, 170 stran, ndklad neuveden.

V roku 1989 vydal Oliver Bakos knihu s ndzvom Paradox vkusu. Jej podtitul Prispevok k pozna-
niu estetiky I. Kanta jasne ¢&itatelovi ddva na zndmosf, Ze predmetom zdujmu autora bude esteti-
ka Immanuela Kanta. Priblizne o desaf rokov neskér Bako# publikuje svoju druhd knihu s nd-
zvom Bdsnik a vec. Na rozdiel od prvej knihy predmetom zdujmu Olivera Bako3a je umenie, avSak
nie umenie ako celok, ani umenie ako objekt filozofickych $pekuldcii, ale jednotlivé umelecké
diela. A% na jednu vynimku je umenie v lomto pripade reprezentované bdsiiami, ktoré sa autor po-
kii$a interpretovaf. Nie st to tradi¢né literdrmovedné interpretdcie, skor by sme mohli povedaf, Ze
sti to filozoficko-estetické interpretécie, pricom autor skromne poznamendva, Ze jeho cielom je
¢ira reflexia. Preco to pripominam? Jednoducho preto, Ze tdto pozicia, alebo skér literdrnovednd
ne-pozicia, umoznila Oliverovi BakoSovi vyhniif sa komentovaniu toho, kto, kedy a ¢o povedal
o nejakom bdsnikovi, uvddzal podrobni bibliografiu jeho diela a namiesto toho mu dovolila sii-
stredif sa na konkrétne dielo & hladal stvislosti medzi dielami, ktoré si &asovo, priestorovo
a kultirnym kontextom dplne vzdialené. Tak napriklad stivislosti medzi Slddkovi¢ovou monu-
mentdlnou basnickou kompoziciou Marina a Sghdzghdnovym Tdds Mahalom.

Kniha sa za¢ina troma esejami o ldske. Prvd z nich je venovan4 interpretdcii najzndmejsieho Slad-
kovitovho diela Marina. Andrej Slddkovi¢ je v kontexte slovenskej literatiry znamy predovset-
kym ako jedna strana sporu o tom, &i ndrodny buditel' sa méZe venovaf hedonistickému pisaniu
Nibostnej poézie, alebo sa m4 venovaf fundamentdlnejdej prdci v prospech nédroda a jeho obrode-
nia. Okrem toho je bdsent Marina a% prili§ ¢asto interpretovand ako vyraz nenaplnej Zivotnej lds-
ky, ako sprdva o dramatickej udalosti z biografie autora. Ani jedna, ani druh4 rovina tradi¢ného
pristupu k Andrejovi Slddkovidovi ale Olivera Bakosa nezaujima. To, &o ho zaujima, je fenomén
ldsky v ,,bdsnickej deskripcii® Andreja Slddkovi¢a. Podl'a neho totiZ ,,hovorif o ldske v principe
vzdy znamend hovorif o nie¢om, o ¢om vieme iba velmi mdlo. Preto by bolo azda sprivnejsie po-
vaZoval ju za predmet, o ktorom moZno iba ml¢al. MoZno prdve mléanie je tym priestrom intimi-
ty, ktorym prenikdme do sfér, svetov a snov, ktoré zostdvajii slovim vefne utajené. Liska moze
maf podobu modlitby, &i tichého vyznania. Z hfadiska jej bytia to vSak nie je ddleZité: tichost, ta-
jomnost, tajnost, timenosf a epot — v ni¢om nepopierajii vypoved. Vypoved o tom, ¢o je. Ved ko-
niec koncov i pisanie je uréitym spésobom mléania, nfm sa méZu vyznaf ti, ktorym osud prikdzal,
aby nezostali nemi. Preto bude uréite destnejsie prizna si, Ze ldska sama si vyZaduje, aby bola
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sprdvou, aby bola zvestovand, i ked’ vie, %e vEetky uistenia o tom, Ze je — sii neobyc¢ajne krehké.
Léska si v8ak vyZaduje spravu predovietkym preto, lebo je nesmierne doleZitd: ldska sa podiela
na jestvovani sveta® (s. 8).

Ked’ze ,ldska je vypoved™, samotn4 interpretdcia sa prisne pridrZiava poctivej lektiry textu bds-
ne a nié, ¢o by nebolo pritomné v texte samotnom, nevfahuje do hry. Tdto poctivd lektira bez
predsudkov méZe odkryvaf to, Ze Slddkovi¢ neutrpel svojou ldskou Skodu, ,,nezhasinal vlastnou
zbratiou ako vojak v strdZi. Vel'mi presne vedel, Ze sa zmocnil tych momentov, ktoré ddvaji ldske
zmysel, Ze sa tym zaradil medzi ostatnych dotlé¢enych a doskriabanych basnikov-Argonautov, kto-
ri sa po vd8nivom a nebezpeénom hladani vracaji so zlatym skvostom domov — do priestoru bds-
ne. Preto tam, kde by sme ¢akali, Ze bude Zalostif, prejavuje dostojni tctu a vd'a¢nost. Je v nej
hlbok4d intelektudlna irénia, ktoru by sme naozaj ne¢akali v onych romantickych ¢asoch. Je to len
moment, v ktorom Slddkovié¢ hovori ako zrely a tvrdy muz, lebo nim skutoéne je* (s. 12).

Vedl'a Andreja Sladkovida sa v priestore BakoSovej knihy ocitol jeden z najmocnejsich vlddcov dy-
nastie Mogulov Sghd#shén. Napriek neodakdvanosti toto spojenie nie je nelogické, pretoZe tychto
dvoch spojila umelecka realizacia myslienky, rodiacej sa z Zasu ldsky. Zaiste, ,,ldska sama nevy-
tvdra umelecké dielo, ldska nim nie je. Sklon k tomu, aby ldsku sprevddzalo este nie¢o okrem nej
samej, si vyZaduje nepochybnii a hlboki kultivovanosf ¢loveka, nieco, ¢o ho viaZe vdsnivejsie ako
cit a hlbsie ako zdkon k celému vesmiru a svetu. Zd4 sa, Ze laska si i samotnd, bez tohto pridavku,
moZe celkom dobre vystacif. Pokial je v&ak umelecké dielo existenéne spojené s ldskou, musi sa
nutne oprief o 8irsi rozmer sveta, ako je neoby¢ajny vzfah dvoch Tudi. Tak isto nemdZeme chd-
pal Ziadne umelecké dielo iba ako vyraz, ¢i zobrazenie lisky — bolo by to prili§ zjednodusujice
a prazdne gesto, i ked’ podobné gestd si tieZ Ziaduce a byvaji 1 primerane ocenené. Liska umelca
nie je kI'i¢com k pochopeniu diela, ba velmi ¢asto ani k pochopeniu jeho ldsky — skér naopak —
historické skiimanie nds méze priblizif skér k sklamaniu z velkého ofakdvania® (s. 21).
Distancia medzi aktudlne prezivanym afektom ldsky a dielom samotnym je nezruSitel'nd, avsak
prave tdto diStancia, tito trvale roztvorend ruptiira je tym, ¢o umoziuje ,,¢itatelnost™ spravy, kto-
rd ndm sprostredkuje dielo. Napriklad Sshdzghdnovo dielo Tdd# Mahal. ,Kazdy ¢lovek, ktory
vkro¢i do tohto prostredia, je nim jednoducho pohlteny a omdmeny — rozmermi stavby a jej vy-
pravnostou, kombindcii nadpozemskej ¢istoty, voni a tvarov, ktoré v harménii s celou krajinou
siahaji priamo k nebu. To vEetko je podobou sprdvy o ldske: nadpozemské rozmery sii kombino-
vané s neuveritelnou preciznostou detailu, a tak kazdy, i najmensi kvietok inkrustdcie v rozsiah-
lych mramorovych plochédch predstavuje svojbytné umelecké dielo vlievajiice sa do oborovského
celku. Je to stavba, ktord je rovnako posobivd v slne¢nom 1 mesaénom svetle, v krajine, ktord fak-
ticky nepoznd stimrak a brieZdenie, ktord pozn4 iba deii alebo noc, ved’ prechod medzi nimi je
kratsi ako desal mindt. Farby tej istej latky ¢i materidlu, ktoré by u nds boli bezvyhradne Zedé,
stii v danom intenzivnom osvetleni neopakovatelne Ziarivé. Podobne ako bdsnik skiimal staré
1 nové myty, hladal aj S&hdzdhan staré i nové tvary, ktorymi chcel zachytif onen veéne unikajici
idedl” (s. 27).

Este raz sa vritim k spojeniu Slddkovica a Sihdz4hdna. Obidvaja dobre vedeli, Ze ,,ldska potre-
buje sprdvu, a sprdva je dielom jazyka, v tom zmysle, v akom sa jazyk podiela na vytvoreni sve-
ta. Strata moZnosti chédpaf a pouZivaf jazyk predstavuje pre Tudski bytost kodu, ¢asto spojenti so
stratou dostojnosti a vobec ludskosti Zivota. V uréitom zmysle byl ¢lovekom znamend vlastne byf
jazykom, a preto ndm moéZe byt jasny vyznam, ktory sprdva v tejto sivislosti nepochybne ma*
(s. 35). Podl'a Bakog$a preto mdzeme povedal, Ze ldska je sprdvou o stave sveta. Ale tak isto moze-
me povedat, Ze svet je spravou o ldske. Této druhd téza ani zdanlivo neprotiredi prvej téze, pretoze
svet moZe byl aj to, ¢o prehovdra skrz nejaky jazyk, ¢o je vlastne tymto jazykom artikulované a ¢o
prave len cez jazyk médZe maf nejaky zmysel.
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Filozof Ludwig Wittgenstein to pregnantne vyjadril sldvnou vetou O dom nemozno hovorit, o tom
treba mléat.

Druhy blok eseji je venovany otdzkam ,,bdsnickej topolégie” a zac¢ina sa interpretdciou sldvnej
basne Janka Krdla Duma bratislavskd. Hned v tivode Bako§ pripomina, Ze do Bratislavy moZno
vstipil rdznymi smermi a z kaZdého smeru sa toto mesto mdZe ukazovaf v inom svetle. To je fakt,
o ktorom netreba viesf dlhii diskusiu, pretoze by aj tak bola iplne zbyto¢n4. Ovela zaujimavejSie
je to s Jankom Krdlom, ktorému sa podarilo prist do Bratislavy vecne, a to takym paradoxnym
spdsobom, 7e z nej odigiel. Bratislava je totiZ mestom, z ktorého odchddza, aby naplnil svoje sny
a tizby. Toto mesto sa stdva jednou polovicou sémantickej opozicie, ktord umozije artikuloval
axiologickii dimenziu geografického priestoru. ,,0dchod bdsnika z mesta je potom celkom lahké
vysvetlif ako priklon k naozaj ludovému, k tomu, ¢o md byt tym pravej$im, odchod z mesta vystu-
puje ako negdcia cudzieho Zivlu a oéistenia, ako keby niekto s podobnym timyslom opustil Lon-
dyn, a uchylil sa na vidiek stredného Anglicka. Kontrapunkt dobrého a zlého méze vyzniel ako
pomer mesta a vidieka, ako pomer zrobeného l'udu a uZivajiiceho mesfana, alebo aj naopak ako
pomer mestskej biedy proti ako-tak sytemu rolnikovi® (s. 54).

Vidiek, teraz reprezentovany starotcovskou pddou, je témou bdsne Ivana Kraska Otcova rola.
Zvlastnym spdsobom sa v nej ohlasuje to, ¢o Frantitek Miko oznadil terminom ,,rolnicky arche-
typ“. Tento rolnicky archetyp kriiZi okolo role, ktord sa javi ako stred svela. ,,Rola tu je ako to,
o treba na jar & na jeseii pooraf, pohnojif, osiaf, branif a valcoval, k ¢omu treba chodif ako ku
chrdmu, takmer dennodenne, a pytaf si a aj prosif od nej drodu. Tak sa z ¢loveka stdva atribiit
jeho pola, tak sa prostrednictvom svojej price stdva otrokom. Zem sa cely Zivot tlaéi na &loveka,
aby ho na sklonku jeho dni zahrnula a prijala® (s. 65). Opustif pédu je pre rolnika tym najvi¢sim
hriechom a Ivan Krasko jazykom poézie rozprdva pribeh ¢loveka, ktory sa po rokoch odlicenosti
vracia spiif na starootcovski pédu. Vracia sa sem uZ ako cudzinec, tuldk, teda ako niekto, kto
nembze maf bytostny vzfah k svetu starousadlikov, v ktorom je péda nielen vlastnictvom niekoho,
ale je aj sakrum, ktoré tuldk, cudzinec nikdy neméze pochopif a ocenit.

Artikuldcia priestoru na osi domov/cudzina je pritomnd aj v bésni Milana Riifusa Dejepis. Opitov-
ne sa v nej ohlasuje spominany rolnicky archetyp. Hranice sveta sii v tomto svete vyznace-
né brazdou, ktord vyryval pluh a meé&. V tomto svete sa odohrédva Zivot, presahujiici jednotlivych
aktérov. Inak povedané, a Bakog to vel'mi citlivo interpretuje, tdto bdsen je spravou o dejindch,
o tych najskromnejsich a najmensich dejindch, z ktorych sa ale skladd monumentdlna stavba,
zvand dejepis.

Po bloku eseji, venujicich sa ,,bdsnickej topolégii® prichddzaji na scénu dve bdsne, tematicky
spojené vyznanim k matke. Autorom prvého vyznania je Frangois Villon, autorom druhého Ivan
Krasko. Villonova matka ,,vstupuje do jeho sveta a nepretrZite ho ,tvori* ako syna, svoj vricny
vzfah k nemu nemd nikdy v timysle zmenif. Tym akoby naberal na seba nie¢o zo sakrélnej mimo-
¢asovosti, ndvrat k matke je vZdy spojeny s pohladenim istoty. Materinskd ldska nie je pominu-
teFnym odleskom, je stdlym svetlom nd%ho bytia. Je to svetlo, v ktorom je pravda nasho Zivota cel-
kom nahd, v ktorom aj najhlb$ie tajomstvd maju formu vriicnej spovede. Villon to ani nezapiera,
a jeho balada je urfend prdve tymto motivom, ktory vyjadruje a uvddza aj explicitne: ,,Item, pre
matku moju biednu/tolko rdz strdpenii/hl'a, motlitbu som zloZil jednu® (s. 98).

Ivan Krasko svoju matku predstavuje ako ustarosteni Zenu, ktord sedi pri stole a ¢ita Tranoscius,
tize evanjelicky spevnik. Tento spevnik je aj knihou, do ktorej sii zaznamendvané déleZité rodin-
né udalosti. Tak napriklad jazykom kralickej Biblie je tu zaznadené, Ze ,,Pdn Biih pozehnal ndm
syna, kteryZ...* Krasko vlastne kombinuje vo svojej bdsnickej vypovedi svoje spomienky na mat-
ku s citdtmi zo spominaného spevnika, &{m vlastne naznaduje prienik medzi profinnym a sakral-
nym. Tento intertextudlny motiv je v interpretdcii Olivera BakoSa velmi presved¢ivo spracovany,
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a triifam si povedat, Ze jeho exegéza basnickych vykonov Ivana Kraska je v kontexte slovenského
myslenia o umeni vynimoé&n4.

O zdvere¢nych troch blokoch budem referovaf sihrnne. Nie je to preto, Ze by sa mi uZ nechcelo,
ani preto, %e by som tym chcel naznaéif kvalitativny tpadok. Skutoénou pri¢inou, preo o nich
chcem referovaf sithrnne, je to, e si vlastne varideiou na jednu a ti istii tému: Bésnik a jeho vec.
Raz sa tivahy uberajii smerom od bdsnika k jeho veci, inokedy pohyb smeruje od veci, ktor4 si na-
8la svojho bésnika a nakoniec sa tieto dva pohyby pretnii v bode, ktory mozno oznaéit bud’ ako
basnik alebo ako slovo. Predmetom interpretdcie si tri bdsne dolnozemského bdsnika Pala Bohu-
$a a jedna bdsen Milana Riifusa. Zd4 sa, Ze tento vyber nie je ndhodny, pretoZe kazd4 z nich sli-
71 BakoSovi ako exempldrny priklad na vysvetlenie toho, ¢o je poézia, akd je povaha bdsnického
slova a ako treba ¢ital poéziu. A eSte nie¢o prezrddzaji tieto interpretdcie, a sice autorovu pozi-
ciu. V iivode som naznadil, Ze tdto je vlastne literdrnovednou ne-poziciou, teraz uz moézem prezra-
dit, 7e Bakosova pozicia je vymedzitelnd mifnikmi, ktorymi si Kantova a Hegelova estetika,
Nietzsche, fenomenoldgia, a predovetkym nemeck4d hermeneutika. Myslim si, Ze tdto kniha je aj
odpovedou na otdzku, kde bol a ¢o robil Oliver Bako§ od vydania knihy Paradoxy vkusu. Prispe-
vok k poznaniu Kantovej estetiky. Tou najlepSou odpovedou.

Peter Michalovi¢
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Priloha

Z piirustkt knihovny NFA

BERGMAN, Ingmar

Sepoty a vykiiky: Persona: Sepoty a vykiiky: Tvéi
v tvdf: Podzimni sondta / Ingmar Bergman;
pielozil Zbyn&k Cernik . — Vyd. 1. — Praha;
Litomygl: Paseka, 2000. — 151 s.: ¢b. fot. —
Nézev origindlu: Persona; Viskningar och rop;
Ansikte mot ansikte; Hostsonaten. Stockholm:
Norstedts Forlag, 1973, 1973, 1976, 1978. —
O autorovi

ISBN 80-7185-337-2 (véz.)

Souborné kniZni vydéanf ¢ty filmovych scéndit
Ingmara Bergmana: Persona, Sepoty a vykfiky,
Tvati v tvaf a Podzimni sondta.

COEN, Joel — COEN, Ethan: o nich

Joel & Ethan Coen: Blood Siblings / edited and
introduction by Paul A. Woods. — 18! print. —
London: Plexus, 2000. — 180 s.: &b. fot. —

(Sv. 2. Ultra Screen). —

Nakl. v tirdZi: Plexus Publishing Limited

ISBN 0-85965-285-8 (broz.)

Monografie o filmové tvorbé bratrii Joela a Ethana
Coenovych. Publikace v chronologickém sledu
mapuje jejich filmy prostfednictvim rozhovorii
s tviirei, rozborti riznych autord a dobovych
recenzi z ¢asopisu Variety.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 12, 2000, No. 2. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Daniel J. LEAB: Moving Image Archives:

Past and Future, s. 131 — 133; Gregory LUKOW:
Beyond “On-the-Job™: The education of moving

image archivist — a history in progress, s. 134 — 148;

Ray EDMONDSON: Archiving “Outside

the Frame”: Audiovisual archiving in South East
Asta and the Pacific, s. 148 — 155;

Abigail Leab MARTIN: No longer reinventing
the wheel but creatively skinning the cat,

s. 156 — 173; Patrick G. LOUGHNEY:

Thomas Jefferson’s movie collection, s. 174 — 186;
Roger SMITHER and David WELSH: Unknown
pioneer: Edward Foxen Cooper and the Imperial

War Museum Film Archive, 1919 — 1934,

s. 187 — 203; Ronald W. WILSON: Interstate
Theatre Collection, 1907 — 1977: City of Dallas
Public Library Dallas, Texas, s. 204 — 210;
Thomas CRIPPS: The Olympic Museum and 10C
Studies Centre, Lausanne: A Personal View,

s. 211 — 214; Ina BERTRAND: The mystery of
the missing director, s. 215 — 219.

FILMEXIL

Filmexil. — October 2000, Nr. 12. — Berlin:
Filmmuseum Berlin — Deutsche Kinemathek Berlin.
ISBN 3-88377-656-4

ISSN 0942-7074

Z obsahu: Heike KLAPDOR: ,,Sein eigener Herr
und Knecht* Albert Bassermann im amertkanischem
Exil, s. 4 — 24; Gerlinde WAZ: Fragmente eines
Lebens. Die Schauspielerin und Drehbuchautorin
Else Schiff-Bassermann, s. 25 — 32; Giinter AGDE:
Der Komédiant und ,,Miitterchen® Russland.
Fundstiicke zu Alexander Granachs Aufenthalt,

s. 33 — 46; Knud WOLFFRAM: ,,Wir wollen
deutsche Schauspieler!* Der Fall Max Hansen,

s. 47 - 59.

GILLIAM, Terry — CHRISTIE, Ian

Gilliam on Gilliam / Terry Gilliam; edited,
commentary and introduction by Ian Christie. —
18t publ. — London; New York: faber and faber,
1999. — x, 294 s.: &b. fot., reprod. a kresby. —
[jvod, o autorovi, —

Pozndmky, filmografie, index

ISBN 0-571-20280-2 (broz.)

Kniha rozhovorti s americkym reZisérem,
scendristou, hercem a vytvarnikem

Terry Gilliamem, ktery vypravi o svém Zivoté

a filmové prdci aZ po film Strach a hnus v Las Vegas
z roku 1998. Publikace obsahuje bohaty
obrazovy materidl (¢ernobilé fotografie z filmi
a Gilliamovy kresby a ndérty k filmiim)

a podrobné zpracovanou filmografii.

HISTORICAL
Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 20, October 2000, No. 4. — Abingdon: Carfax
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Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Vincent PORTER: The Robert Clark
Account: films released in Britain by Assoctated
British Pictures, British Lion, MGM,

and Warner Bros., 1946 — 1957, s. 469 — 512;
Robert MACKAY: Being Beastly to the Germans:
mustc, censorship and the BBC in World War 11,
s. 513 — 526; Réka C. V. BUCKLEY: National
Body: Gina Lollobrigida and the cult of the star
in the 1950s, s. 527 — 548; Inger L. STOLE:

The Kate Smith Hour and the Struggle for Control
of Television Programming in the Early 1950s,
8. 549 — 564; Gary D. RAWNSLEY: The Media
and Popular Protest in Pre-democratic Taiwan,
s. 565 — 580.

CHATMAN, Seymour

Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci

a filmu / Seymour Chatman; z anglického origindlu
(...) preloZili a doslov napsali Brigita Pta¢kovd,
Lubo# Ptd¢ek; recenzovali Karel Stibral,

Frantifek Valouch . - [1. vyd.]. — Olomouc:
Univerzita Palackého, 2000. — 259 s, —

Nézev origindlu: Coming to Terms. The Rhetoric of
Narrative in Fiction and Film. B.m.:

Cornell University Press, [1990]. —

K autorovi, tivod, citdty, pozndmky, rejstiik

ISBN 80-244-0175-4 (broZ.)

Pieklad zdsadni knizni studie z oblasti teorie

naratologie.

JOHNSTONE, Nick

Abel Ferrara: The King of New York /

Nick Johnstone. — [1. vyd.] — London; New York;
Paris; Sydney: Omnibus Press, 1999. -

xi, 228 s.: 8 s. &b. fot. na piil. —

Prehled osobnosti, filmografie, bibliografie

ISBN 0-7119-7652-X (broZ.)

Monografie o tvorbé amerického reZiséra

Abela Ferrary.

Publikace s podrobné komentovanou filmografii
obsahuje postiehy reziséra a jeho spolupracovnikii
a citdty z dobovych kritik.

JORDAN, Barry - MORGAN-TAMOSUNAS, Rikki
Contemporary Spanish cinema / Barry Jordan

and Rikki Morgan-Tamosunas 1998. —

vi, 216 s.: ¢b. for. —

[jvod, zdvér, o autorech, bibliografie, index

ISBN 0-7190-4412-X (broz.)

Publikace analyticky sleduje $panélskou
kinematografii po pddu Frankova reZimu.

V historickych a spolecenskych souvislostech
poddvd prehled o tvorbé slarSich i za¢inajicich
reZisérii (véetné reZisérek), o oblibenych Zdnrech
(napi. komedie, thriller, historicky film, muzikal)
a tématech. Zvlastni kapitola je vénovina

také filméim v samosprdvnich regionech

(napf. Kataldnsko a Baskicko).

KLUSAK, Jan: 0 ném

Jan Klusdk: byt dobre skryt: Deset hodin

s Janem Klusdkem [semind¥] Filmeentru,

Hradec Krdlové / usporddal Pavel Doucek;
spoluprdce Pavel A. Hypius, Marek M. Burkert;
filmografii sestavil Jan Klusdk;

bibliografii sestavili Ivan Polediigk, Milog Fikejz;
fotografie Milo# Fikejz; navrhla a graficky upravila
Eva R. Ujevicovd. — [1. vyd.] — Hradee Krilové:
Filmovy klub, 2000. — 101 s.: ¢b. fot. a reprod. —
Autofi rozsdhlejdich stati o Klusdkové hudebni

a herecké ¢innosti: Poledndk, Ivan a Jarog, Jan. —
Vydal Filmovy klub pfi Filmeentru

v Hradei Krdlové. —

Uvod, filmografie, bibliografie

(Broz.)

Shornik vydany v rdmei semindfe vénovaného

Fivotu a tvorb& hudebniho skladatele

a prileZitostného herce Jana Klusdka.

Obsahuje vzpominky, vyprdvéni a osobni vyzndni
jeho pi"étél a spolupracovnikd. Publikace s bohatym
fotografickym materidlem je doplnéna obsdhlym
rozhovorem, slovnikovym heslem, seznamem
filmovych a divadelnich roli, prehledem filmii

s jeho ptivodni hudbou a bibliografif.

KOUDELKOVA, Eva

Film a literatura v obdobi takzvané nové viny
ceskoslovenského filmu / Eva Koudelkovd;
recenzovala Albina Méchurovd. —

Vyd. 1. — Liberec: Technick4 univerzita v Liberci,
2000. - 76 5. —

Vyd. Fakulta pedagogickd a Katedra ¢eského
jazyka a literatury. —

Uvod, pozndmky, pouZitd literatura, rejstiik filmi
ISBN 80-7083-413-7 (bro#.)

Skripta pfehledné mapujici téma filmovych
adaptacf ¢eskych literdrnich dél v obdobi
deskoslovenské nové viny 60. let.

MCLUHAN, Herbert Marshall

Clovek, média a elektronickd kultura: Vybor z dila /
Herbert Marshall McLuhan; z anglického origindlu
prelozili Irena Piibylovd a Martin Krejza;
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lektofi Ivo Pondéli¢ek, Jaroslav Stitecky;

editor Jiff Vord¢; autor doslovu Ivo Pondéli¢ek. —
Vyd. 1 — Brno: Jota, 2000. — 415 s.: éb. reprod.

a il. — (Nové obzory). —

Ndzev origindlu: Essential McLuhan. Concord,
Ontario: Anansi, 1995. -

[jvod, doslov, pozndmka editora. —

Pozndmky, citdty, vinatky, bibliografie Marshalla
McLuhana, literatura, rejstiik jmenny,

véeny a citované literatury

ISBN 80-7217-128-3 (vdz.)

Kniha proslulého teoretika médii a sociologa
kultury Herberta Marshalla McLuhana p¥inasi
reprezentativni vybor z jeho celoZivotniho dila.

MONTAGE/AV

Montage/av. Jg. 9, 2000, Nr. 2 — Berlin:
Gesselschaft fiir Theorie & Geschichte
audiovisueller Kommunikation.

ISSN 0942-4954

Z obsahu: Johannes von MOLTKE —

Jorg SCHWEINITZ: Fiir Rudolf Arnheim,

s. 5 — 18; Rudolf ARNHEIM: Die Zukunfi

des Tonfilms, s. 19 — 32; Rudolf ARNHEIM:

Ein blick in die Ferne, s. 33 — 46;

Rudolf ARNHEIM:Das Kino und die Masse,

s. 47 — 54; Rudolf ARNHEIM: Zum Geleit

(zu Hugo Miinsterberg: Das Lichtspiel), s. 55 — 64;
Patrick VONDERAU: Geheime Verwandtschafien?
Der ,.Schwedenfilm*® und die Geschichte

des Weimarer Kinos, s. 65 — 100; Peter WUSS:
Ein kognitiver Ansatz zur Analyse des Realitiits-
-Effekts von Dogma-95-Filmen, s. 101 — 126;
Lutz NITSCHE: ,,May the hype be with you*.
Quentin Tarantino als Star-Regisseur im
amertkanischen independent cinema der 90er Jahre,
s. 127 — 154.

RAJADHYAKSHA, Ashish — WILLEMEN, Paul
Encyclopaedia of Indian Cinema: New Revised
Edition / Ashish Rajadhyaksha, Paul Willemen. —
3rd rev. ed. — London: British Film Institute;
Oxford: Oxford University Press, 1999. —

658 s.: ¢b. fot., tab. — 1. vyd. publikovdno 1994. —
Uvod k 1. a 2. vydani, vysvétlujici pozndmky

a zkratky, kalenddrium, seznam persondlnich hesel,
bibliografie, index jmenny a ndzvovy, o autorech
ISBN 0-85170-669-X (broZ.)

Treti pfepracované vyddn{ velké encyklopedie
indické kinematografie. Prvni ¢4st tvoii biograficka
hesla filmovych uméled riznych profesi s jejich

filmografiemi. Ve druhé obséhlejsi ¢dsti jsou

v chronologickém sledu predstaveny vyznamné
filmy daného obdobi se zdkladnimi technickymi
1idaji a obsahovou charakteristikou.

SALEWICZ, Chris

George Lucas / Chris Salewicz; project editor
Natasha Martyn-Johns (Close Up). — 15t publ. —
London: Orion, 1998. — 143 s.: ¢b. a barev. fot. —
Na obdlce ndzev: The Making of His Movies. —

V tirdZi nakl. Orion Media. -

Filmografie, bibliografie, o autorovi

ISBN 0-75281-318-8 (véz.)

Monografie o tvorbé amerického reZiséra, scendristy
a producenta George Lucase. Na zdvér jsou
piipojeny recenze jeho filmi, publikované

v dasopise Variety.

SCREEN

Sereen. — Vol. 41, Autumn 2000, No. 3. — Glasgow:
University of Glasgow.

ISSN 0036-9543

Z obsahu: Johannes von MOLTKE: Between

the Young and the New: pop sensibilities and laconic
style in Rudolf Thome’s Rote Sonne, s. 257 — 281;
Ian GARWOOD: Must you remember this?:
orchestrating the “standard” pop song in Sleppless
in Seattle, s. 282 — 298; Rachel MOSELEY:
Makeover takeover on British television,

s. 299 — 314; Uma DINSMORE-TULI:

The Plesures of “home cinema”, or watching movies
on telly: an audience study of cinephiliac VCR use,
s. 315 — 327; Julianne PIDDUCK: Society for
Cinema Studies Conference 1999, s. 328 — 329;
Cathy FOWLER and PETRA KUPPERS: 22nd
Créleil Women’s Film Festival, s. 330 — 333.

SCREEN

Screen. — Vol. 41, Winter 2000, No. 4. — Glasgow:

University of Glasgow.

ISSN 0036-954.3

Z obsahu: Martin LEFEBVRE: Eisenstein, rhetoric

and imaginicity: towards a revolutionary memoria,

s. 349 — 368; Lee WALLACE: Continuous sex:

the editing of homosexuality in Bound and Rope,

s. 369 — 387; Julia ERHART: From Nazi whore

to good German mother: revisiting resistance in

the Holocaust film, s. 388 — 403; Georgina BORN:

Inside television: studies and the sociology of culture,
s. 404 — 424; David OSWELL: Young people,

new media: the Himmelweit II project, s. 425 — 430.
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ILUMINACE

Podobné jako vétsinu dilleZitych pojmii nachdsime i .ilumi-
naci* jii u Platéna: Popisuje timto terminem zdzitek - pro
ného sjeené éasty — ndhlého porosuméni, prosieni, sdplavy
stétla, které zalévd mysl dosud tipajici v tmdch. Platon se
pfidriuje analogie se svétlem a klade kerespondenci mesi
vidénim a védénim, svétlem fysikdlnim a svétlem logu. Vyia-
duje-li oko a predméty, které vidi, svétlo, pak porosuméni
svétu, mysl i Fad véei vyZaduji svétlo intelekin - iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i skuteénosti do jasu, nutnost nasfent celku
ve svétle rosumu, iluminace, bez niz nelze posnat pravdu, sd-

# 5 pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii

prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, kteii chdpou, Ze jen

diky osvieeni, jen vidénim véci i sebe samych ve svétle sto-

jicich miZe bytost nadand rozumem pochopil Fad universa
i své misto v ném.

Iuminace, vhled do podstaty véci. neni zdleZitosti chladného
rosumn. Nihlé prosieni sachvacuje celou bytost vidouctho
jes se hroui v besbiehy ocedn veskerenstva.
Svétlo je katem stinu, ale souéasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinii, pravdy a klamu, pozndni a sla - co vic je Sivot? A co
vie je film? Je film jen iluse, mihotavé chvéni falie a ploché
sibavy, nebo jde analogie ddle? Mize byt film iluminaci
v prapiivodnim smysln — odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obraci kriticky paprsek reflese na film a jeho roli. na jeho
historii, teorii i spoleéenské soufadnice v presvédéeni, Ze

v podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace.
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