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Clinky

NEKOLIK FASET LIDSKE POSTAVY
YV HRANEM FILMU"

Margrit Trohlerova — Henry M. Taylor”

Lidskou postavou minime onu takika télesnou ,,bytost”, kterou intelektudlné a emocio-
nalné vnimaji filmovi divdci v jeji pfitomnosti-absenci. Je onim druhym, k némuz je pfi-
poutdna pozornost béhem projekce, centrem implikace i veiténi a také uzlem nespo-
¢etnych odkazil. Film — s pomoci fikce a narace — je strojem na antropomorfizaci: takze
postava na svych zadech ¢asto nese koherenci pribéhu, mizanscény, stiihu i rdmovani;
bere na sebe vétSinu konfiguraci vypoviddni, a to bud’ v podobé neviditelného ¢i expli-
citniho vypravéce, nebo v podobé plné diegetické figury, symbolické entity, vizudlniho
¢1 zvukového hlediska. Postava je samoziejmé konstrukei filmového textu, analogic-
kvm, ikonickym a zvukovym znakem, pojem znaku tu vS8ak musi byt chdpdn v Sir$im,
témér metaforickém smyslu. Postava v hraném filmu je natolik mnohotvdrna a hutnd, ze
se v zdvislosti na hledisku zaujatém analyzou neustdle premisfuji drovné signifikantu
a signifikatu. Je proménlivym, mihotavym a dynamickym prvkem, ktery nam v posledku
neustdle unikad.

Ale jak se priblizit k postavé trochu globdlné, jako k fenoménu a ke strukture? Jestlize
postava predstavuje znak, tento znak neodkazuje k Zadnému systému, ledaze bychom
s americkym antropologem Marshallem Sahlinsem pfijali tezi, Ze ,,systém je pravidelnou
syntézou reprodukei a variaci™.” A prdavé v tomto smyslu, jak komentuje Gérard Len-
clud, ,,by byla struktura pevnym prvkem analyzy, mfizovim (avSak v kazdém okamziku
zranitelnym) kulturni sémantické vyztuZe™." Sahlins historizuje Saussurovu struktu-
ralistickou koncepci systému, jakoz i strukturalistickou koncepei mytu Clauda Lévi-
-Strausse. Zdiraziuje nezdvislost zkuSenosti, praktik a konvenénich vyznami, ¢imz
strukture doddvd pragmatickou a dynamickou dimenzi. Jakmile je totiZ struktura povo-
ldna k prdci, vystavuje se nebezpeci. Dd se to Fici jinak:

Néjaky objekt ma vidy vice vlastnosti — totiz nekoneéné mnoho — nez jen malé
mnoZstvi téch, jez v danou chvili vymezuji jeho smysl pro né&jakou kulturu. Smysl

1) Pojem film de fiction piekladdm v souladu s ¢eskym tizem jako hrany film (pozn. piekl.).

2) Tento ¢élinek je souddsti vizkumného projektu podporovaného Svycarskym ndrodnim fondem pro védec-
ky vyzkum pod vedenim Christine N. Brinskmannové, profesorky na katedre filmovych studii Curyiské
univerzity, které timto dékujeme za rady a ndavrhy.

3) Marshall Sahlins, Des iles dans I'histoire. Paris : Hautes-Etudes/Gallimard/Seuil 1989, s. 9 (anglic-
ky origindl vysel v roce 1985). viz zejména ¢linek Structure et histoire, s. 142-161.

4) Gérard Leneclud, Le monde selon Sahlins. Gradhiva 1991, ¢. 9, s. 49-62.
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je totiz konstituovdn sou¢tem prototypickych vlastnosti. [...] Lest svéta zpiisobuje,
Ze rozpoznand véc se miZe znatelné lidit od viech véci, z nichZ sestdvd prototyp
a které ji umoznily uvidét. Tim je nastolen rozchod mezi smyslem a referenci, kte-
ry vede k modifikaci prototypu. Smysl je nucen rychle znovu dostihnout referen-
ci. Proto je dobfe, Ze jedna ¢dst pojmové hodnoty se angazuje v praxi.”

Postavu hraného filmu vnimame jako jeden z onéch kulturnich objektfi, jim# prosvitaji
vlastnosti prototypu, ktery v8ak sviij Zivot Zije ve vytvorech a modech recepce na pozadi
nestabilnich vyznamii. A prestoze se niZe pokusime na zdkladé filmového textu odhalit
v postavé jakousi strukturu, uvédomujeme si, Ze ji na obou svych pélech — jak na strané
produkce, tak na strané recepce — presahuje k mimofilmovému svétu. V obou téchto své-
tech, které jsou v dany okamzik soucdsti stejné spolecnosti a které se dotykaji idedlné
na misté textové konfigurace, obraz postavy odpovida koncepci, kterd je nejen histo-
rickd, ale zdroven nutné transhistorickd, nebof ,,prochdzi déjinami kumulativnim zptiso-
bem* a vepisuje se do tradice, kterd neddvd zapomenout na zlomy a zmény paradigmat,
na to, ,,co je predchazi a od ¢eho nds oddéluji*.”

Postava je znak interpretovany ve svém odkazovani ke svétu a film jakozto vypovéd Sir-
§tho diskursu obsahuje to, co lze pozorovat a vyjadfit v ur¢ité epoSe a co se projevuje
v riznych kédech: socidlnich (coz zahrnuje také rozdily mezi pohlavimi a mezi etniky),
technickych, narativnich a estetickych. Jesté jednou opakujeme, Ze bude tieba prekonat
lingvistické pojeti pojmi vypovéd a diskurs a chdpat je ve smyslu, jaky jim ddva Gilles
Deleuze (ve svém ¢teni Foucaulta), totiz jako konstitutivni slozky ,,audiovizudlniho ar-
chivu® prostorovych vrstev, jez nejsou nikdy ddny, ale neustile nastdvaji, jako

»sedimentdrni vrstvy™ [které| jsou udélany ze slov a véci, z vidéni a mluveni, z vi-
ditelného a vyslovitelného, z pldZi viditelnosti a poli ¢itelnosti, z obsahi a vyrazi."”

Diskursy prochdzeji filmovou postavou jakozto vytvarnym, lingvistickym, viditelnym
a slySitelnym télem (formou), vepisuji se do ni a ona se vepisuje do nich. Na roviné
vyrazu a na roviné obsahu — prevezmeme-li pojmy Louise Hjelmsleva, které zavadi
Deleuze ve svém ¢éteni Foucaulta a které v oblasti filmu plodné pouzil Christian Metz” —

5) Tamtéz, s. 55.

6) Paul Ricoeur, Temps et récit. 2. La configuration dans le récit de fiction. Paris : Seuil 1984, s. 3.
(Cesky: P. Ricoeur,Casa vypravéni. Il. Konfigurace ve fiktivnim vyprdvéni. Praha : Oikoymenh 2002;
pozn. red.) Ricoeur se zde pfipojuje k Foucaultové myslence ,.specifickych forem kumulace™ v diskur-
sivnich formacich. Michel Foucault, Archéologie du savoir. Paris : Gallimard 1969, s. 161 a nasl.
((*Ie:'.ky: M. Foucault, Archeologie védéni. Praha : Herrmann a synové 2002; pozn. red.) Sahlins na-
opak brani argument dialogu mezi ,.ziskanymi kategoriemi a vnimanymi kontexty®. Kultura se tak stava
syniézou stability a zmény. Srov. M. Sahlins, c. d., s. 150 a ndsledujici.

7) Gilles Deleuze, Foucault. Paris : Ed. de Minuit 1986, s. 55. (Cesky: G. Deleuze, Foucault. Pra-
ha : Hermann a synové 1996; pozn. red.) Viz také Rodowickovu éetbu Deleuze a Foucaulta v textu:
D.N. Rodowick, Reading the Figural. Camera obscura 1990, &, 24, s. 11-46; v souvislosti s nelin-
gvistickou koncepefl vypovédi viz zejm. s. 16-19.

8) G. Deleuze, c. d., s. 55; Christian Metz, mimo jiné v Langage et cinéma. Paris : Albatros

1977, s. 157-179 a 184-190.
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kde postava projevuje svou formu a svou latku (a/nebo svou substanci, to zdleZi na auto-
rovi), se postava stava nerozpletitelnym uzlem: na jedné strané stoji historické diskur-
sivni podminky a formy s jejich symbolickymi vyznamy (napfiiklad diskurs o téle, jeho
prezentace a reprezentace, nafizeni Haysova kédu a zplisoby jejich transgrese) a na dru-
hé strané antropologické a filosofické koncepce lidské existence a ,,subjektu®, které
jsou vyjadiovéany ve specifickych formdch fikcionalizace (napiiklad narativni ,,subjekti-
vita“ nebo psychologickd neprithlednost). I kdyz se v néjaké dané dobé vnucuje koncept
wvlddnouef postavy® (personnage reignant)”, existuji vidy ve spole¢nosti riizné koexistu-
jiel obrazy, jez podléhaji proméndm v ¢ase. Postava proto musi byt povazovdna za mno-
hocetné a ¢asto protikladné misto, na kterém se projevuji nebo daji &ist touhy a tizkosti:
samoziejmé misto moci, ale také misto odporu. Postava je vyznamnym shifterem'” v pro-
dukei obrazi a zvukq, jakoz i v jejich ¢etbé: na obou strandch vykondvd neustdly proces
pohybu sem a tam, pohybu ,.vyjedndvani* (négociations) — jak rikd John Fiske, ktery
tento pojem pievzal od Gramsciho'' — mezi normami a jejich kritikou, mezi vlddnouct
ideologif a jejimi v dané epofe moZznymi transgresemi.

Tyto eklektické pozndmky ddvaji zahlédnout rozlohu pole naSeho pdtrdni a naznacuji
malou ¢édst z palety rozmanitych pfistupi a moZnych koncepei postavy. | kdyZ se ddle
omezime na popis jen nékolika faset kostry postavy a prestoze si za prototyp (v Sahlinso-
vé smyslu), za diferencidlni vychodisko, za nulovy stupen zvolime postavu klasické ki-
nematografie, nezapomindme na to, ze déjiny kinematografie znaji také jiné zptisoby vy-
razu, ani na to, Ze existuji i jiné kultury a také jiné medidlni nosice, jako jsou napiiklad
nové technologie: postava uz se nevynofuje prostfednictvim analogického obrazu odka-
zujiciho k redlnému télu, télo se stalo digitdlnim a virtudlnim. Mame nicméné za to, Ze
,lidské™ nebo obecnéji fe¢eno antropomorfni forma si zachovava cosi ze svého dopadu,
stejné jako pretrvdavd fascinace jinym, reprezentovanym, ¢i vymy$lenym. Samoziejmé se
nabizeji nové otdzky, vnucuji se jiné pfistupy.

N4s éldnek rozhodné nenabizi definice. Jeho cilem je pouze uéinit nds citlivymi k otdzce
riznych faset postavy ve filmu. Nepfedkladd ,,redlné kategorie, nybrz imagindrni stavy,
s cilem napomoci ndm k mygleni“', zpfisob ¢teni, jenZ by v rdmei konkrétnich analyz
mél byt prehodnocen, prizptisoben a specifikovin vzhledem k medidlnimu nosiéi, Zdnru,
¢i konkrétni historické epoSe, k autorovu stylu, fungovini konkrétniho filmu, k publiku,
které se lis{ v zdvislosti na historickém obdobi. ..

Abychom se pfi popisu a pojmenovdni faset postavy vyhnuli neologism@im, uchylovali
jsme se nejéastéji k existujici terminologii pochazejict z literarni a divadelni védy ane-
bo z bézné feli. Tyto historické pojmy jsme pFepracovali pro ddely jejich fungovdni

9) Vyraz Hippolyta Taineho citovany Philippem Hamonem in: Philippe H a m o n, Texte et idéologie. Paris :
P.U.F. 1997, s. 45.

10) Francouzsky embrayeur — . lingvistickd jednotka, jejiz vlastnosti je uvddét do vztahu lingvistickou zprd-
vu a mimolingvistickou realitu® (Larousse), zndmé&jsi je anglicky ekvivalent, ktery jsem pouZil (pozn.
prekl.).

11) John Fisk e, Télévision Culture. London — New York : Methuen 1987, mj. s. 64—66. U autora se viak

pojem vyjednavani tykd jen diskursivni aktivity divaki. Aniz bychom prohlubovali diskusi, troufneme si

do¢asné tento pojem rozifit na pdl produkce obrazti a zvuka.
12) G. Lenclud,ec.d.,s. 59.
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v kontextu kinematografie, pficemZ jsme se inspirovali pracemi André Gardiese'”

14

a Stephena Heathe'", ktefi navrhli cenné pojmy pro sémiologicky a naratologicky popis
filmové postavy. Prijaty slovnik v#ak zdaleka nenf definitivni.” Prvni pouziti pozdéji ko-
mentovanych terminti bude ostatné v textu vyznaceno zavorkami. Kruhovd architektura
textu vyplyva z faktu, Ze jednotlivé fasety postavy mezi sebou nejsou ani ve vztahu vylu-

¢ovacim, ani ve vztahu kauzality ¢&i podminénosti.

Postava, uzel referenci

Filmova postava v sobé zpravidla spojuje nékolik faset, takze v konkrétni vypovédi figuru-
je jako uzel referenci. Prezkoumdme-li analyzu literarniho textu Philippa Hamona v sou-
vislosti s kinematografii, ziskame spole¢né s autorem tii druhy odkazii v textu, které tvo-
ii sil ,,vyzev a pfipomenuti*'” a které apeluji na divdkovy kulturni kompetence. Postava
muze v prvni fadé zaujmout ,.referenéni® funkei, a to pokud poukazuje k extratextové-
mu a institucionalizovanému védént, k rolim, jiz existujicim programiim a (stereo)typtm.
Tuto funkci plni na jedné strané historické postavy a osobnosti a na strané druhé postavy,
které odrdzeji mytické, alegorické ¢i heroické figury.

Kromé toho postava ve své funkei ,,shifteru”'” poukazuje k vypovidaci ¢i vypravéei in-
stanci, kterd néjakym zptisobem piedstavuje bud autorova zmocnénce, nebo jeho pro-
stfednictvim divdka, nebo oba najednou. Toto shiftovdni (embrayage) chapeme ani ne
tak v pojmech identifikace, nybrZ jako projev vypovidaciho postoje, postoje vypravé-
¢e nebo postavy jakozto filtru nebo fokalizatoru'. Postava tak obsahuje prvky, které ji

13) André Gardies, L'acteur dans le systéme textuel du film. Etudes littéraires 1980, ¢. 1, s. 71-108:
Ty 7, Le récit filmique. Paris : Hachette 1993, s. 66-81.

14) Stephen H e ath, Questions of Cinema. Bloomington : Indiana UP 1981, hlayné s. 178-184.

15) Preklad pojmi z néméiny do francouzitiny ostatné provizely velké problémy protindni sémantickych
poli a termint. V optice interlingvistickych a interkulturnich debat jsme se nicméné mezi néméinou,
francouzitinou a anglié¢tinou snazili najit ekvivalenty pro oznaceni kazdé fasety postavy (pojem odpovi-
dajici pedle nds ve francouzitingé vieobecnému, druhovému, nebo neutrdlnimu pojmu).

16) Philippe H am on. Pour un status sémiologique du personnage. In: R. Barthes — W. Kazser -
W.C. Booth — P. Hamon, Poétique du récit. Paris : Seuil 1977, s. 115-180.

Na této funkei postavy hodné pracoval Michel Colin, srov. Michel Colin, La notion de figurant em-

17

brayur: I'exemple des Damnés. Théoréeme 1990, ¢. 1, ,,Visconti. Classicisme et subversion®, s. 221-242,
Ohledné autoreflexivniho aspektu jistych faset postavy viz ¢lanek Dominique Bliih e r, Cinéma dans
le cinéma: L’acteur dans Bellissima ou Second traité sur .le cinéma antropologique®. Théoréme 1990,
¢. 1, ,.Visconti. Classicisme et subversion®, s. 137-153.

18

Seymour Chatman, Coming to Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film. Ithaca — Lon-
don : Cornell UP 1990, s. 143 a ndsl. (Cesky: S. Chatm an, Dohodnuté terminy. Rétorika narativu ve
Siket a filmu. Olomouc : Univerzita Palackého 2000; pozn. red.) Autor rozliduje ti1 ,hlediska™ na udi-
losti pifbéhu: zatimco ndzor (slant) vyjadfuje mentdlni postoj vypravéce, ktery mize byt explicitni nebo
implicitni, jenZ viak vidy vychdzi z pozice pozorovatele na okraji svéta pribéhu a je vnéjsi diegetickému
svétu v pravém slova smyslu, filtr oznacuje postavu jakoZto pldtno védomi — perceptivniho. kognitivni-
ho, emociondlniho a imagindrntho — implikovaného v uddlostech pfibéhu. Pojem fokalizdtoru se u Chat-
mana omezuje na doslovné optické a momentdlni hledisko postavy.

Dodejme, Ze v Chatmanové personalizované koncepei narace neni vypraved a priori ziélesnén néja-

kou postavou: psychologicky, sociologicky a ideologicky postoj prosvitajici naraci miize byt prevzat
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zapousti do historické situace filmové produkce, do filmové epochy (5koly), do individu-
dlniho stylu. Postava tak ve své funkei shifteru svédéi o ideologickych, mordlnich, este-
tickych (a nékdy také metadiskursivnich) implikacich. Jeji sémanticky obsah viak zii-
stavd neurcity a dynamicky a jeji status musi byt pro kazdy film, nebo dokonce i v rdmei
jednoho filmu, redefinovan.

Nakonec Hamon navrhuje ,.anaforickou®, intratextovou funkei, jez odkazuje k néjaké
¢dsti filmového textu v jeho vyvoji. Postava-anafora, jakoZto mnemotechnickd pomiicka,
zaru¢uje filmu soudrznost a piibéhovou koherenci mezi zdbéry, sekvencemi a narativni-
mi bloky pfibéhu. Prostfednictvim svych promluv a opakované vizudlni pfitomnosti di-
vakovi usnadnuje distribuci informaci v ¢asoprostorovém univerzu diegeze.

Filmova postava se tak stdvd stdle hutnéjsi, vice oscilujici a dynamic¢téjsi konstrukei:
prostfednictvim vzdy singuldrni kombinace faset a jejich funkei je jakoZto pitbéhovd
kompozice, integrovand do diegetického a narativniho kontextu néjakého konkrétniho
filmu v dané kultufe, rovnou zajata ve hie referenci. Obecnym ramcem étrndceti faset,
které zde ddle rozlisime, je prvni, referenc¢ni rovina u Hamona (dalsi dvé zasahuji vniti-
ni popis danych faset). Navrhujeme ji rozdélit na étyfi nedilné a vzdjemné interagujici
»sektory®, jez jsou definovidny pfevldddnim néjaké charakteristiky (a nikoli vylouc¢enim
ostatnich charakteristik). Do téchto ¢tyf sektori rozmistime ¢étrndct faset postavy. Krité-
rium, jez je v pravém slova smyslu referenéni, bude zahrnovat fasety, které se vztahuji
k ,.afilmickému® svétu, jako je osoba nebo osobnost (nebo celebrita). ,,Protofilmické“"
reprezentuje faseta herce. Fasety statisty, filmovaného téla, ,.performance”, charakteru
a protagonisty, pokud jsou v tizkém vztahu s kinematografickou naracf a estetikou, podle
nas patfi pfedeviim k filmovému svétu. Naopak fasety hrdiny, typu, role, obrazu a hvéz-
dy se rovnou dovoldvaji intertextovych a transtextovych dimenzi — jestliZe intertextovosti
chdpeme vzdajemné odkazy jednoho filmu na druhy a transtextovosti odkaz néjakého fil-
mu nebo postavy k jinym kulturnim produktim (k literature, divadlu, televizi, radiu, no-
vindm atd.). Tyto ¢étyfi sektory, zejména v8ak dva posledné jmenované, v sobé zahrnuji
perspektivu, kterd je zdroven synchronni i diachronni a ktera prostfednictvim kulturni-
ho vyvoje a rostouci kulturni kompetence divdkt nabyvad onoho kumulativniho aspektu,
o némz mluvi Ricoeur.

20)

Osoba, osobnost, herec, figurant

Osoba oznacuje jedince, lidskou bytost nesouci osobni jméno a pfijmeni. Osoba je psy-
chickou a fyzickou entitou predstavujici zdklad performance ,.herce™ a lidské postavy ve

antropomorfnim zmocnéncem (ktery ve filmu nékdy zistdvd neviditelny ve formé vypravécova hlasu),
jeho komentdf se viak nicméné svou povahou a svym plivodem lisi od komentdie postavy-filtru.

19) Pojmy afilmické a protofilmické jsou uiivany ve vyznamu uZitém E. Souriauem v knize: Etienne
Souriau, L'univers filmique. Paris : Flammarion 1953, s. 7.

20) Ve francouzéting la personne, la personnalité, Uacteur, le figurant. V néméiné: Person, Personlich-
keut, Schauspielerin, Darstellerlin. V angli¢tiné: person. personality (nebo celebrity), actor, player (nebo

performer).
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filmu. Tento pojem jako takovy bude z nasi analyzy vylou¢en a bude ndm slouzit jen pro
odliujici srovndni, abychom tak fekli srovndni skrze negaci, s postavou.””

Také osobnost je zapusténa v historické, politické a kulturni skutec¢nosti, jednd se viak
predeviim o vefejnou osobnost obdarenou medidalnim obrazem, ktera uz tedy je v jistém
smyslu fikéni postavou. Spolec¢nost se slavnou osobnosti prostfednictvim viemoznych
mediaci udrzuje vztah védéni a nékdy také intimnosti. Jakmile se objevi v néjakém fil-
mu (jako napiilad Louis Amstrong ve filmu Anthony Manna THE GLENN MILLER STORY),
vnasi do néj sviij uz ustaveny mimofilmovy ,,obraz“, jenz je bud’ znovu inscenovdn, nebo
popten (kazdopadné viak zustdva obrazem obrazu): ,,hvézdy* mohou hrdt sviij obraz pod
svym vlastnim jménem jakoZto cameo jako naptiklad ve filmu Roberta Altmana HRAC.
Naopak v zZivotopisnych filmech je osobnost ztvarnéna fikéni postavou, pro niz slouzi
jako zdroj inspirace a kterou ztélestiuje néjaky herec. V takovém piipadé se obé téla
vrstvi pres sebe jako v dvojexpozici. Historickd postava tak bojuje za, nebo proti svému
modelu. Vidy je v tom ,,jedno télo navic®, jak napsal Jean-Louis Comolli.”

Vysledek schopnosti hrdt, kterou projevuje lidskd bytost, je charakterizovan uz faktem,
ze patii k protofilmickému univerzu a ze poukazuje k pojmu herec. Hra herce obsahuje
zamérnou mimetickou ¢innost, kterd miize nebo nemusi byt vysledkem uréitého $koleni.
V tomto poli analyzy tedy mizeme rozligit neprofesiondlni herce, profesiondlni herce
a hvézdy (které presahuji pojem herce, vrdtime se k tomu). Ve hie hercli pak miizeme
rozpoznat rizné Skoly a metody. Prostfednictvim svého vzhledu a své individualizované
hry zlistdvd herec v osobnosti hmatatelny v pritbéhu celého filmu, ¢imz odkazuje k jeji
podvojné identité.

Béhem prechodu protofilmického ve filmické se kazdd postava postavend pred kameru
stavd automaticky figurantem. Tento pojem chdpeme v jeho etymologickém vyznamu fi-
gurace: oznacuje kazdé lidské télo v jeho mimetické a reprezentativni funkei na té nej-
neutrdlné&jsi roviné. Faseta figuranta klade ditiraz na konstrukei postavy jakoZto znaku,
nebo dokonce jakozto celého diskursu v nitru filmu. Z hlediska recepce je postava vni-
mdna jako télo, které je zdroven konkrétni 1 imagindrni a které je nejprve souddsti fikce.
Od chvile, kdy se Louis Amstrong nebo Alfred Hitchcock objevi ve filmu, stdavaji se také
oni figuranty, aniz by se pritom nutné stali ,,charaktery®. Tato faseta tak predstavuje
analytickou kategorii, kterd abstrahuje od redlného historického téla a oznacuje sémio-
logickou bdzi postavy, kterd jesté viibec neni narativni. MiZzeme rozlisit tfi druhy figu-
rantil (jednd se o rozliSeni podle velikosti): komparsisty (nebo figuranty v bézném slovy
smyslu), kteff jsou vyuZiti jako ,hruby materidl® pro scény navozujici atmosféru, pro
ustaveni prostfedi nebo pro masové scény; charaktery (neboli postavy v dzkém slova

21) V néméiné rozdil sémantickych poli slov Person a Figur neodpovidd rozdilu mezi ,,personne® a . per-
sonnage” ve francouzitiné. Literdrni nebo divadelni postava tak dlouho mohla byt ozna¢ovdna pojmem
Person. Jesté dnes se teoretikové, piestoze prijimaji pojmovou hranici mezi skutenou lidskou bytosti
a postavou jako uméleckym a/nebo medidlnim produktem, dplné neshoduji, pokud jde o jeji vyznacent
na lingvistické Grovni, viz napiiklad v divadelni oblasti diskusi mezi Bernardem Asmuthem (Bernard
A smuth, Einfiihrung in die Dramen-analyse. Stuttgart : Metzler 1994, 5. 91 a ndsl.) a Manfredem Pfis-
terem (Manfred Pfister, Das Drama. Miinchen : Fink 1994 /1. vyd. 1977/, s. 221 a ndsl.). Pokud jde
o0 nds, zastdvdme jasné rozlideni mezi redlnou Person a textovou Figur.

22) Jean-Louis Comolli, Un corps en trop. Cahiers du cinéma 1977, &. 278, s. 5-16.
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smyslu), které mohou byt vice ¢i méné propracované, prithledné ¢ nepriithledné, dy-
namické ¢i statické a které v sobé spojuji vice nez jednu prostou funkei a jsou proto
obdafeny individudlnimi rysy; a konec¢né hvézdy, které jakoZto jddra socidlné kulturni
komunikace presahuji sif ostatnich postav a vyznam jediného filmu.

ee2d)

Filmované télo, ,,performance

Filmovane télo predstavuje postavu, pokud je vnimdna, abychom tak fekli, fenomenolo-
gickym zptisobem, totiz jeji quasi fyzicky dojem. V klasickém hraném filmu zaloZeném
na rozpohybovaném analogickém obraze poukazuje k mimofilmovému lidskému télu,
které je z definice nepfitomné a které je ve dvojrozmérném obraze filmu vniméno jako
trojdimenziondlni. Gardies, aniz by mluvil o téle, definuje tento aspekt postavy ndsledu-
jicim zptisobem: jednd se o ,,materidlni formu stop zjistitelnych na samotném filmovém
pasu, o ikonickou figuru herce, jejimz je fotografie pouhym aspektem®.*" Télo tak pied-
stavuje smyslovy zdklad postavy na zvukové a ikonické roviné, primdrni (ale ne nepo-
stradatelnou) instanci v emociondlni nebo jesté spi¥e empatické implikaci divdka.”
Nezdvisle na faktu, Ze télo v tomto smyslu patif tomu ¢i onomu herei, jenZ je nositelem
individudlnich a singuldrnich indicii, predstavuje filmované télo esteticky a socidlni
konstrukt s potencidlem fyzického a psychického vyrazu, jimz jsou naddny jediné posta-
vy v kinematografii* (nebof televize vytvafi uz jind expresivni téla): ¢ernobily obraz
¢ini o¢ividnym fakt, Ze lidské télo je ,,filmovym™ télem, to znamend télem inscenovanym
ve filmu a skrze film, jeho specifickymi vyrazovymi prostiedky, které z néj ¢ini také
.kinematografické® 1élo.

Jestlize je tato pFitomnost téla na pldtné atributivni fasetou postavy, ,,performance®, télo
v akei, predstavuje jeji prediktivni doplnék: jednd se o vyjddieni filmovaného téla po-

27)

hybem. Richard Maltby a Ian Craven™ rozliSuji ,,integrovanou® performanci a ,,auto-

nomni* performanci. Prvni se vztahuje ke shodé mezi hercovou figurativni performanci

23) V néméiné: gefilmter nebo filmischer Kirper (eventudlné Kirperbild), ., Performance®. V angliétiné:
the filmic (filmed) body nebo body image, performance. Ném¢éina i francouzstina (i ¢estina — pozn. pfekl.)
se sjednocuji s angli¢tinou ohledné vyznamu slova performance. To ve viech zminénych jazycich ozna-
cuje predstaveni, skrze néjz se télo vystavuje podivané.

24) A. Gardies, L'acteur dans le systéme...,s. 72.

25) Jsme si védomi faktu, ze postava hraného pribéhu na jedné strané nepotrebuje nutné télo, aby existovala,
a 7e na druhé strané miize nabyt lidské formy ve filmu, ktery nemusi sestdvat ani z pohyblivych obrazii
(viz film Chrise Markera RAMPA anebo film Agnés Vardové BUDTE ZDRAVI, KUBANCI), ani z obrazii analo-
govych (jako napfiklad animované filmy), a kone¢né, Ze nemusi ani odkazovat k redlnému télu (napfi-
klad virtudlni obraz). PfestoZe tento teoreticky text nepostupuje touto cestou, analyza fenomenolo-
gickych rozdilii postav v zdvislosti na nosic¢i by se mohla situovat na této roviné. Zpoditku by se mohla
inspirovat analyzou relevantnich rysti obrazu navrzenou R. Odinem v knize: Roger Odin, Cinéma
et production du sens. Paris : Armand Colin 1991, s. 41-58.

26) Tento aspekt filmovaného téla souvisi s debatami, které se ve 20. letech vedly kolem ,.fotogeni¢nosti*
a ,fyziognomic¢nosti®.

27) Richard Maltby — lan Craven, Hollywood Cinema. An Introduction. Oxford — Cambridge : Black-
well 1995, s. 234 a ndsl.
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(hereckou hrou), estetickou pritomnosti, inscenovdnim téla a jeho integraci do narace.
O autonomni performanci se naopak jednd tehdy, kdyz se télo vydava podivané, coz se
dé&je bud’ prostfednictvim kédovaného vyrazového stylu (jako télo div v desatych letech).
anebo intradiegetickou inscenaci varietnich ,,éisel”, zpévu ¢i tance, které mohou byt
eventudlné umistény do diegetického dispozitivu odpovidajiciho spektdklu. V tomto pri-
padé vznikd silny dojem virtuéznosti spojujici performanci filmovaného téla a kinemato-
grafie (ktery je ve vztahu k ,,filmovému obrazu®). Tyto spektakuldrni momenty ¢asto pre-
sahuji rimec vypravéného ptibéhu a naruduji proud vyprdavéni.

Charakter (aneb postava v tizkém slova smyslu)™

Pojem charakter patii do divadelni a literdrni tradice a v pribéhu riznych epoch se
v umélecké praxi silné proménil. Podle divadelni teorie Bernharta Asmutha se charak-
ter — od Aristotelova Zdka Theofrasta aZ po francouzské moralisty — netyka celé fiktivni
lidské bytosti, nybrZ vylu¢né jejiho mordlniho a intelektudlniho postoje, v jehoZ rdmei
oznacuje jen jeho konstantni rysy (ethos) a nikoli momentdlni stav jeho duse (pathos).
0Od za¢dtku moderni epochy se diiraz presunul z normativniho a moralistického hledis-
ka k popisnému a od vieobecné koncepce ke koncepei individudlni.™

Eugene Vale, autor ¢etnych scénditi hollywoodskych filmf, ve své pifruc¢ce’ vysvétluje,
Ze pri vytvdfeni postavy je tfeba rozliSovat charakterizaci, charakter a charakteristiky:
charakterizace obsahuje vSechny fakty o néjaké lidské bytosti, jejimz je charakter jen
jednim aspektem; charakteristiky jsou pak singuldrni slozky, z nichZ charakter sestdva.

28) Stephen Heath (c. d., s. 113 a ndsl.) tyto dv& tirovné performance doplituje dal§imi dvéma, které jsou
v nepfimém vztahu k postavé: na jedné strané se jednd o performanci kamery a promitacky, které umoz-
fji zhlédnuti filmu; na druhé strané je situovin divék, jenZ nutné pfispivi ke zrozeni filmu svym pohle-
dem a svou symbolickou aktivitou. Sledovat film, jit do kina implikuje také .,[the] performance of you —
subject — in time. [...] Performance as a remembering, the production of a memory™ (s. 122).

29) Némecky: Charakter. Anglicky: character. Jestlize v néméiné miizeme snadno vyhradit pojmy Charakter
a Figur riiznym sémantickym polim, pfestoZe jsou ¢asto uZivdna jako synonyma, angli¢tina a francouz-
Stina nardZeji na podobny problém: character se pouZivd jako rodovy pojem (my zde budeme pouzivat po-
jem figura) a to i v tizkém slova smyslu. Ve francouzstiné jsme také zvolili pojem charakter, jenZ ozna-
¢uje uméleckou tvorbu analogonu lidské bytosti, protoZe chceme zdiiraznit fakt, Ze postava v tzkém
slova smyslu nesplyvd s postavou v Sirokém slova smyslu a Ze kazd4 postava neni nutné charakterem (po-
kud se tykd synonymniho pole pouziti srov. Partrice Pavis, Dictionnaire du thédire. Paris : Dunod
1996, s. 41). Poznamenejme, ze tento pojem je pouzit i v piekladu Aristotelovy Poetiky (Paris : Seuil
1980, s. 55 a ndsl.). My se v3ak od aristotelské koncepce vzdalujeme, protoze pro néj jsou charaktery di-
lezité jen jako agenti, jakoZto jednajici postavy podfizené akci, zdpletce. Akce urcuje rovnéz vycnivajici
rysy postavy, kterd pfedstavuje vidy jen dodateény prvek, neni dokonce ani zdsadn{ pro dspéch tragédie.
K tomuto tématu viz komentdfe S. Chatmana: Seymour Ch atman, Story and Discourse. Narrative
Structure in Fiction and Film. Ithaca — London : Cornell UP 1978, s. 108-133. Autor navrhuje koncep-
ci soustfedénou vice na charakter, ke které se radi pfipojujeme s tou \-'fhradou. ze tato koncep(:e nebere
viibee v tivahu specifi¢nost kinematografie.

30) B. Asmuth,c.d.,s. 91 ataké P. Pavis,c.d,s. 41 a 247 a ndsl.

31) Eugene Vale, The Technique of Screen & Television Writing. New York : Simon & Schuster 1982,
s. 104 a ndsl.
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V kinematografii existuje individudlni charakter jen latentnim zptisobem a vyjadiuje se
jediné v akcich lidskych bytosti, z nichZ divdk vyvozuje jejich charakteristické vlast-
nosti.

Touto klasickou koncepei postavy prosvitaji premisy aristotelské teorie, v niz dominu-
je akce a postavy jsou predevsim jednajicimi postavami. Pro kinematografii nam vsak
nepiipada piili§ vhodnd (af uz se jednd o narativni, sémiologickou ¢i estetickou rovinu),
takZe navrhujeme pouZivat pojem charakter v obecném smyslu, ktery Vale ddvd charak-
terizaci — a to presto, Ze existuje dialekticky vztah mezi charakterem a akci, mezi ,,byt*
a ,,délat”. Kromé ¢innosti a promluv tedy zahrnujeme pod pojem charakteru také biogra-
fické faktory (pohlavi, vék, socidlni postaveni), vztah charakteru k ostatnim postavdm
a jeho integraci do diegetického kontextu. Charakter zahrnuje individualizované psy-
chické kvality, postoje jedndni a schopnost intelektudlniho a emociondlniho vyvoje —
jestlize je postava charakterem, md né&jakou identitu a n&jakou historii. Cim# se také
situuje do dialektického vztahu mezi vSeobecnym a jednotlivym: charakter ,,je velice
presny, kazdému z nds nicméné nechdva prostor pro své uzpfisobeni*.””

Z tohoto hlediska predstavuje charakter vidy ryzi pojem, ideu, signifikat. Avsak jestlize
i v literatufe obsahuje exteriorizované individudln{ rysy spojené s jeho fyzickym, pohlav-
nim a také socidlnim vzhledem, v kinematografii se vétSinou aktualizuje v téle néjakého
herce, jenz ho poznamendva svou hrou a interpretuje jej. Spolecné s filmovanym télem
a performanci predstavuje charakter nejhutnéjsi stav figuranta. Je fiktivnim analogonem
lidské osoby v jejim celku, ,,maketou osoby®, jak to vyjddfil Hans J. Wulff.” A jestlize
pfedstavuje onen ,,bali¢ek diferencidlnich prvk* popsany Lévi-Straussem,” ktery mize
byt prostfednictvim svych atributivnich a predikativnich rysti analyzovdn jako imagindr-
ni bytost, nemizeme abstrahovat od pohyblivého obrazu postavy a viech indicii neverbdl-
ni komunikace: na této roviné zaujimaji privilegovany status tvar a hlas, a to predeviim
kviili divdakové emociondlni implikaci. Charakter se v8ak miiZe také projevovat prostred-
nictvim ruchti, pisni, nebo se objevovat pouze v dialozich jinych postav. Pojem charakter
je tak v kinematografii mnohem komplexnéjsi nez v literatufe nebo 1 v divadle, a to diky
mnohosti ldtek vyrazu a diky vSem estetickym prostiedkm, které ho mohou ztvdrtiovat.™
Charakter také predstavuje centrdlni aspekt postavy, nebot v sobé sjednocuje mnoho ji-
nych faset. To v8ak neznamend, Ze by kazdd postava byla charakterem.

V univerzu fikce je entita figurant-charakter definovdna svym bytim a svym jedndnim.
Alespon v klasickych filmech majf jeji akce dopad na zédpletku, kterd ji zase napomdhd

32) P. Pavis,e. d., s. 42. Srovnej také na téze strané pasédze o charakterizaci.

33) .,Der Entwurf einer Person®, Hans J. Wulff, Personenwahrnehmung — Charakter/Figur/Rolle — para-
soziale Interaktion, nepublikovany text, 1996. Viz také jeho ¢ldnek v tomto &isle (La perception des per-
sonnages de film. Iris 1997, ¢. 24, 5. 15-32; pozn. red.) o percepei postavy v hraném filmu.

34) Claude Lévi-Strauss, Antropologie structurale deux. Paris : Plon 1973, s. 170. Vyraz byl pro ana-
lyzu literdrni postavy pifevzat a diskutovdn Philippem Hamonem (P. Hamon, Pour un statut sémio-
logique..., s. 126) a André Gardiesem pro analyzu filmové postavy (A. Gardies, L'acteur dans le
systéme.... s. 80) a také Marcem Vernetem (M. Vernet, Le personnage de film. Iris 1986, ¢. 7, s. 82
a ndsl.). Dodejme zde, ze mySlenky vylozené v tomto ¢ldnku témto autorim za mnohé vdédi.

35) Jurij Lotman zdiiraziuje tento bod, srov. J. Lot man, Esthétique et sémiotique du cinéma. Paris : Edi-
tions sociales 1977, s. 148-150; stejné jako A. Gardies, c. d., s. 94 a nasl.
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odhalovat se v interakei s jinymi postavami a s celkem diegetického univerza. Charak-
ter pfindsi postavé svou schopnost vyvoje psychologicky motivovaného narativnim kon-
textem a/nebo Zanrem.” Nakonec viak charakter néjaké postavy vidy ve velké mive
zdvisi na divdkové interpretaci, a proto je tento pojem jednim z nejdynamictéjsich a nej-
prchavéjsich.

Kromé toho, Ze zdvisi na zplisobu vyprdvéni (na autorové stylu, na epoe, na zanru), mi-
ze byt charakter néjaké postavy, at uz je prihlednd, anebo naopak temnd, vice ¢i méné
propracovdn v zdvislosti na misté, jaké zaujimd v hierarchii vztahti hlavnich a vedlejsich
roli. Casto vlastn& méizeme mluvit o charakteru jediné v souvislosti s ,,hlavni postavou*
(eventudlné s hlavnimi postavami v mnozném ¢isle) a s prvni fadou ,,vedlejsich postav*.
Forster’ rozliguje tyto ,,hutné® (,,round ) charaktery od ,,plochych® (,,flat*) charakterti.
Ty maji blizko k typlim, nebo jesté spiSe k Sarzim (emplois)™, jak je chdpe divadlo
17. a 18. stoleti, standardizovanym postavdam, ztuhlym rolim definovanym prostymi pro-
tiklady, které vzesly z Commedia dell’Arte a prevzalo je francouzské divadlo.” Rozliseni
mezi typem (v naSem vyznamu ,,roli) se zobecnitelnymi rysy a charakterem ziskdvd
smysl teprve ve chvili, kdy byl v 19. stoleti charakter piikrdslen individudlnimi a osob-
nimi rysy. Na rozdil od ,,dynamického® charakteru ziistdvd typ (role) ,.staticky* a nepre-
kvapuje nds: ,,Nejenom Ze jeho atributy zlstdvaji identické, ale navic nejsou piilis
pocetné a éasto predstavuji néjakou kvalitu nebo jeji nedostatek ve vy$&im stupni.*"”
Priblizuji se tak k tomu, co Barthes nazyvd ,.figurou®, kterd je ,,neslusnou, neosobni,
achronickou konfiguraci symbolickych vztaha®.*"

Vzhledem k siti postav néjakého filmu budeme tyto ploché charaktery radéji nazyvat
,funkénimi postavami® nebo ,,pomocnymi postavami* a terminu typ vyhradime uzsi vy-
znam. Stejné jako rozliSujeme zjevnou formu postavy od jejiho sémantického programu,
budeme odliSovat typ od role. Oba tyto terminy, obé tyto fasety postavy se spojuji v po-
jmu typ, jak byl popsdn v literatufe nebo v divadle, filmova teorie by se viak od tohoto
pojeti méla osvobodit a toto rozliseni zachovat (vrdtime se k tomu).

Dodejme zde, Ze postava mlze byt inspirovana — jako v kazdé fikei — skuteénou oso-
bou nebo historickou osobnosti. Je-li identifikovdna, pfedstavuje postava pro divaky re-
ferenéni prvek, aniz by presto néjak existovala mimo text. MiZeme také odlisit ptivod-
ni charaktery od charakterd, které se vztahuji k modeliim preexistujicim v literatufe,
v divadle nebo v kinematografii — zde analyza vstupuje do rozsdhlé oblasti adaptaci
a remakit. Zatimco ptvodni charaktery povstdvaji ze scéndre filmu abychom tak fekli
ex nihilo, ty druhé svédéi — jako napiiklad pani Bovaryovd — o afirmované intertex-
tové a/nebo transtextové dimenzi. Kazda tvorba postavy vSak oc¢ividné vice ¢1 méné

36) V nepsychologickych nebo poetickych filmech se miiZe vyvoj charakteru odehrdvat bez zjevného divo-
du, pfesto je tfeba se ptét zda popis charakteru, jak ho zde nahliZz{ime, platf také pro tento typ postav.

37) E. M. Forster, Aspect of the Novel. London : Edward Arnold & Co 1927, s. 93 a ndsl. Srovnej také
Seymour Chatman, Story and Discourse, s. 131 a nésl.

38) P. Pavis, e. d.,s. 115. V néméiné se v tomto pfipadé mluvi o Rollenfach a v anglidting o character type.

39)B. Asmuth,c.d.,s. 88.

40) Oswald Ducrot — Tzvetan T odoro v, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage. Paris :
Seuil 1972, s. 289 a nasl.

41) Roland Barthes, S/Z. Paris : Seuil 1970, s. 74.
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explicitnim a védomym zpfisobem spoé¢ivd na imitovanych a modifikovanych kulturnich
vzorech (charaktery, role a typy).

Protagonista, hlavni a vedlejsi postavy"

Pojem protagonista oznacuje uz ve starovékém feckém divadle herce, jenz hraje nejdii-
lezitéjsi part. Druhd role (role je zde chdpdna ve svém béZném vyznamu) je nazyvdna
deuteragonista a teti role tritagonista. Dokonce i v divadle se dnes pouzivd jen prvni po-
jem, a to pro postavy, které se nachdzeji v centru akce a konfliktf."

S pojmem protagonisty, jenz implikuje hierarchii mezi postavami, definitivné vstupuje-
me do pole narativity. Distribuce hlavnich a vedlejsich postav je syntagmatické a para-
digmatické povahy. Zdvisi na jejich dileZitosti nejen vzhledem k akei a k ostatnim po-
stavam, ale také vzhledem k jejich pfitomnosti na pldtné, ke zptisobu jejich rezijniho
ztvarnéni v ramei mizanscény a vzhledem k jejich narativni funkei. V klasickém mode-
lu s sebou hlavni postava piindsi prvoini klubko zdpletky a pfedstavuje nejpropracova-
néj&i charakter, ktery na sebe soustredi implikace divdk{. Svou dominantni pfitomnosti
vytvaii ohnisko a pfindsi textu — ale také fikei, diegezi, montdzi atd. — nutnou soudrz-
nost, pfedstavuje jakoby perspektivni a intenciondlni centrum reprezentace a vypravé-
ni. Narace, jakozto zjevny akt, je prostfednictvim optické a/nebo narativni objektivace
také casto fokalizovdna na néj a jeho prostfednictvim®™ (Hitchcockova REBECCA a OKNO
DO DVORA). V tomto prototypickém modelu si hlavni postava (nejéastéji v jednotném ¢is-
le™) v pribéhu celého trvdni filmu podriuje sviij status ,,dominantni“*’ postavy. Vidy
vSak muze uvnitf néjakého narativniho segmentu (scény, sekvence, aktu) prepustit své
privilegované misto jiné postavé. AvSak jakmile jsou riizné funkce protagonisty rozdéle-
ny na nékolik postav, text se stdvd polyfonickym a divdkovo centrum percepce a porozu-
méni se stdvd méné jednoznaénym (tak jako v Premingeroveé filmu LAURA nebo v Lume-
tové PARTE).

Z technického hlediska vyprdavéni protagonista nebo protagonistka (main character)
organizuje sil ostatnich postav, které na ni nebo na néj odkazuji ve svych pozicich
a aktivitdch a které mohou byt roztiidény na vedlejsi protagonisty (Syd Field je nazyva
major characters)'”, na vlastni vedlejii postavy (personnages secondaires) a na pomocné

42) Némecky: Protagonist/in, Hauptfiguren a Nebenfiguren. Anglicky: protagonist, main character a minor
character.

43) P. Pavis, c.d., s. 274. Dodejme, ze antagonista nepatii do stejné definiéni fady jako tii citované pojmy.

44) Marc Vernet, Personnage. In: Jean Colette (ed.), Lectures du film. Paris : Albatros 1980,
s. 177-180.

45) Ohledné antropocentrismu v jednotném ¢isle (muzského rodu), jenz uréuje mnoho vypravéni, a to véet-
né vypravéni s konstelact paru nebo piibéha ve tfech srov. Margrit Trohler, Hierarchien und Figuren-
konstellationen. In: Britta Hartmann — Eggo Miiler (eds.), 7. Film- und Fernsehwissenschaftliches
Kollogquium, Postdam "94. Berlin : Gesselschaft fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommuni-
kation 1995, s. 20-27.

46) Ve smyslu Romana Jacobsona: R. Jacobson, La dominante. In: Ty 7, Huit questions de poétique, Pa-
ris : Seuil 1977, s. 77-85.

47) Syd Field, Screenplay. The Foundation of Screenwriting. New York : Dell 1979, s. 23.
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postavy v kulisdch nebo v pozadi (ty by se daly shromdzdit pod pojem ,.tercidlni* posta-
vy). Hierarchie, kterd vyvérd ze statutu postav — spojend s komplexnosti jejich charakte-
ru a funkef — je vztahova a musi byt upravena pro kazdy film.*

Abychom se naladili na prehrsel vedlejsich postav, navrhujeme rozliSovat vlastni vedlej-
§1 postavy, pomocné postavy a postavy ¢isté funkéni. Prvni z nich jesté maji individua-
lizovany charakter, pfestoZe pocet jejich ryst je omezen. Dvé zbyvajici se sice nedaji
popsat jako charaktery (podle Fostera jsou plochymi charaktery anebo ,,typy®), jsou viak
pfece hutnéjsi nez prosté postavy v pozadi nebo v prostredi. PrestoZe jsou sotva indivi-
dualizovdny a zistdvaji anonymni, objevuji se ve filmu opakované a definuje je néjak4
charakteristickd ¢innost (prediktivni funkce sluhy) anebo néjaky kvalitativni rys (atri-
butivni funkce vzddlené diivérnice nebo 3agka), které vétsinou nemaji Zddny skuteény
narativni dopad. Zatimco pomocné postavy jsou pfidéleny jednomu nebo nékolika pro-
tagonistiim, funkéni postavy jsou podfizeny pfimo struktute vypravéni, ve kterém zauji-
maji, abychom tak fekli, ¢estné & ornamentdlni misto. Zddnd z nich nemd psychologic-
kou hloubku, ani vlastni identitu. Mohou tedy sledovat minimdlni preduré¢enou ,.roli*,
aniz by vytvorili konzistenci charakteru — naopak postava-charakter miize vidy naplnit
tuto funkei. Funkéni postavy bez téla, jako napiiklad Godot, reprezentuji ¢iré idedlni
koncepty, a to pfesto, Ze jejich status ve struktute vyprdavéni muze byt veliky.

Narativni sif postav se rozpina pres sif socidlnich dtvart, obé tyto sité viak nejsou nutné
ur¢eny stejnymi hierarchiemi a zdvislostmi. Protagonistka tak m@Ze byt soucasti pdru,
rodiny, profesni skupiny, nebo se vepisovat do néjaké socidlni tfidy. Mozna ma pritele
(ptitelkyné), nepidtele (ktefi reprezentuji pozice a pély, které mohou byt samy analyzo-
vdny vzhledem ke sféfe akce, k rolim atd.). Kazd4d postava, af uz se jednd, nebo nejedna
o propracovany charakter, je situovdna v socidlni struktufe a ocitd se ,tak jako v samot-
ném Zivoté ukotvena v riiznych vztazich, které ji orientuji*. Z tohoto diivodu navrhuje
Hans J. Wulff*” pro popis zmén identity postav-charakterti analyzovat jejich socidlni
vzddlenost &i blizkost v jednotlivych jejich formacich a vzdjemné zdvislosti.

Pfesto ndm v3ak osazenstvo néjakého vypravéni v dané narativni konfiguraci, stejné
jako jeho socidlni spletenec, podle véeho nabizeji nejméné dvé trovné analyzy, jezZ mo-
hou vstoupit do konfliktniho vztahu. Na jedné strané stoji status postav vzhledem k je-
jich funkei ve vyprdvéni: perspektivni centrum mize byt predstavovdno jednou nebo
né€kolika postavami (napfiklad vice méné homogenni skupina ve filmu Assi Dayana
ZIVOT PODLE AGFY, nebo mozaika postav ve filmu Roberta Altmana PROSTRIHY). Na dru-
hé strané stoji integrace postav do socidlnich ttvarti. Vypracovani jejich charakteru
a projevy jejich konfliktd mimoto zdvisi na fokalizaci vypravéni, na zvoleném Zdnru atd.
Tak napftiklad pii vytvdreni paru, ve kterém jen jednu jeho ¢dst zosobiiuje protagonista,
muze navzdory predpoklddané minimadlni socidlni vzddlenosti jeho druhd ¢dst ustoupit

48) K tomu bychom se mohli inspirovat rozlisenim, které navrhuje specialistka na scéndre Linda Segerova:
L. Seger, The Art of Adaptation: Turning Fact and Fiction into Film. New York : Henry Holt & Co.
1992, 5. 123 a nasl.

49) Hans J. Wulff (Personnenwahrnehmung — Charakter/Figur/Rolle..., s. 18-20) v reakci na typologii
konstelac{ postav spojenych se svym narativnim statutem navrzenou Margrit Trohlerovou: M. Tréhler,
Hierarchien und Figurenkonstellationen, s. 23 a nasl.
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do pozadi a fungovat zde jen jako funkéni postava nebo jako kulisa vzhledem k obrazu
a vypravéni. Nebo si obé dvé mohou naopak rozdélit narativni status protagonisty a je-
jich jednota se mize vepsat do vztahti podobnosti, antinomie, rozdilu nebo komplemen-
tarity™ a pokazdé pFitom implikovat jiny socidlni vztah (jenZ mimo jiné zdvisi na rozdilu
pohlavi). Referené¢ni socidlni sif miiZe také byt tiplné prevrdcend, jestliZe protagonistu
vypravéni predstavuje sluha a pdn domu je odsunut do pozadi (SOUMRAK DNE Jamese
Ivoryho, nebo SLUHA Josepha Losevyho).

Tyto textové, narativni a socidlni struktury maji v kazdém pripadé silny dopad na inte-
lektudlni, emociondln{ a kulturnf operace na strané recepce.”’ Aby divdci pochopili né-
jaky film, musi byt schopni kombinovat nékolik vztahovych siti, jez se dovoldvaji di-
vackych kompetenci tykajicich se uméleckych (fictionnels) textii i socidlnich zkugenosti
jejich kazdodenniho zivota.

Hrdina, hrdinka™

V klasickém vyprdvéni na sebe ¢asto jedind hlavni postava bere fasetu hrdiny, pokud
oba tyto aspekty postavy organizuji text vertikdlnim zptisobem. Hrdinsky postoj oviem
presahuje jednotlivy film a vepisuje postavu do archetypdlni dimenze, jak ji popsal
Edgar Morin: hrdina oznacuje ,,nadfazeny a idedlni charakter” vybaveny mordlnimi
hednotami a ctnostmi.” Predstavuje atributivni a symbolickou kategorii, kterd vytvaif
perspektivni pohled na rovinu pfibéhu. Je charakterizovdna svou povahou ¢i podstatou.
Stésti a ne&tésti, které hrdinu zasahuje, je vidy vysledkem néjaké vnitini kvality nebo
vady, jez v8ak obsahuje néco osudového, co do jisté miry odindividualizuje jeho chovdn{
a jeho akce. Je to herold, nositel poselstvi, které piesahuje jeho osobni osud. Dokonce
i antihrdina, jeho negativni, ironicky ¢i groteskni protéjsek, vidy vystupuje nad konste-
lace ostatnich postav. Existuji v8ak vyprdvéni bez hrdinti, nebo s diskvalifikovanymi
Lhrdiny® odsunutymi na misto vedlejsi role.”

Hrdina je vzdy nositelem mytické dimenze, kterd sahd az ke starovékym feckym polo-
bohtim. V prabéhu déjin se nicméné vyznamné proménil. Klasicky hrdina fecké tragé-
die, jenz sam podléhd bozskym zdkontim a predstavuje jesté vySsi a nedosaZitelnou by-
tost, ztrdci v moderni dobé svij piikladny charakter. Nasledkem postupného sniZovani
muze hrdina oznacovat také komickou figuru: pojem zacind byt uzivan jako vice méné

50) Ohledné téchto étyf forem vztahu srov. M. Ve rnet, Le personnage de film, s. 85.

51) K tomuto vieobecnému pfistupu k formdém divdacké implikace z kognitivniho hlediska srovnej Murray
Smith, Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford — New York : Oxford UP 1995.

52) Némecky: Held/in. Anglicky: hero / heroine.

53) Edgar M orin, Les stars. Paris : Seuil 1972, s. 117 nebo s. 20. Lpime oviem na rozlifeni hrdiny a hvéz-
dy, stejné jako pojedndvdme postavu jakozto protagonistu a postavu jakoZto hrdinu jako dvé odlisné fase-
ty — na rozdil od Gardiese (L’acteur dans le systéme..., s. 75), ktery je smé3uje. Gardies omezuje funk-
ci hrdiny na .wnitfni usouvztaznéni riznych postav jednoho vypravéni® a stavi ji proti .roli”, kterd
»postupuje prostrednictvim vnéjsiho usouvztainéni vzhledem k dilu® (s. 75, zvyr. kurzivou autory). K roli
se vratime pozdéji.

34) Vzhledem k literdrnimu programu naturalistickych spisovatelii srovnej P. Hamon, Texte et idéolo-

gie..., mimo jiné s. 70 a nasl.
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synonymni s pojmy protagonista (hlavni postava) a charakter.”™ My zde hdjime omezené
pouZiti tohoto pojmu (rozhodné alespon pro rozligeni riiznych aspektil), nebof ne kazda
hlavni postava, ne kazdy hutny charakter je hrdinsky. Kazdopddné v kinematografii, ja-
koZ i jinde, hrdina existuje, i kdyZ neni nikdy vic nez jen skromnou individualizovanou
replikou klasického hrdiny (epického ¢i tragického).

Faseta hrdiny neni spojena s Zddnym specifickym modem vyrazu vypravéni a je silné
ovlivnéna Zdnrem — a tedy .,roli*’. Situuje se rovnou na intertextové a transtextové rovi-
né. Heroickd dimenze viak miiZze pfipadné podpirat jednotlivou postavu néjakého filmu
a vepisovat se do jejiho charakteru, ktery je jeji aktualizovanou variantou.

Bude tieba se ptdt na pohlavni diferenciaci mezi hrdinou a hrdinkou. Hrdina a hrdinka
implikuji nejen rizné hodnoty tim, Ze s sebou nesou ruzné socidlni a ideologické inter-
pretace, udrzuji také jiné vztahy s ostatnimi postavami a s postavami opac¢ného pohlavi.
Dokonce ani v pozici protagonisty neni jejich vliv na akei a na vyvoj vypravéni stej-
ny. Tyto otdzky by se staly jesté komplikovanéj&imi, kdybychom analyzovali implikace

etnické pfislugnosti hrdiny a hrdinky v na&i zapadni kultufe.”

Typ a role™

Vztahy mezi fasetami typ a role jsou uzké, ale ne nutné. Pozdrime se nejprve u typu.
Tento pojem se zde omezuje na jeden aspekt vyznamu, ktery pro néj stvorila literdrni a di-
vadelni tradice, a md spiSe blizko k sémantickému poli, jaké mu pripisuje béZna fec.
Typ se rysuje na zdkladé hercova fyzického vzhledu, na kulturni konstrukei toho, jak ma
néjakd postava ,wvypadat®™, na socidlnim a historickém schématu a na jeho estetické
inscenaci (muse en scéne). Tyto aspekly typu jsou ve vztahu permanentni vzdjemnosti:
maji spole¢né to, ze charakterizuji postavu podstatnymi fyzickymi rysy, které jsou viak
exleriorizovdny a vice ¢i méné singularizovany (vzdy jsou vsak ,typické”). Role, na roz-
dil od typu, odpovida abstraktnimu programu, ktery se tvkad jednani postavy. Divdk samo-
ziejmé miZe na zdkladé typu vyvodit zdvéry o chovdni, vystupovéani nebo o roli, ty viak
nemusi byt postavou béhem filmu nutné uskutec¢nény.

Typ na jedné strané obsahuje individudlnf fyzické charakteristiky herce (a postavy), jez
jsou zatizeny konotacemi a jez se hned také jevi jako kulturni rysy. Prestoze volba typf
reaguje na medidlni konstrukei a ovliviiuje napiiklad type-casting (v némz se kombinuje
typ, role a hra herce, aby urcila predeviim v8echny ty opakujici se vedlejsi role), refe-
rence 1 zde zlistdvaji ve velké mife mimofilmové, tedy pokud jsou spojeny s konkrétnim
télem — to znamend s fyzickymi a socidlnimi momenty vzhledu, gestudlnosti, znélosti
hlasu, dikce atd., zkrdtka s kvalitami, které do filmu pfinasi herec a které pretvari —
a skrze toto télo s historickym kontextem.

Na druhé strané se hercovo télo objevuje jako kulturni a esteticky znak: jakoZto signi-
fikantni konstrukce obsahuje look postavy, ktery je ve vztahu k mddnim fenoméntim

55) P. Pavis,c.d., s. 159 a ndsl.

56) Viz napiiklad Mary Ann D o an e, Femmes Fatales. Feminism, Film Theory. Psychoanalysis. New York —
London : Routledge 1991, s. 209-248. Transkulturni studie klasického hrdiny s maskulinni dominan-
tou viz Joseph Campbell, The Hero with a Thousand Faces. New York : Bollingen Foundation 1949,

57) Némecky: Typ, Rolle. Anglicky: type, réle.
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a ktery také zahrnuje rekvizity slouzici k jeho identifikaci, pézy, postoje, zkritka insce-
naci téla na protofilmické, filmické i kinematografické roviné.

Pojeti typu na zdkladé jeho nerozpletitelné spjatych slozek se to¢i kolem dvou pdli.
Na referencéni roviné typ (ve smyslu EjzenStejnovy a také neorealistické ,,typaze™) ozna-
Cuje predstavitele néjaké skupiny nebo socidlni tfidy (délnik a délnice, ale také adoles-
cent nebo adolescentka hip-hopové generace), poukazuje napiiklad k ideji ,,muze nebo
zeny z ulice®. Typ je tak nositelem historickych a nékdy také transkulturnich referenci.
Bud' podléha vyvoji, nebo se zastavil v dané epoSe a stdavd se tak strnulym signifikdtem
néjaké abstraktni ideje. Novy referencni typ se miiZe zrodit ze vzdjemného ptisobeni me-
didlni konstrukce a socidlniho vyvoje: obraz ,,novych lidi“, ktery vefejné vyhlasuji mé-
dia, nachdzi sviij doplnék v uré¢itém looku dneSnich mladych lidi, aniz bychom mohli
rozlidit pFicinu a i¢inek.

Typ jakozto kategorie, kterd je uz rovnou uméleckd a imagindrni, je na intertextové
a transtextové roviné vtélenim abstraktni ideje (md blizko k Barthesové figure, zdiraz-
nuje viak signifikantni aspekt). Trebaze obsahuje socidlné historické faktory, neodka-
zuje typ piimo k afilmickému svétu: rozpozname-li ho u empirické osoby, snadno usou-
dime, Ze se tato osoba podoba karikaturnimu portrétu. Zde figuruje medidlni obraz
(v Sirokém slova smyslu) jako vzor. Mezi timto medidlnim obrazem a odpovidajici roli
casto existuje tizky vztah. Jedna se napiiklad o pfehnané vizualni atributy, které u Billa
Wildera definuji roli chamtivého kapitalisty: je spiSe tlusty, arogantni, oble¢eny v Se-
divém obleku, koufi tlusty doutnik a houpe se v kfesle uprostred velké kanceldre vy-
bavené nékolika telefony (viz James Cagney/C. R. MacNamara ve filmu RAz, DvA TRI).
Také role femme fatale odpovida riznym moZnym typtim jako je napiiklad italskd diva
desatych let, obraz Louisy Brooksové jakozto flapper, blondyny ve filmech noir nebo
riizné obrazy Lolity.

Tyto medidlni aspekty typu mohou piisobit ahistorickym zptisobem nebo se pfizpiiso-
bovat proméndm v ¢ase. Vidy plati, ze si typ podrzuje nékolik rysi, které jsou s nim
spjaty, coz ho ¢éini snadno rozpoznatelnym. Individudlni charakteristiky néjakého herce
mohou mimoto vytvorit nesoulad mezi prvnim a druhym aspektem typu, mezi jeho fyzic-
kym vzhledem a jeho lookem, nebo si pohrdvat s nesouladem mezi typem a roli. Nebo se
ony charakteristiky mohou naopak naprosto rozpustit v typu, jenz miize odpovidat
charakteru (je-li pfitomen charakter). AvSak od chvile, kdy uz vztah mezi typem a roli
nepfipousti individudlni aktualizaci a tedy variantu a kdy se pfinos charakteru stavd
bezvyznamnym, nastoluje se tendence ke stereotypu, k ,,pfedem zndmému a velice ¢asto
opakovanému schématu®, ve kterém uz postava nemd ,,ani tu nejmensi individudlni vol-
nost akce“™: nachdzime zde postavu-loutku, jakd vystupuje v reklamnich filmech a ji-
nym zpusobem také slavné SarZe (charges) vymarské kinematografie, které amalgam her-
ce, typu a role dotdhly napfi¢ riiznymi postavami na nejvySsi stupen a dosdhly vysoké
hodnoty podivané a tspéchu u dobového publika.™

58) P. Pavis, c.d..s. 339.

59) Jednd se napiiklad o herce Kurta Gerona, Rosu Valettiovou a Juliuse Frankensteina v analyze Karla
Priimma: K. Prii m m, Emeutes Lob der Charge. Filmwdrts 1992, ¢. 23/3. Viz také jiné #lanky v tom-
téz sborniku. Jak se rtzné lidové typy vyvijely v literatufe béhem 19. stoleti smérem ke stereotyptim viz
Ruth A mossi, Sémiologie du stéréotype. Paris : Nathan 1991, s, 49 a nasl.
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Pokud se tykd role, béZna fe¢ ji pouzivd v kvantitativnim smyslu: mluvi se totiz o dis-
tribuei roli — hlavnich a vedlejsich — podle jejich diilezitosti ve filmu. V tomto smyslu
role oznacovala u Reké a Riman svitek pergamenu obsahujici text, jenz mél byt pred-
nesen a pokyny k jeho interpretaci® — ve filmové oblasti to poukazuje ke scéndfi.
Protoze role chdpand v tomto smyslu je ¢asto pouzivana jako ekvivalent pojmi hrdi-
na, protagonista, hlavni a vedlejsi postava, oznacili jsme ji v némciné a anglictiné
terminem Part/part. | kdyZ toto pouziti pojmu neni nutné ménit, predstavuje jen prvni
aspekt.

Na jiné roviné je tieba rozlisovat roli a aktanta (actant). V greimasovském aktancidlo-
vém schématu se aktant situuje nejen na tirovni projevu, ale také na tirovni logiky akce.
Odkazuje k Sesti jednajicim sildm, z nichZ kaZdd je definovdna svvch vztahem k ostat-
nim. Pro Greimase role naopak pfedstavuje prostfedni tiroveni mezi aktantem a hercem,
vepisuje se mezi narativni droven a textovy povrch (ale ne na roviné reprezentace, nebot
pro to musi byt ztélesnéna néjakym hercem). V této koncepei tedy role figuruje jako
misto prechodu, ,,0Zzivena figurativni, aviak anonymni a socidlni entita®, které poskytu-
je individuaci herec, jenz jich spojuje a miiZze spojovat nékolik.”"

Aniz bychom tuto definici vyvraceli, zvolime si nicméné s Gardiesem pojem role, ktery
divadlo definovalo jako soubor kédovanych rysi™ (obé definice se ostatné é¢dstecné spo-
juji). Gardies povazuje roli za rodovou figuru, za soubor neménnych rysi, které mohou
byt singularizovidny a které obsahuji abstraktni program akce. V konkrétnim textu roli
odpovidd — na rozdil od hrdiny — horizontdlni distribuce, kterd spoc¢iva na kulturnim mo-
delu a vytvari uréity horizont o¢ekavani.””

Dodejme, Ze role miize byt oporou pro charakter, nebo se naopak pri tvorbé néjaké po-
stavy miize projevovat prevlddajicim zptisobem a vytla¢it charakter ve vlastnim slova
smyslu. MiiZe prosvitat v typu, ale jeji charakteristiky se mohou rovnéz utopit v indivi-
dudlnich rysech a piisobit na jedndni postavy jen skryté — presto ji bude vepisovat do
zndmého kulturniho schématu.

Zd4 se, ze v kinematografii ndm referencidlni povaha roli, jeZ je v tizkém vztahu s déji-
nami kinematografie a Zanru, nabizi ¢etné moznosti analyzy. Rozlisime dva druhy roli.
Prvni jsou zakotveny na roviné transtextové — role zradce, krile nebo sluhy existuji ta-
ké v literatuie a v divadle — nebo intertextové (ty jsou definovdany kinematografickymi
specifi¢nostmi). Je nicméné otidzka, zda existuji specificky filmové role, nebo jestli se
ve skute¢nosti vidycky jednd o novou podobu aktualizace néjaké literdrni nebo diva-
delni role. Nelze roli side-kick ve filmech Johna Forda hranou Walterem Brennanem
pievést na roli Sancho Pansy anebo Zanniho (prohnaného komického sluhy Commedia
dell’Arte)? Odpovéd analyzy bude v posledku zdviset na zaujatém hledisku a na kontex-
tu dvahy: na kontextu kulturniho zobecnéni a na kontextu strukturni redukce definice
roli. Paleta roli v narativni kultufe neni ani homogenni, ani jednou providy ustrnula.

60) P. Pavis, c.d..s. 307.

61) Algirdas Julien Greimas,du sens. Paris : Seuil 1970, s. 256. Pozdé&ji bude autor rozlizovat aktancial-
ni role a role tematické, srov. A. J. Greimas, dusens Il. Paris : Seuil 1983, s. 61 a ndsl.

62) Srov. Anne Ubersfeld, Lire le théitre. Paris : Ed. Sociales 1993, s. 102 a nasl.

63) A. Gardies, L'acteur dans le systéme..., s. 75 a nasl.
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Prestoze jsou role vice ¢i méné kodované, vyvijeji se v ¢ase nebo se prizptisobuji novym
nosi¢tim. Mohou se tedy zrodit nové role.

Vedle téchto roli, které patif k umélecké tradici, pozorujeme, podobné jako u typu, jiné
role, jeZ maji blize ke skute¢nosti. Maji socidlni zakotveni a vyvoldvaji v textu referenéni
ucinek, aniz by proto byly a priori méné imagindrni nebo méné medidlni. Role otce, mat-
ky, délnice ¢i Fidice taxi popisuji socidlné uréenou aktivitu nezdvislou na herci, ktery ji
aktualizuje.

Musime predpokladat, Ze viechny tyto role, af uz jsou spise fiktivni, nebo spiSe refe-
rencni, jsou ve vztahu vzajemného ovliviovani. Tak napiiklad feministické hnuti vyvo-
lalo od konce minulého stoleti vynofeni novych roli pro Zeny, které se zdroven staly in-
spiraci pro fikéni role. Mohou se vyvijet paralelné se socidlni skutecnosti, nékdy se viak
od ni odtrhuji a integruji do sebe autonomni modifikace kulturnich praktik; na opldtku
za to maji jisty dopad na spoleénost.

Obraz a hvézda

Mezi transtextovymi nebo specificté)i filmovymi referencemi se v prvni fadé vnucuje ob-
raz a hvézda. Ve filmu jde hlavné o vytvarny obraz téla filmovaného v jeho piitomnosti,
v jeho performanci, mizanscéné a fragmentaci. TakzZe v Sirokém slova smyslu zastivaném
Heathem®" kazdé filmované télo — véetné nepfitomnych, neviditelnych postay — vlastn{
obraz. Tento obraz se rodi na estetické roviné (s tendenci k fetiSismu): povaha filmové-
ho signifikantu z lidského téla déld télo imagindrni, konglomerit specifickych obraz
a zvukd nesoucich kvazi citelny, latentni, nikdy nezastaveny vyznam. Obraz je tedy fil-
movou a kinematografickou konstrukef, kterd se v8ak rodi jen v hlavé divdki, kde se vy-
viji, dopliuje a je obdivovdna. Obraz néjakého herce nebo herecky tak md mimofilmo-
vou dimenzi, prodluzuje se svym obéhem v rtiznych médiich, novindfskou promluvou,
diskusemi v soukromi, zkrdtka prostiednictvim celého socidlniho imagindrna, a stdvd se
transmedidlni konstrukei. Heree prindsi do filmi tento obraz, ktery je mu usity na télo.
Obraz md zkratka tvrdy kofinek, je docela odolny, v pribéhu ¢asu vSak miize byt popren
nebo se miize proménit.”” '

Obraz dotazeny na sviij nejvySsi stupeni se stdvd obrazem hvézdy. Tento socidlné kultur-
ni fenomén je v kinematografii urc¢ité nejvyraznéjsi, i kdyz divadlo, televize nebo hudba
také znaji jeho vyznacné variace.”” Hvézda je samoziejmé v tizkém vztahu k mytu, jenz
se poji k filmovému télu néjaké herecky ¢i herce prostfednictvim uréité kontinuity roli,
typt a dokonce i charakterti, které zivi jeji obraz a jsou jim ziveny. To ji nabizi vice
¢i méné rozmanitou a proménlivou sit atributd. Postava ztélesnénd néjakou hvézdou ve
filmu ¢asto vystupuje jako silny a hutny charakter (coz neimplikuje, Ze je pruhlednd

64) S. Heath, Questions of cinema, s. 181.

65) Richard Dy er, Stars. London : BFI Publishing 1979, s. 72 a ndsl., kde autor analyzuje vyvoj obrazu
Jane Fondové.

60) O televiznich personalities a jejich vztahu k divdkiim na rozdil od vztahu divaki k filmovym hvézddam
srovnej John Fisk e, Television Culture. s. 150 a také John E11is, Visible Fictions, Cinema, Television,

Video. London — New York : Routledge 1982, s. 91 a nasl.
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a psychologizovand) a jako protagonista a/nebo hrdina ¢i hrdinka dominuje ostatnim po-
stavam. Hvézda casto predstavuje dominantni fasetu postavy, kterou obklopuje speci-
fickou aurou, jiZ do filmu rovnou vnasi. Predstavuje také fasetu nejkomplexnéjsi, nebol
individudlnost a konkrétni jedinec¢nost jejich rysa ji v jejim polysémickém ba piimo
rozporném obraze umoZiiuji integrovat a piekonat schematismy typu a role.”” Fenomén
nabyvd své skute¢né velikosti a hvézda se stdvd celebritou teprve ve chvili, kdy intratex-
tovou véahu star konsoliduji intertextové a zejména transtextové diskursy (psany tisk, fa-
nouskovské casopisy, televize atd.).

I kdyZ se koncepce hvézdy od poédtka kinematografie silné proménila a hvézdy se staly
lidstéjsimi a pozemstéjsimi, casto vyhlaSovany konec hvézdného sytému se doposud
nekonal. Hvézdy stile ztélesnuji socidlné kulturni hodnoty, uréitou ideu krdsy, erotiky,
mlddi, muZnosti a Zenskosti. A tyto hodnoty, pfestoZe se méni, jsou ¢asto pro rizné ge-
nerace divakl koexistujicich v dané epose zobecnitelné. Obraz hvézd se v dané epose
definuje vidy vztaznym zptisobem a nabizi paletu moznosti pro napodobeni ve skutec-
ném Zivoteé.

Postava,” t¥pytivé prizma

Postavu charakterizuji viechny fasely, které jsme pravé popsali a to jsme urc¢ité na néja-
ké zapomnéli. Zddn4 nich viak pro konstrukci postavy neni nepostradatelns a nepodili
se na ni slejné vyznamnym zptisobem.

Postava mize byt zkrdtka FeCeno popsdna z hlediska atribuce (,,vS§echno tohle je/tvori po-
stavu®), stejné jako z hlediska diferencidlniho a dynamického — to znamend prostiednic-
tvim aspektf, které ji nutné nedoprovdzi a nejsou ani konstantni.”” VSechny tyto fasety
postavy musi byt vidy uvedeny do vztahu k fasetam ostatnich postav a musi byt také in-
tegrovdany do socidlniho kontextu diegeze a také do vyvoje vypravéni. Tak se postava
konstruuje — na diskursivni nebo narativni roviné a jakozto podivand — podél paradigma-
tické a syntagmatické osy.

Fyzicky obraz neni pro vytvofeni postavy vidy nezbytny. Svédéi o tom vsechny ty nepfi-
tomné a neviditelné postavy, které se prochdzejici déjinami filmu, postavy, které jsou
pouhym hlasem nebo se rodi jen v dialozich ostatnich postav. Nebo také lidska silueta
natoc¢end ndhodou v néjaké pouli¢ni scéné nebo néjaké télo utopené v pozadi, které moz-
nd nemaji ani narativni funkei, ani hodnotu podivané, jakozto lidé viak maji vidy jisty
dopad: jsou to postavy.

V tipytivé komplexnosti postavy — postav, které se ndm vryly do paméti — obihaji aspek-
ty a funkee, kladou se pres sebe, ¢dstecéné se smésuji, ale nikdy tiplné nesplynou (prdaveé
to z ni déld ,.figuru®, jak ukdzal Heath™). U propracovanych postav, u kterych existuji

67) V poslednich letech jsme byli svédky rozkvétu rozsdhlé literatury o hvézddch. z niZ zde pfipomeneme jen
shornik pod vedenim Christine Gledhillové: Ch. Gled hill (ed.), Stardome: Industry of Desire. Lon-
don — New York : Routledge 1991.

68) Francouzsky: personnage. Némecky: Figur. Anglicky: figure.

69) Srovnej také A. Gardies (Le récit filmique, s. 56 a ndsl.), kde autor navrhuje analyzu podél os atribu-
ce a diference.

70) S. Heath, Questions of Cinema, s. 182.
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bohaté moznosti cetby, se v setkdni a sméné mezi lidskym télem, vyprdvénim a kinema-
tografickym strojem produkuje ..nadhodnota™, jak to vyjddfil André Gardies.” Tento
nadbytek vyznamt z postavy déld empatické a emociondlni centrum podepfené tim,
co Frank McConnell nazyva existencidlnim paradoxem kinematografie”, jenZ spoci-
vd na hlubokém romantismu spojeném s dispozitivem: nepfitomné lidské bytosti jsou
redlné piitomny ve filmu a nakonec privé na nich je zaloZena pfitazlivost pldtna.™

73

Postava se tedy podobd tomu, co Barthes nazyvd punctum: ,,co na mé miti*,” co vidy

presahuje konkrétni film a nakonec unikd analyze. JakoZto fenomén, ktery sviij plny

st

ticin vytvafi jediné v (historickém) momenté své recepce, postava oscilujici v prizmatu
svych faset podnécuje touhu a fascinaci kinematografii: vidy na ttéku, nikdy neucho-
pitelnd, predstavuje sekunddrni imagindrni signifikant, po tom prvnim, primdrnim, jimz
je kinematografie.

Prelozil Michal Pacvon

Prelozeno z francouzského origindlu:
Margrit Trohler — Henry M. Tay lor, De quelques facettes
du personnage humain dans le film de fiction.
Iris 1997, ¢. 24 (podzim), s. 33-57.

Citované filmy:
The Glenn Miller Story (Anthony Mann, 1954), Parta (The Group; Sidney Lumet, 1965). Hrdc¢ (The Player;
Robert Altman, 1992), Laura (Otto Preminger, 1944), Okno do dvora (Rear Window: Alfred Hitchcock,
1954), Rdz., dva, tii (One, Two, Three; Billy Wilder, 1961), Prostfihy (Short Cuts: Robert Altman. 1993),
Rampa (La rampe: Chris Marker. 1962), Rebecca (Alfred Hitchcock, 1944), Budte zdrdvi, Kubdnei (Salut
les cubains: Agnes Vardovd, 1963), Sluha (The Servant; Joseph Losey, 1963), Soumrak dne (The Remains
of the Day: James Ivory, 1993), Zivot podle Agfy (Life According to Agfa; Assi Dayan, 1992).

71) A. Gardies, L'acteur dans le systéme..., s. 81 a s. 89 a ndsl. a Le récit filmique, s. 63 a nasl.

72) .,The real presence of human figures and faces who, although they are never really there as we watch
the screen, are nevertheless the best and only reason anyone has for looking at the screen.” Frank D.
McConnell, The Spoken Seen: Film and the Romantic Imagination. Baltimore : Johns Hopkins
UP 1975, s. 168, cit. in: R. Maltby — L. Craven, c. d., s. 235. Tento fantomaticky a magicky
aspekt filmové postavy zaujal uz Edgara Morina: E. M o rin, Le cinéma ou '’homme imaginaire. Paris :
Ed. de Minuit 1956.

73) Roland Barthes, La chambre claire. Note sur la photographie. Paris : Ed. de I'Etoile/Gallimard/Seuil
1980, s. 73. (Cesky: R. Barthes, Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava : Archa 1994;

pozn. red.)
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Cldanky

DOPIS TAGU GALLAGHEROVI

Pohled na film z figurdlniho hlediska

Nicole Brenezova

Pariz, 17. ¢ervence 1998

Drahy Tagu,

chtél jsi lépe pochopit, v éem spociva figurativni analyza filmu, a ja se pokusim nékolika
slovy ti ji vysvétlit, protoze — jak vyhruzné piSes ve své zpravé nazvané Moving Medici —
»~pokud ji neumis krétce definovat dvéma ¢i tfemi slovy (a to nikoliv dvéma tfemi slovy
v pieneseném smyslu), méla bys pfemyslet o jiném pristupu®. [ kdyZz mi neni pfili§ jas-
né, pro¢ by méla byt analytickd snaha shrnuta (tedy zédsti znic¢ena) do jediné formula-
ce, pfesto se o to pokusim, protoZe v tom podstatném se oba shodneme: nejdiilezit&jii je,
ze stfedem zdjmu jsou filmy. Posildm ti tedy co nejkrat&i verzi, ale jak zdhy zjistig, nemu-
si 1é nutné osvitit, ani p¥ili& uspokojit: jde prosté o ,,pohled na film z figurdlniho hledis-
ka*. Snad odbornik na dilo Johna Forda neprdskne do koni, snad si Rosselliniho Zivoto-
pisec nezakryje tvaf, mumlaje O Dio, grande Dio, trochu se poud¢im."

Predevsim chei zdlraznit, Ze figurativni analyza neni doktrindiskd metoda a ani se o to

nesnaZi: jde ji o jedinou véc, totiz postihnout rozméry a problémy, jez byly ve filmech

paradoxné opomijeny, pfi¢emz se opird o nékolik praktickych principi, které oviem

v zadném piipadé nepiedstavuji hotové recepty. Snaii se vidy o analyticky priinik vy-

chdzejici ze samotnych filmd, nikoliv o terminologickou reglementaci. (Jedinym nezru- .
Sitelnym receptem by mohlo byt varovini Gillese Deleuze: ,,Experimentujte, nikdy nein-
terpretujte.””) Na tvod posildm &tyfi z téchto principf.

1. Piredpokladat, alespon docasné,
ze film ma navrch nad svym kontextem
(figurdlni analyza)

Jde pouze o odbo¢eni v nekoneéné cirkulaci, kterou kazdy obraz udrzuje s tim, ¢eho je
obrazem — ale bez tohoto odboéeni bychom se nikdy nedozvédéli, s ¢im nds vlastné

1) Tag Gallagher je autorem knih John Ford: the Man and his Films. University of California Press 1986;
The Adventures of Roberto Rossellini. DaCapo 1998.
2) Gilles Deleuze — Claire Parnet, Dialogues. Paris : Flammarion 1996, s. 60.
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obraz spojuje. Navzdory pfistuptim strikiné dodrzujicim rdmec jednotlivych disciplin,
a pres nejriznéjsi ideologické volby, existuje dnes v oblasti analyzy zobrazeni mocnd
metodologickd doxa, spole¢né sméfovini k jistym procedurdm, vzeslym z déjin mys-
leni. Tyto déjiny doznaly velkého rozmachu v 18. stoleti s vyddnim d’Alembertova
Discours préliminaire jako predmluvy k Encyklopedii, v némz ohlasuje podle titulu kni-
hy Blandine Barret-Kriegelové pordzku ucenosti,” a tedy vitézstvi koncepéniho rozumu
nad védeckou autoritou, vitézstvi metody s univerzalnim dosahem nad zaujatosti detai-
lem, systémového ducha nad technickym zkoumdnim. Praktické zdklady k tomuto me-
todologickému pristupu polozil uz v 17. stoleti Mabillon ve spisu De Re Diplomatica
libri (1681), v némz vychazi z principu ovéfovdni, to znamend védeckého zjigténi pra-
mene (studiem archivu a poté samotného faktu) prostrednictvim fyzickych a formal-
nich konstatovani. Nechei se zabyvat jejich komplexni genezi, kterd je nicméné zaji-
mavd, protoze se zamérné vyhyba spekulativnim prostfedkim, pouze ti pfipomenu
hlavni metodologické vzorce, jez jsou obecné platné v humanitnich védach a zvldste
v déjindch uméni a zobrazeni. Historické zjisfovdni fakti; sémiologickd charakteri-
zace (dilo je stopa, otisk, analogon...); hledani co nejSirsiho kontextu dila (zkoumani
ekonomickych, politickych, kulturnich a jinych determinantii); intertextualita (pro-
ménlivé postaveni dila v ramei vyvoje forem); zjisfovani vztahl (referenc¢nich, ale také
funkénich) dila k historické oblasti, z niZ pochdzi; uvedeni do meziooborového zkou-
mani: uvedené procedury umoznuji ustaveni technického aparatu metodické analyzy.
Historicizace jednotlivych parametrii zobrazeni, analytickych kategorii a popisovateli
(déjiny pohledu, vizudlniho mysleni, interpretace nebo samotné metody); pfizndvand
netiplnost analyzy z dvojiho pohledu vyvoje pfisludné discipliny a potencidlné vzdy
mozného odboceni k jiné discipling; zkoumadn{ role pozorovatele; promygleni pouzité-
ho zptisobu psani (povaha ekphrasis): tyto procedury ustavuji kriticky aparat metodic-
ké analyzy.

Tyto principy organizuji pochopeni dila jakozZto jistého monumentu (Denkmal), jak Fika
Hans Tietze ve své zdsadni knize.” Dilo je ustaveno, identifikovdno a ur¢eno svymi his-
torickymi, prostorovymi a subjektivnimi hranicemi, zafazeno do stylovych a estetickych
tendenci, nahliZzeno jako pramen dal8ich pfibéhi, véetné pfibéhu své recepce, a stavd
se v jistém smyslu navstévované a transparentni, proniknuté tim, ¢im bylo schvéleno
a co samo vyvolavd, sou¢asné zmnozené i nepfitomné v procedurich, které je chdpou
jako predmét svého zdjmu. AvSak toto badatelské usili, které dnes zabird témér celou
oblast hermeneutiky, jako by presto nestac¢ilo. Jak mize dilo dosdhnout své site. plod-
nosti, kiehkosti, plnosti ¢i pfipadné neproniknutelnosti, zkrédtka svych problematickych
ctnosti? Jak uchopit to, co se v ném vzpird logice piisluSnosti, totoZznosti a potvrzeni?
Analytik si musi poloZit nelehkou otdzku, kterd je nesamoziejma pravée proto, Ze miii na
jiného: v ¢em je dilo subjektem? Klade si ji i Otto Picht v zavéru svého dila Otdzky me-
tody a déjiny uméni:

3) Blandine Barret-Kriegel, La défaite de l'érudition. Paris : Presses Universitaires de France 1088.
4) Hans Tietze, Die Methode der Kunstgeschichte. Leipzig : Verlag von E. A, Seeman 1913. (Jeji obsah
byl pfeloZen v éldnku Le génie documentaire. Admiranda. Cahiers d'Analyse du Film et de 'lmage

1995, ¢. 10, s. 146-148.)
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Diky vytvarnym uménim bylo mozné dat konkréini vyraz vécem, obsahiim a zku-
Senostem, které nelze ztvdarnit v jinych kulturnich oblastech nebo které by na sebe
musely vzit jinou formu, aby mohly byt néjak zachyceny. Uméni tedy musi byt
chdpdno a ocenovdno jako afirmace sui generis [...] a vytvarnému uméni musime

S i g .+ 35)
priznat co nejvetsi autonomii.”

Aniz opomeneme ¢i zanedbdme deterministicky diskurs, pravé zde se poéind estetick4
analyza v tom, co ji charakterizuje: neptivadi dilo zpét k jeho determinantdm, ani neuza-
vird uméleckou tvofivost do ideje historické ti¢innosti, kterd skryté pronikd vyzkumnymi
procedurami, jeZ bychom mohli nazvat ,,objektivizujici. Povazuje obrazy naopak za kri-
tické akty a pokousi se rozvinout jejich schopnosti. Znamena to snad uchranit je pied
kontextem, déjinami ¢i svétem, jak jsme jej znali pred jejich pfichodem? V Zddném pii-
padé. V 1iiné tohoto typu tdzdni nachdzime Adornovo tvrzeni: ,,Umélecké formy zazname-
ndvaji déjiny lidstva presnéji nez dokumenty.*“” Proto stoji za to ditkladné je analyzovat,
predevsim z hlediska otdzek, které ndm kladou, a z hlediska otdzek, které vytvdreji.

V oblasti malifstvi Hubert Damisch jasné vyty¢il cesty podobné metody: obraz ,,musi
byt promyslen ve vztahu, ktery udrzuje se skute¢nosti — ve vztahu pozndni, nikoliv vyra-

3

zu, analogie, nikoliv zdvojeni, prdce, nikoliv nahrazeni“.” V p¥ipadé filmu je toto zkou-
mdni zvldst obtizné, protoze film jako zobrazovaci uméni par excellence podporuje mime-
tickou redukei, diky niZ obraz bezprostiedné vztahujeme k jeho ptivodu — jako by se jevy
na okamzik mohly rovnat svému zdznamu. (Walter Benjamin tento okamZik p¥izndv4 fo-
tografii a nazyvd jej aura.) KdyZ film naproti tomu nebudeme ihned vztahovat ke sku-
te¢nosti, miizeme si dovolit zkoumat jednotlivé vlastnosti podobnosti (ve svém zdsadnim
filmovém a literdrnim dile se tim zabyval Jean Epstein), promy$let rfizné dimenze ab-
strakce — vytvarnou, logistickou, konceptudlni — doddvajici informace figurativnimu
zobrazeni a zkoumat zptsob, jimZ se film promitd do svéta, stejné jako se svét projevuje
ve filmu. Na tomto zdkladé se metoda figurdlni analyzy tyk4 figurativnosti z figurdlniho
hlediska: bere v tivahu ducha filmu, ktery zbavuje véci normovanych obryst a podddvd
se spontdnni figurdlni sile, jak piSe napfiklad Siegfried Kracauer uz v roce 1927: ,,Zméf
tvarti ve fotografii nelze lépe vysvétlit nez zdnikem vSech obvyklych vztahii mezi pii-
rozenymi prvky. Udrzovat je v dobrém stavu je jednou z moznosti filmu.“” Proto bude
nejtézsim a nejvyssim cilem filmového umeéni dosdhnout pfesnosti, jezZ je nutné kritick4:
film nebude odrazet véci podle naSeho béiného pfizpiisobeni se viditelnému svétu

5) Otto Pécht, Question de méthode en histoire de l'art. Paris : Macula 1994, s. 163.

6) Philosophie de la nouvelle musique. Paris : Gallimard 1979, s. 53.

7) Hubert Damisch, Théorie du (nuage). Pour une histoire de la peinture. Paris : Seuil 1972, s. 310.

8) Siegried Kracauer, La Photographie. In: Philippe Despois (ed.), Le Voyage et la Danse. Figures
de ville et vues de films. Paris : Presses Universitaires de Vincennes 1996, s. 57. (Cesky: S. Kracauer,
Fotografie. lluminace 7, 1995, &. 2, s. 101-110; pozn. red.) Nebudu zkoumat déjiny pojmf ..figurativni®
a figurdlni* (stadi si pFecist Auerbachovu Figuru, pokratovat spiskem Discours, Figure Jeana-Francoise
Lyotarda a zejména Deleuzovou praci Francis Bacon. Logique de la sensation), radéji ti nabidnu praktic-
kou definici, kterd potvrzuje Kracauerovy ¢i Epsteinovy teze: ,,Figurativnost pfedpokldda obvyklé odtrze-
ni spole¢nosti od prirozeného svéta. Figurdlnost naopak predpoklada ¢lenéni — prejimané nebo vytvire-
né — viditelného svéta nebo vybudovaného viditelného prostoru, jehoZ jednotky jesté nejsou ,upravené’ na
figury pfirozeného svéta.” Jean-Marie Flo ¢ h, Images, signes, figures. Revue d’Esthétique 1984, ¢. 7.
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a skuteénosti vibec. ,,Nejde pouze o nové vztahy, ale o novy zpisob znovu-vysloveni
e -] s 69
a prizpiisobeni.

2. Predpoklidat, ze jednotlivé slozky filmu
netvori celistvé entity, nybrz prvky celku
(figurativni ekonomie)

Tento ndvrh, drahy Tagu, spocivd na predpokladu, ktery v sobé nemd nic zvl4s( odvaz-
ného a lze jej ovérit pii kazdé analyze: film predstavuje souhrné zjisténi o vzdjemnych
svazcich, vztazich a relacich. Ve filmovém uméni vie podléhd neustdlému obéhu.

— Morfologie obrazu, kterd spoéivd v pfesunu mezi materidlnim a nemateridlnim, to zna-
mend v kruhovém pohybu mezi konkrétni vytvarnosti fotogramu, projekei a obecnym
prevodem rliznych typt posouvani (posouvdni filmového pdsu, jednotlivych motivi, se-
kvenci i recepce). Obraz ve filmu netvoii jeden objekt, ale celou architekturu.

— Formalni vlastnosti zdbéru, ktery mtze byt ve filmu poddn jako transparentni vzhledem
ke skutecnosti, k duSevnu, k simulakru, k siti, k filtru, k filmovému pldtnu, ke zdi...
a obecnéji jako jednoznaény ¢i volumetricky.

— Zpracovani motiva, které mize byt ve filmu provedeno kontinudlné (setrvalost véci az
k jeji deformaci); rozptylené, prerufované ¢i opakované (roztfisténost, heterogenni vstu-
py, logika defigurace); komplexné (motiv napiiklad zahrnuje vlastni nedostatky, jako
u Straubiti nebo v pfipadé ,,dvou tisicileti zobrazeni®, jak fikal Pasolini o svém EVANGE-
LIU SV. MATOUSE, nebo v nedosazitelnosti, kterd je zdkladem principu doslovnosti, jejz
nachdzime ve Warholové snimku EAT, kde jsme nuceni delirantné vstiebavat obrazy pro-
nasledujici Roberta Indianu Zvykajiciho halucinogenni houbicky).

Co to znamend z hlediska figurace? Prosté toto: prvky jako silueta, postava, podobizna,
télo, vztah mezi figurou a pozadim, to vSe také obihd. Pokud se ve skutec¢nosti ekviva-
lence mezi télem, jedincem a postavou stdvd predmétem stdle sevienéjsi spirdly totoz-
nosti, nic nebran{ jejimu uvedeni do filmu. Ve filmu silueta neposkytuje télo, miize se
v ném objevit postava bez osobnosti nebo télo bez svého nositele (ndzornym piikladem
jsou KOCICT LIDE); figura existuje jen v rozdéleni mezi nékolik postav (VIVA VILLA!); po-
stava nepochadzi ze stejného figurativniho rezimu jako ostatni postavy (¢astym piipadem
je postava jako zvécnéni pouta mezi dvéma jedinci); formy zobrazeni postav se nanejvys
rizni i v rdamei jediného filmu — mohou v ném koexistovat ve formé naznaceni, zpracovi-
ni, dokonéeni i vycerpdni (¢asto se to stavd ve filmech Godardova posledniho obdobi,
v nichz se po Tintorettové vzoru dostdvaji do popiedi vedlejsi postavy, aniZ je narugeno
klasické narativni rozdéleni na hlavni postavy, vedlejsi postavy a statisty). Film miize
dodrzovat nebo také zpochybnit cely souhrn pojmt a déleni, skrze néz chdpeme feno-
mény pritomnosti, identity ¢i rozdilnosti. Figurativnost spo¢ivd v tomto pohybu uvnitf
filmu, kde dochdzi k pfesunu mezi vytvarnymi prvky a jednotlivymi kategoriemi na#i
spolecné zkuSenosti: nékdy, ale ne tak ¢asto, jak se obecné md za to, je tento pohyb jed-

noduchy (zobrazeni/postava/ti¢inek na divika), jindy je nesmimé slozZity, takZe se miize

9) Robert Bresson, Notes sur le Cinématographe. Paris : Gallimard 1975, 5. 108. (Cesky: R. Bresson,

Pozndambky o kinematografu. Praha : Dauphin 1998, s. 82; pozn. red.)
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vracet k hlubinné zkuSenosti a zpochybnit napiiklad naSe reflexy vic¢i vyjimecnosti,
pEitomnosti ¢ svrchovanosti. Film se tedy nutné — to oviem neznamend vidy védomé
a s rozmyslem — organizuje do figurativni ekonomie, ktera fidi souhrn téchto vztaht
(morfologii obrazu, jeho formalni vlastnosti, zpracovdni motivil), jejichz odhaleni je
tikolem analyzy. Jak vidi§, takovy postup zbavuje hierarchizace vzlahy mezi figurou
a smy$lenkou (kterd je pouze jednou z jejich slozek, nikoliv cilem), chdpe figury z hle-
diska jejich vnitini propracovanosti a branf jejich predpoklddané koherentnosti. Z toho
také vychdzi tfeti princip.

3. Uvazovat o jednotlivych prveich filmu
jako o otevienych otazkach

(figurativni logika)

Figurdlni analyza nevahd hledat odpovédi na zdkladni otdzky. Napfiklad otdzka téla: ja-
kym zptisobem film vybird, podstrkuje, zpracovivd, poskytuje ¢i zcizuje télo? Z jaké
struktury je vystavéno filmové télo (z masa a kosti, ze stinu, z dmyslu, z poéitku,
z doxy)? Jaka konstrukce ho drzi pohromadé (kostra, podobnost, vyvoj, vytvarna bez-
tvarost)? Jakému systému viditelného svéta je podiizeno (zjeveni, zmizeni, utkvéld
piedstava, vypadek paméti)? Jak se projevuje vytvarné (jasné obrysy, nepriihlednost,
hmatatelnost, transparentnost, preruSovanost, smigené techniky)? Jaké udalosti ho od-
stranuji ze scény (jiny, piibéh, deformace obrys()? Jaké spoledenstvi uvadi na scénu
(lid, nesourodou skupinu, fadu stejnych postav)? V ¢em skutec¢né spocivd jeho piibéh
(v dobrodruzstvi, popisu, panoptikdlnosti)? O jaké jde vlastné stvofeni (subjekt, orga-
nismus, pipad, ideologem, hypotézu)? Je tieba zkrdtka zjistit, jakym zptisobem film vy-
tvari figurativni logiku.

Nabidnu ti v hrubych rysech jeden americky a dva francouzské piiklady z oblasti hra-
ného filmu. John Carpenter, podobné jako Hitchcock, Fritz Lang, Val Lewton, Godard
nebo De Palma, vychdzi ve svych filmech ze systematického figurativniho zdméru, kte-
ry se v jeho pfipadé toéi kolem zobrazeni Protivnika. V prvnim obdobi jsou protiven-
stvi zachycovidna v beztvaré, infra ¢i ultrafigurativni podobé: anonymni stiny v PREPA-
DENI OKRSKU 13 (1976)"", mlha ve snimku MLHA (1979), obecné ztvdarnéni protivnika
ve VECI (1982), kde na sebe bere podobu vieho, co pozird."" Na zdkladé tohoto roziite-
ni vytvarného pole, které jesté patii do logiky mistniho ztvarnéni, pfichdzi druhé obdo-
bi, kdy se protivnik Siff a stdvd se dvojnikem svéta: hrozivd blizkost budoucnosti ve
VLADCE TEMNOT (1987), kapitalistické odeizeni v Z110U (1988), socidlni neviditelnost
ve VZPOMINKACH NEVIDITELNEHO MUZE (1992) a figurativni syntéza ve filmu V JiCNU SI-
LENSTVI (1994), v niZ jsou shrnuty podoby cizosti, zavrSené touto vétou, oziejmujici
zdroj tizkosti: ,,cely druh se chvéje pied znamenimi svého zmizeni®; jako by viechny

10) K problému anonymnosti v tomto filmu srov. Olivier Bohler, Morituri te salutant. Autour d’une sé-
quence censurée de Assault on Precinet 13. Admiranda/Restricted, ¢. 11/12 (Fury. Le cinéma d’action
contemporain), s. 111-114.

11) Srov. Sébastien Clerget, Le sur-monstre. Amiranda 1991, & 6 (L’invention figurative), s. 92-96.

29




ILUMINACE

Nicole Brenezovi: Dopis Tagu Gallagherovi. Pohled na film z figurdlniho hlediska

ty fantastické ndznaky v Carpenterovych filmech byly poslednimi pifipravami na antro-
pologicky skon. V poslednim obdobi se vraci ke skvélé trilogii BODY SNATCHERS a jiny se
stavd tymz v podobé déti z VESNICE PROKLETYCH (1995). Po tomto z hlediska homonymie
nejzaz$im feSeni se protivenstvi ddle posouvd do étvrté podoby: protivnik uZ neni mist-
ni ¢i univerzdlni entita, ale stdvd se poutem mezi jednotlivymi fenomény — v zatim po-
slednim Carpenterové filmu (UPIRI, 1998) je strach, ktery vlidne mezi muzem a Zenou,
ztélesnén v postavé Upira.

Nyni si na pitkladu Jeana-Luca Godarda a Erica Rohmera ukdZeme, jak se vyviji figura-
tivni princip, ktery ¥di ztvarnéni stejného motivu. Pro oba reZiséry je vyvolenou skupi-
nou divéi tfida. Presto md mladd divka v obou dilech odli¥ny vyznam, i kdyz Godard
i Rohmer mohli éerpat zpoditku z téhoz repertodru.”” U Godarda nabizi predeviim ma-
teridl pro etologické tazani: lze prekonat zdéni a dotknout se duge (ZIT SV0J ZIVOT), jak
popsat a zafadit gesto, jak podat zprdvu o oné zdhadé kazdodennosti, ztélesnéné v mla-
dé divee? Od Jean Sebergové/Patricie Franciniové (U KONCE S DECHEM) k Anné Kariné/
Marianne Renoirové (BLAZNIVY PETRICEK) jde o stejnou figuru, kterd znovu aktualizuje
nesmifitelny rozkol mezi zddnim a podstatou, charakterizujici femme fatale, a kterd svi-
di na scesti Jeana-Paula Belmonda, jen: si je oviem dokonale védom, lépe nez obé Zeny,
zenské dvojakosti. V Rohmerové cyklu Contes moraux se zminénd nesmifitelnost tyka
svobody mladé divky (od sbhératelky Haydé po Chloé z LASKY 0DPOLEDNE). Od seridlu
Comédies et Proverbes a ndvratu k mladym nebo velmi mladym divkdm je vSak tato nesmi-
fitelnost poznamendna problémem, ktery se dosud tykal Zenatych ¢&i zasnoubenych muzi
(od filmu PEKARKA Z MONCEAU). Jean Douchet dobie ukdzal, jak Rohmer pievzal schéma
Murnauova snimku VYCHOD SLUNCE a netinavné vypravi peripetie, jimiz musi mlady muz
projit, nez je konec¢né zasaZen zjevnou skutec¢nosti: ldskou k vyvolené. V Comédies et Pro-
verbes a zejména od snimku ZELENY PAPRSEK predstavuje mladd divka vzor, skrze néjz ma-
ze Rohmer pozorovat vznik pocitu jistoty (vétSinou se tykd otdzek ,,koho mohu milovat?*
a ,kdo mne miluje?*). Dialektiku (muzskou) rozumového usudku a jistoty nahradila
(zenskd) dialektika vahani a rozhodnuti — i kdyby se pfi hleddni jistoty méla opfit o ,,zna-
meni“, napiiklad o zeleny paprsek. Pouze nékteré vedleji postavy jsou naddny onou ab-
solutni intuici, pro kterou Rohmer patii do jedné fady s némeckym romantismem: je to
napiiklad mald divenka v deStivém autobusu v ZIMNIM PRIBEHU, kterd bez nejmensiho za-
viahdni pozndvd svého otce, kterého nikdy predtim nevidéla.” Rohmertv subjekt v sobé
tedy vzdy zahrnuje pusobeni védomi (muzska zdrzenlivost v Contes moraux, Zenska va-
havost v Comédies a poté v Contes des quatre saisons), ale Comédies i Contes des quatre
satsons predstavuji experimentdlni rozSiteni okamziku absolutnf intuice, jiZ konéi Contes
moraux.

Je tedy zfejmé, ze modely motivujici zobrazeni mladé divky u Godarda a u Rohmera se
sice navzdjem dosti 1isi, ale vyvijeji se podobnym zptsobem. Oba tviirci se totiz po po-
¢dteénim intenzivnim zdjmu o mladou divku soustfed'uji na jeden z aspektii tivodniho

12) V sérii filmid o Charlotte a zejména ve snimku TOUS LES GARGONS $’APPELLENT PATRICK (1959).
13) ,,Vesmir nelze vysvétlit ani pochopit, pouze intuitivné pocitit a odhalit.” Schle gel, Idées. In: Philippe
Lacoue-Labarthe—Jean-Luc Nanecvy, L'Absolu littéraire. Théorie de la littérature du romantisme

allemand. Paris : Seuil 1978, s. 222.
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popisu. Rohmer prechazi od bezpodmineéné svobody k pozorovani toho, co urcuje lid-
skou volbu, af je svobodnad, ¢i nikoliv. Pro Godarda je mladd divka subjektem etologické-
ho tdzani (jeji podstata) a objektem vytvarné oslavy (jeji vzhled); proto je ¢asto piedmé-
tem malitského zdjmu a stdvd se z ni ryzi ikonograficky motiv. Pfichdz{ k ndm z oblasti
malifstvi (Marie v JE VOUS SALUE MARIE, divky ve snimku DETEKTIV) i hudby (Carmen), do
niz se va&nivé vrha (VASEN), opustila ji veSkerd snaha o zboZ&téni (i v osidlech alegorie se
museji Anna Karina a Jean-Pierre Léaud vzdat né¢eho ze své nesrovnatelné vyjimecnos-
ti stejné jako se Slecna 19 let musi vzdat né¢eho ze své ohromujici univerzdlnosti), stavd
se dispozitivem, protokolem pro zafazenf estetickych otdzek: odkud se berou tyto obrazy?
Jakou maji moc? Za jakych podminek jedté udriuji vztah k vnimatelnému svétu? Mlad4
divka uz nebude uméleckym dc¢inkem, moznym otiskem pfitomnosti, ale vytvarnym feno-
ménem: télem, skrze néz do filmu proniknou moderni problémy, poklddané jiz klasickym
uménim. U obou tviircd se dilo vyviji podle konvergentni struktury, kterd svou dynamié-
nost zasvécuje hleddni vlastniho domova: zobrazeni rozhodnuti jako dusevniho kalkulu
u Rohmera, odhaleni moci obrazu u Godarda.

Figurativni logiku je potom tfeba vnimat nejen jako zpracovani motivu, tématu nebo vy-
jime¢né formy, ale také jako uspofadani figur ve smyslu vytvarném (obrysy téla, podo-
ba) i rétorickém (spojovani a rozpojovdni jednotlivych pout, jejich syntaxe a parataxe).
Miizeme zacit nejjednodusdim aspektem, totiz studiem repertodru ¢&i filmové populace.
Zobrazeni skupiny individui samo o sobé odkazuje na jednu ¢i vice kompozi¢nich jed-
notek: scénografii celkli (skupina, dav, horda...), typ popisovanych uskupenft (postave-
ni, masky, makety...), homogenni & heterogennf pouta jednotlivych figur mezi sebou,
k tomu, na co odkazuji, i k tomu, co se v nich promitd.V prevlddajicim ramci tvorby
subjekti se tedy heterogenita ¢i homogenita filmové populace posuzuje podle étyf os.
Prvni z nich je stdlost ¢i nestadlost figurativniho principu, ktery vyvoldva shlukovéni jed-
notlivefi. A naopak, do jaké miry se jedine¢nost projevuje jako signifikativni: stdvd se
jednotlivec vlastni entitou, nebo mu staci jevit se jako soucdst celku? Je tedy ¢lenem,
bunkou, elektronem nebo unicum? Jaky je celkové statut individudlnosti v rdmei figura-
tivni ekonomie? Jaké jsou vztahy mezi filmovou populaci jako celkem a populaci mimo
zabér, tedy viemi, ktefi jsou off? Jevi se filmové figury jako vzorky, ukazky, prototypy,
mizejici skupiny, opa¢né modely? Jaké jsou vztahy tohoto prostredi k sociologickému
okoli, k out? Je pro své okoli piikladem, odrazem, protindvrhem, nebo mezi nimi nenf
zadny vztah? A konecné, jakd jsou obecné platnd pravidla v uspofdddni téchto riiznych
oblasti? Projevuje se v nich dspornost ¢i hojnost (individuf, typil i samotnych pravidel),
stabilita, mobilita (jednotlivych prvkd mezi sebou i jejich celki)? UvaZovat o fungovani
filmové populace zkrdtka vyzaduje promyslet vztah mezi samotnymi figurami (jejich
vice ¢i méné vyraznou individudlnost); jejich vztah k celku (vice ¢ méné projevovanou
nezdvislost); jejich vztah k jinému (vice & méné plodnou odlisnost); jejich vztah ke sku-
tecnosti (vice ¢i méné kriticky odstup). Ale pfitom je také tfeba brdt v dvahu ty figura-
tivni styly, které z individudlnosti ne¢ini hybnou silu své tvorby. Jako zvlasf nazorny pii-
klad mohu uvést posun, ktery John Woo ucinil od HARD BOILED k FACE OFF. Jak vidis,
drahy Tagu, otdzek je celd fada a to se zabyvdme jen tim nejpodstatnéjsim. Prozatim té
uSetiim problémi spojenych s figurativni syntaxi, ale miiZzeme se k ni vratit, kdykoli
budes chtit.
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4. Vidét, jak film problematizuje to,
o ¢em pojednava
(proé¢ lidské télo?)

.»Pro nihodnost figur nejsou zadné hranice,” napsal Hegel."" Popisoval tak formy pfiro-
zené krasy, ale plati to i pro filmovou figurativnost: at ji chdpeme z jakéhokoli hlediska
(v¥tvarny projev, syntax, symbolické hodnoty), jde o oblast, kterd nemad jiné hranice neZ
samotny film. NuZe, ¢im zacit? Moznd inventarizaci vyznamia pojmu ,figura®, jak jsi
spontdnné ucinil ve své zpravé nazvané Figgy, kdyz sis ve slovniku zjigfoval polysémii
pojmu — coz mé dojalo, protoZe na pocitku svého zkoumani jsem na zdkladé latinského
slova Figura provedla totéz, aniz jsem tusila, ze Erich Auerbach se tohoto tikolu skvéle
ujal ddvno predtim.” Dnes miiZzeme pozorovat, zda a jak jsou tyto vyznamy filmem obo-
haceny, posunuty ¢i shrnuty. MiiZeme tak rozliit analytické ndstroje na zdkladé samot-
nych filmt (bezpochyby je to nejlepsi feSeni, protoze dokazuje spekulativni bohatost
filmové oblasti). Mazeme si také jako predmét vykladu zvolit uréity motiv nebo formu:
ve Francii se nyni timto smérem provadi fada studii zkoumajicich napiiklad abstrakei.
defiguraci, lidskou mrtvolu, burlesknost dnesniho téla ¢i dvojexpozici jako paradigma
filmového obrazu; to vie miiZe vést k inovaci naSich nastrojii a zplisobil tdzani.

Pfi uvazovani o lidské figure je jednou z hlavnich otdzek pochopitelné lidské télo, které
je privilegovanym objektem figurativni analyzy nejméné ze tii diivodd. Predeviim jde
o motiv, ktervm se film vidy zabyval, pficemZ z¢4asti byl film vlastné objeven za i¢elem
jeho pozorovdni. Z ponékud mytologického pohledu ostatné povazuji spor, ktery spolu
vedli Etienne-Jules Marey a jeho asistent Georges Demeny, za prvni zamySlenf nad fil-
movym ztvarnénim lidského téla. ProtoZe si nejsem jista, jestli je ve Spojenych stdtech
Georges Demeny a jeho dilo vice zndm, pfipomenu ti okolnosti jejich rozepre: Marey
a Demeny spole¢né organizovali Station physiologique, prvni velkou filmovou platformu,
pro kterou vytvorili stovky chronofotografii, na jejichz zakladé vydali v roce 1892 knihu
Etude de physiologie artistique.'” Poté se jejich cesty rozeily, podle vieho v diisledku
sporu ve trech oblastech: v otdzce uznani Demenyho podilu na filmové a literarni préci.
pod kterou se podepisoval pouze Marey bez jakékoli zminky o svém asistentovi: v otdzce
osudu vytvofenych snimki, které chtél Demeny po dspéchu svého fonoskopu na Expo-
sition internationale de Photographie v roce 1892 komercéné vyuzit; a koneéné v otdzce
zachdzeni se samotnou lidskou figurou. Marey zkoumal pohyb a prostredky, jak jej od-
délit od lidské podoby: vymyslel figurdlni formy chovdni natdc¢eného téla, abstrakei,
geometrizaci, schematizaci, rastrovini, sériovost za pouziti experimentdlnich dispoziti-
vil, jejichz formdlni a ikonograficky potencidl, presahujici pokusy futuristi i Marcela
Duchampa, je jesté tfeba zhodnotit (nelze pfitom nepomyslet napiiklad na Henriho Mi-
chauxe a jeho Grafiku otiskem bodce na cerny papir jako moznou svalovou odpovéd’ po

otravé jedem curare). Co ale déld Georges Demeny, kdyz pod Mareyho vedenim vytvoril

14) G. W.F. Hegel. L'Esthétique. Paris : Flammarion 1979, sv. 1. s. 207.
15) Erich Auerbach, Figura. Paris : Belin 1993.
16) Srov. Laurent Mannoni — Marc de Ferriere le Vavera — Paul Demeny. Georges De-

meny, pionnier du cinéma. Douai : éditions Pagine 1997,
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tolik snimki a poté se v roce 1892 osamostatnil a zalozil ,,druhé filmové studio ve Fran-
cii”“"? Filmuje lidi na ulici, mimo jiné vzdalujici se divku, kterd ndim nemfiZe nepfi-
pomenout Baudelairovu neznamou, prvni détské krticky, koufietho muze ¢éi boxery, nata-
¢1 mladou divku pfed zrcadlem, tane¢nice, Zenu posilajici na kameru vzdusné polibky.
Proménuje obycejné a bezvyznamné Zivotni uddlosti ve vizualni zdzitky, néjakému muzi
je horko a stird si pot z ¢ela, dité se ddvd do smichu, oblé tvary dymky... Pracuje s pii-
tomnosti, komunikaci (jeho slavné ,.miluji vds®), emocemi a iluzi (velmi zahy ostatné na-

taci kouzelniky"

). Zatimco tedy Marey vytvari vznesené prizraky a zalidiuje svét svymi
abstrakcemi, Demeny zkoumad moc vzyvéni, naslouchdni a svadéni, uvadi do filmu ndho-
du. oblasti mimo zdbér, velky detail a pohled kamery. Oba se oviem snaZi o systematic-
ky popis fyziologickych fenoménii (Demeny si prdl usporddat lidské city a vytviiet svym
fonoskopem obrazy podobné rytindm ze slavného dila Expression des passions Charlese
Le Bruna') a jako prvni zaéinaji zkoumat souhrn figurativnich otdzek obsazenych v sa-
motné existenci filmového dispozitivu. Kdyz se zamyslime nad jejich spoleénym i samo-
statnym dilem, miiZe ndm pfijit na mysl, Ze film ztratil ze zietele nékteré formy i idedly
a nakonec ziistal za jejich invenénosti pozadu.

Druhy divod mé naprosto piesahuje, drahy Tagu, a tykad se souc¢asného stavu zkoumdni
problému téla: je ziejmé, Ze dnes se stalo predmétem védeckého a primyslového vyuzi-
ti, u nichz se jen stézi rozhodujeme, jde-li o pokrok, nebo hrozbu. Télo je kousek po
kousku rozdéleno do digitdlnich obrazii (v takovém stavu se dnes nachdzi slavny symbol
humanismu, anatomicky model lidského téla), lze je klonovat, patentovat az do jeho
genetickych slozek, vSestranné stavét na odiv a po libosti reprodukovat: na lidské télo
najednou pfechdzeji klasické atributy moderniho obrazu, ktery se stdva laboratofi jeho
osudu. Podobné jako se z néj za vilky stdvala ,,potrava pro kanony* nebo béhem hospo-
ddrského rozvoje ..pracovni sila®“, nyni je z néj priimyslova surovina v rdmei pohybu,
ktery jeho druhové vlastnosti hluboce poznamendva nelidskosti. Soucasné se od Anto-
nioniho ZATMENT v mnoha filmech objevuje sen lidstva o vlastnim zaniku a nékdy i o na-
hrazeni téla dvojnikem, ktery bude schopen lépe se pfizptisobit biologickym proméndm.
MiZzeme zde vychdzet z Freudovych slov z poédtku 20. stoleti: ,,kdo md nemocné télo,
miiZze hrdl na scéné pouze vedlejsi roli, nikdy ne hlavni postavu™®’; dnes se jasné uka-
zuje, ze lidé jsou masové strukturovdni jakousi patologii — napiiklad atletem, jehoz
vyznam byl od jeho klasické interpretace jako bella figura® dokonale prevracen — a ze
dé&jiny zobrazeni téla nachdzeji ve vizudlnim dobyvdni této nemoci jednu ze svych kra-
lovskych cest. Ocitli jsme se zkrdtka v piikrém rozporu: v dimenzi jedinecnosti se uz
prozivané télo nekryje s Zidnym zndmym télem a zda se byt nekonec¢né, protoze se ote-
vira skrze nevédomi, které vystupuje na povrch v dusevnich obrazech; v dimenzi druhu

17) Tamtéz, s. 58.

18) Nékteré z téchto zabéri lze vidét v dokumentdarnim snimku Andrého Devona GEORGES DEMENY ET LES
ORIGINES ,,SPORTIVES™ DU CINEMA (GREC, 1995).

19) L. Mannoni—-M. de Ferriére le Vayera—P. Demeny, c.d., s 75.

20) Sigmund Fre ud, Personnages psychopathiques a la scéne. In: Résultats, idées, problémes. Paris : Press-
es Universitaires de France 1984, s. 125.

21) ., Télo stdle jesté nedosdhlo své vznedenosti. Prestoze se pilné trénuje a vzdéldva, je to pofdd jen mrtvola.”
T.W. Adorno - M. Horkheimer, La dialectique de la raison. Paris : Gallimard 1983, s. 253.
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se naopak antropologické télo zdd najednou ukonéené, protoze se samo povazuje za ob-
jektivizované do posledniho genu vinou svého primyslového vyuZiti a neomluvitelné re-
dukce v koncentra¢nich tdborech, kde vystupovalo pravé pod jménem Figur (které, jak
nds ud¢i film Clauda Lanzmanna SHOAH, nahrazovalo zakdzané vyrazy ,,mrtvola®, ,.smrt™
nebo ,,zid“). ,,Clovek ziistdval po tisicileti tim, ¢im byl pro Aristotela: Zivym tvorem,
schopnym politického Zivota; moderni ¢lovék je Zivocichem v politice, v niZ je jeho zivol
jako Zivé bytosti zproblematizovdn.“* Foucaultova definice je kazdym dnem aktudlnéjsi:
nadvladé toho nejasného ndsili neunikneme.

Ve filmu miZe byt télo nesluditelné s organickym modelem, bez jakékoli podobnosti
se sociologickym modulem, bez jakéhokoli vztahu k pfijatelnosti svych rtiznych podob
(s ohledem na skute¢nost nebo ¢astéji na ikonografickou tradici), a presto jeho zobra-
zenf ¢asto dosahuje zardzejici pesnosti. Cetl jsi VII. knihu Pfirodovédy, kterou Plinius
vénoval ¢lovéku? Je skute¢né dzasnd. Plinius nepozoruje, nybrz kompiluje a pro za-
chycenf anatomie ¢lovéka hromadf jeho teratologické podoby: v indickém pohofi Nulu
maji lidé na nohou osm prstii obrdacenych dozadu; o néco ddle ma nejméné 120 tisie lidi
psi hlavu; jinde mohou Zeny porodit za cely Zivot jen jedno dité, které ihned po naroze-
ni celé zeSedne; muzi kmene Monocoli maji jen jednu nohu, pohybuji se vpred prekva-
pujici rychlosti pomoci pfiskokii a fikd se jim Sluneénikové nohy, protoze jakmile na-
stanou vedra, lehnou si na zdda a chrdni se pfed sluncem ve stinu své nohy; jesté dile
na zapad #iji lidé bez krku, kteff maji o¢i na ramenou...”" Film také byva déjistém ana-
tomického a etnografického predstavent télesnych fantasmat ¢i archivem somatickych
nejasnosti. V jiz zevSednélych piiSerdch zde krystalizuje symbolické mrzaceni, které
film vnucuje lidskému télu. V poslednim desetileti se napfiklad ve filmech science
fiction, od VETRELCU po MUZE V CERNEM, mnoZi archaickd figura Malého téla ve Velkém
téle: automat se s kiikem otvird a roztahuje a vyddva ze sebe mnohem mensi formu, kte-
rd ho ovlddd, i kdyz vypadd jako hracka; je to onen ,,maly ¢lovicek, ktery sidli uvnit¥

€24

lidského téla a kterého si tam vidy pfedstavujeme®™". Ale skute¢na monstra, kterd jsou
vysledkem procesu defigurace, nikoliv uz pouhé deformace, samotny symbolicky obéh
ohroZuji nebo piimo niéi. Napfiklad konec snimku SOIGNE TA DROITE (UNE PLACE SUR
LA TERRE) Jeana-Luca Godarda se cely to¢i kolem principu projekce, a tim narusu-
je rozliSeni mezi obrazem a skute¢nosti a objevuje novy zptisob predviadéni filmu v pro-
mitacim sdle: nedokonéenost jednoho filmu doznivd v dal$im a kontaminuje tak svét
neustalym chvéjivym pierusovanim. V protikladu ke komplexnimu Godardové dis-
pozitivu Zijeme ve skute¢nosti vinou lhostejného vyuzivani podobnosti pod nadvli-

dou viednich formulf defigurace: jak napsal Antonin Artaud, film ,,nds zabiji odrazy®.

22) Michel Foucault, Histoire de la sexualité. dil 1, Paris : Gallimard 1976, s. 188. [(':t':-ky: M. Foucault,
Déjiny sexuality 1. Viile k védéni. Praha : Herrmann a synové 1999; pozn. red.)

23) Plinius, Histoire naturelle. Kniha VII. Cambridge, London : Harvard University Press 1989, I, 21-24,
s. 521.

24) Paul Valéry, citovdn v ¢ldnku Maurice Merleau-Pontyho Lhomme et 'adversité. In: Signes. Pa-
ris : Gallimard 1960, s. 305. Valéry uvadi jako piiklad rytiny v Descartesové Dioptrice. .jez vysvétluji
fenomén lidského vidéni existenci malého ¢lovi¢ka za velkym okem, kiery pozoruje obraz utvofeny na
sitnici®. Fragments d’'un Descartes. In: Jean Hylier (ed.). Oeuvres. Paris : Gallimard, La Pléiade

1957, dil 1, s. 796.
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Film uvedl do oblasti forem agresivitu lhostejnosti a s touto bolestnou skute¢nosti se
jednou budeme muset utkat.

Ve filmu se mohou nékteré figurativni formy projevovat jako pomatené ¢&i inertni, ale
nikdy nejsou nesmyslné ani indiferentni: zde se dostivame ke tietimu diivodu. Protoze
nemame k dispozici nutné analytické nastroje k jeho pozorovani, predstavuje télo tizas-
nou metodologickou hybnou paku. Jako piiklad ti uvedu filmare, kterého mame oba rddi
a diky némuz jsme se pustili i do této korespondence: jednoho dne jsem se totiz odvazi-
la napsat ti v souvislosti s tvorbou Howarda Hawkse dotaz, co md$ na mysli spojenim
.absence jakékoli abstraktni mySlenky®, protoZe jsme méli oba stejnou intuici ohledné
spojitosti mezi Robertem Rossellinim a Abelem Ferrarou: doufala jsem zkrdtka, Ze po-
kud nds Hawks rozdéluje, Ferrara nds zase spoji. Jednim z hlavnich namétd jeho dila
jsou razné podoby lidské bytosti a otdzka individua je spojena s hleddnim nekoneéna
(vzpomen si na postavy jako Bad Lieutenant, Driller Killer nebo Frank White, krdl New
Yorku), které se projevuje nesmirnym prehdnénim: ontologii zufivosti, dislednou ano-
nymnosti, permanentnim opojenim figur. Toto pfehdnéni vSak neni jen vnitini: jedna
z klasickych forem lidské bezuzdnosti spocivd ve ztotoznéni téhoz a jiného, ve zruSeni
hranic, jeZ zaruéuji neprostupnost jednotlivych bytosti, coZ je patrné pravé ve Ferrarové
dile. Na konci snimku ADDICTION se Kathy koupe ve vlastni krvi i v krvi svych obéti, pro-
toze se nechala prostoupit a zni¢it kolektivnim zlem; ve filmu HADI 0CI zachycuje pro-
stupnost mezi hereckou a jeji postavou, symbolizovanou ,,$patné zahranou* scénou,
v niz herec znasilnf ,,jen tak® svou partnerku; a zejména ve filmu BoDY SNATCHERS, fil-
mu zobrazujicim radikédlni ndhradu stejného za stejné, bajku o Alter Ego, kdy Alter je
chdpdano jako pravda vlastniho J4.

V BODY SNATCHERS se fabule to¢i kolem nahrazeni Matky Macechou, a na tomto zdkladé
se poté presunuji a odsunuji jednotlivé motivy ve zhoubném kruhu nevhodné zdmény.
Napriklad vykfik: ,.To neni md matka,” ze sebe vyrdzi maly Andy, tedy legitimni syn, ale
v duchu zni mladické Marti. Uprostied filmu dochdzi k intenzifikaci nahrazenych figur,
které se svym vyvojem a zmnoZenim vtéluji do stdle podivnéjsich a fantasti¢téjsich
podob. Marti diima s walkmanem na uSich ve vané; v loZnici zatim jeji macecha Carol
masiruje, uklidiiuje a uspdva jejiho otce Steva. Snatching, ktery vyzaduje spdnek svych
obéti, maze za¢it: Marti ve vané i jeji otec v posteli jsou obtdéeni houbovitymi provazei,
které je dusi, vyprazdiiuji a nahrazuji jinym télem, jeZ v nich postupné roste a sili. Marti
se ale ndhle probouzi, jeji nedokoncend dvojnice padd ze stropu do vany, ona s ni zd-
pasi, unikd jejim chapadlim a prchd pryé, zatimeo jeji dvojnice, stradlivd mlad4d divka
s prazdnyma o¢ima, bloudi polozbofenym domem. Marti bézi do pokoje svych rodiét,
snaZi se otce probudit, strhdva z néj bélavé pletence, které mu vysdvaji Zivot. Otec se
probird, ale zpod jeho postele se zvedd jeho prodéravély a lepkavy dvojnik, chytd za kot-
nik Marti, kterd se mu s vykfikem hrtizy vytrhuje, a vraci se do tmy, zanechadvajic po so-
hé temné slizké stopy. V hale nepohnuté ¢ekd na svého muze macecha a presvédéuje ho,
aby ji ddle nevzdoroval a Ze prijdou lepsi ¢asy, pokud se jako ona a vEichni ji podobni
vzda individuality a citi. Odiikdava mu uhrancivou litanii, kterou si tviirce BODY SNATCH-
ERS vypuj¢il z milostné scény filmu Budda Boettichera VZESTUP A PAD LEGSE DIAMONDA:
Where do you gonna go? Where do you gonna hide? Where do you gonna run? Nowhere.
Because there is — no one — like you — left.” Otec se v pld¢i zhrouti na rameno své zeny;
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Marti se vyddvd hledat malého Andyho a nakonec jej vyrve z rukou hrozivé svidnice.
V&ichni tii prchaji pryé, zatimeo macecha se proménuje v kiic¢ici Medusu a s Siroce ote-
vienymi sty a namifenym ukazovdkem je vyddvd napospas vieobecnému stihani.
K ¢emu md slouZit to bujeni chapadlovitych nestviir? Pro¢ vylézaji zpoza posteli nebo pa-
daji ze stropi? MiiZeme je zafadit do béznych narokii zanru. ktery pochopitelné vyzaduje
svou ddvku monster a pfizrakli. MiiZeme také tvrdit, Ze Zadny z téchto obrazii neni indife-
rentni a ¢im vétEi bizarnosti dosahuje, tim je jasnéjsi. Napiiklad i v této logice dvojnika
jsme ndhle svédky figurdlni uddlosti: nékteré véci se sobé prestdavaji podobat. Pro¢ docha-
zi k takovému uvolnéni fantazie? Pro¢ musi nastat nebezpedci pretrzitosti? Mdme tento jev
pii¢ist amorfni roztiiSténosti snu, nebo naopak posilené bdélosti v hlubindch téhoz snu?
Ale zejména pro¢ se v piibéhu objevuji rizné fyzické podoby? Pro¢ odrazy ndhle unikaji
do stavu ndznakd, nacrtii a anatomickych odskrabkd, jez ze viech stran (shora, zdola, ze-
vnitf, zvenku) ohroZuji celistvost téla a odkazuji k jeho nevyslovitelné kiehkosti? Pro¢ se
tato téla tak straslivym zptisobem prisdvaji k jinym télam, jez kiic¢i hrizou?
Subjektivni zvuk walkmanu zaruduje, Ze celou scénu vidime z pohledu Marti: na tomto
zakladé se poté odviji fantazijni scénaf rekonstrukce incestni rodiny. Marti postupuje
vpied ve tfech etapdch: nejdfive nadvakrit prerusuje tvodni scénu, po prvé v manzelské
loznici, po druhé v hale, kde Steva pfinuti zavrhnout Carol. Poté diskredituje matku, kte-
rou povazuje za Macechu a piimo za Vetielce. Typické materské véty se prevraceji v tem-
né vyhruzky: upozornéni pro Marti ,,pfetece ti vana™ nebo povel pro malého Andyho .,.béz
si lehnout™ se rovnaji odsouzeni k smrti; pfdni ,,spi sladce® ve scéndfi znamena ..zemfi".
Je tedy ziejmé, Ze diskreditovdna nemd byt jedna macecha, nybrz abstrakini materska fi-
gura: pfedpoklddand prvotni ziména macechy za matku se stavd hypotetickou a v kazdém
piipadé anekdotickou; je soucdsti fantaskniho scénare, ktery vie vysild na nekonec¢nou
kruhovou drdahu. Nakonec Marti zaujimad jeji misto: stdva se matkou svého bratra, mysli
na néj, budi ho, bere ho do ndruce, obléka ho, nosi na rukou a ochranuje; vyhrala sviij
boj, je jedinym Zenskym prvkem ve zdravé rodiné, zatimco macecha nékde zamoruje svét
a lidské védomi svou nesnesitelnou piitomnosti. Aby vsak podobné fantaskni pribéh
vyvrcholil timto uspokojenim, muselo byt vyuzito piemistovacich procedur, jakoz 1 sple-
titého vybéru a opakovdni uvnitf intenzivniho somatického pohybu v kruhu: jde o Sest
cest defigurace.

Princip snatchingu

Je to ekonomicky postup absolutni deformace nahrazenim Stejného Stejnym. Umoznuje
bujeni v8ech forem promény, protoze nikdy skute¢né nepostihnou sviij zdroj: absence
patosu, ktery v hrané tvorbé charakterizuje druh Body Snatchers, dokazuje pfinejmen-
&im dfivérnou cizost téchto bytosti i neochvéjnou integritu téch, ktefi maji byt fantas-
tickym scéndfem pozieni, jako by se je snicf subjekt i v okamzZiku jejich znic¢eni snazil
prece jen uSetfit, upevnit je v sobé samych prostfednictvim posvitné sochy, nahodné
a abstraktni.

Witvdreni somatické odezvy

Mezi deerou a otcem se vytvaii systém vizudlni a zvukové odezvy, ktery je vzijemné spo-
juje silnym poutem. Oba jsou nazi, dcera ve vané, otec v posteli. Oba maji co do ¢iné-
ni s kapalinou, dcera v napénéné vodé, otec natfeny masdznim olejem: oboji je dilem
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matky s vlasy jako ¢arodéjnice. Oba soucasné upadnou do diimoty, provdzené zvukovou
hypnézou, v pfipadé Marti hudbou z walkmanu, matéinym uspdvacim Sepotem ,,miluji
& v piipadé Steva, pro néhoz jsou milostné fe¢i a milostné hritky pozvanim ke smrti.
Nachadzeji se v sousedicich prostordach: v pripadé Marti vSak snatcher prichdzi shora,
pada ze stropu, v pfipadé otce se plazi zdola, zpoza postele, jako by slo o rub a lic téze

dvojklané figury. Film se zkrdtka snazi spojit otce a deeru svazkem manzelskym.

Vynalézdani paradoxnich tél

Ve filmu se objevuji tfi druhy tél. Nejprve to jsou dvé rozpoznatelnd téla. Dvojnice, pred
kterou Marti v hriize prchne, se podobd neidplné mrtvole; otcliv dvojnik pfipomind jesté
nenarozeného starce, biologickou zvricenost, kterou nachdzime uz v Hesiodové popisu
doby Zelezné, v niz byl svét naposled zaplaven negativnimi silami, lidé se rodili jako star-
ci a regresivné se vraceli k poc¢atku. Zde se oviem objevuje tichvatnd bizarnost: na rozdil
od ostatnich snatchers, ktefi vznikaji na zdkladé presného mimetismu, otetiv dvojnik se
mu nijak nepodobd, je to stafec, figura predka, jehoz vrdséitd a lepkavd podoba navozuje
spie pocity hniloby a rozpadu nez kvetouciho téla.” Dvojnik tak podtrhuje otetiv velmi
mladistvy vzhled, ktery z néj ¢ini mozného partnera své deery, i jeho klukovskou povahu
(vojdci z tdbora, kde se s rodinou usadil, ji pfipisuji jeho levié¢dctvi zastydlého ekologa).
Podle této poddtedéni figurativni volby miize byt otec lehce povaZovin za snoubence vlast-
ni deery; zde se vSak stdvd dokonce jejim synem: Marti jej musi houpat, uspdvat, budit,
on sam se nikdy nestard o malého Andyho, place v ndruci Zeny a jeho chovanti je stdle dé-
tindt&j3i, zatimeo z Marti se stdva hlava rodiny. Nejpodivnéjsi figurou je vsak prechodné
télo mezi otcem a deerou: nazldtlé zdbéry némych gest a embryondlnich pohybii navozu-
ji pouto mezi nahote a dole, mezi otcem a dcerou, neni ziejmé, ke kterému snatchingu
kazdy z nich patfi, vytvafe)i prechodné télo, télo navie, télo, které mnohem vice premis-
fuje, nez nahrazuje. Tato figura soucasné predstavuje jadro problému: co je to télo, co je
mezi tély? Ale také prizrak incestu, nerozliSenost mezi tély a konec¢né dité jako produkt
incestu. Je to ryzi figura zdkazu, a dokonce jesté vice: psychicky komplex, ktery je v Bopy
SNATCHERS frontdlné, zevrubné a kriticky popsdn.

Zkoumdni symboliky organicnosti

Ve dvou predchidzejicich verzich tohoto filmu, o némz Abel Ferrera prohldsil, Ze by se
mél toc¢it kazdy rok, INVAZE zLODEJU TEL Dona Siegela (1956) a Philipa Kaufmana
(1978), byla zd@iraznéna elipsa a zdhadnost: bylo to ndhle se objevivsi télo stejné, nebo
jiné? Mame vérit smyslim, nebo intuici? Abel Ferrara naopak rozviji proménu a tajem-
stvi: podrobné se vénuje fyzickym detailtim probihajici mutace a noii se do nejtajnéj-
Sich oblasti téla, zkoumad jeho zdhyby, vrstvy a podstatu, a to v obrazech, které nava-
zuji na uzasnou ikonografickou invenénost zdbéri vesmirné migrace mimozemskych
rostlin, jiZ za¢ind Kaufmanftiv film. Ferrara si vybral stejného tviirce specidlnich efektii
Toma Burmana a prizndv4 se k prevzeli a rouboviani nékterych scén, vstiebava dédictvi

po svych predchiideich (paranoickou fabuli), ale pronika az k jadru, které bylo zatim

25) Pokud se nékomu dosti vérné podobd, pak samotnému reZisérovi Abelu Ferrarovi.
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ponechdno ve tmé, to znamend k utrpeni mit télo, které zahrnuje 1 zkusenost poznavat
jind téla.

Pojeti organi¢nosti v BODY SNATCHERS charakterizuje nejméné pét rysa, v prvni fadé
prvotni tizkost, kterd se poji s télesnymi otvory. Viditelnymi: nosem, dsty, uima a odi-
ma, jez jsou pri balzamovani ucpany, aby dovnitf nemohl proniknout proces zkazy, a ji-
miz ve filmu s Sustotem vnikaji dovniti fantastické §lahouny. Neviditelnymi: olejové
laskdni ¢inf télo poréznim, otvird je v kazdém z jeho bodii, masdz piechdzi v hnétenti, té-
lo se méni v sochu, kterd maze byt i beztvard. Jisté, cilem je jeho uspdni, ale také a ze-
jména jeho defigurace, a uz zdbér masirovanych zad, ktery nevyhnutelné pfipomind
tivodni scénu snimku HIROSIMA, MA LASKA, ndm jasné naznacuje, Ze piijde o dobfe pro-
mysleny fantasticky film. V obludném zvétgeni pfechdzeji otcovy péry v diry ve stropé,
jimiz k jeho dcefi pronikaji chapadlovité vybézky: cely prostor prostupuje imaginarni
zobrazeni penetrace jako zndsilnéni.

I samotnd organickd substance je vak pojata hluboce archaickym zpisobem. Télo neni
tvoreno stavbou z masa a kosti, nybrz zméti slizkych vyhonki, nddort a vldken, jez upo-
minaji na tif1 prvotni substance: plazmu, placentu a plankton. Z plazmy si filmové zdbéry
a gesta v BODY SNATCHERS berou vytvarné moznosti opalizujici a viskézni kapaliny, po-
dobnost se zdrodeénym mokem, sloZitou organickou strukturu a pochopitelné i fakt, ze
uchovava dédiéné vlastnosti. Z placenty pfejimaji pruznou a chapadlovitou matérii a ze-
jména podstatnou skuteénost, Ze je rozdélena mezi zdrodek a matku, to znamen4, ze jde
o jediny pfechodny orgdn, ktery patii dvéma téliim soucasné a zajisfuje jejich prechod.
Z planktonu prejimaji schopnost pfemisfovat se, transparentnost, souZit{ rostlinného
a zivoc¢isného a pripadnou existenci jedovatych organa, které do celého tohoto souboru
zivych a plodnych matérii vndSeji smrt. Zabéry bujent a zrodu tedy piedstavuji stejné fy-
logenezi (utvdfeni druhu) jako ontogenezi (formovdni individua) a toto mieni je mozné
diky biologickému a rostlinnému modelu kli¢eni a vznikdni. Obraz embrya tedy odka-
zuje soucasné k lidskému druhu obecné i k archeologii Zivota jako abstraktniho, rostlin-
ného i Zivocisného komplexu, ktery lidskou bytost nejasné informuje. Tento imagindrni
biologicky obraz, opét krouzici ve zvld$tnim a fantasknim kruhu, na sebe bere také psy-
chicky vyznam: sen o incestu stravuje lidstvo od samého poédtku. V tomto ohledu tvoii
embryo z BODY SNATCHERS figurativni diptych s embryem ve snimku 2001: VESMIRNA
ODYSEA — Kubrick@iv vesmirny zdrodek md rysy budoucnosti, opétovného zacédtku, osu-
du; Ferrerovo inchoativni stvofeni se vztahuje k pocatku Zivota, k archai¢nosti a ke zlé-
mu osudu.

Tyto archaické obrazy oviem maji ultramoderni barevnost: fluoreskujici odstiny nepo-
chdzeji pouze z prirozené fosforescence, kterd je ostatné ve vizudlni oblasti vZdy jistou

* ale také z neonti a atomového zdfenf ¢i §tépeni. Moderni Zluté a zelené odsti-

uddlosti,
ny prerozdéluji jednotlivé motivy pfinejmensim podle i i¢inki: vypovidaji o aktudl-

nosti pocitové archai¢nosti v rdmei psychické ekonomie, o oslepujicim rdzu fantasmat

26) ,,Predmétem zraku je viditelny svét. Ten je v prvni fadé vytvdfen barvou, ale také jistymi objekty, které
Ize diskursivné popsat, ale ve skute¢nosti nemaji jméno.” Témito ..jistymi objekty™ jsou fosforeskujici
téliska, jez jsou paradoxni tim, Ze jsou viditelnd pouze ve tmé. Aristoteles, De U'Ame, 11, 7, 418a

a 419a, Paris : Vrin 1982, s. 105-109.
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a o nutnosti od nynéjéka nazirat lidstvo v otrdveném svétle Hiro§imy, Minamaty a Cerno-
bylu.

Neni v tom zddny rozpor, ba ani napéti, pravé naopak: totoznost archaického a moder-
niho se potvrzuje zejména diky vizudlnimu echu, probihajicimu mezi ¢ernou ntrou od
walkmanu a mlé&nymi provazci snatchingu, jeZ ve shodé vibruji kolem tvdre mladé div-
ky. Tato analogie ndm umoziuje zdtiraznit subjektivni a souc¢asné snovy charakter celého
jevu a vysvétluje spolecnou piitomnost téchto symbolickych prvkii: jde o ndvrat archaic-
kého ve svétle aktudlniho.

Poslednf zdsadni prvek, kolem néhoz se to¢i celd sekvence o organi¢nosti, je také moder-
ni: je to plasticky p¥ikrov, pod nimz buji snatchers, pfipominajici vrstvy zlatavé Zelatiny
a soucasné neprodySné plachty, jimiz se zakryvaji mrtvoly. V tomto zvrdsnéném priihled-
ném obalu, ktery soucasné chranf a dusi, je télo uzavieno, jakoby zmrazeno, zprimysIné-
no, chranéno pred mikrobni ndkazou; v tomto pripadé je viak uzavfena a konzervovina
i samotna ndkaza, Siteni komplexu, zlovolné bujeni. Vyuziti podobné substance umoziiu-
je vyporddat se s neurcitou povahou této ochrany, kterd je soucasné nezbytna a dusiva:
jde o potize, které odrdzeji muka dospivajicich (jak sndSet své rodice) a soucasné velmi
aktudlni praimyslovy problém — konzervace proménuje a ni¢i Zivot, ale stejné tak chrani
pied jeho zkazenim. Z které strany pFichdzi v priimyslovém svété toxicita? Z mikrobnich
nebo konzervacnich litek? Film BODY SNATCHERS se této nové a pfesto jiz zeviednélé

otdzce postavil ¢elem.
Anatomicky obéh

Ucho, trup, zdda ¢i dsta jsou v tomto filmu pfedmétem nezapomenutelnych zabért.
V obéhu se viak ocitaji hlavné dva orgdny s velkou symbolickou moci, totiZ oko a ruka.
Obéh oka se vyznacuje mnoha paradoxy. Zac¢ina zavienyma o¢ima d¥imajici Marti: vidi-
me tedy obraz divky, kterd nic nepozoruje. Pokraduje pohyby embryondlnich oéi, za ni-
miZ probihaji duSevni obrazy, formuje se pohled, obrazy se stile vraceji. Tento pohled
bez subjektu odkazuje na predchdzejici sekvenci, na fadu zdbérti postupujicich od bilé
matky Carol k éerné nezndmé matce (md na rukou malé dité, aby jeji totoznost byla ne-
pochybnad) a vrcholicich ve velkém detailu o¢i Carol: v hlubindch Zivota trvd a obcas oZi-
vé hriiza z existence matky, dobré, éi $patné, nevyhnutelné $patné, protoze predstavuje
nesplatitelny dluh pfivedeni na svét. BoDY SNATCHERS podobné jako CARRIE &eli dzkosti
z puvodu, ale Brian De Palma ji ve svém filmu zachycuje v podobé krve, zatimco Ferra-
ra vyuZiva jesté problemati¢téjsiho motivu placenty, kterd poskytuje naprosto konkrétni
fyziologickou matérii oné hriize vlastnit spolecné télo. Obéh pokracuje pohledem prizd-
nych o¢i Carol, kterd je figurou nepfitomnosti sebe sama. Matka a dcera tedy uvadéji do
opanych svéti halucinace: Marti nechdva bujet $lahouny, které pracuji na jeji defi-
guraci; Carol nechdva bujet presnou ndpodobu, jeji zdvéreénd prorockd rec¢ ohlasuje vla-
du vEeobecné a beze zbytku uniformni podobnosti. Figura Marti tedy predstavuje obraz
jako komplex, to znamend jako viditelné bujeni deformaci; figura Carol je obraz jako ko-
pie, jako vieobecné Siteni identického obrazu (ve filmu naratizované jako vojensky rastr
svéta). A konedné, tento snimek nepotiebuje zdiiraznovat Siroce rozeviené oc¢i Marti pfi
pohledu na objeti svych rodi¢t. V tomto obéhu pochopitelné mizi moznost obvyklého po-
hledu, ktery by spravné zaostfil na vnéjsi svét, aby pfijal jeho odlidnost.
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Obéh ruky je stejné plodny. Za¢ina Carolinym laskdnim. Poté se objevuje prvni indenti-
fikovatelna ¢ast hybajiciho se téla, ruka s dlouhymi Stihlymi prsty. kterd ve zrozeni Zivo-
ta naznacuje mytologickou dimenzi. Ddle ruka mrtvolného otcova dvojnika. jez chytd
Marti za kotnik a je vlastné jedinym dotykem mezi otcem a deerou a soucdasné poslednim
zachvévem hriizy v tomto tzkostném filmu, ktery aktualizuje incest jako nepfipustné
uchopeni. Celd sekvence kon¢i natazenym ukazovdkem Carol a jejim hlasitym proklina-
nim. Obecné se oviem orgdny uchopeni znetvoruji a prodluzuji do slizké spleti, jejiz
snatching vyprazdiuje lidské bytosti: ztélesnuji fobii z kontaktu, zvlasté zjitfenou v do-
spivini, kdy je tézké sndSet vlastni télo a tolerovat téla jinych. Zdiraznéni ruky jako
télesného tidu 1 jako nositelky gesta umoziuje oteviit otazku uchopeni: uchopeni hrozi-
ctho zvenéi dovnitf; obapolného uchopeni fantaskna a skutecnosti.

Vytvarnost propustnosti

BODY SNATCHERS tak predstavuje zdvratné zkoumani prostupnosti jevil. Princip snatchin-
gu umoznuje vnéjsi ztvarnéni organickych lidskych siti, a to ze dvou pfi¢in: shrnuje riiz-
né télesné sité, utroby, nervovy systém, svalstvo atd.; metaforizuje pohyb substanci, bud
jako obéh (krevni, nervovy...), nebo jako proménu (stdrnuti, télesné pohyby...). Vnitfek
téla uz nelze zobrazit jako anatomicky model, nybrz jako oddenek. Proc¢?

Protoze to, co se projevuje navenek, podfizuje obrazy téla logice fantasti¢nosti a pro-
toze lidské télo neni ddno jako néco objektivizovatelného, nybrz jako zdkladni suro-
vina snu. Nenajdeme zde tedy stopy téla z masa a kosti, ale pouze jistou somatizaci,
to znamena restituci ptisobeni obrazi na télo: touhu po penetraci, po incestu, po matef-
stvi. Sledovat fungovani fantasmatu v celé nahoté tedy znamend sledovat monstrum:
nemistné presuny, nevhodnd spojeni (napiiklad shora ¢i zdola), nemozné figury (netipl-
nd mrtvola, stafec novorozené, ktery je moznd vrcholem fantasknosti, Marti nechdvajici
zakrnét svého otce). Posledni slovo md matka: there in no one like you left* (..nikdo
takovy jako ty uz neni”). Film shrnuje problém jedinec¢nosti: ,.to je mé télo, jd jsem tim
télem, Zadné jiné takové neni™; jedinecnost ¢lovéka je nevylécitelnd. je pocitovdna jako
tragickd izolovanost, kterd zde prechdzi v paranoickou formu, ale soudasné je také
nemoznd, nebot ,,jsem kdokoli jiny* a individuum je vzdy prondsledovdno snem o slou-
¢eni a splynuti, v tomto pfipadé reprezentovanym fantasmatem incestu a obecnéji noc-
ni murou spojenti, jimz se lidské télo pfipojuje k ¢emukoli, i proti své vili, aZ k ze&ilenf,
az k vycerpani.

Vyuziti dvojnika tak exhumuje nepriznatelné skrze prerozdéleni télesnych znakii a za-
ji¥fuje nerozliSenost skute¢nosti a snu (somatizaci). V rdmei této figurativni ekonomie
se politickd dimenze filmu, to znamend kritické zpracovani pozadavku na fyziologickou
a mentdlni mutaci, kterou od ¢lovéka vyzaduje primyslovd a vojenskd civilizace, pro-
jevuje na pozadi fantaskni intimnosti. Ale predeviim v ni plisobi obrazy, chdpané jako
prototypy moznych vztahl a vytvdfejici hypotézu somatického archivu a antropologic-
ké zamysleni nad tim. co ohrozuje nds druh. MysliE, drahy Tagu, Ze by se néjaka jina
disciplina dokdzala zabyvat télem tak hluboce a soucdasné pfristupné, nebo jesté lépe
piijemné? Viechny filmy pfirozené nejsou tak odvdiné a invenéni, i kdyZ jsou nékdy
mnohem obsaZnéjsi, nez se zdd na prvni pohled; ve filmu se obéas stdvd, zZe je vzru-

v

Sujici i pouhy ndznak lidské siluety. NuZe, to podstatné jsem ti napsala; zbytek miizes
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povaZzovat za dlouhou predehru. Jesté posledni poznamku: figurdlni analyza se dobere
zasadnich ndstroji, jakmile se pusti na nezndmy kontinent védeckého filmu.

Preji ti hodné odvahy k dokonéeni textu o McCareym,

tvd pritelkyné

Nicole.
Pielozil Ladislav Sery

Prelozeno z francouzského origindlu:
Nicole Brenez, De la figure en général et du corps en particulier.
L'invention figurative au cinéma.
Paris — Bruxelles : De Boeck & Larcier s. a. 1998, s. 9-28.
(Podtitul textu je redakéni.)

Citované filmy:

2001: Vesmirnd odysea (2001: A Space Odyssey; Stanley Kubrick, 1968), Addiction (Abel Ferrara, 1995),
Bldznivy Petficek (Pierrot le fou; Jean-Luc Godard, 1965), Body Snatchers (Abel Ferrara, 1993), Carrie
(Brian De Palma, 1976), Detektiv (Détective; Jean-Lue Godard, 1985), Eat (Andy Warhol, 1963), Evange-
lium sv. Matouse (Il Vangelo secondo Matteo; Pier Paolo Pasolini, 1964), Face Off (John Woo, 1997), Georges
Demeny et les origines ..sportives™ du cinéma (André Devon, 1995), Hadi o¢i (Snake Eyes aka Dangerous
Game; Abel Ferrara, 1993), Hard Boiled (John Woo, 1992), Hirofima, md ldska (Hiroshima mon amour:
Alain Resnais, 1959), Invaze zlodéjii tél (Invasion of the Body Snatchers; Don Siegel, 1956), Invaze zlodéji
tél (Invasion of the Body Snatchers; Philip Kaufman, 1978), Je vous salue Marie (Jean-Luc Godard, 1985),
Kodici lidé (Cat People: Jacques Tourneur, 1942), Koéici lidé (Cat People; Paul Schrader, 1982), Ldska od-
poledne (I’amour, I"apres-midi: Eric Rohmer, 1972), Mlha (The Fog; John Carpenter, 1979), Muzi v éerném
(Men in Black: Barry Sonnenfeld, 1997), Pekaika = Monceau (La boulangére de Monceau; Eric Rohmer,
1962), Prepadeni okrsku 13 (Assault on Precinct 13; John Carpenter, 1976). Shoah (Claude Lanzmann,
1985), Soigne ta droite (une place sur la terre) (Jean-Luc Godard, 1987), Tous les garcons s appellent Patrick
(Jean-Luc Godard. 1959), U konce s dechem (A bout de souffle; Jean-Luc Godard, 1959), Upi#i (Vampires;
John Carpenter, 1998), V jicnu $ilenstvi (In the Mouth of Madness; John Carpenter, 1994), Visesi (Passion:
Jean-Lue Godard, 1982), Véc (The Thing; John Carpenter, 1982), Vesnice prokletych (Village of the Damned;
John Carpenter, 1995), Vetfelci (Aliens; James Cameron, 1986), Vetrelec (Alien; Ridley Scott, 1979), Vetfe-
lec: vzkFiSeni (Alien: Resurrection; Jean-Pierre Jeunet, 1997), Vetfelec' (Alien®; David Fincher, 1992), Viva
Villa! (John Conway, 1934), Viddce temnot (Prince of Darkness; John Carpenter, 1987), Vychod slunce (Sun-
rise; Friedrich Wilhelm Murnau, 1927), Vzestup a pdd Legse Diamonda (The Rise and Fall of Legs Diamond;
Budd Boetticher, 1960). Vzpominky neviditelného muze (Memoirs of an Invisible Man; John Carpenter,
1992), Zatmeéni (L'Eclisse; Michelangelo Antonioni, 1962), Zeleny paprsek (Le rayon vert; Eric Rohmer,
1986), Zimni pfibéh (Conte d’hiver; Eric Rohmer, 1992), 7:'1}'011 (They Live; John Carpenter, 1988), Zit svilj
Zivot (Vivre sa vie; Jean-Lue Godard. 1962).
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Cldnky

TELA A TVARE (VE) FILMU

Pozndambky k teorii a praxi divdcke identifikace
na prikladu tvorby Johna Cassavetese

Jakub Kuéera

Romadny jsou domy, ve kterych Ziji postavy. S védomim myriddy vyhrad, které tento vy-
rok Iris Murdochové vyvoldvd, miizeme volné parafrazovat: filmy jsou domy, které oby-
vaji téla. V pritomném textu se pokusime (na eklektickém pozadi riiznych teoretickych
pFistupil) predbézné obkrouzit nékteré z paradoxti uvedeného vyroku, a to s pfihlédnu-
tim k otdzkdm: za prvé jaké funkce miize télo ve filmu zastdvat a za druhé jak se k télu
na platné vztahuje divdk. Tyto otdzky nam mimo jiné pomohou zproblematizovat pojem
identifikace* v ndzvu &lanku. Ndsledné se zaméifme na FACES a ZENU POD VLIVEM Johna
Cassavetese s nadé&jf, Ze tato dila daji nadim teoretickym tivahdam konkrétni té&lo a ziro-

veil moznd oleviou dalsi problémy a oldzky.

Postava a télo

Patfi-li télo k zakladnim stavebnim materidlim filmové narace a obecnéji filmového
vyrazu, je rovnéZz materidlem z nejproblematic¢téjsich, sluéujicim v sobé pély stejného
1 jiného, z nichz sestdvd kazdd kultura. Je nositelem nejdiilezitéjsich pohybi v srdei
filmového obrazu, je vysadnim bodem, v némz se kondenzuje ¢asovost, a je také za-
kladnim voditkem pro divika, nebol ukotvuje jeho recepci a emociondlni proZitek.
Prostfednictvim téla nejcastéji vstupujeme do filmového obrazu, zabydlujeme ¢aso-
prostor diegeze, modelujeme svd ocekdvdni a soucasné prijimame piisluiné hodnoty
a ideologii. Télo v obraze je patrné tim, co dividka nejvice vybizi k textové a zdroven ex-
tratextové participaci, tj. dopliovdni a dotvdfeni na zdkladé zndmych ¢i pozndvanych
schémat, scéndfii a norem,” a implicitné je také tim, co mu nejcastéji brani zastavit se

1) Kognitivni teorie problém ., vypliiovdni™ vymezuje pojmem ,,schéma osoby™: toto schéma (predpoklady
zakladnich parametrii konstituce lidské osobnosti, jejiho chovdni, motivaci ad.) existuje pied zacatkem
kazdé divdacké recepce, jesté predtim, neZ se zadne sama postava coby ¢asovy dtvar pro divdka utvdfet.
Schéma osoby tedy slouii jako normativni vésdk 1 zdkladni kostra (uréité spoleéné jadro vlastni viem kul-
turam bez rozdilu), kterd se v priibéhu recepce ,.obaluje” individudlnimi rysy (jako svij vychozi opér-
ny bod jej pro svoji ,,deskriptivni poetiku postavy® stanovuje i M. Smith, viz Murray Smith, Engaging
Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford : Claredon Press 1995, s. 20-29; viz ddle).
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pii ¢teni na roviné obrazu, povrchu a expresivity. To maze byt také divod, pro¢ se pii
tivahdch o téle neustdle a neodbytné vnucuje, abychom tento termin dorekli terminem
»postava™.

Postava je vysledkem divdkovy mentdlni price v ¢ase a télem v uréitém stupni precte-
nosti. Trebaze postavu jakoZzto sloZity a procesuilné se rodici znak neustale v jeji konti-
nuité a celistvosti ohrozuje jisty neredukovatelny a nekédovatelny prebytek, exces (jehoz
vrcholnym momentem je ve filmu zfejmé detail a tvdf), lze ji pfirovnat k mistu v obraze,
které divaka stahuje do hlubiny psychologickych pfi¢in a subjektu a éini obtiznym vni-
mat bezprostfedni télesny pohyb, tvdf nebo mizanscénu, v niZ je télo vsazené. Dd se fici,
Ze postava jako textovy konstrukt osciluje mezi neviditelnymi davody a motivacemi, kte-
ré zprostiedkovava psychologie ¢i diskurs a které jsou nezbytné pro naraci, a vyrazem,
ktery se déje v ¢ase performance a ktery zahrnuje i redundantni télesné pohyby, tvdr vy-
trzenou detailem z kontextu téla ¢i barthesovské ,,zrno hlasu®,” tedy potencidlni slepd
mista téla ve struktufe textu, kterd mohou slouzit jako vyhybka, nerkuli vykolejeni dané-
ho sémantického pohybu.” Je-li ve strukturalistickém pohledu télo (herce) koordinaci
jednotlivych kéda (pohybu, gest, mimiky, mluvy...") podfizenou uzavirajicimu se celku.
miize byt naopak z poststrukturalistického pohledu excesem a potencialnim momentem
neuzavienosti a uddlosti. Opozice mezi textem (postavou, subjektem) a télem (déjicim se
povrchem, matérii obrazu) prochdzi jako tematickd nit fadou teoretickych diskursi,
jejichZ ambici byva vkrdst se mezi tyto dva pély a text ¢i diskurs roz-tvdret. V textu
(filmu) neexistuje télo redlné, existuji v ném téla vice ¢i méné jemu podfizend, vice ¢i
méné kédovand. Jaké mohou byt jejich podoby?

Stephen Heath si ve své stati Body, voice™ poklddd netrividlni a velice pripadnou otdz-
ku: Filmy jsou plné lidi, ¢im v&ak tato ,,plnost™ lidi ve filmu je?, a ta jej pfivadi k za-
kladni kategorizaci. ,,Clovék® miize byt ve filmu pfitomny jako: 1. konatel (agent)” —
postava redukovand na funkei narativni gramatiky,” tato funkce v3ak sama o sobé jedté
nemusi byt v textu ztélesnéna; 2. postava — jedinec individualizovany souborem vlast-
nosti s vétsi ¢i mensi funkef konatele v narativu a rovnéz tak vétsi ¢i mensi mirou indi-
vidudlni excesivnosti vzhledem k hlavni linii narativu (Heath v této souvislosti zminuje
enigmatickou vedlejsi postavu no¢niho hlidac¢e v DOTEKU ZLA Orsona Wellese): 3. osoba —

2) O zvnitfujicim pohybu narace vypovidaji praveé i teoretické (postrukturalistické) pohyby opacénym smé-
rem, napi. snahy Rolanda Barthese ¢ist excesivni, .ne¢itelny™ povreh filmu ¢i fotografie: viz jeho tfeti
smysl a v jistém smyslu i punktum.

3) Stephen Heath v této souvislosti klade diiraz na (z hlediska konvenci) subverzivni praci modernistickych
filmaii (Godard, Durasovd. Straub) s hlasem a zvukem (viz ddle). Stephen Heath, Questions of Cine-
ma. Bloomington : Indina UP 1981, s. 176-193.

4) Komplexni a zavrieny rozbor herecké prdce a tvorby ‘dramatické osoby v divadle poddvid napf. O. Zich
(Otakar Z ic h, Estetika dramatického uméni. Praha : Panorama 1986. s. 89-131).

5) S. Heath,c.d., s. 176-193.

6) V prekladu terminu ,agent™ se klonim k feSeni Lubomira Dolezela, viz Lubomir Doleiel, Heterocos-
mica. Fikce a moZné svéty. Praha : Karolinum 2003, s, 14,

7) Greimasova narativni gramatika rozlisuje Sest zdkladnich roli: subjekt/objekt, odesilatel/piijemee. po-
mocnik/protivnik. Role konatele nemusi ve filmu pfipadnout lidské bytosti, miize ji ve vypravéni zasti-
vat nékolik hercii a stejné tak v sobé miize nékolik roli slu¢ovat jeden herec (v jedinei mohou sviddét boj
pomocnik a protivnik). Tamtéz, s. 179,
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jedinec, aktualizujici konatele a postavu, zpravidla herec;” 4. obraz — ,télo ve svém
obrdceni do zarivého smyslu své filmové pritomnosti, své kinematografie®, tedy prede-
v&im filmovd hvézda (jez je kinematograficky vidy ,,vic* neZ postava 1 osoba a jejiZ role
byva urcujief i pro narativni vystavbu snimku). Heathtuv plasticky popis, ktery protinaji
osy abstrakce/individuace (konatel/postava), fikce/non-fikce (postava/osoba) ¢i textu/
metatextu (postava/obraz) vyistuje do patého pojmu figura, jez je cirkulaci viech texto-
vych i vnétextovych efektd a sémantickych pohybi, uzlem jednotlivych textudlnich drah
v obraze. Heath uzavird:

Lidé ve filmu vZdy podléhaji systémiim reprezentace, vidy jsou souédsti enuncia-
ce, nikdy nejsou bezprosttedni. Jde pravé o analyzu téchto systémii, problémi
zobrazovdni (imaging) v kazdém smyslu toho slova, ta je zdsadni [...]. Nova téla,
hlasy, to je vidy zdroven prdace na téle a na hlase ve filmu a kinematografii, na
konstrukci jejich p¥itomnosti zde.”

To ndm umoziuje ptat se: Jak se télo stavd filmovym?

Nelze mluvit o pohybech ,,starého zndmého téla”, nebof télo, o kterém je fe¢, je jiz pre-
dem v nékolikerém smyslu zardmované a ,.filmové®. Zjednodugené feceno, télo po na-
stupu filmu prestava byt tim, éim bylo pred nim, pohyby téla a stroje se vzdjemné dopl-
fuji a zndsobuji." Zndamy text J.-F. Lyotarda'” uvazuje o filmu a kinematografii nejen
z hlediska rliznych druhi zapisovdni pohybu ¢i psani pohybem, ale také z pohledu jeho
eliminace. Kinematografie podle Lyotarda pise viemi druhy pohybt (,.pohyb herca
a dalsich pohyblivych objekti, pohyby svétel, barev, rdmu, objektivu [...] to vie plus
stithy a spojovdni zdbéra; |...] film jako celek, pohyby koncového scéndre a ¢asopro-
storova syntéza narace /découpage/“"). Zaroven, neoddélitelné s tim, je i mechanismem
nutné eliminace pohybi, ktery musi zajistit opakovédni a vratnost ,,plodnych diferenci®,
ze kterych vznikd organické télo filmového obrazu i kinematografického aparatu. Na jed-
nom misté svého textu porovnavd Lyotard pohyby produktivni a ,sterilni®, coZ ilustruje

8) Filmy, jak poukazuje Heath, rozehravaji mezi postavou a osobou radu vztaht s riznymi akcenty: make-
up. masky, kostym atd. predstavuji zptsoby, jak absorbovat tvar a télo herce znakem postavy. Hranice
mezi postavou a hercem se miiZe naopak stiral napf. obsazenim typu.

9)S. Heath,c. d.,s. 184, 192.

10) Hustrativni mohou byt v tomto ohledu i extrémni p¥ipady zobrazovéni lidského téla &i jeho ¢dsti, o nichi
hovoii vyzkumy nové filmové historie. Ukazuji, Ze kinematografie v dohé svého ndstupu nekopirovala
tradiéni emociondlni a pocitkovd schémata (psychologicky realismus literatury a divadla), nybrz ote-
virala oblast zcela novyeh, kuriéznich, extrémnich, ,,nelidskych®™ ¢ obseénnich pocitkii a afekti, jez
vznikaly ze siatku védy, poufovych atrakerl a novych technologii vizualizace a byly soucasné motivo-
vany gnosticky i ekonomicky (jako atrakce zdbavniho primyslu). Kuriézni snimky ukazovaly obii de-
taily anonymnich tvdri, jejichZz expresivni grimasy nezplisobovala niternd hnuti, ale elektricky proud
(viz Tom Gunning, In Your Face: Physiognomy, Photography, and the Gnostic Mission of Early Film.
Modernism/Modernity 4, 1997, ¢. 1, s. 1-29; Gunning podrobné mapuje déjiny fyziognomie a zobrazo-
vani tvafe v modernich priinicich védy a novych atrakef).

11) Jean-Frangois Lyotard. Acinema. In: Philip Rosen (ed.), Narrative, Apparatus. Ideology: A Film
Theory Reader. New York : Columbia UP 1986 (piel. Paisley N. Livingston).

12) Tamtéz, s. 349.
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prikladem hofici sirky (reprezentujici spotfebu energie) a ditéte, které s touto sirkou
nezachdzi po zptsobu dospélého (ten ji rdano donese k hofiku vafice, aby si ohfdl vodu
na kdvu a povzbuzen mohl odejit do prdce), nybrz dstrojny fetézec pohybii (nédlezici obé-
hu kapitdlu) porusi a hoficf sirku s fascinovanym pohledem pouze sleduje — ,,sdm pohvb,
ménici se barvy, svétlo pldpolajici na vrcholu plamene, odumirajici dfivko, syc¢eni sko-
mirajictho ohné*“."” Pohyb ditéte je podle Lyotarda vpravdé netistrojnou spotfebou ener-
gie, produkuje pouze vdgni nebo zmatené afekty fascinovaného divani se a popdlenych
prsti. ,,[Dité] se raduje z neplodnych diferenci, které nikam nevedou, [...] z nenahradi-
telnych ztrdt; z toho, co fyzikové nazyvajf ztrdta energie.”""

Obrazné lze Fici, Ze v jistém smyslu je film onim plamenem, pfitahujicim fascinované
pohledy divdki, v jiném smyslu je vSak (musi byt) hofief sirkou dospélého. Tok filmové
audiovize nelze podle Lyotarda oddélit od toku kapitdlu, a proto filmovy préimysl musi
své pohyby vybirat a zistrojnovat, eliminovat hnuti a pohyby Spinavé, neusporddané,
neplodné, nevratné (jde o ,,vylouceni vieho, co nemuze byt redukovidno na télo filmu a,
mimo scénu zdbéru, na télo spoleénosti [...] podfizeni vSech &dsteénych pudil, viech
neplodnych a dchylnych pohybii jednoté organického téla. Film je organickym télem
/potazmo subjektem/ kinematografickych pohyb@“'). Také pohyby postav a tél v obraze
z této perspektivy zrcadli pohyby trhu: gesto postavy musi byt dokon¢eno textem, gesto
hvézdy je tfeba dokonéit v sekunddrnich textech ¢i dalsich filmech atd. Film organic-
kého téla je modelem sjednocenosti a celistvosti, tistrojné omezenym rejstitkem pohybi.
Opakem je Lyotardova piedstava a-cinémy, kterd produkuje pohyb excesivni, neekono-
micky, nereprezentujici a nereprezentovatelny.

Uvazujeme-li o télu na pldtné jako o modelu sjednocenosti uprostied normalizujicich dis-
kursti, nelze pominout kontext, do kterého jej vsazuje teorie lacanovskd. Pravé scénar
zrcadlového stadia (zrcadlového obrazu téla jakozto idedlniho imaga a primdrniho pred-
pokladu celistvého subjektu) totiz uvddi v teoretickém mysleni o filmu na scénu ,.télo™
jako model i metaforu a soucasné s tim slozité zapojuje do hry i télo (libido) divdka: divdk
jako konstrukt, subjekt vznikajici v ideologickém téle filmu. Zpoédtku jsou to predeviim
feministicky zamérené texty, které reflektuji vztahy téla, pohledu a mechanismii narace
a ideologie a zdroven oteviraji otdzku existence kinematografického i divdckého téla
v textu a diskursu. Tomuto télu pridéluji role v teoretickém scéndfi (muz — aktivni pohled
wneviditelného™ téla, zena — télo jako pasivni objekt, vtélend .to-be-looked-at-ness™)
a popisuji jeho funkce v chodu kinematografického aparatu a ekonomii divdckého libida.
V prikopnickém textu Laury Mulveyové pfiznaéné zazniva brechtovské volani po znice-
ni rozkoge veifovani a prozitku (jeZ je primdrné spjata s dominantnim diskursem), po de-
maskovdni systému a osvobozeni subjektu divdka z okovii patriarchédlniho kina."
Chceme-li rehabilitovat mnohost a riznorodost filmovych tél, musime oviem od radi-
kdlné zamérenych marxistickych a psychoanalytickych scénaiti, prosazujicich opozici

13) Tamtéz, s. 350-351.

14) Tamtéz, s. 351.

15) Tamtéz, s. 355.

16) Laura M ulv ey, Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: Ph. Rosen (ed.), c. d. ((v:esky: Vizudlni roz-
ko% a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3, s. 43—-52; nebo Vizudlni slast a narativni film. In: Libora
Oates-Indruchovd (ed.), Divéi vdlka s ideologii. Praha : Slon 1999; pozn. red.)
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identifikace a distance, odhlédnout zpét k nejsirsi roviné filmové audiovize, kde m4 télo
podob bezpocet. Jen ve své nejbéznéjsi podobé se zde projevuje jako organickd souddst
akce — prostfedek mapovdni prostoru jasné vytyéenych sil a stietli, motivaci a cila."”
Soucasné jej ale mizZeme najit i mimo obraz akce, mimo naraci, napf. v intervalu mezi
podnétem a responzi, akef a reakci. Obraz téla se v zdvislosti na rznych filmovych pro-
stfedich proménuje: od tél, jeZ jsou upnutd v rdmu akce a tvoii souddst uzaviené (klasic-
ké) dramaturgie, pres téla, kterd z obrazu-akce napil vystoupila a sama sebe reflektujf,
az k téliim v témér cisté afektivité, jaka lze najit ve filmech Johna Cassavetese. Otdzka,
co se muZe stat s obrazem téla, které je jako loutka odstfizeno od senzomotorického
schématu a zbaveno své organické formy, &i jak se k takovému télu vztahuje divak, zi-
stdvd nanejvy$ inspirativni a filmy se zdaji byt tim nejpodnétnéj$im prostiedim, kde si ji
Ize kldst.

Postava a divak

Problematiku vztahu filmové postavy a divdka vyznamné reflektuji kognitivistické filmo-
vé teorie, zabyvajici se emociondlnim proZitkem. V ndsledujici odboéce predstavime
18]’ aby
ndm poslouzila jako pomoeny rdmee ¢&i pozadi pro daldi uvazovdni — byf v diisledku

jednu z nich, teoretickou koncepci divackého ,,zaujeti postavou™ Murraye Smithe

vyuzijeme spiSe jejich podnétnych ,,okraja* a nedofeSenych otdzek, které v ni negativ-
né ¢i naznakové vymezuji vétsi slozitost zkoumaného vztahu.

Murray Smith zaé¢ind kritikou brechtovské tradice.'” Smyslem této kritiky je snaha o bliz-
5i ohleddni mezistupnii mezi distanci a veiténim, tedy zptisobi, jak se utvdii a modeluje
prostor mezi divdkem a postavami na platné. Nejde o jednoznac¢né a jednordzové rozvr-
zeni sil na osdch aktivita-pasivita, identifikace-distance, nybrz o proces utvdfeni a pro-
Zivani postavy v ¢ase a na riznych stupnich zminénych 8kdl. Monoliticky a téZkopadny
pojem ,identifikace® (jak jej uZivaji nejen vyznavaci Brechta nebo psychoanalyzy, ale

17) Odkazuji zde predeviim na popisy obrazu-pohybu a obrazu-akce Gillese Deleuze. Klasicky film lze
v Deleuzové prvnim filmovém svazku (Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha : Narodni filmovy
archiv 2000) vnimat skrze metaforicky obraz téla & organismu, jehoZ zdikladnimi atributy jsou hierar-
chickd sjednocenost a organickd funk&nost. K tomuto tématu srov. téZ Angelo Restivo: ,,Klasicky nara-
tivni film se utvdfi z interakce mezi prostorem a protagonistou, jejichZ obrazy jsou postaveny takovym
zptisobem, Ze jsou spojeny prostiednictvim ,senzo-motorické® vazby. ,Akci® ve filmu ,obrazu-akce’ je po-
tom nutné vidét jako druh analogie k pohybu (biclogického) organismu, ktery je druhem percepéniho
filtru, styéného bodu nebo pldtna: timto zptisobem se vytvdii neproblematické spojeni mezi pocitkem
a pohybem.” Viz Angelo Restivo, Into the Breach. In: Gregory Flaxman (ed.), The Brain is
the Screen. Minneapolis : University of Minnesota Press 2000, s. 174.

18) Tuto kencepei, jak ji Smith prezentuje zejména ve své knize Engaging Characters, lze zatim na tomto
poli povazovat za nejkomplexnéjsi a také neucelenéjéi; srov. M. Smith, c. d.

19) Smithova polemika s Brechtem spociva predevsim ve dvou bodech: 1. ani ,,mainstreamovy* divdk pfi
vnimdni filmu neztrdei védomi rozdilu mezi fikef a realitou; 2. ani raciondlné-kriticky, kognitivni (inte-
lektudln{) p¥istup k filmu neprobihd oddélené od emociondlniho proZivdni, nebof .,emoce tvofi s per-
cepei, pozornosti a kognici nedilny celek, nejsou s nimi nesmifitelné v rozporu®, viz Murray Smith,
The Logic and Legacy of Brechtianism. In: David Bordwell — Noél Carroll (eds.), Post-Theory;
Reconstructing Film Studies. Madison : University of Wisconsin Press 1996.
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i kazdodenni diskurs denikovych recenzi), je podle Smithe treba rozpracovat do hierar-
chicky uspradanych pojmi rovin zaujeti (levels of engagement).

Predpokladem dividkova zaujeti postavou a textem zistdvd jeho aktivni pfedstavivost,
jejiz dva zdkladni mody Smith definuje v ndvaznosti na estetické kategorie filosofa
Richarda Wollheima jako centrdlni a acentrdlni zpiisob predstavovani — dva zdkladni
zpuisoby divdkovy mentdlni reprezentace percipovaného. PFi acentrdlnim zptsobu
predstavovini proZivime distancovanéji, v zdvislosti na uréitém zhodnocenti situace —
bojime se o postavu (sympatizujeme nebo soucitime s ni v urcité situaci). P¥i centrdl-
nim proZivani se naopak do postavy veifujeme — bojime se s postavou, jeji situaci sdili-
me (piipad empatie). Hlavni roli ve svém modelu vyhrazuje Smith ,strukturdm sympa-
tie”, tedy acentrdlnimu zaujeti divdka. Struktury sympatie se nejvice poji s linedarnim,
v fase se odvijejicim vypravénim (jehoZ implicitnim méfitkem je kanonicky narativ
a norma klasického hollywoodského stylu), nebot sympatie vyZaduje poznani. Empatie
dle Smithe vice souvisi s momentdlni orientaci (¢i dezorientaci) divaka v pfitomnosti
obrazu ¢&i scény, je

mechanismem porozumént, ktery napdji strukturu sympatie, jez pfi konstrukei po-
stay a narativnich situaci pracuje s dal&imi kognitivnimi procesy (percepef, deduk-
ci, zpracovdnim schémat), ale zdroven mize [empatie] plsobit jako subsystém,

s . 2
ktery je se strukturou sympalie v rozporu. o

Smithovy struktury sympatie tvoff tiitiroviiovy model, ktery sestdva z: 1. rozpozndni posta-
vy (recognition) — aby se télo stalo postavou, musi se stat mnoZinou individudlnich vlast-
nosti, kterd vykazuje jistou miru kontinuity v ¢ase (¢len davového komparsu neni posta-
vou); 2. spojeni s postavou (alignment) — spojujeme se s postavou, se kterou sdilime ¢as
a prostor narace (tzv. casoprostorové pfimknuti — spacio-temporal attachment) a/nebo
k jejimz planiim a timysliim mdme pfistup, tj. vime, ¢im se fidi ve své subjektivité, nebof
té7isté informaci, které nam text ddva, je na strané této postavy””’ (tzv. subjektivni pFistup —
subjective access); s postavou, se kterou jsme ve spojeni se nutné mordlné neztotoziujeme
neboli ,,nespolé¢ujeme*; 3. spolceni (allegiance) — vychazi z celkového nebo dil¢tho .,mo-
rdalntho™ plidorysu textu.” Spoléeni se s postavou znamend vstup na Eirdi rovinu zaujeti
textem a jeho ,,mordlni strukturou®, na jejimz zdkladé mordlné hodnotime jednotlivé
postavy a kterd nemusi byt poméfovina mordlnimi méritky, divikem bézné uplatiova-
nymi mimo ramec fikce; ,,spravné® spol¢eni se lze povazovat za predpoklad ., kompetent-
niho* &teni a proziti filmu.” Mapuji-li Smithovy struktury sympatie jakysi zavrSujici se

20) M. Smith, Engaging Characters, s. 81.

21) To dzce souvisi s pojmem ..fokalizace™, srov. napi. Edward B raniga n, Narrative Comprehension and
Film. New York : Routledge 1992,

22) Smith v historické perspektivé rozlifuje mordlni struktury manichejské (napi. budovatelsky film nebo
klasické hollywoodské filmy v dobé tzv. ..produkéniho kédu™) a struktury postupné (graduated) — zne-
jigfoviani mordlnich hranic. ke kterému v hollywoodskyeh filmech dle Smithe dochdzi pod vlivem zpopu-
larizované psychoanalyzy, srov. M. Smith, Enagaging Characters. s. 187-227.

23) Idedl kompetenintho éteni (jak jej patrné zreadli predstava implikovaného — idedlniho — étendfe) se
v tomto ohledu naplni tehdy, kdyZ v recipovaném textu zaujmeme ..spravné™ misto z hlediska jeho

emociondlni a mordln{ perspektivy. Dd se fici, Ze 1 v (¢astém) piipadé, kdy v nds zptisob pozadovaného
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pohyb textem jako celkem, pfedstavuje skute¢nd empatie (tedy centrdlni proZivdni) kate-
gorii pomérné margindlni, o to v8ak pro celek textu a jeho ¢éteni potencidlné podvratné;jsi
a v dusledku zajimavéjsi.

V kategorii empatie, kterd se jako pojem v kazdodennim pouzivani vyznacuje podobnou
vagnosti jako pojem identifikace, rozliSuje Smith ¢innosti volni a nevolni: prvni skupinu
tvoii emoctondlni simulace, pii které se z vlastni viile vzivime do kiZe postavy, abychom
mohli lépe zamérovat svd ocekdvani, predpoklady & dsudky, ¢i abychom se byli s to
zorientovat v textu (je béZné, Ze pro pochopeni uréité situace ve filmu pouZivime vné-
textovych dedukei, jez mohou mit plivod v jinych filmech téhoZ Zanru i v kazdodennich
scéndrich, které nam fikaji, jak se v dané situaci citit, jak reagovat apod.). Do druhé sku-
piny, ktera se dotykd méné védomych ¢i uvédomovanych si reakef téla, patif motorické
mimikry, predstavujici ndpodobu svalové akce (motorické mimikry jsou slabsi nebo ¢4s-
te¢nou napodobou fyzické akce, kterou miiZzeme zakusit napf. ve chvili, kdy se pfipravu-
jeme ke skoku a tento skok jiz v duchu vykondvdme), afektivni mimikry, pfi kterych bez-
dééné kopirujeme vyraz tvife a soudasné s vyrazem prejimame i piislusné emoce (zndmy
piiklad nakazlivého ismévu &i smichu),” a bezdééné reakce (autonomic reactions), jez se
tykaji napr. momentu tleku zazivaného spole¢né s postavou. U centrdlnich predstav je
tfeba kldst dtraz predeviim na onen prvek zkouSeni a zakouSeni. Jinymi slovy, empatie
v tomto pojeti nepiedpoklada hotovou znalost ¢i mapu, ale teprve predbéiné ,,mapovini
terénu®, pokus o porozuméni, je ,,metodou afektivniho pokusu a omylu“.* To v praxi
znamend moznost zakouSeni emoci, které jesté nebyly zakédovany a tj. potvrzeny logikou
¢1 smérem textu a které tudiz mohou, jak jiz bylo naznaceno, psobit i proti jeho zrnu.

Na konec svého struéného pojednani o empatii analyzuje Smith proslulou zdavére¢nou
scénu z Hitchcockova filmu SABOTER: zdpletka se uzavird, hlavni zdpornd postava se oci-
td na pokraji padu s vr§ku Sochy svobody a v tuto chvili, tésné pted jejim pddem, pfi-
chazi klicovy zdbér, kterym Hitchcock zasadi do vyznéni findlni scény ,,happy endu®
podvratné zrnko ironie ve formé ndladového kontrapunktu. UkdzZe totiZ smrtelnou hriizou
stazenou tvar zloducha. Tento obraz (afekt, ktery v této chvili zcela nepatii ani postavé,
ani herci, ale plisobi jaksi ,,0 sobé*) se obtiskne do prozivini ndsledujici scény a zméni

emociondlniho zaujeti urc¢itym filmem vyvola odpor nebo popf. ironicky odstup, misto modelového (im-
plikovaného) ¢tendfe zndme a tedy jsme jej alespon zkusmo prijali. Zajimavou kategorif ,,jiného™ éteni
a proli srsti mordlni struktury zaujatého divika se Smith nezabyvd a lze mu proto snadno vytykat, 7e ve
svych popisech divdkova zapojeni v jednotlivych textech pouze pasivné reprodukuje jejich ideologie.
24

Carl Plantinga v této souvislosti fikd: ., Nakazlivé mohou byt kromé sledovdni tvédfe i jiné véci, napt. vi-
dime-li cizi postoj téla nebo sly$ime-li smich davu. Lidskd tvaf nieméné zaujimd pfi vyvoldvdn{ emoci
tistfedni misto. Zdkladni dilek této psychologické sklddacky predstavuji afektivni mimikry |[...] viepro-
stupujici sklon automaticky napodobovat ¢i synchronizovat vyraz, tén, postoj a pohyby s jinou osobou
[...]. Dnes se mnoho teoretikil shoduje na tom, 7e na nade subjektivni emoce ma vliv ,oblic¢ejovd zpéind
vazba® (facial feedback), pri které ten, kdo napodobuje vyraz tvdre, se ve skutecnosti také vyjadfovany-
mi emocemi nakazi. Podle hypotézy oblicejové zpétné vazby (facial feedback hypothesis) z vyrazii tvéfe zis-
kdvdme proprioceptivni zpétnou vazbu, kterd moznd uréuje, pfinejmensim viak ovliviiuje nadi emocio-
nalni zkuSenost [...] Pokud napodobim vystraSenou tvdf, miZe to ve mné ve skuteénosti vyvolat strach
nebo zvysit poeit napéti.” Viz Carl Plantinga — Greg Smith (eds.), Passionate Views: Film, Cogni-
tion, and Emotion. Baltimore — London : The Johns Hopkins UP 1999, s. 243244,

25) M. Smith, Engaging Characters, s. 98.
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jeji vyznéni — nikoli radikdlné, o to v3ak s vétsi, klic¢iei subverzivnosti. Nevolni a do jis-
té miry neovlivnitelné piisobici mimikry ,.sabotérsky® zasahuji moment narativniho vy-
dsténi, emoce predbihaji kognici (,,chladny rozum®), néco, co nelze vyslovit, ani okamzi-
té pojmenovat, nejistym ,,trochu piilis* infikuje ndladu zavéreéného obrazu.

Z urcitého hlediska jsou nejzajimaveéjsi pravé ona Smithem naznacend (narativné a tex-
tové nezaStiténd) mista sémantické a afektivni nejistoty a nebezpeci, kterd se mezi jed-
notlivymi rovinami divdckého zaujeti postavami oteviraji. Nebof prdavé tam, kde nelze
dosdhnout jednoznacné piectenosti, zacina sféra unikajiciho filmového téla.

Télo a tvar ve filmech Faces
a Zena pod vlivem Johna Cassavetese

Nastinénd polarita téla a textu, z hlediska které jsme dosud nahlizeli obraz téla ve filmu,
se v dile Johna Cassavetese zpfitomriuje a problematizuje natolik vyrazné, ze mizeme
dokonce jisty moment ,.roz-tvdfeni textu télem™ oznadéit za jeden z jeho tstfednich moti-
vil, byt se tato charakteristika tykd vice rovin.

Co je piibéhem FACES? O &em vypravi ZENA POD VLIVEM? Cassavetesovy filmy jako by od-
povédim na tyto bandlni, le¢ kaZdodenni otdzky braly fe¢ — jejich prvnim podstatnym
rysem je odpor, ktery kladou snahdm sumarizovat zdpletku, odvypravét fabuli, zpétne
zkonstruovat organicky narativni celek. Vyvstdva ale jind podstatnd otdzka: ne o ¢em tylo
filmy jsou (rovina p¥ib&hu a jeho interpretace), ale spiSe jak se k nim vztahujeme, jak
maji byt ,,éteny® — s dfirazem na ono ,.jak®, které vraci slovo povrchu: télu a tvari.
Jaky vyraz md tvdr, kterd nevi, co vyjddfit, nebo kterd naopak musi vyjadfit piilis mnoho?
Co se déje s télem, které ¢ekd na pfibéh (télem pred zapojenim, ve stavu ,,unplugged®),
které nemd pred sebou cil, teleologickou drdhu, které se nudi ¢i propadd bezcilné, zato
viak vSezachvacujici neuréze a hysterii, které nevi, co se sebou, bloumd nebo si nezdvaz-
né hraje, které je tvarnym znac¢icim materidlem mezi hercem a roli? Cassavetesovo pojeti
postavy, téla a vyrazu ve vztahu k naraci a filmu, jakoZ i zptisob, jakym jeho filmy oslovu-
ji divika, stavi filmovou teorii ped obtiiné a pfitom potfebné otdzky.

Tvare — Faces

O FACES lze deleuzovskym jazykem fici, Ze nejsou pouze filmem o tvdiich, nybrz filmem,
ktery se formdlné tvari stavd — jsa extrémnim a na mnoha stranach bublajicim a reaguji-
cim povrchem, ktery se vzpird jednozna¢nému uchopeni prostfednictvim narativnich
schémat, zavadi vlastni, specifickou temporalitu a vraci filmovému télu a predevsim tva-
i1 zcela jedineény prostor.

Film sestdvd z deviti oddélenych ¢asoprostorovych blok, vymezenych jednotlivymi pro-
story (projekéni mistnost, déim svobodné Zeny, diim manzelq, jazzovy bar), které urcuji
hranice a vychozi pravidla hry pro jednotlivé situace.” Podstatné je, Ze tyto zdkladni

26) Jako zakladni, byl dosti redukujici, déjové osy filmu lze vyty¢it dvé paralelné probihajici nevéry man-

7eli Marie a Richarda. Jednotlivé ¢asoprostorové bloky miizeme pro orientaci velice zhruba rozvrhnout
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¢asoprostorové bloky nejsou az na vyjimku v Cassavetesové filmu naruSovédny (prostred-
nictvim stfih@ do jiného prostoru nebo ¢asu), a mohou tak piedstavovat pevny rdmec pro
za prvé zakladni orientaci divdka a za druhé jednotlivé prostorem sjednocené pohyby tél
postav. Jakmile je totiz celek takto segmentovin a vytyéen pevny rdmec, miize byt tentyz
ramec samotnym filmem zevnitf prostfednictvim rdmovani a stiihu rozkldddn na dZzungli
detailt (tvari), které celek (dtm, film) zdroven napliuji i vyrazné komplikuji. Vztah po-
vrchu (viditelného detailu) a celku (diegeze, neviditelné fabule), jakoz 1 vztah mezi mo-
mentdlnim postojem téla ¢i bezprostrednim vyrazem tvdfe a predepsanou roli ¢i konzi-
stentni postavou je pro divdka FACES ustavi¢nym zdrojem napéti.*”

Nisledujici bliz&i pohled na dvodni tfiminutovou scénu, kterou mizeme provizorné na-
zvat ,,pfed pracovni poradou® (scéna neni v kontextu fabule zardmovand a ospravedl-
nénd jinak nez jako ..Cekdni®), ukdze, pro¢ je pii popisu Cassavetesova snimku a jeho
postav od samého zacdtku na misté slovo déni a nikoli d&j nebo pfibéh.

Film zac¢ind ve chvili, kdy bélovlasy muz (Richard) sestupuje po schodisti (jako divdci
vstupujeme doprostied filmového obrazu a zvuku: vidime télo uprostied pohybu, slysi-
me nezvykle hlasitou ozvénu jeho krokii), projde recepei, vyméni si vétu s recepénim
a vstoupi do mistnosti. Muze pro divdka charakterizuje jeho obleceni, kuffik, zpiisob
chiize, drzeni téla i to, jak jeho vstup do mistnosti uvede do pohybu tii Zenské postavy
(sekretdarky), které doposud spocivaly v kfeslech (Zeny komicky unisono pozdravi). Celd
tivodni sekvence zdbért je zorchestrovina tak, ze ji doslova vévodi detaily muZova téla.
Jeho ob#i nos.” sta nebo zapletené prsty rukou v popiedi zdbéru vytvdreji paradoxn{
méfitko pohybu sekretarek, které v pozadi piipravuji kdvu a k velkym detailém muzovy
tvdre z hloubi zdbéru pristupuji. Muzovy reakce jsou v této scéné ,nejviditelnéjsi,™
a tudiz ukotvuji pohled divdka a v podstatné mife vytvdreji urcité (nejen optické) hle-
disko scény (ve velkém detailu nelze prehlédnout muziiv otrdveny vyraz ¢i jeho labuz-
nické Slukovdni). Toto hledisko je ale zdroven i zpochybnéno. Tvéfim sekretarek patii
v celé této kriatké (minutové) sekvenci pouze dva enigmatické detaily: kradmy pohled

dle jednotlivych scén (pro pfesn&jsi predstavu uvddime v zdvorce minutdz): 1. pracovni porada pied pro-
jekef filmu (3'); 2. dva byvali pidtelé ze Skoly, Richard a Freddie, trdvi vecer v domé Jennie, mladé Zeny,
kterou potkali v baru (19'): 3. Richard se vraci domii k manZelce a z rozhoveru u vecefe se postupné vy-
vine manzelskd hdadka, na jejimz zavéru Richard pozada o rozvod — tato scéna obsahuje vsuvku z jiného
¢asu, kterou lze interpretovat jako flashback (16'); 4. barové intermezzo — Richard ve scéné z jazzového
baru, kterd ndsleduje po jeho odchodu z domu (3'); 5. Jennie déld ve svém domé spolednost dvéma
muziim, po néjaké dobé pfichdzi Richard a kdyZ muZi odejdou, ziistdvd s Jennie sdm (29'); 6. druhé ba-
rové intermezzo — v baru tentokrat vidime Richardovu manzelku Marii v doprovodu tif dalZich Zen (3');
7. Marie pfivadi své spolecnice domi spole¢né s Chetem, mladikem, kterého potkaly v baru; po odcho-
du ostatnich ziistane Chet u Marie pres noc (25); 8. Richard se rino probouzi v domé Jennie (7'); 9. Ma-
rie se rdno ve svém domé pokusi o sebevrazdu prdsky. Chel ji k¥isi, v zdvéru se vraci Richard (18').

27) VétSina scén filmu se odehrdvd, jak jiz bylo naznaceno, v interiérech domt — diim, a zvldsté pak diim
rodinny nebo manzelsky jakozto zdkladni i znac¢né rozklizend socidlni jednotka, predstavuje pro éteni
tohoto i dal&ich Cassavetesovych filmi velice vyznamny ¢i v¥znamotvorny prvek.

28) Richardiiv nos a jeho blazeovany belmondovsky tismév patif k nékolika vizudlnim leitmotiviim Cassave-
tesova snimku.

29) Uvodnf sekvence od piichodu Richarda do sdlu aZ po okamzik, kdy se dostavi dalif déastnici projekce,
sestdvd ze trindcti zdbérl, z nichz Sest ukazuje ve velkém detailu Richardovu tvdr.
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¢ernovldsky, jejiz opatrné odhlédnuti stranou na miniaturni plofe zabéru vytvoii pro di-
vdka drobny ,uzel® — otdzku, kterd zlistavd daldimi zdbéry nezodpovézena; a zdabér od-
vracené blondyny, kterd se, klopic oéi, oto¢i do kamery. Tyto intenzivni momenty. které
jako by unikaly hledisku imperdtorského nosu, vytvireji plosky autonomnich, nepolapi-
telnych pohybii, jez predchdzeji divdkové znalosti postav a znejistuji ustavené tézisté ob-
razu. Nepokousime se nyni samoucelné tahat z obrazu ,,chybné nitky”, jde ndm spise
o to nastinit vlastni stavebny princip filmu i Cassavetesiiv osobity pFistup.

V ndsledujici scéné se pocet postav v zdbéru rozroste o dalsi icastniky projekce, ale zjev-
ny prebytek povrchd, jez napliuji probihajici déj (detaily tvdfi, které utkvivaji v paméti
vic neZ bandlni rozhovor), jako by 1 zde zakryval to podstatné, problém ¢i otdzku, kterou
¢ekdme, Ze scéna polozi. Mnohem intenzivnéji nez debatovani tak pocitime skutecnost,
Ze se scéna vyhrocuje v jedendcti prevdzné ttocné velkych detailech tvdri. Ucel ani
vysledek pracovni porady nenabude konkrétnich obrys™ a samotnd scéna tim ziistavd
spie studii pohybi, gest a obli¢ejové mimiky v ,,situaci pracovni porady™ (libovolné pra-
covni porady), nebo lépe, v situaci pred a po ni (na neur¢itém vecirku, ktery se k samot-
né poradé miiZze i nemusi vztahovat). Jde o predstaveni ¢asu, ktery z hlediska vypravéni
jesté nezacal byt vyznamny, nebo naopak jiz vyznamny byt prestal, a presto se pro kame-
ru vyznamnym z neznamych diivodii stava.

Postavy, jejichz role a vztahy od¢itame povylce pouze ze zpusobu, jakym se k sobé bez-
prostiedné vzdjemné vztahuji (vyznamné zde absentuje vnéjsi — extradiegetické — jakoz
i voitini — intradiegetické — vypravécské a hodnotici hledisko), jakym se pohybuji a tvi-
F v urcité situaci, z jejich obleceni, zptisobu mluvy, intonace, zdroven v jednotlivych
detailech, ve kterych film sestupuje na rovinu tvari a drobnych gest (lidé v obraze se
usklibaji nad kdvou, uchechtdvaji se, vychutndvaji cigaretu, komicky svésuji koutky, pre-
k¥ikuji se a pitvofi, navzdjem se rozesmivaji, nesrozumitelné vykiikuji, falesné zpivaji ¢i
opilecky bldboli), svoji individualitu a roli ztrdceji. Detail ¥ikd vidy vie nez to, co vyme-
zuje role, a intenzita bezprostredniho projevu (kterd vyvstdva z jisté karnevalizace proje-
vu hereckého™) pievySuje to, co o postavich ,,vime™ (¢i védét mizeme). Problémem zii-
stavd kategoridlni nedouréenost. Film se vyhybd béznym jednoznacénym zarazenim (boss.
matka, prostitutka, manzelka, nadfizeny, podiizeny) — tyto , kategorie® nejsou dané, ale
existuji spiSe jako neusporadané ,,clustery® utvorené z okamzitych postojii a vyrazii. Role
tak predstavuji dil¢i naprogramovani télesnych pohybii a vyrazi (jak drzi télo manazer
firmy?), které se rozpousti v mofi pohybti a vyrazi ,,jinych®. Z kontrastu mezi tusenym
spolecenskym, profesiondlnim i Zdnrovym uréenim jednotlivych postav (a s nim spoje-
nym scéndfem a roli) a extrémnimi detaily ¢i afekty, které tyto postavy ¢i téla z jejich roli

30) Film v této ,.debaté o filmu* oviem s humorem reflektuje sam sebe, coz dokazuje i zdbér promitacky. jez
je v zivéru sekvence namitend do kamery.

31) S problematickym uchopenim postavy a prvkem jisté karnevalizace hereckého projevu souvisi i napéti
mezi postavou a hercem, které vyvold napf. mnohoznacny zibér ze zacdtku filmu: ze tmy nahle pohléd-
ne do kamery Zenskd tvdr ve velkém detailu, ktery trvd nékolik dlouhych vtefin. Tvif patii a) Gené Row-
lands, herecké osobé i obrazu — budouei star Cassavetesovych filmi. kierd v tomto filmu . jesté neméla
fas™ stdl se postavou; b) postavé, kterd nds md ndsledujicim odvrdcenim hlavy vidhnout do déje, tviri
jako slozité figufe, kterd nds upozorni na to, Ze motiv ,stdvdni se roli* nebo , stdvdni se postavou™ je pro

tteni Cassavetesovych filmi né¢im velmi podstatnym.
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vytrhdvaji, vyvéra subtilni a zdroven velmi podvratnd komika celého filmu. Cfm je télo
postavy, které extenduje do nepieberné $kily singuldrnich pohybt a projevi?
Prikladem miize byt necelé dvé minuty trvajici scéna tance z druhého bloku, odehrdva-
jici se mezi dvéma Zenatymi muzi ve stfednim véku a svobodnou Zenou Jeannie. Vztah
mezi témito postavami ziistane nespecifikovan.™ Jestlize se dd o tanci ve filmu obecné
hovofit jako 0 momenté relativné organizovaného prostoru a casu, uzaviené a svébytné
rytmizované jednotce, kterd predstavuje piitomnost pravidelnéjsiho pohybu uprostied
méné predvidatelného déni vétsiho celku, vyuZivd Cassavetes pravé tohoto momentu ve
svém filmu k vytvoreni jesté intenzivnéj$iho obrazu neuspoidadanosti. Zmifiovand scéna
predstavuje na miniaturni plose dramaticky boj nejen o zenu, ale také o hledisko. Hudba
a rytmus vychdzi piimo z tél postav (muzi se predhdanéji ve zpévu, Jeannie dle momen-
talniho rozpolozeni pozméniuje text pisné) a vytraci se také rimec objektivniho prostoru
¢1 vyty¢eného ,,meziprostoru®, jez by postavy oddéloval, déni se soustfedi na vyrazy tva-
i1 a hnuti emoci, a to do té miry, Ze do kontaktu c¢asto pfichdzeji oddélené detaily tvire,
které zastinuji ,,objektivni* prostorové relace, ve kterych se jednotlivé postavy vii¢i sobé
ocitaji. Tanec je zde do znac¢né miry zbaven svého organizujiciho a homogenizujiciho
aspektu, coz se projevuje i v pomérné velké decentralizaci postav — rdmovani nedbd kla-
sickych kompozi¢nich hledisek a naopak tanéici postavy prefezdvd, vytrhava a izoluje
z celkového pohybu v detailech jednotlivych tvdri. Z jednotlivych, diléich mikropohybi
se pak lihnou tufené vétsi celky — zesiluje se pouto mezi Richardem a Jeannie, stupiiuje
se rozkol mezi Richardem a Freddiem, zvétSuje se mnohoznacénost vztahti mezi jednotli-
vymi ¢leny zminéné trojice. Teprve Freddieho zavérecénd véta, kterd vstoupi do houst-
nouci nejednoznaénosti jako bfitva, alespofl zédsti vztah muZi k Zené oziejmi, protoZe
z diléiho hlediska verbalizuje.

Pokud za teoretické vychodisko pro popis filmu FACES pfijmeme Smithiv kognitivni mo-
del (jehoZ prvni patro predstavuje moment, kdy divik jednotlivé postavy rozpoznédvd a in-
dividualizuje, aby se v dal3ich patrech svého zaujeti stdle vice odpoutédval od povrchu jiz
viceméné prectenych tél smérem k vy$Sim kategoriim subjektivity /kategorie ,,spojeni*/
a mordlnich hodnot /kategorie ,,spol¢eni®/), musime zkonstatovat, Ze ndm Cassavetesiiv

film ¢asto nedovoluje opustit prvni patro, které je nejvyznamnéjsim a nejzajimavéj$im

32) Priblizné dvouminutovd scéna tance obsahuje celkové 18 zdbérh (pomléka = stiih): 1. Fred jde s infan-
tilnim naddenim ke dveffin a za¢ind zpivat — 2. ve dvefich se objevuje pievlecend Jeannie, pfidavd se
k Freddieho zpévu a spolecné zaénou tanéit — 3. velky detail pobavené tvdfe sméjiciho se Richarda —
4. tanciel dvojice se priblizuje ke kamere — 5. velky detail Richardovy tvdre, ktera zpozomnéla, je ,ve
stiehu®, chyld rytmus — 6. Freddieho zdda se otiraji o kameru, Jeannie jej odhazuje — 7. Richard tanci
s Jeannie, spodni ¢dst jeho tvdre s rozzdfenyma ofima je odfiznuta ramem — 8. v zdbéru se stfidaji a vza-
jemné se vytlacuji tanéicl pdr a osamocené tancici Freddie — 9. v popfedi tanc¢ici dvojice, zpoza ni se pri-
blizuje Freddie — 10. detail tan¢iciho Freddieho zakryje tancici pdr, jehoz objeti je nyni intimnéj&i —
11. znovu tanéici Freddie, kterého zakryje tancici par — 12. velky intimni dvojdetail Richarda a Jennie —
13. Freddie dvojici rozplétd a ukofisfuje Jeannie — 14, velky detail tvdfe Jeannie pritisknuté k Freddie-
ho rameni — 15. Richard na pdr iitoéi, ve tvafi vyraz lovee, iista zpévem doSiroka oleviend — 16. zména
hlediska: dvojice v popfedi, v pozadi vidime pfiblizujiciho se Richarda, ktery si znovu ukofisfuje Jean-
nie — 17, pozice kamery se méni, déni nyni sledujeme z druhého konce mistnosti: v popiedi tanéi Ri-
chard s Jeannie, v pozadi Freddie; tan¢ici pdr se pfiblizuje ke kamefe — 18. velky detail Freddieho tvi-

fe: ..By the way, Jeannie, what is your charge?*” (,.Mimochodem, Jeannie. kolik si i¢tujes?™).
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mistem jeho déje. Jednotliva gesta a pohyby tél si vzdjemné v ¢ase neddvaji ,.hlubsi™
smysl, neutvdieji ,,vnitini** konzistentni zdklad, ale mnohem spiSe se kladou na jednu
spole¢nou ,,rovinu imanence™ a nariistajici mnohosti. Obrazy tél se nesklddaji do hierar-
chizovanych celk{i — postav, nybrZ mnohem ¢astéji ziistdavaji v rovindch postojii a singu-
larnich vyrazii — télo ne jako stabilni bod pro identifikaci, ale momentdlni vratkd péza,
tvaf ne jako univerzdlni pozndvaci znameni, ale jako afektivni povrch, ktery ma tenden-
ci splynout s jinym afektivnim povrchem. Namisto dc¢elného (linedrniho a kresebného)
rozvrzeni postav (do vice ¢ méné piehledné uspofddanych mnozin kvalit a vlastnosti
podiizenych narativni struktufe a rolim v ni), mame co do ¢inéni s kubistickou kompo-
zief detailfl, kterou prochdzeji afekty, aniz by je pfedem nebo zpétné aktualizovaly poza-
davky zdpletky ¢i déje. Nejde o to, Ze by Cassavetestiv film zcela postradal narativni lin-
ku, spise jeho ,,téziste* (zplisob, jakym divdka vede k zaujeti postavami a déjem) spocivd
jinde nez v linedrnim fazeni scén do logického celku narace, ur¢eného vice ¢i méné jas-
né vyty¢envm cilem.

To nds vraci zpét k otdzce rdmovani a tim i k leitmotivu Cassavetesova snimku, tedy tvi-
fi. ,.B&Zny* obraz tvdfe plni podle Gillese Deleuze ve filmu troji funkci: individuujici
(,.kaZdého odliZuje nebo charakterizuje*), socializujici (,,manifestuje spolec¢enskou roli*)
a relaéni nebo komunikujici (,,zaji¥fuje nejen komunikaci mezi dvéma osobami, ale také
jedné a téze osobé, vnitini shodu mezi jejim charakterem a jeji roli). Ve filmovém vypri-
véni se touto funkénosti vyznacuji tvdre v akei, tj. tvdfe napomdhajici funkénimu fetézent
akef a reakef, pohyb a protipohyb.™ Protipél tvoii podle Deleuze tvir, kterd je detailem
wodtrzena®™ od téla 1 od konkrétniho prostfedi a mizZe byt mistem intenzivniho a nestdlého
déni, diferenciace (tvaf jako télo bez zrcadla, identita ustaviéného nalézani a ztracenr).
Co se stane s naraci a celkem, je-1i centrdlnim mistem déni povrch a tézistém tvar. kterd
nam brdni ve vstupu ,,dovniti** (do ¢asu vypravéni, fetézeni akef a reakef, pohybii a pro-
tipohybii) — to je otdzka, kterou FACES predstavuji.

Nezkoumdme jiz p¥ilis nitro postav, to prestdvd byt dosazitelné, ocitime se v prostie-
di, kde koherenci subjektu a nitra (psychologie) rozbily afekty, které zachvitily povreh.
Vyznamovy pohyb je v Cassavetesové filmu natolik subtilni, nesen momentdlnimi vyrazy
tvdri, intonaci v hlase a postoji tél, tedy okamzitou fyzickou matérii, Ze jej jen ziidkakdy
miiZzeme vnimat acentrdlné (k tomu ndm chybi spolehlivd ,.mapa®, anticipovany narativ-
ni scéndr), musime jej vidy naopak znovu centralné, empatickymi ,,mechanismy porozu-
méni* ovéfovat.” Postrdddme viak rovnéZ klasickou emociondlni perspektivu, kterd by
nam dovolovala jednotlivé scény zardmovat a celkové (¢ lokdlné) oznacit a prozit — kva-
lity smutku, radosti, litosti &i patosu jsou ve filmu v jednotlivych aspektech déni pritom-
ny, nikoli viak jednoznacné oddéleny, narativné kontextualizovany. Neskladaji se do ¢i-
telnych emoci, kterymi se vyznacuji tradiéni Zdnry, chybi pro klasické narativni modely
diileZitd uzavienost, ve které se emoce stavaji predmétem redundantni reprezentace a pro
divdka srozumitelnym textem (lato neuzavienost se ve filmu projevuje v fadé momenti,

33)C. Deleuze,c. d.,s. 123-124.
34) Tato omezend moznost kognitivni orientace (mentdlni kategorizace ¢i anticipace vidéného) pFipomina
chiizi ve tmé, pii niZ reagujeme celym &lem a jsme si védomi kazdého svého kroku a potencidlniho padu

¢i zmény sméru, které tento krok obnasi.
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napf. ve zdanlivé bezprostfedni nemotivovanosti Mariina pokusu o sebevrazdu, ¢ naopak
v pro divdka excesivnich reakeich postav na bandlni podnéty).

Ndlady a afekty ve FACES vznikaji a pfechdzeji jedny do druhych v téméf nesegmentova-
ném a nehierarchizovaném kontinuu.™ Lze pracovat s okamZitou vizudlni paméti, kterd
se vdZe na vyrazy tvire, méné viak s vétsimi konceptudlnimi celky: emociondlni zabar-
veni momentdlniho vyrazu tvare lze pocitit, ,,zaregistrovat®, ne vSak definitivné precist,
najit v obraze jednoznacény smér a hledisko.

Prikladem nejednoznaénych presunii afekti a ndlad mtZe byt scéna, ve které Richard
pfichdzi domii (vstupem je velky detail manzelky, kterd telefonuje). Na tvdfi Richarda
.. dobihd* atmosféra predchozi scény, kontext situace se viak zcela méni. Ndladovy kom-
plex piedchoziho bloku tak postupné prostiednictvim Richardova téla pronikd do bloku
ndsledujiciho. Richardiv pfichod domii charakterizuje rdznd chize, jeho tvar v8ak vza-
péti vyjadfuje vdhani, po manzel¢iné prolamujicim zasmdni pfichdzi spole¢ny (i pro di-
viaka) nakazlivy smich obou, ktery provazi zacatek retézce domdcich rutin: bojovd gesta,
rozmlouvani u vecefe, pFiprava piti, hleddni cigaret, historky o zndmych. Kamera tékd
mezi obéma postavami, st¥idavé jednu od druhé izoluje a pfitom neziistdva na niéf stra-
né: nékdy vérné sleduje postavy v jejich pohybech, jindy pfihliZi z odstupu (nebo obrov-

skym detailem Richardova nosu ,,méfi* vzddlené pohyby manzelky v kuchyni), pfi scé-
36)

Fate

ndch rozhovoru™ vSak déni rozbiji na detaily tvdii (detaily a velké detaily), které na sebe
v pomérné rychlém tempu nastithdava. V paméti se prekryvaji Richardova vdina tvar
s jeho bodrym tismévem ¢&i manzeléin nejisty pohled s jejim smichem a dohromady vy-
tvdreji fadu promén a mikropohybi, kterymi se transformuje a nepfestdvd transformovat
predchazejici stav. Celd sekvence sestdvd z dvaactyficeti zdbérii, z nichZ vétsina seg-
mentuje vzdjemné oddélené reakce tvaii. Kamera a stiih pfesouvajici se afekt neko-
mentuji, pouze jej izoluji a dokumentuji, aniz by jej subjektivizovaly ¢éi psychologicky
zvnititiovaly.” Ve skute¢nosti vSak samotny prostor rozbijeji, nebo piesnéji, éini jej
nedtlezitym. V disledku toho pohled divdaka opét svazuji s tvaremi postav coby ziklad-
nimi orienta¢nimi body. Narativni logika a linedrnost je do zna¢né miry narusend, klic¢o-
vd scéna celého bloku, ve které Richard zddd manzelku o rozvod, pfichdzi neo¢ekdvané
a jakoby bezd@vodné (vystoupi nikoli z déje v aktudlnim ¢ase, ale ze zddnlivé nemotivo-

vané vzpominky).

35) Zbaveno pozadavk® konkrétni situace, vystupuje télo a pfedeviim tvdr ve své takika nesegmentované
piftomnosti, v sérii minimdlnich, aviak intenzivnich diferenci, kterymi se obraz temporalizuje. Ve filmu
se takika nepracuje s ¢asem jako narativnim méfitkem — postavy si nesdéluji své pldny a motivace, exis-
tuje jen velice mdlo linii, po kterych by se obraz ,,rozbéhl* bud’ do budoucnosti, nebo do minulosti.
Nemoznost pldnovani, tj. prostorové uchopitelného rozvrienf ¢asu, ¢as v obraze nezvykle zpfitomriuje,
klade dfiraz na kazdy jeho okamizik a detail.

36) Rozvijejici se debata se tykd manzelstvi Richardova pfitele Freddieho a nese se ve stdle vaznéjsim ténu,
¢im vice obnazuje slabiny Richardova vlastniho maniZelstvi.

37) Na to poukazuje i ¢asove nezafaditelnd intimni seéna v loznici, je7 se ohjevuje ve chvili Richardova otd-
leni u kuleéniku. Bé#né bychom seénu oznacili za Richardovu vzpominku (flashback): dvojice je snima-
na v posteli ve velmi intimnich velkych detailech a dvojdetailech, v zdchvatech smichu, vyvoldvanych
Richardovy vtipy. Postupn& oviem smich tichne, vismévy z tvdii mizeji a posledni mnohoznacény velky

detail patfi tvaii Marie, odvricené od Richarda. Hledisko tak nezlistavd na niéi strané.
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Cas v Cassavetesové snimku negraduje podle aristotelské tradice dramatu a katarze — vy-
hrocuje se a zahugtfuje na libovolném misté, dle libovolnych péz. Oproti klasickému mo-
delu piedstavuji FACES povrch bez okrajii, mnohem nepravidelnéji segmentovany tok.™
ktery neni svdzdn s privilegovanou postavou, ani s danym narativnim horizontem, telos.
Hledisko ulpivd na obraze a rozlévi se do viech jeho koutti. Pri pokusech o ,.éteni™ povr-
chu zachytdvdme banalni informace, to, co by v obraze klasického narativniho stiihu bylo
mozné nazyvat informa¢nim Sumem. Tento Sum ovéem, jak jiz bylo naznaceno, neni
v Cassavetesové snimku bezvyznamny, jako spiSe mnohovyznamovy a mnohoznacny.
Uprostited tohoto sémantického $umu a mikropohybii (které neumoznuji slozit klasic-
kou dramatickou postavu) nalézdme jen jednotlivé momenty stavani, ve kterych postavy
neprestdvaji ,,ztrdcet tvai*: manzelstvi se stdvd nesnesitelnym, dospéli se stdvaji infantil-
nimi, Richard se stdvd smésnym, Chet se stivd vykupitelem. Je ziejmé, Ze v téchto
momentech prosvitaji i ostfejsi hrany jednotlivych konflikti (genera¢nich, tiidnich, pro-
fesiondlnich, manZelskych), ty se viak tematicky opét specifikuji i ,,otupuji* na roviné
jednotlivych tél. Nikoli jednoznacnd gesta, kategorie nebo naraci vytycené problémy, ale
pravé jen télo a tvar, kterym se nedostdva feci, ale presto promlouvaji svymi pohyby a zd-
roven nesou znamky konflikti, ¢asu i inavy. Film konéi nedramaticky, a presto vymluvné
— spole¢nym (cigaretovym) kaslem manzeld, jejichz matozné postavy spoji v zavérecéném
dlouhém statickém zabéru schodiété, na které na okamzik oba usednou.

EE S

FAcEs piedstavuji probuzené védomi povrchu (detailu filmového obrazu a tvife) a reha-

bilituji neredukovatelnou sloZitost recepéni zkuSenosti. Pokud lze obecné fici, ze tok
o o v s -1 L # ‘ . S 5

obrazfi a zvukii coby znaéici materidl filmové audiovize nelze do verbdlniho jazyka zce-

la prevést nikdy (filmovému obrazu chybi uzaviend gramatika verbdlniho jazyka), moz-

nd az konkrétni zkuSenost s filmem FACES Johna Cassavetese nids uéi, co ve toto tvrzeni

v praxi obndsi.

Téla — Zena pod vlivem

Jsou-li FACES piedevsim filmem tvaii-detailfi, je ZENA POD VLIVEM filmem téla, jeho po-
stojil a ,,moznosti*.

Role jsou rozvrzeny kolem tstfedni postavy Mabel (Gena Rowlands), Zeny v domécnos-
ti, matky 1 déti a manzelky délnického mistra Nicka (Peter Falk). Uvodni velky celek
ukdze fadu muzi stojicich po pds ve Epinavé vodé — pozdéji vychazi najevo, Ze jsou to
délnici v okamziku mezi koncem price a odpoc¢inkem v bistru; v druhé scéné vidime
Mabel — posild déti k babi¢ce, aby mohli s Nickem stravit spoleény vecer, a vytvari fetéz
excesivnich, nervnich pohybii —, skdée po travniku, nazouvd ztraceny sanddl, jede na dét-

ském kole, vyprovazi auto a vzapéti, mluvie pro sebe, bézi do domu, uvniti kterého témér

38) V kazdém bloku se ¢as individudlné afektivné saturuje, pfi¢emz obé barovd intermezza piedstavuji pro

postavy i pro divdka jisté odleh¢eni, nebof zde koneéné dostdvd slovo hudba.
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statickd kamera piihliZi jejim nervéznim, bezcilnym toulkdm z jedné mistnosti do druhé,
jejim energickym a netistrojnym gestiim i uklidiujicimu koufeni. Zminiované scény, kte-
ré Cassavetesty film oteviraji, pfiznaéné nepredstavuji obrazy energie (narativné) zapo-
jené a napfené k urc¢itému cili nebo vynalozené za uréitym ticelem (jako kdyz Deckard ve
filmu BLADE RUNNER prondsleduje méstem replikantku Zhoru nebo kdyz Indiana Jones
v DOBYVATELICH ZTRACENE ARCHY prchd pred valici se kamennou kouli), ale opadajic

energii tél ¢ekajicich na odpoéinek ¢i naopak ¢istou, pulzujici energii téla netinavného —

r

nikoli kone¢ny smér (ktery by vyZadoval dalsi napojeni: pro¢ béZzim, co bude dil...),
nybrz samotny télesny projev. Délnici se v prvni scéné ocitli v intervalu mezi praci a od-
pocinkem a Mabel, dd se fici, tento interval ztélesiiuje — je srsici energii, ¢ekajici na pris-
ti vyuziti nebo dalsi roli, lyotardovsky neproduktivni a neplodny pohyb.

Na rozdil od hermeticky uzavienych, klaustrofobickych a mnohosti detaili pod hranici
rozligitelnosti zaplnénych éasoprostorovych bloki, z nichz jsou postaveny FACES, se ve
snfmku ZENA POD VLIVEM od zaddtku uplatfiuje princip porovnavani (dva prostory, dva
mody existence, dva zpiisoby vynakldddni télesné energie, muzi a Zeny, vnitfek a vnéj-
Sek). Logika vyprdvéni jako by viak kopirovala rozmary a pohyby téla.

Poté, co Nick domii zatelefonuje, Ze vecer nepfijde, stoji neurotickd Mabel néjakou chvi-
li v zdbéru, ktery ukazuje pouze jeji nervozné se pohupujici boky (moment vahani nevy-
jadfuje tvdr, ale pohyb téla), a posléze vyrdzi sama do ulic mésta. Po chvili bloumdni se
ocitne v baru, kde potkdvd muze, pficemz zlstdvd bez vysvétleni, zdali se znaji. Naru-
Suji se obé varianty mozného ,,barového scéndre”“™ (jdu do baru a sezndmim se s nékym,
koho nezndam/jdu do baru a potkdm nékoho, koho znam), z deho? t&%f Mabel, kters se
na muzovu ttratu opije (opilost jako dalsi zptisob promény téla a jeho vyrazu k postup-
nému strnuti obli¢ejovych rysi), aniz by mu dovolila situaci tradi¢né ,,muzsky® ovlad-
nout, hrat v této situaci flirtu dle predvidatelnych roli.

KdyZ se Mabel uvoli vzit muze k sobé domu, pfipravuje se puda pro klasické narativni
funkce, v nichz se mohou divdackd oc¢ekdvani bindrné vétvit: stravi Mabel s muZzem noc?
prekvapi je manzel? A podobné. K vétveni ale nedochdzi. Byf obé alternativy béhem
scény ndvratu z baru a ranniho probuzeni problesknou jako mozné (mozna Mabel s mu-
7em spala, moZnd jej pouze vecer ztloukla kabelkou), hraji v nich spiSe vagni roli, a to az
do té miry, e se jejich bindrost pii recepci témér rusi,” jako by ustupovala ,.tretimu
smyslu®: muzové komicky preskakujicimu hlasu. Po rannim setkani se Carson Cross roz-
pacité odebere do kuchyné pfipravovat kdvu a v té chvili jeho postava z pfibéhu mizi,

39) Ve smyslu prototypickych ,.kanonickych® schémat, kterych v recepénich procesech typu shora-doli vy-
uzivame pii ¢teni jednotlivich piibéhii. Kognitivni psycholozka Jean Matter Mandlerovd tvrdi, Ze tako-
vi schémata funguji heuristicky a jsou nezbytnou podminkou pro porozuméni textu. V jistém smyslu
jeji popis toho, jak si ¢tendf/divdk vybird vhodné schéma (mentdlni schéma) a aplikuje jej pii porozumé-
ni uréité seény, édsteéné koresponduje se Smithovym popisem emociondlni simulace. K Mandlerové pri-
stupu viz David Bordwell. Case for Cognitivism. Iris 1989, ¢. 9, s. 11-40. Dostupné online na:
http://www.geocities.com/david bordwell/caseforcogl.htm (ecit. 6. 3. 2005).

10) Klasickd bindmost se naruduje ¢i zpochybije i v jinych momentech filmu: nejpatrnéji asi ve scéné, kdy
se Nickfiv spolupracovnik zfiti z vysokého kamenného srdzu a jedingm sémantickym uzavienim tohoto
pohybu a zdkladni otdzky (zemiel/pfezil?) je mnohomluvny i nicnefikajici detail Nickovy tvife; nejvy-

anamnéji v Gstiedni otdzee filmu, jaky je .ve skutenosti™ stav hlavni hrdinky.
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zatimco télo Mabel vytrhdva z klidu ndhld hysterickd shdnka po manzelovi a po détech.
Obraz vdhajiciho nebo neklidného téla nema (jako télo v klasické naraci) na vybér pou-

"V disledku toho zastdva

ze dvé moznosti (bud’/anebo), ale jako by jich mélo bezpocet.
v tomto filmu 1 hranice pfijatelnosti a normy vymezend nespolehlivé a soud o jejim pre-
kro¢eni se komplikuje — z ¢ehoz obecnéji vyplyva, ze ani odpovéd na otdzku, je-li Mabel
nenormalni, neexistuje pouze jedna.

Je-li pro klasicky narativni film (film excesivné zjevny) typické redundantni opakovani
(si) informaci a vyznamnych gest, opakuji se v tomto filmu gesta zddnlivé bezvyznamna.
Relativni absenci tradiénich narativnich motiv{, jez by putovaly v ¢ase filmu, vrstvily se
a vzajemné si ,,ddvaly” smysl (struktura pfi¢in a ndsledkil), vyvazuji série pohybi téla,
které nelze jednoznacné piecist a vytrhnout z jejich prostfedi imanentniho Zivlu kaz-
dodennosti. Opakujicim motivem je obraz chiize na rozhrani padu, popf. pdd samotny:
Délnici bézi po kamenitém svahu do ddoli a jejich vratky béh md k pddu velice blizko —
hrani se blizi nehrani, narace uddlosti.” Opild Mabel vrdvord mezi tancem a padem.
Déti padaji na zem pii hie na umirajici labuté. Pfi prdci dochdzi k moznd smrtelnému
padu Nickova spolupracovnika. Mabel pada v byté na podlahu vedle kresla. Déti po pivu
pletou nohama a padaji na travnik pred domem... Jaky smysl tyto imanentni pohyby téla
ddvaji? K odpovédi na tuto otdzku nds miZe dovést schodisté, které v topografii tohoto
i daldich Cassavetesovych film{ (napf. FACES) hraje vyznaénou roli.

Schodisté je vyznamnym strukturujicim prvkem, rozdélujicim diim na dvé ¢édsti, mezi
nimiz se opakované odehrava (nejcastéji rodi¢i vynuceny) vystup déti vzhiiru a je-
jich osvobozeny sestup dolii. Velice subtilné, v malém, presto viak nepfehlédnutel-
né v obraze pohybujicich se tél prosvitd prvek formujici, normativni moci a jejich vy-
znamii. Mimofddné vymluvnym a vyznamnym gestem filmu je nékolikrdt se opakujici
titék nejmladsi deery pied otcem ¢&i babickou — dlouhé zdbéry, kdy vzdornd Marie utika
po plézi, po zahradé ¢ bytem patii k nejiichvatnéjiim momenttim filmu," jsou ¢istym
»obrazem-iunikem®. Tyto momenty probihaji bez autorského komentdre, bez stylistic-
kého podtrzeni, jako fez kazdodennosti, amplifikovany filmem, i zdarodek potencidlnich
dramat.

Stejné jako ve FACES se i zde postavy kategorizujici zkratce ¢&i typu spiSe vymykaji
(Mabel nemd napliiovat zavedeny typ Zeny v domdcnosti nebo matky, Nick neni idedlnim
typem délnika), sestupuji na rovinu téla, které neni ani individudlni ve smyslu indivi-
dudlni jednoty, ani typické ve smyslu gest urc¢enych prijatou socidlni roli, ale jedinecné
ve své neopakovatelnosti, nebo v rolich, které pfijimd bezprostfedné. Vymyka-li se viak

41) Srov. ,Libovolny prostor si udrzuje jednu a tutéz povahu: nema jiz souradnice, je to ¢isté potencidlno,
vystavuje pouze ¢isté Sily a Vlastnosti, nezdvisle na stavech véci nebo prostiedich, kterd je aktualizuji
(aktualizovala je nebo je budou aktualizoval, nebo ani jedno, ani druhé, na tom nezilezi).” G. Deleuze,
c.d., s. 147.

42) Prekrac¢ované hranici mezi hranim a nehranim, fikei a Zivotem se z miznych pohledii vénuje fada texti
o Cassavetesovych filmech, viz zejm. George Ko uvaros, Where does it happen? The place of perfor-
mance in the work of John Cassavetes. Sereen 39, 1998, ¢. 3. s. 244-258.

V jedné nezapomenutelné scéné z bytu Marie pfi dprku pred otcem opiEe velky oblouk a pfi ndvratu
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v detailu miji kameru — na minimalni ploge se v tomto rozko&ném a jinak dramaturgicky zcela neospra-

vedInéném detailu snoubi détské hrani i éird radost, titék . diegeticky™ i skuteény — pred filmari.
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discipliné socidlnich roli i narativnim a Zdnrovym modelim, zdroveii je nendpadné ko-
piruje a reprodukuje, nebof neni neomezené.

»Lidskd bytost je tvor segmentdrni. Segmentdrnost je inherentni véem vrstvdm, jeZ nds
utvareji,” fikaji Gilles Deleuze a Felix Guattari v kapitole Mikropolitika a segmentdrnost
v Tisici plosindch™ a rozliSuji dvé hlavni roviny segmentace: makropolitickou, na které
se nachdzeji moldrni (tuhd) uspofdddni, centra moci a teritorializace (stdt, rodina, cir-
kev, rod, subjekt...) a mikropolitickou (mohli bychom fici rovinu kaZdodennosti), kterou
tvoii molekuldrni pohyby, linie tiniku, mutace a touhy, jez velkymi segmenty prochdzeji,
rozruSuji jejich rigidni strukturu a deteritorializujici stdvajici ¥4d (jsou osvobozujici,
zaroven vSak mohou dle autorti predstavovat riziko ,,dusivého mikrofasismu®). Zistane-
me-li u tohoto obrazu segmentdl, linii a tok{i, miiZeme fici, Ze Cassavetes svymi filmo-
vymi obrazy inscenuje predeviim rovinu mikropolitiky, tedy molekuldrni pohyby téla
zapusténé v kazdodennosti a projevujici se v témér nendpadnych momentech rezistence,
pfi kterych télo odmitne pfijmout oc¢ekavané role, nebo se jich naopak zhosti nespravné
¢1 excesivné, a vstupuje proto do konfliktu se svym okolim. Nervézni, nejistd, extrémné
excesivni gesta 1 bezii¢elné, unikavé pohyby a nervni chlize bez skuteéného cile predsta-
vuji molekuldrni pohyb filmového téla, které si v konfliktu s jinymi tély tvoii sviij vlast-
ni ,.diskurs” — prikladem mohou byt expresivni posunky, gesta a zvuky, kterymi Mabel
castuje své okoli, ale také napt. jeji nebyvale télesny vztah k détem, kterym subtilné na-
rusuje tradiéni obraz matefstvi (,,Why do hands feel so good?*). Touha 1 rozmary téla
subverzivné roztvdreji narativni funkce a s nimi spojend oc¢ekdvdni.*”

Za dramatické vrcholy filmu lze povazovat dvé vzdjemné se zrcadlici scény spoleden-
skych ritudli, které Mabel svym vystupovanim narusi: prvni je snidané s délniky na za-
¢dtku, druhou ,,rodinnd vecefe na uvitanou® v zdvéru. Pravé ve druhé ze scén se projevi
rodina jako rigidn{ segment, organismus strnule a neautenticky pfijatych rolich. Situace,
kdy cely rodinny kruh, véetné rodinného doktora oslavuje ndvrat Mabel z piilroéniho po-
bytu v psychiatrické 1é¢ebné, za¢ind vyc¢isténim cassavetovsky zaplnéného zabéru, kdyz
matka pred pfichodem Mabel vyZene zdstup jejich piétel a zndmych (,,only the family*).
Potom ndsleduje trapny spolecensky ritudl, zinscenovany rodinou, ktery nesvd Mabel
nejprve okomentuje mikroscénkou o fasistickém domdcim a §lechetném zachranci, ¢imz
ve zkratce opiSe sit vztah{l, uprostfed kterych se mlze citit byt uvéznéna, a vzdpéti ze
své role vystoupi mnohem radikdlnéji — hysterickym strnutim v péze umirajici labuté
z Cajkovského baletu. Teprve postoj téla, ktery je rigidnéjsi nez piidélené role rodinné-
ho ritudlu, scénu ukonci.

Zrcadlovym protéjgkem vecefe je v mnoha ohledech snidané, kterou na za¢dtku filmu
Mabel reziruje sama: Nick privadi po noéni Sichté ostatni délniky domti a ona se uji-
md role hostitelky. Existuji béZnd ocekdvdni spojend s urditymi scéndfi a schématy,
podle nichz se takovyto déjovy segment narativniho filmu mutZe odehrat, Cassavetes,

44) Gilles Deleuze — Felix Guattari, A Thousand Plateaus. London : The Athlon Press 1996 (prel.
Brian Massumi), s. 208-231.

45) Oc¢ekdvdni a postoj ,bézného’ divdka tvdii v tvdf excesivnimu projevu nejlépe vystihuje v jedné ze scén
pan Jensen svym ,,.You've been acting a little strange™ (,,Chovite se trochu divné™), kdyz vahd, zdali
miize Mabel sv&fit své déti.
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Gena Rowlands a Mabel je viak v této scéné spolehlivé prepisuji v duchu hrani jakozto
stdvani.* Scéna snidané je postupnym gradovdnim (koncertem tél a tvdri, kterou md
oviem ¢dsteéné pod taktovkou Mabel), které zastavi az Nickovo rozéilené ,That's
enough!“ Mabel piiméje jednoho délnika ke zpévu a empaticky napodobuje pohyb jeho
tist, jiného uvadi do rozpak Zadosti o tanec... Podvratnost svého projevu Mabel pied
manzelem reflektuje, kdyZ predvddi sviij nevycerpatelny herecky rejstitk a prehrdva
nejen zparodované ,.spravny” zpiisob chovani hostitelky, ale i ,,patriarchdlni™ projev
Nicka. Ukazuje, Ze neni §ilenou Zenou uvéznénou v jediném vyrazu, jeji Silenstvi spociva
v tom, Ze je télem, které dokdze byt oteviené multiplicité roli, z nichz dokdze vystupovat
a mezi kterymi si miiZze vybirat (.,What do you want me to be, Nick? I can be anything.
I can be that.“""). Excesivni (osvobozujici) energie ze scény snidané a hysterické (rezis-
tentn{) strnuti ze scény vedefe spolecné vymezuji dva extrémni paly, mezi nimiz télo
Mabel osciluje.

B S

Jakkoli lze fici mnoho o Cassavetesové vzdalovdni se normdam klasického hollywood-
ského stylu (mainstreamové tvorbé, jejim jasné kédovanym a snadno ¢itelnym emocim),
neméné daleko maji jeho filmy od brechtovského zcizovani. Nevybizeji ani k racional-
nimu kritickému ¢teni socidlnich typt a gest, zbavenému empatie, ani k neproblema-
tickému vcifovdni se, béZznému pro klasicky Hollywood. Diiraz je prenesen z pouziviani
emociondlnich vzoreli na jejich svébytné tvofeni a roztvdreni; vyznamové a narativ-
ni sily se rodi v plasticité tvdfe, v télesném pohybu, hrani se nedéje v rolich, ale role
v hrani.

Necitelné gesto ¢i grimasa obliceje nejsou zahlazeny nasledujicim ospravedlnujicim vy-
vojem narace, nybrz zlistdvaji znepokojivé mnohoznac¢né. V jedné z prvnich scén filmu
se Nick po telefonu hddd se svym Séfem o to, zdali vecer budou pracovat: pokousi se
o vyraz rezolutniho, nesmlouvavého odporu a nakonec napiil vzdorné, napul rezignova-
né pokladd sluchdtko — Nickovi spolupracovnici tleskaji, ale vyraz v Nickoveé tvari, kte-
ry tuto scénu uzavird, ponechdvd jeji vyisténi na pochybdch. Podobné mnohoznaénym
komentdfem Nickovy tvife opatfil Cassavetes i jiZz zminovanou scénu padu — nedovida-
me se, co se s Eddiem stalo, afektivnim a dost moZnd 1 vyznamovym stiedem celé scény
zistavd pro divdka onen vytieStény vyraz. Kognitivni orientace, jez by piedchdzela emo-

ciondlnimu ohodnoceni, je znemoinéna, nezbyvd, nez se prostrednictvim afektivnich

46) Postavy Mabel a Nicka miizeme chdpat jako dva protikladné ztélesnéné piistupy k ,rezii® — Mabel zté-
lesiiuje rezii interaktivni, veskrze dialogickou a tviiréi (viz napf. scéna, ve které pfiméje jednoho z dél-
nikt ke zpévu), Nick naopak rezii restriktivni. V tomto smyslu lze srovndvat nejen uvedené dva ritudly
(pro scénu vedere, kterd probihd v rezii Nicka a jeho matky, je charakteristické ,,&patné hrani* jednotli-
vych aktérl, uvéznénych v nepohodlnych a svazujicich rolich; scéna snidané se naopak vyznacuje tvir-
¢im, aZ excesivnim prekracovdnim hranic), ale i dalsf scény filmu, napt. ty, které ukazujf vztah Nicka
a Mabel k détem. Vice na tolo téma viz Ray Carney, The Films of John Cassavetes. Pragmatism.
Modernism, and the Movies. New York : Cambridge UP 1994, s, 143-183.

47) Tomuto dilezitému motivu hrani a inscenovani v Cassavelesové filmu se vénuje Nicole Brenez,
De la figure en général et du corps en particulier. L'invention figurative au cinéma. Paris — Bruxelles :
De Boeck & Larcier s, a. 1998, s. 255-263.
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mimiker veitit do tohoto mnohoznaéné vytfesténého vyrazu — ¢ist vyraz tvdre empatic-
ky — vlastnf tvafi.

% % %

Z hlediska popisu prozivani filmového dila nds Cassavetesovy filmy stavi pied fadu pro-
blém. a to predevsim tim, Ze soustavné prepisuji zakladni kognitivni a emociondlni pla-
ny, scéndre a schémata, ¢imz zviditeliuji matérii textu i drdhy samotného ¢teni a divde-
ké orientace ve filmovém obraze. Deformuji sil vnéjsich znakd, roli a promluv, které na
téle postavy b&né ulpivaji a vytvareji pro divdka jeji konzistenci. FACES i ZENA POD VLI-
VEM komplikuji normativni roviny a zptisoby zaujeti postavou a filmovym textem, zdrover
vEak nerusi rovinu samotného veifovdni, emociondlniho proZivdni — tu naopak zintenziv-
nuji, kdyz aktivuji empatické prozivani (emociondlni simulace a afektivni mimikry), jez
nas nuti mapovat neustdle se presouvajici afektivni ton. Materidlnost téla a plasticita
tvari vytlacuje navyklé kategorie, scéndfe a schémata: nemdme co do ¢inéni s textovymi
kady, které by bylo mozné v danou chvili stabilizovat, &ist a zapojovat do SirSich Fetézet
a narativnich struktur, ale mnohem ¢astéji s molekularnimi afektivnimi toky, které se
mohou napojovat mnoha sméry. Jsou-li Cassavetesovy filmy v pravém smyslu herecké,
znamend to zejména lo, Ze se v nich postavy pohybuji pod prahem dokondenosti, na ro-
viné télesného tvoreni a interakce, neurotickych tikd i spontdnniho hrani (si), na roving,
kde se v fadé okamzik{ snoubi kinematografie s performanci. Pravé v této roviné vysost-
né télesného stavani vyznami a identit nds neprestdvaji fascinovat.

Zavérem

Cilem tohoto textu bylo prozkoumat problematicky prostor mezi télem, textem a posta-
vou, nékteré z jeho problémi reflektovat a naznadcit, v jakych funkcich a podobdch lze
télo ve filmu 1 ve filmové teorii nalézt. Za predpokladu, Ze dominantnim modelem je télo
sjednocené, organické a tstrojné — jaké mohou byt jeho alternativy? Na tuto otdzku jsme
se snazili hledat odpovéd v druhé ¢&dsti, vénované dvéma filmim Johna Cassavetese
(FACES jako film tvari, ZENA POD VLIVEM film t&l). Cassavetesfiv pristup k postaveé se vy-
znacuje predevSim smyslem pro jeji hravé roztvafeni (smyslem pro otevienost), které
vraci vahu imanentnim vyrazim tvdre a téla. Cassavetesovy snimky se tak zbavuji zaté-
7e postav coby psychologicky (hlubinné) konstruovanych celkii-subjektt a ukazujf Zivot

e

tél ¢i tvaif o sobé, v jejich mozném souziti s filmem a divdkem.

Mgr. Jakub Kuécera (1975)

Piisobi jako doktorand na Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FFMU.
Vénuje se zejména teorii a historii filmovych Zdnra.

(Adresa: Ame Novdka 1, 660 80 Brno; kucera(@phil.muni.cz)
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Faces
USA 1968
Scéndr a rezie: John Cassavetes. Produkee: John Cassavetes, Maurice McEndree. Kamera: Maurice
McEndree, Al Ruban. Strih: John Cassavetes, Maurice McEndree, Al Ruban. Hudba: Jack Ackerman,
Charlie Smalls (pisen ,,Never Felt Like This Before®).
Hraji: John Marley (Richard Forst), Gena Rowlands (Jeannie Rapp), Lynn Carlin (Maria Forst), Seymour
Cassel (Chet), Fred Draper (Freddie), Val Avery (Jim McCarthy), Dorothy Gulliver (Florence).

Zena pod vlivem
(A Woman Under the Influence)
USA 1974

Seéndr a rezie: John Cassavetes. Produkee: Sam Shaw. Kamera: Mitch Breit, Calebh Deschanel. StFih: Da-
vid Armstrong (IV), Tom Cornwell, Robert Heffernan. Hudba: Bo Harwood.

Hraji: Peter Falk (Nick Longhetti), Gena Rowlands (Mabel Longhetti), Fred Draper (George Mortensen).
Lady Rowlands (Martha Mortensen), Katherine Cassavetes (Mama Longhetti), Matthew Laborteaux (Angelo
Longhetti), Matthew Cassel (I) (Tony Longhetti), Christina Grisanti (Maria Longhetti), O.G. Dunn (Garson
Cross), Mario Gallo (I) (Harold Jensen), Eddie Shaw (Dr. Zepp). Angelo Grisanti (Vito Grimaldi), Charles
Horvath (Eddie).

Dalsi citované filmy:
Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Dobyvatelé ztracené archy (Raiders of the Lost Ark; Steven Spielberg,
1981), Dotek zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), Sabotér (Saboteur; Alfred Hitchcock, 1942).
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SUMMARY

BODIES AND FACES OF/IN FILM

Notes on Theory and Practice of Spectator Identification
and the Example of John Cassavetes

Jakub Kucera

The present text sets out to explore the problematic relationship between the body and the character in film,
while trying to see body as the primary site of expression. The first part of the text outlines some basic ques-
tions of this relationship, drawing eclectically upon several theoretical paradigms, and focuses on the way
film bodies and characters engage the spectator. The second part discusses in greater detail FACES and
A WoMAN UNDER THE INFLUENCE, two films by John Cassavetes, in order to further develop, as well as review
the questions raised in the first part.

Translated by Jakub Kuc¢era
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Cldnky

MOZNE SVETY
A JEJICH OBYVATELE®

Bohumil Fort

Moziné svéty logiky
a mozZné svéty narativu

Uz samotny pojem (fikéniho) svéta, ktery moderni sémantika moznych svéti pouziva,
v sobé obsahuje charakteristiky, které se pro nds poji s pojmem naseho svéta, a tim ovliv-
fiuji nas intuitivni vhled do problému. Nepohybujeme se na poli filosofie, abychom
probirali podminky a status ani moznych svéti, ani naseho svéta aktudlniho, takze se
spokojime s dal§im intuitivnim ndzorem, Ze i v moznych svétech uménf je ¢as a prostor,
urciié objekty, ptirodni sily a koneéné néjaci obyvatelé a Ze mezi zmifiovanymi entitami
dochdzi k néjaké interakei, prosté, néco se v nich déje.

Dnes bylo uz dostatec¢né prokdzdno, Ze mozné svéty a svéty narativnich uméleckych dél
nemaji s moznymi svéty logiky, kromé toho, Ze jsou také mentdlnimi alternativami naSeho
svéta aktudlniho, prlis spoleéného. Lisi se predevsim zpusobem, jakym jsou zalozeny
a konstruovany, coz ma vliv i na jejich vnitini strukturaci. MoZné svéty logickych séman-
tik jsou mentdlni konstrukty budované zdola, na zdkladé vzdjemné dichotomickych vyro-
ki (vyrok a jeho negace), pficem? je zfejmé, Ze takovych moznych svéti je nekoneéné
mnozstvi — na zdkladé toho, zda je v nich konkrétni vyrok pravdivy, ¢i nikoli. Druhou véei
je, ze logické mozné svéty jsou zasadné bezrozporné — pravé proto, ze nemohou obsahovat
vyrok i jeho negaci souc¢asné. Oproti tomu narativni mozné svéty jsou mentdlni konstruk-
ty, které jsou jiz néjak dané; pouzijeme-li Kripkovu metaforu, jsou ,,nahlédnutelné®:

MoZny svét nenf néjakd vzddlend zemé, kterou prochdzime nebo kterd je nahlize-
na skrze néjaky teleskop. Obecné Feceno, jiny mozny svét je piili§ vzdaleny [...].
Mozny svét je ddn deskriptivnimi podminkami, které s nim spojujeme |...]. Moiné
svéty jsou stanovovdny, nikoli objevovdny vykonnymi leleskopy."

Jsou dané do té miry, Ze a¢ jsou generované podobnym zptisobem, a to zptisobem zjem-
fovani a kumulace vyznamu v aktu konstrukce, nenf tento akt a priori logickou proce-

durou, takZe se ndm tyto svély jevi ve své podstaté jako ,,hotové™, a to aZ po aktu jejich

¥ Pritomny text je soucdsti grantového projektu Problémy teorie vypravéni, ¢. 405/04/095, podporovaného
GA CR.
1) Saul A. Kripke, Naming and Necessity. Cambridge : Harvard University Press 1980, s. 44.
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recepce — je tézké do nich vstoupit v jakékoli fazi jejich generace. zatimco pravdivostni
hodnotu vyroku v konkrétnim mozném svété miizeme zjistit kdykoli (prosté ji pfifadime).
V narativnich svétech navic existuji takové mezery, které ndm neumoziuji, abychom je
zaplnili — prosté, vétSinu informaci o entitdch téchto svéti se nikdy nedozvime a dozvé-
dét nemiizeme.

Mluvim zde o narativnich svétech, ale je tfeba zdtraznit, ze vySe zminénd rozliSeni
a prohldSeni jsou vydobytky narativni sémantiky fikénich svéta, jak je reprezentovana
predeviim Lubomirem Dolezelem, Marii-Laurou Ryanovou, Umbertem Ecem, Ruth
Ronenovou ¢i Thomasem Pavelem.” (Uvddim zde jenom ta jména, kterd budu v této stu-
dii zminovat, a to proto, Ze tito se vénovali a vénuji fikénim svétlim nejsoustavnéji.)
Jak jsem jiz naznacil (a pouzil), do urc¢ité miry je pojem fikéni svéty lep&i neZ pojem na-
rativni mozné svéty, ale jd se pro ticely tohoto pojednani spolehnu na pojem svéti ¢isté
narativnich, ktery povazuji za termin dobry pravé pro moznou ddvku zobecnéni, zabyvi-
me-li se obeenym fenoménem obyvatel svéti ,,casovych® uméni.”

Impulsy ke zkoumadni postav narativnich svéti

Vyse jsem uvedl, Ze vétSina uméle vytvoienych svéta uméni strukturné néjak odpovida
tomu, co nazyvame svétem redlnym ¢i aktudlnim — jsou to ¢asoprostorové entity obsahu-
jief interakei objekti, subjekti a sil. Proto miizeme v jejich ramei mluvit i o tom fenomé-
nu, ktery klasicka naratologie oznacuje jako postava (character). V klasické naratologii,
a samoziejmé i pred jejim vznikem, bylo fenoménu literarni postavy vénovino relativné
dosti prostoru, byf ne tolik, jako napiiklad ¢asu a prostoru nebo autorovi a vypravéci.
Pravdépodobnym diivodem zfejmé je, Ze, jak ukdzaly a ukazuji vysledky modemnich na-
ratologickych i jinych zkoumadni, fenomén postavy prakticky nelze nijak zevrubnéji
nahlédnout bez uziti uréitého pozadi, které ndm nabizi komplexni souvislost pojmu posta-
vy s pojmy jako jsou akce, déj ¢i interakce. Takovéto komplexni vidéni postavy neni vy-
dobytkem narativni sémantiky moznych svéti samotné, ale sahd zpét ke strukturalistické
tradici.” Dalo by se Fici, Ze uz samotné proppovské spojeni literdrni postavy s jeji funkef
ve struktufe pohadky, které se stalo zdkladnim predpokladem strukturalistického piistu-
pu ke zkoumadni literdrni postavy, do uréité miry nase komplexni (a dynamické) pojeti po-
stavy pfedjima. Bohuzel, Propp svou praci o ruskych zazracnych pohddkach odstartoval
i jiny trend ve zkoumadnf literdrnich postav, ktery vyvrcholil izolovanymi systémy narativ-
nich gramatik, jez se staly pro empirické zkoumdni v zdsadé nepouzitelné.”

2) Viz monografické &islo Ceské literatury, 1997, &. 6.

3) Vyznam slova fikéni miiZe pro nékoho odkazovat pFilig k fikei, tedy ziZené k psanému narativu. Na dru-
hé strané existuji i teoretickd uchopeni fikénich svéth Zdnru lyriky, a proto povaiuji termin narativnich
svéth za nejrozumnéjsi kompromis.

4) Za viechny napf. Tzvetan Tod orov, The Poetics of Prose. Ithaca — New York : Cornell University
Press 1977; Roland Barthes, S/Z. New York : Hill & Wang 1974. )

5) Napi. Herman si pfi kritice Greimase klade otdzku: ,Kolik (a které konkrétni druhy) aktancidanich roli
musi byt urceno pro tento organizujici model. ktery interpretdtofi uzivaji k budovdni mikrounivers.
1j. k rekonstrukei svétli pribéha?* David H e rma n, Story Logic: Problems and possibilities of Narrative.
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Niecméné, dnes se ukazuje, Ze podrzet si dobré jadro téchto gramatik, kdyZz pfistupujeme
k fenoménu postavy, je do uréité miry uzite¢né, pokud jej oviem neortodoxné kombinu-
jeme jesté s vlivy a koncepcemi dal8imi. Dalo by se dokonce fici, Ze mnozi z téch teore-
tiki, ktefi nakonec dochdzeji k podobnym zavérim a zkoumaji pojem literdmi postavy
v souvislosti s pojmy déje a akce, tak ¢inf pravé na zdkladé toho, Ze si uvédomuji slepou
uli¢ku, do niz se strukturalisticky narativni gramatik mize dostat. Za viechny jmenujme
tieba Davida Hermana, ktery se ve své knize Story Logic (2002) pokousi pravé obohatit
vysledky greimasovskych gramatik o vlivy a impulsy pochdzejici z oblasti sociolingvis-
tiky a kognitivnich véd. Spojent literdrni postavy s akci, jedndnim v néjaké ¢asopro-
storové soufadnici, se oviem jisté objevuje jiz v tradici francouzského strukturalismu,
paralelné k vyvoji narativnich gramatik. Jmenujme za viechny piiklad Tzvetana Todoro-
va ¢i Rolanda Barthese, jejichz vlivy se zfetelné odrdzeji v modernim naratologickém
zkoumani.”

Je ziejmé, Ze problematika postavy, tak jak je nahliZena skrze sémantiku fikénich svéta,
navazuje na strukturalistickou tradici, ale jesté navic navazuje na tradice a vlivy, které
ji nabizeji odvétv( jind. V podstaté se d4 fici, Ze fikéni svéty jsou zkoumdny na pozadi
urc¢itého eklektického systému, v némz se snoubi lingvistika, logika a sociolingvistika
predevsim s teorii akce, kterd je pokusem o filosofické podchyceni zdkonitosti a souvis-
losti lidského vnimdni, védomf{ a kondni.” Tento stav je pravé disledkem velkého nara-
tologického obratu — narativni svéty jsou pfece jenom svéty, takze cokoli aplikujeme na
vyzkum naSeho aktudlniho svéta, mizeme do jisté miry (a éasto modifikované) aplikovat
i na svéty narativu, mame-li oviem pfitom stdle na védomf{ specificky zpfisob reprezen-
tace a kodifikace téchto svétt skrze sémiotické kandly. Na druhé strané, zasazeni vyzku-
mu narativnich postav v $irsim komplexu terminti jako jsou akce, déj, posloupnost aj.
a poukaz na to, Ze zkoumadni, které by pracovalo s témito koncepty oddélené, bez vidéni
vzdjemnych souvislosti, by bylo schématické a ve své rigidité nepfesné, jde jako leit-
motiv napfi¢ modernim naratologickym zkoumdnim. Proto se tyto dva trendy zfetelné
obrdzi i v sémantikdch fikénich svétl. Lubomir DoleZel shrnuje pfinos takového pfistu-
pu explicitné:

Pojem narativniho svéta, ktery je definovdn pfitomnosti aspon jedné osoby-kona-
tele, ndm umoziuje pfekonat roztrzku v tradiéni naratologii, kterd je zplisobena
odlou¢enim piibéhu od postavy. Narativni sémantika zaloZend na teorii akce ra-
dikdlné psychologizuje pfibéh a zdroven vyzdvihuje roli fikénich postav jakozto

Lincoln — London : University of Nebraska Press 2002, s. 128. Je ziejmé, Ze to, co piedeviim Herman
povazuje v greimasovském systému za nedokonalé, neni pfimo pocet jeho aktancidlnich roli, ale spise to,
ze aktancidlni role zaloZené pouze na jednom, syntaktickém zdkladu nemohou obsdhnout narativni
struktury s dostate¢nou hloubkou; navie, ne vidy v Greimasové pfipadé mtiZeme mluvit o aktancidlnich
rolich jako o protéjscich syntaktickych elementi — viz Greimasovi ,,pomocnik™ a ,,protivnik®, pro néz
v jazykovych strukturdch nelze najit adekvaini zaloZeni.

6) Viz napf. M. Balovd, kterd ve své specifické teorii akce ziro¢uje badani obou zmifiovanych a do uréi-
té miry je obohacuje o dal3i aspekty. Mieke B al, Narratology: Introduction to the Theory of Narrative.
Toronto — London : University of Toronto Press 1985.

7) Americky naratolog David Herman napfiklad spojuje svd zkoumdni narativu se zevrubnou diskursivni
analyzou. Viz napf. David H e rm a n, Pfirozeny jazyk vyprdvéni. In: Theoretica. UCL AV CR (v tisku).
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osob pro kondni a v kondni. Teorie (logika) akce se vynofila v analytické filosofii
v letech Zedesdtych a od té doby se pilné péstuje. Pokrok v kognitivni psychologii
poskytuje v nasf sémantice dalf, dopliikovy zdroj inspirace.”

Narativni postavy a jejich zalozeni

Jsou-li narativni svéty mentdlni konstrukty, je zfejmé, Ze i jejich obyvatelé musi byt ty-
miZ konstrukty — jednoduge feceno, aby mohli obyvat tyto svéty, musi mit stejny ontolo-
gicky status, jsou postavami fiktivnimi. V tom piipadé je vice neZ jasné, Ze si musime
polozit nékolik otdzek. Otdzkou prvni je: Jak jsou vlastné tyto postavy zalozeny? Otazka
druhd: Jaky je vztah mezi témito postavami a lidmi a jaky je vztah mezi témito postava-
mi a postavami z jinych fiktivnich svétG? Otdzka tieti je pak viceméné povinnd: Jaky je
vztah téchto postav k ostatnim entitdm jejich svéti a jaké ndstroje miZeme nejlépe po-
uzit k rozkryti tohoto vztahu?

Zatneme po porddku: postavy ve fikénich svétech narativnich literdarnich dél jsou zalo-
zeny skrze text. Texty vyjadiuji jisté pravidelnosti a rysy, diky nimZ jsme schopni pova-
Fovat entity, k nimZ referuji, za fikéni postavy. Nejde jenom o to, Ze nékteré postavy maji
vlastni jména, ke kterym jejich pouZivdnim texty neustdle referuji, a tim jim vétSinou
pFiddvaji stdle nové a nové atributy, ale jde spi%e o to, Ze celkové jsou narativy, diky svym
referenénim schopnostem, schopny neustdle referovat k entitam, které se néjak tucastni
déni ve fikénim svété, atl uz jakymkoli zptisobem. Je zfejmé, Ze takovd reference je do
velké miry nutné redundantni povahy — musi byt neustédle obnovovin smér k objektu
v rdmci této reference, postava, k niz se dand informace vztahuje. Nejobecnéjsim rozli-
Senfm pravidelnosti v referenci se dostdvame k rozdéleni mezi vypovédmi v Ich-formé
a vypovédmi v Er-formé. Je samoziejmé, Ze takové rozliSeni md zdsadni funkei danou
konvenci. Zatimco vypovédi v prvnf osobé jsou spojovdny s postavou samotnou, kterd md
konvenéné ddny uréité vypovédni i esencidlni kvality, vypovéd’ ve tieti osobé spojujeme
spige s entitou, kterou nazyvame (objektivnim) vypravéc¢em, ktery md vlastnosti podob-
né konvenéné zaloZené.

Pii pouziti jisté ddvky schematizace miZeme mluvit o subjektivnim a objektivnim vypra-
véni. Er-formové vyprdvéni je zpravidla tim bozskym slovem, které ndm v piislus$ném
narativnim svétu uddv4 jisté pevné body, a to ve viech vrstvich jeho strukturace — takové
vypravéni prosté zavadi fakty, o nich nepochybujeme a ani nemame diavod pochybovat.
Je velice bézné, ze pravé takovy mluvni vykon ustavuje jakousi kostru narativni postavy,
ale i jeji okoli a jeji vztahy s ostatnimi entitami daného svéta. Naproti tomu, vypravén{
v prvni osobé konvenéné spojujeme spiSe s vlastnostmi subjektivnimi — se subjektiv-
nim vyjddienim a popisem toho, co se déje, s moznou nevérohodnosti a vyvratitelnosti:
»Osobni vypravééi mohou byt nespolehlivi, vypravééi neosobni nemohou. ProtoZe nejsou
individualizovdni, nemtiZze byt mezera mezi pravdou a deklaracemi stanovena na psy-

chologickych zdkladech.””

8) Lubomir Doleizel, Heterocosmica. Praha : Karolinum 2003, s. 67.
9) Marie-Laure Ry an, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory. Bloomington — Indi-
anapolis : Indiana University Press 1991.
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Ovs&em 1 subjektivni vypravéni je zdrojem nasich informaci o narativni postavé — bud’to
takto referuje ¢isté sama k sobé&, anebo skrze tuto svou referenci referuje jesté k posta-
vé jiné & jinym. Je oviem ziejmé, Ze to, jak k postavé referuje objektivni Er-forma
a Ichforma se 1isi — vysledky téchto referenci nemohou mit a nemaji stejny status. Lubo-
mir Dolezel ve své knize Heterocosmica (1998; ¢esky 2003) primo hovoii o dvou rozdil-
nych doméndch fikénich svétd, které jsou vysledkem takovych rozdilnych referenci:
,Fikéni fakty konstruované autoritativnim vyprdavénim vytvareji faktovou oblast fikéniho
svéta, neovéiené moznosti zavedené v promluvdch fikénich postav jsou jeho oblasti
virtudlni.“'” Dluzno dodat, Ze za ur¢itych podminek, lépe feceno, za souhry urditych
podminek, se mohou entity z oblasti virtudlni pfesunout do oblasti faktové, kde ale uz
budou fungovat vidy pouze jako oblast ovéfena sekunddrné.

Dolezel ve svém déleni fikéniho svéta zlistdvd na uréité sémantické a sémiotické roviné
vysvétleni, oviem néktefi jinf teoretici fikénich svétii jako by strukturaci fikénich svétd
vizualizovali — napfiklad Ruth Ronenova zavadi model s dstfednim svétem obklopenym
satelity: ,VétSina literdrnich svéti obsahuje jadro fikénich fakti, ale také nefaktové ele-
menty jako viru, pfdni nebo pfedtuchy postavy nebo vypravéce, elementy, které fiké-
nimu svétu nepiindlezi.”'". Rvanovd jde jedté ddle a pfimo mluvi o fikénich svétech jed-
notlivych postav, takze pak zavadi pojem textového universa vyplnéného dynamicky
interagujicimi svéty: ,Vztahy mezi svéty narativniho systému nejsou statické, ale méni
se stav od stavu. Déj (plot) je pak stopa zanechand pohybem téchto svéti uvniti textové-
ho universa.“'” Abychom dobfe porozuméli tomu, pro¢ se Ryanovd dostdvad k takovému-
to vidéni narativnich svétli, musime se podrobnéji vratit k narativnim (fikéné svétovym)

gramatikdm a ukdzat si, jakd je souvislost mezi nimi a struklurami narativnich svéta.

Akce narativnich postav a jeji podminky

Narativni gramatiky teorie fikénich svéti vyrastaji ze spolecné sdileného piesvédéent,
7e specifickd interakce mezi agenty téchto svétl vyrustd z narativniho napéti zalozeného
zpravidla na vztahu (svéti) postav ke svétu tstfednimu a na motivacich a podminkach,
které tento vztah podminuji. Je zfejmé, Ze samotny pojem motivace neni pro struktura-
listickou naratologii ni¢im novym — pokud nechceme nebo nemiizeme vidét motivaéni
aspekt v klasickych proppovsky, greimasovsky a bremondovsky zaloZzenych funkénich
systémech narativnich gramatik, minimalné u Mieke Balové, kterd ve své knize navazu-
je na koncepty Todorovovy a Bremondovy, se s timto pojmem setkdvame zcela explicit-
né: jeji koncept motivace agentii je zalozen na procesech zlepSovini a zhorSovani jejich
pozice ve svétech piibéhi: ,.Bereme-li za zdklad predpoklad, ze lidské mySleni a kona-
ni je sméfovano viici néjakému cili, konstruujeme model, ktery reprezentuje vztahy spo-

e ld)

jené s timto cilem.

10) L. Dolezel. c. d..s. 153. Viz téZ napi. M.-L. Ryanov4, kterd podobné tvrdi, Ze: | Virtndlni v narativ-
nim universu existuje v my3lenkdch postav.” M.-L. Rvan,e.d., s 110,

11) Ruth R onen, Possible Worlds in Literary Theory. Cambridge : Cambridge University Press 1994, s. 31.

12) M.-L. Ryan,c. d., s 119.

13) M. Bal.e. d., s. 26.
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Pokud se vratime k narativinim svétiim (v téhle chvili jiZ miZzeme mluvit o narativnich
svétech obecné a bez jakychkoli omezeni na svéty literdarni) uvidime, Ze prdvé zde dopad-
ly obecnéjsi impulsy logickych modélnich koncepei, psychologicko-sociologickych moti-
vacnich teorii a teorie akce na vice nez trodnou ptidu. Dolezel vychdzi z von Wrightovych
schémat a ziro¢uje vySe zminéné impulsy ve své koncepci moddlnich omezeni formu-
jicich extenziondlni (pro ted a pro nds rozuméjme ,,parafrazovatelnou kostru®) struktu-
ru narativnich fikénich svétli jakoZto prostor umoznujici akce a interakce. Ona moddlni
omezeni jsou obecnou podminkou samotné generace narativu, a tedy vystavby narativ-
nich svéti. Rozezndvd modalni omezeni ¢tyf typ(, a to omezeni: alethickd ($tépi svéty do
kategorii mozného, nemozného a nutného), deontickd (kategorie povoleného, nepovolené-
ho a nutného), axiologickd (kategorie hodnotného, nehodnotného a indiferentniho) a ko-
necné omezeni epistemickd (kategorie znamého, neznamého a viry). Pricemz, jak tvrdi
Dolezel, v pripadé narativnich svéti je tomu tak, Ze ,,se jeden systém povysi do domi-
nantnf pozice a tim blokuje pisobenf jinych systémii“."’ Viechna popsand omezeni mo-
hou mit nebo maji, zjednodugené Feceno, sviij objektivni i subjektivni objekt: mohou se
tykat dstfedniho narativniho svéta, ktery je poslednim a nejzazsim referenénim ramcem
celého narativu, nebo piisobi v jednotlivych sub-svétech jednotlivych postav. Je ziejmé,
ze pravé ve vztahu svéti postav ke svétu dstfednimu, ¢éi ve vzdjemném vztahu svéti po-
stav, tkvi zdkladni narativni potence — umoziuji (ndm) tvofit piibéhy.

7da se, ze takovy nebo podobny pfistup k jadru piitbéht a piibéhovosti je néjakym zpii-
sobem atraktivni i pro dalsi teoretiky; napf. Ryanovd na zdkladé Dolezelovych omezeni
zavadi pfimo do strukturace narativniho svéta dalsf typy svéti, a to vzhledem k jejich
nositelim: epistemicky systém podminuje svét védéni, axiologicky systém pak podmi-
fiuje svét prani a svét povinnosti, navie obyvatelé fikénich svétd utikaji ze svych svéti

15)

skrze svét fantazie.” Podobné jako pro DolezZela, jsou pro Ryanovou nosné predeviim
vzltahy mezi jednotlivymi svéty, pfi¢emz v této souvislosti zavadi kli¢ovy pojem konflik-
tu: napf. svét védéni postav miize byt ve fikénim svété realizovdn, miize v ramei ného byt
mozny, nebo s nim byt v konfliktu; svét povinnosti fikéni osoby nenf se svétem fikénim
v konfliktu, pokud tato postava zdroven splituje vSechny povinnosti dané svétem nad-
fazenym; svét prani, orientovany k individuim, mtize byt v konfliktu s mordlnimi ziko-
ny celé spolecnosti atp.'” Ryanovd se pak podrobné soustieduje na fenomén konfliktu
v jednotlivych svétech, pficemz vychazi z toho, Ze ,,konflikt je neustdlou podminkou na-

€17

rativnich univers™”, a ukazuje moZné drovné, na nichz mohou konflikty nastat:

Zakladni drovni konfliktu je vztah mezi aktudlnim svétem textu a jednim ze svéti
soukromé oblasti. Kdykoli v textovém universu objektivné existuje konflikt, je to
na této tdrovni. Ale ostatni typy konfliktd mohou prispét k daldimu rozpleteni
situace: konflikt mezi svély domény jedné postavy, konflikt vetknuty do jednoho

z nich a konflikt mezi soukromymi svéty réiznych postav.'

14) L. Dolezel,c.d.,s. 122,
15) VizM.-L. Ryan,e.d., s. 111.
16) Viz tamtéz, s. 114-117.

17) Tamtéz, s. 120.

18) Tamtéz.
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K této své tivaze Ryanova téz dodava podrobnou typologii moznych konfliktd na jednot-
livych drovnich jednotlivych svéti, ale tato zevrubnd deskripce pro nase ticely jiz nezna-
mend velkou teoretickou vyzvu.

Nicméné, pokud jsme nastinili zdkladni koncepty této americké teoretiéky, je ve spojeni
s vySe zminovanou akef a teorii akce dobré podtrhnout, Ze jeji pojeti narativu je pak na
pojmu akce bytostné zaloZzeno — narativ reprezentuje chronologicky uspofddanou po-
sloupnost stavii a uddlosti, pficemz udélosti zpravidla vedou ke zméné pravdivostniho
hodnocent. Zde je dilezité si uvédomit, Ze Ryanova pouzivd jiz vyuzité: uz Todorov pfi
zavddéni pojmu akce uréitym zplisobem dynamizuje jinak diskrétni stavy propozic —
kombinuje tak hledisko lingvisticko-logické s hlediskem naratologickym:

Abychom charakterizovali tento fenomén piesnéji, méli bychom zadit od uréi-
té myglenky narativniho pohybu [...]. Pak miZeme reprezentovat kazdy moment
narativu ve formé jednoduché propozice, kterd vchdzi do relace posloupnosti
(oznacené +) nebo do relace disledku (oznac¢ené =) s propozicemi, které ji pred-

chdzeji a které ji ndsleduji."”

Zména pravdivostniho hodnoceni zde ziejmé znamend to, co bychom mohli nazvat ku-
mulaci ¢1 konkretizaci vyznamu, ovem definovdni uddlosti na zdkladé zmény pravdivost-
niho hodnocent vysledného stavu je presnéjsi pro empirické uchopeni takové zmény.”
O néco ddle vidime, Ze Ryanovd ve snaze vytvofit pe¢livé propracovanou sémantiku fiké-
nich postav navazuje na klasické naratologické déleni jakéhokoli akéniho ,,pohybu® na
akce a déni, aby odligila aktivni a pasivni idast agenta na uddlosti: ,.Zmény mezi stavy
aktudlniho svéta textu mohou obsahovat dva typy uddlosti: akce a dénf [...]. Akce maji
dobrovolného lidského ¢i jakoby lidského konatele, déni maji trpitele, ale nikoli Zivotné
agenty.“”’ Pricemz: ,,Akce jsou fyzické uddlosti motivované dvéma udédlostmi mentdlni-
mi: stanovenim cile a vytvofenim planu.“* Je ziejmé, Ze déleni postav na agenty a trpi-
tele je tak staré jako klasické naratologické rozliovdni na objekt a subjekt na zdkladé
funkéni analyzy narativu a v modernim chdpdni narativu je téméf nutnou podminkou pro
jeho teoretické uchopeni, nicméné zde tim, Ze takovéto rozliSeni podrobnéji zminuji, sle-
duji dvé véci.

Za prvé narativni sémantika, a¢ inspirovand nejriuznéjsimi filosofickymi &i psychologic-
kymi sméry, se dplné nemiize vyhnout jisté mife téZe schematizace, kterd je tolik vyty-
kdna kritiky naratologii strukturalistické — nap¥. délenf na pasivniho a aktivniho agenta
je v koneéném disledku zalozeno na analyze prirozeného jazyka, na jeho objekt-subjek-
tovych podminkdch a rysech. Je vetknuto jiz ve strukture, kterou nejcastéji pouzivame
k tomu, abychom o svété a sobé komunikovali. Déleni naratologické je tak pfevedenim
déleni lingvistického z drovné véty ¢&i jednotlivé vypovédi na troven piibéhii. Za druhé,

19) T. Todorov, c.d., s. 67.

20) Podobné von Wright mluvi o jistych uzlovych bodech, v nichz se diky konatelovi méni pravdivosti hod-
noty vyrokfl. Viz zvl. Georg H. von Wright An Essay in Deontic Logic and the General Theory of
Action. Amsterdam : North Holland 1968, s. 43-45.

21) M.-L. Ryan,e.d.,s. 129,

22) Tamtéz, s. 130.
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#

a to souvisi s prvnim bodem, kodifikace narativnich postav v jazyku a jeho strukturdch,
a z toho plynouci ndstroje jejich mozné analyzy, jednoznacné radi postavy narativii do
jejich svéti, do svéti, které jsou mentdlnimi konstrukty zaloZenymi na sémiotickych

kandlech, takze tyto postavy maji s konkrétnimi lidmi, velmi mirné feceno, pramadlo spo-
le¢ného.

Povaha obyvatel narativnich svéti,

obyvatelé fikéni a lidé

Kdo jsou tedy obyvatelé narativnich svéta? Jednodufsi je zaéit tim, ¢im nejsou: v Zidném
pfipadé nejsou lidmi ve smyslu psychofyzickych bytosti, coZ je ziejmé. Navic obecné
nejsou ani narativnimi protéjsky normdlnich lidi v tom smyslu, Ze nejsou popisy Zivotii
konkrétnich lidi — narativni postavy literatury faktu tvoil v tomto pifpadé vyjimku, ale
obecné existuje mezi postavami (fikénich) narativi a jejich pfipadnymi protéjsky aktudl-
niho svéta nepiekonatelnd bariéra: postavy narativnich svéti jsou ¢isté mentdlnimi kon-
strukty, coZ jim prophjéuje zcela jiny status (fikéni) existence. Ze své podstaty jsou
neuplné, protoze jsou utvareny koneénymi piibéhy, které mohou zachytit jen nékteré rysy
jejich existence, a navic neexistuji zddné empirické ¢i kognitivni procedury, kterymi
bychom mezery, které tyto mentdlni konstrukty obsahuji, mohli zaplnit. Mezi teoretiky
narativu je zndmé tvrzeni o tom, Ze se nikdy nedozvime, zda méla madam Bovary mater-
ské znaménko na levém ¢&i na pravém rameni, protoZe se to z Flaubertova romdnu ani pii-
mo nedozviddme, ani to nemiiZzeme nikterak vyvodit. Je dnes obecné pfijimanym princi-
pem, Ze vyznam narativu je ddan spojenim jeho explicitniho a implicitntho vyznamu,
pricemZ vyznam implicitni, ktery je pouze naznaden a musi byt v recepci vyvozovdn, je
pro narativy obzvldsté dilezity — umoziuje jeho vnimateli zapojit logicko-kognitivni pro-
cedury, a tim ho aktivné zapojit do rekonstrukce narativniho svéta, coZ zvySuje estetickou
atraktivitu celého aktu percepce. Dolezel zavadi v tomto ohledu pro stratifikaci fikénich
svétit pojmy oblasti uréené a oblasti poduréené: ,,Pevné jadro fikéniho svéta predstavuje
oblast ur¢enych fakti [...]. Toto jadro svéta je doplnéno oblasti fakti poduréenych které
musi byt odkryty relativizovanou procedurou vyvozovani.“*” Tato procedura vychdzi pre-
deviim z logickych a sémantickych vlastnosti narativii a kaZdodenniho uZiti jazykovych
kédi. Jak itkd Miroslav Cervenka, pravé tato procedura je dilezitd pro recepei narativ-
nich postav, jejich motivaci a jejich reakei.” Podle jiného teoretika narativnich svétd,
Umberta Eca, je procedura vyvozovini esencidlné spojena s pojmy fikéni a aktudlni en-
cyklopedie, které se spoluti¢astni na (re)konstrukci narativnich svétdi vnimatelem.*”

Narativni svéty obsahuji mimo oblast uréenou a oblast poduréenou jesté oblast tieti,
oblast mezer, které vznikaji tam, kde se prosté o daném jevu ¢i entité mléi, nebo se k ni

23) L. Dolezel, c. d.. s. 182-183. Thomas Pavel nazyvi svét fikénich fakti lezici v jadru fikéniho svéta
primédrni: ,,KaZdy svét obsahuje primdmni narativni svét, svét fikénich fakti.” Thomas Pavel, Piinos
Lubomira DoleZela soudasné literdrni védé. Ceskd literatura 1097, &. 6, s. 563-569.

24) Viz Cervenka, ktery Fikd: , Typickym procesem pfi konstituovéni fikéniho svéta narace je usuzovdni na
charakter postavy z jejich ¢infi.” Miroslay Cerv e nk a, Fikéni svéty lyriky. Praha : Paseka 2003, s. 30.

25) Viz zvldsté Umberto E ¢ o, Malé svéty. Ceskd literatura 1997, &. 6, s. 625-648. Pojem fikéni a aktudlni

encyklopedie pak rozvadi Dolezel (c. d.) a Ronenovi (c. d.).
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nedd referovat ¢i inferovat. Proto jsou samoziejmé i narativni postavy plné mezer, které
nemiiZzeme zaplnil, protoZe prosté neexistuje zZadny zpiisob, jak o nich chybéjici informa-
ce, které nds zajimaji, zjistit. Naproti tomu o postavdch svétl historickych, tedy svéta
vzniklych na bdzi faktovych narativa, vidy jesté existuje, alespon potencidlné, Sance, Ze
chybéjici informaci budeme moci na zdkladé néjakého empirického objevu, ditkazu ¢i
svédectvi doplnit.

Na tomto misté chei jen podtrhnout, jak naprosto radikdlni proménu prodélal vyzkum
narativnich postav za poslednich sto dvacet let. Roku 1884 E. M. Forster ve své slavné
eseji o romdnu, Aspects of the Novel, explicitné ¥ikd, Ze o Homo Fictus, jak nazyva posta-
vu literdrniho svéta v protikladu k Homo Sapiens, ,,miZeme védét vice nez o jakémkoli
z nasich druh@®.* Jde totiz o to, Ze: ,,Oni jsou lidé, jejichZ tajné Zivoty mohou byt vidét,
my jsme lidé, jejichz tajné Zivoty byt vidét nemohou.“*" Tento pohled viak Forster nena-
bizi ze vzduchoprdazdna, ale md pro néj logické vysvétleni. Porovnadva fikéni a skuteéné
postavy ¢isté na drovni lidi. Stanovuje hlavni fakty lidského Zivolta, jichZ je pét a jsou to:
narozeni, jidlo, spanek, ldska a smrt.™ a na zdkladé téchto fakti pak porovnavd skuteé-
né lidi a literarni postavy — a to podle kritéria moZzné nahlédnutelnosti jednotlivych uda-

losti lidského a fikéniho hlediska:

V kazdodennim zivoté nikdy nerozumime jeden druhému, protoZe nejsme ani jas-
noziivi, ani ndm nemize byt sdéleno vie. Zndame se pfiblizné, pomoci vnéjéich
znaki, a tyto slouzi dostate¢né dobfe jako zdklad spolecnosti a dokonce i intimi-
ty. Ale lidé v romanu mohou byl ¢tendfi zndmi zcela, preje-li si to romanopisec;
miize byt vystaven jak jejich vnéjsi, tak i jejich vnitini Zivot. A to je také diivod,
pro¢ se zdd, Ze jsou tyto postavy mnohem urd¢itéjsi nez postavy v déjinich, anebo
i nez nadi vlastni pfdtelé: bylo ndm o nich Fec¢eno vie, co bylo lze fici. Dokonce
i kdyZ jsou netdplné nebo neredlné, neobsahuji Zadna tajemstvi, zatimeo nasi pfa-
telé je obsahuji a obsahovat musi, protoZe vzdjemna tajemnost je jedna z podmi-

e - v 29)
nek Zivota na této planeté.

Dnes, po desetiletich, kdy nebyl vztah mezi redlnymi lidmi a literdrnimi postavami prio-
ritou pro literdrné teoretickd zkoumdni, vidime, Ze piistup zaloZzeny na moZnosti mit, ¢i
nemit tajemstvi je v pfimém protikladu k soucasné sdilenému presvédéeni o tom, Ze jsou
to naopak literdrni postavy, které jsou ,,chudsi* nez jejich redlné prot&jsky (minimdlné
méné tiplné). Dnedni pohled je principidlné odli¥ny v tom, Ze za realitu chdpeme pravé
nasi empirickou zkusenost a Ze napiiklad ponor do dusevnich hnuti narativnich hrdinti
je pro nds sociokulturni, tradief danou zkugenosti, kterou oviem nechdpeme jako dalsi,
hlubsi vhled do naseho svéta. Nechdpeme tyto hrdiny jako nic, co by se podobalo lidem
z nafeho svéta; jsou to prosté esencidlné jiné entity, proto neporovndvame, zda o nich
vime, ¢i nevime vice nez o svych svétovych spolubydlicich. Thomas Pavel nejenom
piijima obeené sdileny ndzor o rozdilném ontologickém zaloZeni zmifiovanych entit, ale

20) E. M. Forster Aspects of the Novel. Harmondsworth : Penguin 1970, s. 63.
27) Tamtéz. s. 70.
28) Tamtéz, s. 55.

29) Tamtéz, s. 54-55.
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v této souvislosti zavddi pojem tzv. salientnich struktur, v nichz ,,ndlezi objekty ke dvé-
ma rozdilnym skupindm svétii a maji v kazdé z téchto skupin rozdilné vlastnosti, funkce

a ontologickou vdhu*."

Titiz obyvatelé riznych svéti

Snad je tedy jasné, jak je tomu u postav a lidi obecné, zbyvd oviem otdzka po tom, jak je
tomu piesné u postav, které maji své protéjsky ve fiktivnich svétech jinych. O proté;s-
cich v moznych svétech logiky toho bylo napsdno vice nez dost, ale jen mdlo z toho je in-
spirujici pro teorii narativu — v logice se tento problém zpravidla oznacuje jako problém
mezisvétové podobnosti (Trans-World-Identity).”" Logickd zkoumani obvykle spoléhaji
na vlastni jméno ¢i rigidni designaci,” a potom fikaji, Ze tyto odkazuji vzdy k témuz
individuu napfi¢ vSemi moznymi svéty. Je ziejmé, Ze v sémantice narativni je situace
odli$nd, a to z jednoho prostého diivodu: narativni postavy jsou vidy uz souddsti néja-
kych narativnich svétii, jsou nahlizeny na jejich pozadi a jsou jimi jiz néjak urcovany,
zalimco samy tylo svéty spoluurcéuji. Divodem je to, Ze jsou-li narativni svéty mentdlni
konstrukty vzniklé sémantickymi kanadly na zakladé néjaké sémantické potence narati-
vu, nemtizeme dost dobie oddélit svétové entity od jejich pozadi — narativni svéty nejsou
generované po jednotlivych entitdch ¢i segmentech, ale jakoby po jednotlivych fezech
v posloupnosti, které zachycuji vidy jakysi celostni stav véci v tomto svété.

V pfipadé narativu se s fikénimi protéjiky setkdvame zvldsté v soucasné literatuie po-
mérné ¢asto, dokonce tento fenomén patfi mezi distinktivni rysy literatury, kterou pova-
Zujeme za postmoderni.” Jména ¢&i rigidni designace se v tomto piipadé uplatiuji spise
jakozto referenéni Sipky, slouzici, stejné jako jiz zminovand redundance spojend s nara-
tivnimi mody a strategiemi, k zachovani jednotného systému referovini, a tim i k zacho-
vani jednotné vyznamové vystavby. Pokud zde navdzeme na Ecfiv pojem fikéni encyklo-
pedie, je zfejmé, Ze pFi vnimatelové (re)konstrukcei narativniho svéta se v pripadé, kdy

30) Thomas G. Pavel, Fictional Worlds. Cambridge — London : Harvard University Press 1986, s. 138.

31) Snad jedinou vyjimku v tomto rigidné logickém, a proto pro zkoumdn{ narativu jen tézko pouzitelném od-
vétvi, pfedstavuje David Lewis, ktery se svou teorii proté&jiku snazi obejit problémy TWI a .nelogicky™
tvrdi, Ze: ,,Vztah protéjgku je nade substituce za vztah identity mezi véemi v riiznych moznych svétech.
Tam, kde by nékteif fekli, Ze jsme v riiznych svétech, v nichz mdme ponékud rozdilné vlastnosti
a v nichZ se ndm déji ponékud rozdilné véci, ddvam prednost vyjddreni, Ze jenom my jsme v aktudlnim
sveté, ale mdme své protéjiky v rtiznych jinych svétech. NaSe protéjgky se ndm silné podobaji v zdvazné
mife v obsahu a kontextu. Podobaji se ndm vice nez jakékoli jiné véci v jejich svétech. Ale nejsou oprav-
du my. Kazdy z nich existuje ve svém vlastnim svété, ale jenom my jsme zde, ve svété aktudlnim. Mize-
me skutecné fici, Ze nase protéjSky jsou my v jinych svétech, Ze my a ony jsme totéz; ale tato totoznost
neni doslovna identita.” David K. L e wis, Contrafactuals. Cambridge : Harvard University Press, 1973,
. 113-126.. O TWI viz zvl. Kripke (c. d.) a Rescher (Nicholas R e s ¢ h e r, A Theory of Possibility. Uni-
versity of Pittsburgh Press 1975).

32) Viz Kripkova definice: ,,Nazyvejme néco rigidnim designdtorem. pokud toto néco oznacuje ve viech
moZnych svétech tentyz objekt™ (S. A. Kripke, c. d., s. 48) — vlastni jména jsou rigidnimi design:to-
ry, zatimco deskripce jimi nejsou.

33) Brian McHale tvrdi, Ze postmoderni literatura se snazi ustavit specifickou realitu, ¢imz ji ve skutecnosti.

. Brian M ¢ H ale, Postmodernist Fiction. New

michaje rizné mody a statusy existence, ,relativizuje’

York : Methuen 1987, s. 197.
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se v tomto svélé vyskytuje postava, kterd je souddsti jesté jiného narativniho svéta ¢éi své-
th a kterd je ve vnimatelové fikéni encyklopedii zahruta, tato encyklopedie na jeji
(re)konstrukei nutné podili. Otdzka je, do jaké miry je tato stard postava v novém svété
podobna postavé piivodni, do jaké miry se od ni lisi, zda ji dopliiuje ¢i popird — moZnych
vzdjemnych vztahi je samozifejmé mnoho a bylo by obtizné a asi i zbytecné je analyzovat
zvla&l. Obecné se dd fici, Ze jiZ zavedené narativni postavy, na zikladé néjakych inter-
textovych vztahti vstupujici do novych svét, se vidy se vstupem do téchto svéti zdsad-
né proménuji — jsou bytostmi svétd jinych a jinak vyznamové konstruovanych. V tomto
momentu zdleZi ponejvice na autorské strategii, na tom, co je autorovym zamérem a ja-
ké prostfedky pouzije k jeho realizaci. Téz zéleii na tom, zda stejné postavy pouzivd
tyz autor ¢i autofi rizni, a to vzhledem k fenoménu jistého autorského rukopisu, ktery
souvisi s celkovou vyznamovou vystavbou dila. Obecné vzato mezi fikénimi protéjsky
nenastdvd problém proté&jski fikénich a aktudlnich, tady rozdilny status ontologické
existence — vSechny jsou fikéni povahy. Fikéni postavy prochdzeji jednotlivymi svéty,
rizné svéty obsahuji tytéZ postavy: to véechno v rdmei statusu mentdlnich konstrukti,
kterymi jsou. Nicméné vztah mezi fikénimi protéjsky je neméné slozity nez intertextové
vztahy samy: prototext se podili na vyznamové interpretaci metatextu, a to do rtizné mi-
ry v zdvislosti na mnoha faktorech, predev&im v8ak na tom, jak metatext samotny k pro-
totextu referuje. Oviem je samoziejmé, Ze zdroven se zpétné metatext podili na vyznamo-
vé struktufe prototextu.™

Vidime, Ze fenomén narativni postavy nahliZeny na pozadi souéasnych vyzkumi v oblas-
ti narativni sémantiky fikénich svétdi, pfindsi ¢éi usazuje nékterd novd a dilezitd pozoro-
vani. Predeviim tato sémantika trvd na komplexnim a dynamickém charakteru postav
narativnich svétli. Z tradice strukturalistické si podrzuje systémovy a zdroven celostni
pfistup k narativnim postavam diky tomu, Ze je nahliZi ve funkénich vztazich s jejich
svétovym okolim a zdroverni v jejich esencidlni souvislosti s tradiénimi naratologickymi
kategoriemi. Nespornd inspirace teorii a logikou akce a psychologickymi zkoumédnimi
osobnosti a motivace na druhé strané fadf tuto specifickou narativni sémantiku k progre-
sivné a interdisciplindrné plodné se rozvijejicim teoriim na poli literdarni védy obecné,

v

naratologie pak zvldsté.
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34) O tom, jak se sémantika fikénich svétd vypofdddvd s prenosem entit jednoho narativaniho svéta do jiné-
ho a s vyznamovym ovliviiovdnim prototextii a metatextt, které tyto entity obsahuji, pojedndva predeviim
Dolezel v knize Heterocosmica v kapitole nazvané: ,Epilog. Fikéni svéty v transdukei; postmoderni

predpisy.” L. DoleZel, c. d. s. 197-220.
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SUMMARY

THE POSSIBLE WORLDS AND THEIR INHABITANTS

Bohumil Foit

The study primarily focuses on a survey of fictional characters, who could be considered inhabitants of narra-
tive worlds, as it has been introduced by narrative semantics of possible worlds. In its first part the study
offers a general comparison of possible worlds of logical semantics and of narrative worlds of narrative
semantics dealing with fictional worlds. In the next part the reader is introduced to a brief view of structural-
ist sources which the narrative semantics uses for grasping the very notion of characters. Then the author
concentrates on characters themselves — on their qualities and their relationship with both other narrative
characters as well as our actual world s characters. Undertaking this survey, the author offers a view of
the structure of narrative worlds as it was composed of a factual world as a solid core and of virtual worlds
of characters as the core world s satellites.

Narrative semantics of fictional worlds has developed several systems of narrative grammar though those
systems share several characteristics. The grammar systems are based on the belief that narrative worlds are
spaces of a specific interaction between their characters. This interaction is firmly connected with the notion
of motivation. In this respect the semantics absorbs notions and achievements of other scientific disciplines
dealing with human motivation and action. The interaction between characters worlds and the core world,
causes specific narrative tension which is considered one of the preconditions of narrativity itself.

Inspite of the fact that narrative semantics grows from structuralist and linguistic traditions, combined with
logical discourse, the semantics has proven that in order to have a deep inquiry into narrative characters also
have to be employed new achievements which are provided by recent cross-science investigations — by logic,

cognilive science, epistemology, discoursive analysis, and action theory.

Translated by Bohumil Fort
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Cldanky

FILMAR SNU:
JAROSLAV ROSSLER

Josef Moucha

Fotogenie, technicky termin,
znamend jakoust shodu fotografie s kinematografii.
Jotogenické jest to, co se rodi ze svétla.

Karel Teig(f“

Fotograf Jaroslav Rassler (1902-1990) zemfel pied patndcti lety jako autor pouhych
dvou samostatnych vystav. Monografii se nedockal... A pfi tom tento umélec svétového
vyzhamu nejenze osobité reagoval na dobové nélady, nybrz se plivodné a bezprostfedné
podilel na obou kulturnich epochdch, jimiZ euroamerickd kultura za jeho Zivota prosla —
moderné 1 postmoderné. Bylo to mozné jediné diky jeho vasni pro film, médium, které
inspirovalo i dalsi prislusniky avantgardy. Jaroslav Rossler muze slouzit jako klasicka
ukdzka toho, jak rozhodujicim — byf paradoxné piehlizenym — zptisobem se filmova pro-
grese do uméni fotografie vepsala.

V momenté, kdy Jaroslav Rassler 1. zafi 1920 povySoval u firmy Drtikol a spol. z uéné
v tovarySe, mél jiz hotové svou nezdobnosti nanejvys prekvapivé snimky. Cekala ho
hvézdnd hodina, v niz se do déjin zapiSe jako prvni fotograf ¢eské avantgardy. Jaromir
Funke a Josef Sudek se zacdtkem dvacatych let k progresi teprve rozbihali — a to z pozic
cticich malebnost fotografického obrazu... Ta byla vlastni také Karlu Novdkovi, ktery
prisel do Prahy po prvni svétové valce z Vidné, aby zalozil studium fotografie a kinema-
tografie na Stdtni grafické $kole. A rovnéz Frantiek Drtikol vyzndval do konce desitych
let piktorialismus.

Jaroslav Rissler sdilel spolu s avantgardou vkus, ktery bylo tfeba prosazovat proti pre-
vlddajici médé a jez nakonec proméni literdrni raz dosavadniho symbolismu. Ale Jaro-
slavu Rosslerovi nikdy nepiijde o prazdné efekty. I s nejrafinovanéj$imi technikami
bude pracovat oduSevnéle. Proto jeho fotografie netrpi neosobnosti.

Dokud byla i vécnost pro umélee prodchnuta vy$&im principem, drtikolovsky feceno
»bozskou jiskrou®, nebylo nutné vyhrotit roztrzku mezi umélosti uméni a nezprostied-
kovanymi redliemi. Malitstvi i socharstvi se mohly vénovat iluzionistické snaze o vy-
stizeni svéta vezdejsiho. Tento tibéznik ztratil béhem prvni svétové vilky pritazlivost

1) Karel Teige, Vecer fotogenie. In: Ty 7, Film. Praha : Vdclav Petr 1925, s. 63.
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pro mnohé — i kdyz zdaleka ne viechny — tviirce. Nemuseli byt nutné pfimymi dcastniky
krvavych bitev, aby se jich kataklyzma bytostné dotklo. JiZz dvod Drtikolova védleéného
deniku je otfesnou sebereflexi jednoho z milion& zmanipulovanych pésdki. Aé si to
pisatel nechce pfipustit (,,naklddali lidi jak dobytek®), patfi k tém, co ostatni odesilaji
na frontu. A hned dva z prvniho regimentu se pfi odjezdu vlaku sami zastieli.”

Na podzim 1922 vysla Teigova prognéza Nové uméni proletdrské jako anonymni tivodnik
I. svazku edice Devétsilu:

Bylo by tézko dohadovati se, jaké postuldty polozi socialistickd spoleénost v usta-
leném porevoluénim fadu svému uméni. PoZadavky, s nimiz pred né piichdzi dnes
proletar-ctendr a divdk jsou na biledni. [...] Netfeba jich moralisovati, jsou nej-
piirozenéjsi. Vidyfl vime, Ze lid a dav md o sobé vidycky pravdu.”

Seifert, Teige i Drtikol s Rosslerem se doZiji pozndni, jak oSidné dobrozdani tu obecny
vkus dostal... Srazka s onémi socialistickymi parametry uméni zplisobf, Ze déjepisci vy-
tvarnictvi génie vizuality prehlédnou a Drtikola i Résslera bude tfeba znovu objevovat.
Nicméné zaroven Teige fotografii poprvé z avantgardnich pozic klasifikuje v jejim umeé-
leckém dosahu:

Vyndlezem fotografie pozbylo zpodobovaci, reprezentujici maliistvi svého d&elu.
Pravda fotografie na tomto poli bude vidy pravdivéjsi, bude tedy pravdou silnéjsi-
ho. [...] Fotografie miZe byt uménim, ba, miZe za jistych okolnosti témér presta-
ti byt fotografif a stdti se malifstvim a grafikou (nebof na technice nezélezi), pra-
vé tak jako film nékdy mize byti prekrasnym divadlem; prvé dokdzal americky
fotograf na Montparnasu zijici, Man Ray svymi abstraktnimi fotografickymi listy,
jez lze pFirovnat ke grafice Georges Braquea ¢ Juana Grise; druhé americky kino-
rezisér Griffith. [...] V novém svété je novd funkce uméni. Netfeba, aby bylo orna-
mentem a dekoraci Zivota, nebof krasu zivota, holou a mocnou, netieba zastirati
a hyzditi dekorativnimi pfivésky. Neni tfeba uméni ze Zivota a pro Zivot, ale umé-
ni jakoZto souddst Zivota. Je to jind ne# artistni koncepce.”

Jaroslav Réssler prisel za Karlem Teigem ve chvili, kdy chtél fotografovat prazskou vy-
stavu Archipenkova absolutniho sochafstvi. Jeji organizator Teige byl oslnén ,,optickym
kouzlem™ exponadti; zdroj této kvality pricital fotogeni¢nosti produktii soudobé mecha-
nické civilizace: ,,autor snaZi se formou usmérniti a spoutati pad a tok svétla®.” Takika
soubézné s katalogem Alexandra Archipenka zvefejnil Teige prosluly ¢ldnek Foto Kino
Film, v mezindrodnim méfitku prvni ucelenou manifestaci avantgardniho postoje k foto-
grafovdni.”

2) Srov. Frantifek Drtikol, Deniky a dopisy zlet 1914 — 1918 vénované Elisce Janské. Praha : Svét 2001,
s. 16.

3) Jaroslav Seifert — Karel Teige (ed.), Revoluéni sbornik Devétsil. Praha : Vecernice 1922, s. 16.

4) K. Teige, Unéni dnes a zitra. In: J. Seifert — K. Teige (ed.), c. d., 5. 195-196.

5) K. Teige, Archipenko. Praha : Devétsil 1923, s. 9, 10.

6) K. Teige, Foto Kino Film. In: Jaromir Krejcar (ed.), Sbornik nové krdsy Zivot Il. Praha : Umélec-
kd beseda 1922, s. 156n.
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Jaroslav Rissler: bez ndzvu, 1923
(Cernobila fotografie 19, 3x 21, 1 cm)

O dva roky starsi Karel Teige nabidl jednadvacetiletému vrstevnikovi vstup do Umélec-
kého svazu Devétsil hned zjara 1923. Jeho prace pry privital vykiikem ,,vzdyf je to lepsi
nez Man Ray®.” TamtéZ ¢teme i rozvinuti Rosslerova autobiografického svédectvi o vzta-
hu k Devétsilu: ,,nic se tam neplatilo, tak jsem tam vstoupil; na schiizi jsem byl asi tfi-
krat, ale jd na to nebyl™.

Teige ¢asem otiskne Rosslerovy prdce v mnoha dilezitych devétsilskych publikacich:
nasel v nich totiz onu svrchovanou nezdvislost na tradi¢nich slozich, povazovanou za
predpoklad nového, nedekorativniho vytvarnictvi. Jak zndmo, programem Devétsilu bylo
rozpustit akademickou izolovanost disciplin v poezii pro patero smysla:

7) Martin Stein, Jaroslav Rissler. Zavérecnd teoretickd prace na katedfe fotografie FAMU, Praha 1984,
s. 19,
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Jaroslav Rissler: bez ndzvu, 1923

(autoportrét, cernobild fotografie 20, 5 x 20, 9 ¢m)

Dnesni ¢lovék, tézce zdpasici o svou existenci, md piili§ mdlo kdy a nedosti chuti
zabyvati se dutymi a velkovymluvnymi akademickymi dily. Systemem dnesni
doby zmechanizovany a zotro¢eny ¢lovék chee pfirozené krdtké, strucné, preg-
- Wi . A 8)

nantni a divé poetické znaky [...].

Hlasatelé obratu od artismu se oznacovali za poetisty a brojili na zte¢ v ¢ele s Teigem,
vlajkonoSem obrazové poezie, tak odligné od stavajicich vytvarnych forem. Fotografie Ja-
roslava Risslera, stejné jako jeho experimenty s jinymi médii, dokdzaly prechylovat té-
W R W s d # v, O iV # v ! ” v ” it W Il w
Ziste z vnejsw.h namétt k vniténi motivaci, a tim prekunaval lo, co pudle Teiga privadeé-

lo ,.do deliria faledné impresionisty®; i o Rosslerovych dilech by mohl fiei:

Snad podvédomé inspirovdny, jsou v plném jasu védomi realisovdny: bdsni nové
skuteénosti, nové kvéty, novd svétla, diriguji film vzruSeni a dojeti, vytvareji ultra-

fialuvj,f, uadvé(lﬂlny" svel.”

8) K. Teige, O humoru, clownech a dadaistech. Pestry tyden 2, 1927, ¢ 29, 5. 17.
9) K. Teige. Ultrafialové obrazy, ¢ili Artificielismus (Pozndmka k obraziim Styrského & Toyen). Rel)
1927/28, ¢. 9, s. 316.
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Jaroslav Rossler: Transmise, 1923 — 1924
(fernobild fotomontdz 24 x 24 c¢m)

Kdy# se na podzim 1927 poprvé objevila Revue Svazu moderni kultury Devétsil, nesla na
obdlce dilo Jaroslava Rosslera, oznacené v obsahu celého roéniku jako Foto. Signalizova-
lo to zimér redakéniho stanoviska: pied malbou ¢ kresbou dostalo prednost médium ve-
lebené co zdroj opakovatelné projekce a relativné vérné polygrafické reprodukovatel-
nosti. Vzezieni obdlky ale ukazuje, e se o Eistou fotografii sotva mohlo jednat. Snad
vznikla ,,kombinaci fotogramu s technikou olejotiskového tétee™."” Nenf vylouceno, ze

10) Antonin Dufek — Jaroslav A nd él, Pretvoreni fotogramu. Pritkopnické dilo Jaromira Funka a Jaro-
slava Rosslera. In: J. Andél (ed.), Uméni pro vsechny smysly. Mezivileénd avantgarda v Ceskosloven-
ski. Praha : Ndrodni galerie 1993, s. 58.
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Josef Moucha: Filmar snii: Jaroslav Rossler

Jaroslav Rossler: bez ndzvu, 1926
(Cernobild fotografie 22, 2 x 21 c¢m)

unikdty Réssler fotograficky reprodukoval nejenom v pripadé dolozeném Vladimirem
Birgusem, a sice exponatem Tanecnik Ore Tarraco (1922), ktery pii vernisdzi retrospek-
tivy ,,Jaroslav Rossler Fotografie, koldZe, kresby* v Uméleckopriimyslovém museu roku
2001 nahrazoval zpozdénou zapijcku bromolejotisku ze sbirky Moravské galerie v Brné.
Rosslerova obdlka Redu odpovida nejen Teigovu redaktorskému vkusu, ale i ¢lanku Pie-
ta Mondriana Neoplasticismus a malifstoi:

povstdva tedy nové uméni, — malifstvi bez zobrazovaciho kolu, bez tlumoc¢eni
prirody: maliistvi vytvaiejici ¢isté poméry jediné liniemi a barvou. Toto maliFstvi
ploch barvy a nebarvy (positivnich a negativnich barevnych ploch) vyvinulo se
z onéch stile vice a vice k abstrakinu krok za krokem sméfujicich smért, jako:

. - . . 11
kubismus, futurismus, purismus etc. :

11) Piet Mondrian, Neoplasticismus a malifstvi. ReD) 1, 1927/28, ¢. 1, s. 26.
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Josef Moucha: Filmar snil: Jaroslav Rossler

Jaroslav Réssler: bez ndzvu, ast 1924
(¢ernobild fotografie 20 x 20, 2 em)

V pamdtném Redu se Rissler objevoval ve vybrané a inspirativni spoleénosti: Paul
Strand, Hans Arp, Pablo Picasso, Jindfich Styrsky, Toyen, Josef Sima, Constantin Bran-
cussi, El Lissitzki, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Vladimir J. Tatlin, Francis Picabia,
Fernand Leger, Vit Obrtel, Ives Tanguy, Jacques Lipschitz, Piet Mondrian, Max Ernst,
Frantisek Muzika, Ldszlé Moholy-Nagy, Viking Eggeling, Man Ray a Henri Chomette,
Hans Richter... Vedle dél takovychto osobnosti byly zafazovany zpravodajské fotografie,
letecké a podmoiské snimky, mikrofotografie, reprodukce africkych masek, scénografic-
ké projekty, zabéry moderni architektury...

Rissler sdilel s Teigem nadseni pro fotografické, vytvarné i literdrni pokusnictvi, svét
stitbrného pldtna a progresi viibec. K tomu se nechdval povznaset divadlem. Jenze fil-
mafi ani fotografové se na rozdil od divadelnik nemohli opfit o tradici, na jejimz pozadi
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Josef Moucha: Filmaf snii: Jaroslav Rossler

Jaroslav Réssler: bez ndzvu, asi 1923
(cernobild fotografie 24 x 22, 9 ¢m)

by byly jejich kreace vnimdny jako duchaplné i Sirsim publikem. Kinematografie méla
v Résslerovych zacdtcich mezi estéty cejch lidové zdbavy a ta byla pokladdna za pokles-
lou také v rozhodujicich — protoze majetnych — kruzich. Cesk4 avantgarda se tudiz dlou-
ho filmového platna zmociiovala toliko fantazijné.

Ze ani v PaifZi na tom nebyli prospektofi novych médii zdsadné lépe, o tom svédci
memodry Man Raye: ,,nikdy jsem nevydélal tolik, abych mél zaruc¢enu moznost filmo-

l 12y

vat d4

12) Man R ay, Vlastni portréi. Praha : Artefact 2002, s. 146.
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Josef Moucha: Filmaf snii: Jaroslav Rossler

Jaroslav Rissler: bez ndzvu, 1925

(Cernobild fotografie 9 x 9 cm)

Jak rdd by byl Rissler uvedl své sny do pohybu! A viibec v tom nebyl sdm: ,,Filmovy re-
ferat v Redu nema o ¢em referovati. Chtél by upozoriiovati na dila moderni kinematogra-
fie, ale na programech prazskych kin jich letos viibec neni.*"”

Dilezity je dopis, adresovany Rosslerem 2. ¢ervence 1923 budouci choti Gertrudé
Fischerové: ., Nesouhlasim s vybirdnim z filmii, vidim v tom pohodlnost, amerikanismus
(ale ten kZeftovni®).” Ani Drtikola neuspokojil tento pokus o sériovou vyrobu fotografii
zvefejnény Janem Mlc¢ochem pii vystavé , Frantidek Drtikol Fotografie z let 1918-1935%;

o létech fotograf vzpominal:
I 4 I

13) E., Film. ReD 1, 1927/28, ¢. 3, s. 159.
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Josel Moucha: Filmaf snfi: Jaroslav Rissler

Jaroslav Rissler: bez ndzvu, asi 1923
(Cernobild fotografie 9 x 9 ¢cm)

Z celé dlouhé pdsky se mi v8ak nepodafilo vystiihnout ani jeden snimek, na némsz

by byla aspofi ponékud uspokojujici harmonie pohybi: A nejvice rusila tsta: tu
g gio o i s e 14

smé&né zkiiveni, tam veliky zejici otvor.™

Neni tedy divu, nachdzime-li mezi nejstar$imi Résslerovymi fotografiemi kompozi-
ce s detaily projekéniho piistroje a fragmenty filmového pdsu. Kinematografie patif

14) Frantidek Drtikol, Oc Siroce oteviené. Praha : Svét 2002, s. 33.
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-

Jaroslav Rossler: bez ndzvu, 1927
(ernobild fotografie 20, 4 x 19, 9 cm)

ke zdrojiim imaginace — a to nejen pro umélce v zaddteich. Ziistane Zivotnim snem, jak
doklada i Rosslerem praktikovany a vyrobei zaslany zlepSovaci ndvrh, dovolujici po-
stupné zatmivdni v kamefe Admira 8 B, k tomu i¢elu neuzptisobené." ﬂpravu kamery
dolozil fotografii, kterd se zachovala bez jakéhokoli popisu na rubu, chybi i privodni
dopis, ktery by dovolil dataci. Résslerova decera oviem pamatuje jednak otcovy rodin-
né kinematografické dokumenty (piikladné svou svatbu v roce 1956), jednak volné
filmovdni pfi vychdzkdach. Pifipomind tfeba, jak v padesdtych letech doprovizela otce
na Hrad, aniz by v priibéhu natdéeni néjak asistovala nebo pézovala. Navie uvadi, 7e si

Jaroslav Rossler ptij¢oval i kameru na Sestndctimilimetrovy film.

15) Srov, Karel Kamen ik, Amatérsky film od A az do Zet. Praha : V. Kadecka 1942, s. 16n.
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. lt ?‘-.q

Jaroslav Rissler: bez ndazvu, 1927

(Cernobild fotografie 20, 6 x 20 ¢m)

Nicméné vyroba filmu vzdycky vyZzadovala vySSi investice nez fotografovani. Estetické
kreace tedy Rossler praktikoval predeviim jako fotograf. Oproti rytmizovanému filmové-
mu tvaru (a v krajnim piipadé pohyblivé svételné féerii utvdrené na zpusob hudebni
kompozice) byl nucen ddvat prednost jedineénym optickym senzacim: inscenoval tedy
sobéstacnd skladebna dramata a jasové basné.

Umélcliv prvni monografista o Rosslerové kinematografickém angazmd v souvislosti

s parizskym zaméstnavatelem uvadi:
Fakt, Ze Studio Lorell se zabyvalo natd¢enim filmi a Ze v jeho zdpiscich se zacho-

vala fada libret krdtkych filmi i s podrobnymi technologickymi pozndmkami, by

mohl svddét k domnénce, 7e také Rissler pracoval v této oblasti (tuto hypotézu by
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Josef Moucha: Filmaf snil: Jaroslav Rassler

Jaroslav Réssler: Krajina, 1963
(Cernobild fotografie 20, 6 x 20 cm)

mohl podporovat i jeho vyndlez ndsobice pro filmovini nebo motivy kouski film
v nékterych fotografiich), ale zatim chybi ditkaz ve formé jediného prokazatelné
Résslerova filmu.'"

Decera Jaroslava Résslera opatruje sefit, kam si umélec naértdval predstavy fotografii
i divadelnich a filmovych scén. Tyto ndvody k realizaci praci zndmych, nezvéstnych,
anebo neuskute¢nénych jsou zvlagtnim prispévkem déjindm c¢eského umeéni.

16) Vladimir B irgus, Jaroslav Rossler. Praha : Torst 2001, s. 53.
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Josef Moucha: Filmaf snil: Jaroslav Rassler

Jaroslav Réssler: bez ndzvu, 50.—60. léta
(Cernobild fotomontdz 20,5 x 27 cm)

Tvirce skicdk oteviel v lednu 1926, kdy pobyval v Pafizi, aby se tam uchdzel o prdci.
Zaméstnavatele ziskal k 1. tinoru téhoZ roku v majitelich Spole¢nosti moderni umélecké
fotografie, coz byli bratii Gaston a Lucien Manuelové. Ale jiz v druhé poloviné éervna se
Réssler coby nastdvajici manzel vraci s Gertrudou Fischerovou do Prahy, aby tu 7. zd¥i
privedli na svét deeru Sylvu... Jakmile se jim naskytne moznost nového francouzského
pobytu, za¢ne druhd zahrani¢ni etapa Résslerova dila. Zahdji ji ndstupem do paiizského
Studia Lorell pred Védnoci 1927. Segit zvolna doplnovanych tviiréich ndiméta bude po-
kracovat na tfiatficeti strandch az do 2. ¢ervna 1964.

Résslerovy pisemnosti si ¢lendfe podmani naléhavosti deniku dobyvatele novych pevnin,
aby spolu s fotografickym dilem obnaZily intimni rezonance tviiré¢itho védomi. Skicdk
predstavuje hdjemstvi, v némz Rossler vystaéi sam se sebou, kde nemusi nikomu porou-
et a prece md pod kontrolou rezii svych vidin. Le¢ nd¢rtnik plnény koncepty soubé&iné
doklddd, Ze vytvarnost ¢i fotografovani nelze nahradit pojmoslovim.

Résslerovi rozhodné nechybéla scénickd ndpaditost. Na jare 1927 si kupiikladu zakres-
lil znacku & jako osnovu pro fotomontdz pripominajici jeho Zensky Akt (1923), sesta-
veny z papfrovych forem a piedjimajici Driikolovy abstrahované figury. (Ze se jedna
o zdmérnou skladbu prdavé takovych geometrickych ploch, aby evokovaly sedici Zenskou
figuru z profilu, se dd bezpecné vyéist z ndkresu, pfipojeného na volném listu k se-
znamu exponatil Résslerem chystané vystavy; u schématu nechybi ani vroc¢enti realizace.
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Jiny, strojopisny vycet dél — doplfiovany inkoustem psanymi vsuvkami — obsahuje po-
zoruhodny preklep: na fadce ,.Sklenénd sldanka — fotogram™ je perem autora opravena
datace z letopoctu 1926 na 1924: Résslerovy fotogramy tudiZ vznikaly nejpozdéji od
udaného ¢asu.) Aviak jak to, Ze rosslerovské reliéfy plisobi enigmaticky a Drtikolovy
zpravidla ploge?

JednodusSe vzato, u Drtikola jsou pozdni prace doznivdnim lepSich ¢asti. Ale rozdil je jes-
té v né¢em jiném nez v tom, Ze mladistvy Réssler srSel zdjmem, byl na vzestupu a in-
vence rutinou nezatizeného tviréiho potencidlu z jeho snimki zrovna sdld... TrebaZe
Rosslerovy piedstavy nepostradaji zaimér a jeho prace vznikaji pod vlivem dédictvi sym-
bolismu, je to symbolika inovovand. Neni lexikdlni. Obrazy neopisuji teze tak, jako
u Drtikola, ktery tvrdival, Ze neobdivujeme dilo, nybrz ideu, kterd je v ném obsazena.
Rissler naznacduje své obrazné figury prvky, které pfipominaji skute¢nost jen vzdalené.
Idea tu divdctvu dochdzi postupné, tak jako v kinematografii. Pravé proto ani letitad zku-
Senost s Rosslerovymi snimky nebrdni zdZitku z opakovaného zhlédnuti. A myslenka tu
miize predchdzet vypracovdni, aniz by realizace vyznivala nedokrvené. Takovy obraz
nezavisi na Zivotnosti modelu, o ktery zndzornéni opird ve vrcholnych letech Frantigek
Drtikol. Drtikolovy figurky pozdniho obdobi jsou pochopitelné stylizované, jenze je to
stylistika doslovnd. Proto divdk postradd télesné gesto. Kankdnové taneénice vypadaji
prosté jako nakrocené tane¢nice. Maji-li symbolizovat néco jiného (nejmenuji se Kankan,
nybrz Figurdlni kompozice), potom se jejich vizudlni vjem oddéluje od zvéstovanych
myslenek: ,,P¥iroda je projeveny Biih, je zena.”'"

Obdobou kinematografického postupu pieddvani predem stanoveného smyslu béhem
prohlidky dila je i pfileZitostné paradoxni pojmenovavani obrazti. Réssleriv snimek mi-
mézy v kvétu z roku 1930 vzbudi na prvni pohled dojem zcela jiny, nez evokuje ndzev
Abstrakce (opét dolozitelny naértkem a popisem v poziistalosti). Protimluv titulu vyzni
jediné v nedélitelné srostlici s vjemem figurativniho vyobrazeni. Dilo tudiz neni do-
plitkem sobésta¢ného konceptu; Zadny popis nenahradi dynamiku rozbusky, roznécujici
nase podvédomi, posouvajici vécnost do pasma snu. Tak dobyvd vztah ke skutecnos-
ti uméleckd fotografie: nikoli popisem vidéného, nybrz sklenutim elektrického oblou-
ku vidéni.

Dokonce i zdti&{ citil Rossler dynamicky: ,,Nékteré véci v zdtidi v pohybu,” podtrhéva si
ve skicdku pocdtkem roku 1926, ,,na ¢as — dvakrite (nékolikrat) exponovdno, vidy pfi
jednom exponovini nékterd véc v pohybu. Pdd mi¢e na rovnou (Sikmou) plochu. Smérem
od apardtu (do ddlky).” Svisle podél celého zdpisu stoji versalkami p¥ipis ZRCADLO.
Rissler rozhybal uz v prvni poloviné let dvacdtych zdroje osvétleni. A znovu se k tomu
vraci: ,,Pohyb reflektoru (svétla). Osvétlené zatisf s pohybujicimi se stiny. Cdst osvét-
lend mald, aby pohybujici se svétlo mélo neexponovanou ¢édst pro pohyb. — PouZiti
zreadla?”

Skicdk nadhazuje variace vidin, které by Rissler umél vykouzlit kinematograficky. Kres-
lil si, kam postavit kameru, kam svétla, kde nasadit figury a jak v poloviné dvacatych let

17) Cit. dle Karel Funk, Mystik a ucitel FrantiSek Drtikol. Praha : GEMMA89 1993, s. 66. Podrobnéji
k otdzkdm Drtikolovy a Risslerovy symboliky viz J. M oucha, Ustdlené Svétlo. Fotograf 2003, ¢. 3,
s. 90-95.
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ozvuéit némy film: ,,Pdsky staniolu na perforaci — automaticky zapindno relais — hudeb-
ni ndstroje — idery — atd —.* To ov8em neni kinematograficky priimysl. to je underground
roku 1926."

Mnozi spisovatelé zveiejiiovali svad libreta, o jejichZ zfilmovéni vlastné neuvazovali, po-
névadZ je méli za svébytné slovesné ttvary.” Rissler si naproti tomu zapisoval napady
tak, jako by k realizaci mohlo piilezZitostné dojit, aniz by nehledanym sloviim propiijcoval
literdrni jakost. Ale i tak maji jeho technické pozndmky poeticky ndboj. Staéi si predsta-
vit, co simuluji. Tak tfeba v srpnu 1927 to byla scéna, kterou misto klasického, staticky
plsobiciho divadelniho portdlu vymezuji soufadnice proménované zddnlivym pohybem
na zptisob neonovych reklam: sloupem vlevo mohou vertikdlné (od shora dolii) probihat
napisy, nahofe zndzorni dvé vlnovky horizontdlni pohyb (zleva doprava). Neokédzale kon-
struktivistické scéné dominuji tfi bilé, pravoihle vymezené plochy. Jednak do nich mize
byt komponovin doslova ,,jiny déj (Buster Keaton)®, ¢ili projekce filmovych zdbéri, ane-
bo diapozitivy proménlivych perspektiv, jednak se dalsi vystupy maji odehrdvat pred té-
mito plochami: nejsou to tedy iluzivni ¢i dekorativni kulisy realistické konfese. Do této
chvile pripominaji tfi odkazy. Pfedné je tu narysem podobnd ..Scéna z Hoffmeisterovy hry
Nevésta, kterou hrdlo Osvobozené divadlo za reZie J. Honzla,” jak doslova zni popisek
jedné z reprodukei Résslerova snimku.”” Za druhé lze vzpomenout Krejeartiv ndvrh pala-
ce Olympic, kde na bo¢ni fasddé najdeme svisle probihajici ndapisy Svételnd reklama

" A kone¢né si evokujme pohyb-

a vodorovnou linii zkratky TSF (Télegraphie Sans Fil).
livé kulisy Fernanda Légera z 'Herbierova filmu LINHUMAINE.” Nicméné Rissler ddle
poéitd, ze k zvySenym édstem jevisté povede schody, po nichz budou herci vstupovat
,»do bilé plochy a tim do déje®. V nejhlubsim pldnu vzty¢i veliky oto¢ény kruh, v némz se
stifdaji bilé a ¢erné vysele (dohromady jich je Sest). Materidly k projekci predem kom-
ponuje do formdtu vyseéi. Zména poloh vyse¢i méni postaveni herce v déni pohdnéném
vztahy mezi jevovymi pldny a jednotlivymi vystupy. Pfi urc¢ité piedvolbé kostymu se
pootoc¢enim scénického Zernovu postava ztrati, ¢i vynofi, aniz by se po jevisti premisto-
vala. Scéna ma tedy abstraktni pldn, ale podili se na divickém dojmu nanejvys aktivné.
Ozivd projekcemi filmi, diapozitivii i ostie bilym osvétlenim. Celd podivand nese ozna-
¢eni, které Rossler uzival pro filmové vize: Kino.

Jaroslav Réssler zaujme také holdem Thalii. Jako fotograf zacal na podzim 1926 spolu-
pracovat s Osvobozenym divadlem, zejména s rezisérem Jindfichem Honzlem. Nékde)si
kurdtorka fotografické sbirky Uméleckopriimyslového musea v Praze, Katefina Klarico-
va charakterizovala prislusné Rosslerovy snimky u piilezitosti vystavy k Roku ceské-
ho divadla: ,velice zfetelnd retu$ dotvdii ptvodni fotografii ke koneénému vytvarnému

18) Cely namét viz: Vladimir Birgu s, Fotografickd tvorba 1919 — 1935. In: Ty Z (ed.), Jaroslav Rassler
Fotografie koldze kresby. Praha : Kant 2003, s. 16. Jiny piiklad filmové predstavy z roku 1926: Ty z,
Jaroslav Réssler. Praha : Torst 2001, s. 51n.

19) Viz Viktoria Hrad sk 4, Ceskd avantgarda a film. Praha : Ceskoslovensky filmovy istav 1976.

20) Novinky z prazskych divadel, Pestry tyden 2, 1927, ¢, 27, 5. 17.

21) Ze zvefejnéni této piedstavy Jaromira Krejeara zminme to, pfi némz se potkala s Rosslerovymi fotogra-
my a s pétici jeho divadelnich snimkii: FrantiSek Halas, Vlad. Prisa, Zdenék R ossmann, Bed-
fich Vdclavek (eds.), Fronta. Mezindrodni sbornik soudobé aktivity. Brmo : Fronta 1927, obr. 139,

22) Srov. Karel T eige, Film. Praha : Vdclav Petr 1925, s. 101.
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zaméru autora. Retusdi se zdiraziuji scénické plany — Rossler vytvdii fotografické scé-
nické kolaze.**" Historicka uméni Anna Farovd, zakladatelka sbirky doty¢ného Umé-
leckopriimyslového musea, pro jehoZ fondy ziskala mimo jiné 1 historické unikaty Riss-
lerovych fotografif, klasifikovala Résslerovy zdbéry z Osvobozeného divadla jako
pozoruhodné vzddlené ,.divadelnim portrétim Drtikolova stylu. Jsou vlastné prvnimi
modernimi divadelnimi fotografiemi u nds.**"

Jindfich Honzl netihl k pdsmu vystupil, ozvldstiiovanému promitdnim typu bio illusion.
Jednalo se mu naopak o projekce konkretizujici mista déje ve snaze postihnout piiznad-
né lidské charaktery a Zivotni tilohy. Vitézslav Nezval napiiklad zaznamenal, kterak po-
zvedl ,,dosti chatrnou Gollovu satiru Methusalema®.” Ke jmenované hie (se scénou Ota-
kara Mrkvicky) se vdaze dalii Rasslerova obdlka Revue Svazu moderni kultury Devétsil,
neboli fotomontdz k pravé citovanému monotematickému ¢éislu, Sborniku Osvobozeného
divadla. V Risslerové ndértniku je k rozvahdam kolem Methusalema uptena zvySena po-
zornost (a vyplyvd odtud chybnd datace Fotomontaze pro Osvobozené divadlo k ,,Methu-
salemu® Ivana Golla v prvni monografii: byt byla obdlka ReDu realizovina zjara 1928,
reprodukuje Rosslerovu préci z predchoziho roku).

Résslerovy ndcérty zndzorfiuji promény zastinéni a nasviceni hercli na scéné pfi posu-
nech vyznamnosti jejich podilu v déji. Méni tak vystupy i s aktéry v prvky spoluurcujici
ladéni predstaveni. Reflektory pfi tom mohou vypichovat scénické detaily... A detail,
jeden ze zdkladnich kameni filmového dramatu, pfenasi Rossler na pédium i prostied-
nictvim diapozitivni projekce. Vraci jimi dokonce pred publikum béhem hry stejny
ziabér. Maze byt uZit i na zplsob vzpominky, nicméné vzhledem k Rosslerové povaze
bylo opakovini zamysleno spiSe coby opticky refrén. Tim jsme v horizontu roku 1927
u neotfelé koncepce, jak je ziejmé z Vérou Ptackovou vypracované chronologie integra-
ce fotografie a filmu do divadelnictvi. Pocdtek systematického vyuzivani projekei mezi
zakladnimi jevistnimi prostfedky bude pozdéjsi. Emil FrantiSek Burian s nim vyrukoval
v Ndrodnim divadle v Brné: v listopadu 1929 uzil p#i inscenaci Syngeovych Jezdeil
k mofi na scéné Zdetika Rossmanna projekefi abstraktnich fotografii Jaromira Funka z let
1927 a7 1929.*

Svételné inscenace D 35 — D 41 tvofi vrcholnou etapu divadla i Burianovy spolu-
prace s Miroslavem Koufilem. Film je tu prostfedkem dramatickym, basnickym
i prostorotvornym: rozklad déje na jednotlivé sekvence, montdz, zabéry z riiznych
ihld, stiidani celkti s naddimenzovanymi detaily, moznost paralelniho vedeni
déji, viechny tyto nové scénografické postupy pfimo ovlivnily reZii i pojeti
a skladbu dramatického dila. Presnou a esteticky zndsobenou souhrou herecké
akce s filmovou projekei ziskal tak KoufilGv a Burianfiv prostor nové moZnosti

27)

herecko-obrazového sdéleni.

23) Katefina Klaricov4d, Z historie divadelni fotografie (1910-1950). Liberec : Naivni divadlo 1983,
nestr,

24) Anna Fdrov 4, Jaroslav Réssler. Brno : Diim uméni 1975, nestr.

25) Vitézslav Nezval, Nékolik poznamek k tvorbé Jindficha Honzla. ReD 1, 1927/28, &. 7, s. 269. '

26) Blize Vladimir Birgus, Fotografie v ¢eském avantgardnim divadle. In: Ty Z (ed.), Ceskd fotografickd
avantgarda 1918-1948. Praha : Kant 1999, s. 273.

27) Véra Ptaékov 4, Ceskd scénografie XX. stoleti. Praha : Odeon 1982, s. 111.
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Zavéreénd teoretickd prace Martina Steina na katedre fotografie FAMU, obhdjend roku
1984, zachytila vzpomindni Jaroslava Risslera na pokus o komeréni uplatnént vyndlezu
soustavy otoénych zrcadel, uréené k prostupovani obrazii ve filmovém zdbéru. Rossler
adresoval roku 1927 nabidku firmé Metro Goldwyn Mayer. OvSem bez schématu, poné-
vadzZ jim by byl trik prozradil. V tomto za¢arovaném kruhu z obchodu seslo. Nicméné vy-
zva k zasldni podrobnosti svédéi o jisté mife zdjmu... Z Rosslerova zapisniku jsou zrej-
mé konkrétni pfedstavy o efektech zrcadleni: ,Utelem vitbec jest pfi pouZivani zrcadel,
Ze na promilaci plose jest nékolik riznorodych scen k sobé nalezejicich, hrana kazd4
v jiném prostfedi — interier + plenair atd.” Jiz thel dvojice zrcadel dovoluje, aby se
jedna postava pohybem zménila v druhou, aniz by doslo k pferuseni zdabéru. — Jak tu
nevzpomenoul nejstarsi zndmy film ceské avantgardy? Vidy( pointa BEZUCELNE PRO-
CHAZKY Alexandra Hackenschmieda bude roku 1930 postavena pravé na dvojim zdvoje-
ni protagonisty...

Naznacend souvislost nemusi byt ndhodnd. Oba tviirci byli tou zasvécenéjsi stranou ve
sporech o moznosti filmu. Médium, které jim lezelo na srdei, nejenze nepatiilo k zave-
denym disciplindm uméni. Estetika si nepfipoustéla odliSeni technickych obrazt od
prithledu do redlu, aé¢ tfeba kasirovaného. Ostatné jesté koncem 20. stoleti jsem v deba-
té s filosofem Petrem Rezkem narazil na to, Ze fotografii vidi o¢ima Vaclava Tilleho, jenz
v ¢ldnku Kinéma roku 1908 o charakteru filmové produkce uvedl:

V kinematografu ohrani¢eni obrazu neni rimcem uméleckého dila, naopak obraz

je jen V)?sekem skutecnosti rimcem neomezené a musi nechat divdka zapomenoul,

% 2L 2 ve e » 28)
7e se diva do 7ivota (‘,tyrhrannym otvorem.

Ziska-li snimek raz preludu, tfeba diky dvojexpozici, ziskd i neoddiskutovatelné autor-
stvi: neni v ném uz mozné vidét prosty vysek skutecnosti. Hackenschmied 1 Rossler méli
pro tuto konfesi jedno slovo: surimprese.

Na jare 1927 symbolizuje Jaroslav Rossler vizi uskutec¢nitelnou pomoci pdru zrcadel
biblicky kontrast protikladt, personifikujicich plodnou asymetrii zptisobem, jaky ho dle
zdpisu z 2. ¢ervna 1964 trvale zajimal. — To je oviem jind nez artistni koncepce. ..
Risslertiv prispévek oboru fotografie patif k svétové nejvyznamnéj&im a zdroven nejta-
juplnéjdim. Vzdor éetnym rozbortim — z@istdv4 totiz nedocenény. Nicméné je povzbuzu-
jici, fika-li si Jaroslav Réssler 1 posmrtné o dalsi a dalsi nastudovdni: dobrodruZzstvi
objevovani jeho uméni nekonéi!

27) Viclav Tille, Kinéma. Novina 1, 1908, ¢. 21-23. Cisteéné preti§téno: Studio 3, 1931, ¢. 2, s. 29,
Cit. dle Lubomir Linhart, Proni estetik filmu Viclav Tille. Studie k jeho teoreticko kritické ¢innosti
v oboru filmu, bibliografie a redakce vitbec proniho souboru viech jeho tisténych stati a rukopisnych poznd-

mek o filmu. Praha : Ceskoslovensky filmovy dstav 1968, s. 97.
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Josef Moucha (1956)

Vystudoval fakultu Zurnalistiky UK v Praze (obor periodicky tisk a filmova a televizni Zumnalistika). Po abso-
lutoriu (1980) byl mimo jiné ¢inny v redakei ¢asopisu Revue Fotografie. Nynf piisobi ve svobodném povoldni
a je ¢lenem redakénich rad mezindrodnich pololetnikii Fotograf a Imago. Loni vydal v bratislavském na-
kladatelsivi Fotofo v teském origindle knihu ZdZitek arény s podtitulem Eseje o historii fotografie a technic-

ff_fr‘fr obrazech.

(Adresa: l;‘]m.rnuu(ff‘vnllly.('r.)

Citované filmy:

Beziicelnd prochdzka (Alexandr Hackenschmied, 1930). L'Inhumaine (Marcel L'Herbier, 1924).
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SUMMARY

FILMMAKER OF DREAMS: JAROSLAV ROSSLER

Josef Moucha

Photographer Jaroslav Rossler (1902-1990) died as the author of only two solo exhibitions. He did not live
to see his own monograph, although, today, there are already two in existence. Yet, this internationally
acclaimed artist not only responded in his own special way to period ambience, but. with originality and
immediacy, he also shared in both cultural epochs which Euro—~American culture experienced during his
lifetime — the modern and post-modern. This was possible solely thanks to his passion for film, a medium
which also inspired other members of the avantgarde. For the writer of this article, Jaroslav Rossler is
an example of how decisive — if generally overlooked in Czech theory — the influence of film progression was
on the art of photography.

Jaroslav Réssler was captivated by photographic, artistic and literary experimentation, and by the world of
the silver screen. Except that neither filmmakers nor photographers could lean on a tradition against whose
background their creations would have been perceived back in the 1920s — by the general public as well —
as ingenious. When Réssler was starting out, cinematography had the stamp of folk entertainment among
aesthetes, and this was also considered tawdry among the influential echelons — perhaps because they were
wealthy. Consequently, for a long time, the Czech avantgarde only held a fictional sway over the film screen.
That prospectors of new media were not that much better off even in Paris, is testified in the memoirs of Man
Ray. Nevertheless, a film which has survived to this day was made in 1923 in the studio of photogra-
pher FrantiSek Drtikol, where Rossler trained at the end of the 1910s and then worked to the mid-1920s.
It served for the production of a series of photographs of a posing model, exhibited this year in the Museum
of Decorative Arts in Prague; the author was not satisfied with them, however, and he abandoned any further
experimentation of this kind. But even at that time, at the very least, cinematographic aids became a source
of inspiration for Réssler in his photography work.

Jaroslav Réssler’s daughter has a note-book in her possession containing the artist’s sketches for photographs.
stage designs and film sets. These preparatory guidelines for works which are known, were lost or were never
realised constitute a special contribution to the history of Czech art, which is the main subject of the essay
published now. It focuses in particular on Jaroslav Réssler’s innovative scenic imagery, developed at
the beginning of the latter half of the 1920s, and on the endeavour to apply the invention of a system of
revolving mirrors, designed to penetrate images in a film shot. In 1927 Réssler approached the company
Metro Goldwyn Mayer with an offer but without providing any diagram for his invention, so as not to give his
trick away. In this vicious circle, the business plan came to nothing. Nevertheless, the invitation to send
details, surviving in his estate, testifies to a certain measure of interest... Rissler’s note-hook clearly shows
specific ideas about the mirror effects: “The overall purpose of using mirrors is that there are several assorted
scenes belonging to one another on the screen, each is played out in a different environment — interior +
open air ete.” The angle of a pair of mirrors allowed one character, in a single movement, to change into
another, without having to disturb the shot.

The article thus recalls the earliest known film of the Czech avantgarde, since the essence of Alexander Hac-
kenschmied’s AIMLESS WALK would, in 1930, be based on this double duplication of the protagonist...

Film production required greater investment than photographing, thus Réssler put his aesthetic creations
into practice chiefly as a photographer. In contrast to the rhythmical film form (and. in extreme cases.
the mobile light-magical image abstractly created in the manner of a musical composition), he was forced to
give precedence to superlative shots.

Translated by Linda Paukertova
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Rozhovor

CASSAVETES
O CASSAVETESOVI

Americky herec a rezisér John Cassavetes (1929-1989) nato¢il béhem svého Zivota jako rezi-
sér dvandct celovedernich filmi, pozoruhodnych mimo jiné svou vyznamovou otevienosti a prii-
zkumem moznosti filmového herectvi. Kniha Raye Carneye Cassavetes on Cassavetes, z niz jsme
se rozhodli prelozit nékteré pasdze, je sestavena z tryvka z jednotlivych rozhovord, které Cassa-
vetes vedl béhem svého Zivota af uz s novindfi, anebo s autorem knihy. Odtud ponékud neobvykld
fragmentarni forma nasledujiciho textu, do néjz jsme zaclenili vzhledem k hlavnimu tématu toho-
to ¢isla lluminace predevsim pasdze tykajici se Cassavetesovy prace s herci, a to v souvislosti se
tfemi filmy (STiNY, TVARE a ZENA POD VLIVEM), na kterych je dobfe viditelnd specifi¢nost a ori-
gindlnost jeho reZijni ,,metody™. Od STINU, jejichz déj vznikl kolektivni improvizaci se skupi-
nou hercti dochdzejicich do Cassavetesova hereckého workshopu vzniklého coby alternativa viéi
Actors Studiu, se Cassavetes postupné propracoval k filmiim s pfedem napsanym scéndfem.
[ v téchto filmech nicméné kladl hlavni diiraz na herecké ztvdrnéni postav a na z toho plynouci
otevirdn{ filmu smérem k mnohosti moZnych emoci a interpretaci, které vyvoldva. Velkd mira svo-
body, kterou Cassavetes poskytoval herctim, vedouci k tomu, Ze herci ztvdriovali postavy velmi
osobitym a necekanym zpiisobem, se projevuje i v ndsledném textu tim, Ze na nékolika mistech
Cassavetes zaménuje jména hercli a postav, které hraji, az nékdy neni zcela jasné, o kom mluvi —
dand mista jsme se rozhodli neupravovat do ,srozumiteln&jsi* podoby, jelikoZ prolindni herct
a postav je pro Cassavetese a jeho tvorbu nééim typickym.

* ok ok

Stiny (1959)

Skuteény rozdil mezi STINY a jakymkoli jinym filmem je ten, Ze STINY vychdzeji z posta-
vy, zalimco v jinych filmech postavy vychizeji z piibéhu. Ve STINECH jsem vynalezl nebo
vytvofil spife postavy nez linii piibéhu. Idea pribéhu vyhovujiciho postavé namisto po-
stavy vyhovujici pfibéhu je asi hlavni odli¥nost tohoto filmu od jinych filmd.

# %k ok

Jestlize je film hlavné dilem reZiséra nebo scendristy, pak je téma vidéno pouze z jedi-
ného hlediska. Jde o dilo pouze jedné imaginace. Ale kdyz je film vytvdren herci, pak md
dilo tolik faset, kolik je tam hercii; akce je nahlizena v jeji celistvosti — je to spoleénd
tvorba nékolika imaginaci. PovaZujte film za umélecké dilo na pldtné. Za¢indte s mys-
lenkami, né¢im, co je vade vlastni; obéas k tomu nékdo jesté néco jiného pridd a trochu
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to zméni. Stylistickd jednota od¢erpava z textu lidskost. Nemohu se zbavit pocitu, ze pri-
béhy mnoha odlinych a potencidlné nesrozumitelnych lidi jsou mnohem zajimavéjsi
nez dovedné vymysleny pithéh, ktery existuje pouze v jedné zietelné artikulujici lidské
imaginaci.

S S

Neshoduji se s pracovni metodou prosazovanou Stanislavskym a ndsledovanou Actors
Studiem, kde jsou vyzadoviany skupinové diskuse o postavdch. Pro mé musi byt kazdd
role koncepei jednotlivee stejné jako i individudlni tvorbou. Jestlize je kazda role vysled-
kem spole¢ného nastudovdni reziséra a souboru, vSe bude do sebe zapadat; viechno to
bude hezké a elegantni a uhlazené; ale konflikt postav nebude pravdivy. Zde herci nedis-
kutuji o svych interpretacich pii skupinovych sezenich. Samoziejmé, hlavni téma dila
musi byt studovidno celou skupinou, abychom sdileli stejnou celkovou koncepei: ale kaz-
dy herec musi pfijit s vlastni interpretaci své role, bez jakéhosi skupinového studia a vza-
jemné kritiky, kterd je spojena s Metodou'". Jediny talent, ktery bych snad mohl mit, je
umoznit ti vyjadrit sebe sama takovym zptisobem, jakym ty chees, ne tak, jak jd chei!

# sk ok

Kazdd scéna STINU byla velmi jednoduchd; byly zaloZeny na lidech majicich problémy,
které byly prekondany dal&imi problémy; na konci scény se objevuje vzdy dalsi problém
piekryvajici pfedchozi. Tim se to posouvd kupfedu a buduje se jednoducha struktura.
Jakmile jsem mél tuto strukturu, tak $lo o to napsat okamzik zlomu postavy a pak na tom
pracovat s jednotlivei. Pro kazdou scénu jsem stanovil zdkladni mySlenku. Nejprve
improvizujeme, abychom zac¢ali vnimat postavy; potom, kdyz se herei szili s rolemi, tak
se vracime zpdtky k textu. KdyZ to nefunguje, tak se vracime a jeSté improvizujeme:
a pak se znovu vracime k textu. Takto pokracujeme v prici, dokud necitime tipIné zto-
toznéni herce s roli.

Byl to boj, protoze herci museli najit odvahu byt ob¢as potichu a ne jen stile mluvit.
To zabralo asi prvni tfi tydny pfiprav. Nakonec byl viechen tento pfipravny material ddn
pry¢, nacez se kazdy zklidnil a uvolnil a herci za¢ali mit vlastni pfipominky a o to $lo.
Jakmile se uvolnili a ziskali jistotu, délali mnoho véci, které Sokovaly dokonce i mne.
byli tak naprosto a nepfedvidatelné pravdivi.

L S

Pouzivali jsme magnetofon a ty¢ s mikrofonem. Méli jsme 16mm kameru. ¢dstecné pro-
to, Ze byla levnéjsi a ¢dstecné kvili tomu, Ze jsme s ni mohli udélat vice zdbérh z ruky
a ze s ni bylo snaz$i manipulovat v ulicich. Jen vyjimecné jsme zkouseli pro kameru,
i kdyz Erich Kollmar, kameraman, mél zkouSeni rad. Podporoval jsem ho v tom, aby
to snimal napoprvé, jak se to uddlo. Erich zjistil, Ze sviceni a snimdni herci. kiefi se
pohybovali impulsivné a nikoli podle rezijnich piikazt, mu branilo pouzivat kameru

1) Nardzka na hereckou metodu praktikovanou v Actors Studiu Lea Strasberga.
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konvenénim zptisobem. Byl pfinucen snimat film jednoduse. Byl nucen nasvécovat cel-
kové prostory a pak doufat v co nejlepsi vysledek.

Takze jsme neimprovizovali v ramei slov, ale improvizovali jsme v rdmei pohybii. Kame-
raman také improvizoval. Musel ndsledovat herce, takze ti se mohli pohybovat kdykoli
a kamkoli se jim libilo. Prvni tyden natdc¢eni byl nepouzitelny. Vichni jsme si zvykali
jeden na druhého a na techniku, ale to Ze jsme museli vyhodit nato¢eny materidl nebylo
kvili pohybu kamery. Ve skuteénosti, kdyz si to vyzkousite, tak zjistite, Ze je snazsi sle-
dovat prirozeny pohyb nez pohyb nazkouseny, jelikoZ ma pfirozeny rytmus. Oproti tomu
kdyz herci néco nazkousi a maji na zemi znacky, za¢nou byt kiecoviti a nepfirozeni, bez
ohledu na miru jejich talentu, a pro kameru je pak obtizné je sledovat.

Myslim, Ze dilezitym pfinosem STINU pro kinematografii bylo zjidténi, Ze publikum
chodf{ do kina, aby se divalo na lidi: veitfuji se do lidi a nikoli do technické virtuozity.
VétSina lidi nemad tuSenti, co je ,stiih® nebo ,,prolinacka™ nebo ,,zatmivacka®, a jsem si
jisty, Ze je to ani nezajimd. A to, co se ndm lidem od filmu mizZe zdat jako brilantni z4-
bér, je doopravdy nezajimd, protoZe oni sleduji lidi, a myslim si, Ze pro umélce je dile-
zité uvédomit si, Ze jediné, na ¢em zdleZi, je dobry herec.

* sk ok

Jakmile se zacalo improvizovat, tak se leckdy toc¢ilo dvandet minut. V normdlnim fil-
mu jsou zdbéry mnohem kratsi a instrukce pro kameramana jsou napsdny ve scéndfi.
My jsme celou sekvenci obvykle tocili veelku — feknéme v polocelku — a potom, kdyz
jsem chtél néjaké detaily, tak jsme sjeli celou scénu znovu. Béhem této druhé improvi-

zace ¢asto vznikly dobré véei, které v piivodni improvizaci nebyly.

Tvare (1968)

TVARE byly natdc¢eny po sekvencich. Film tohoto druhu musi byt takto natd¢en. Nevédéli
jsme dplné presné, co se stane v dal§im okamziku, 1 kdyZ jsme méli scéndf. Neni to né-
jaky intelektudlni snimek; myslim, Ze je to film o emocich a ony emoce se museji vyvi-
jet, museji se vypracovavat.

* sk ook

Ve, co skutec¢né chei délat, md co do ¢inéni s postavami spise neZ se zachycovdnim né-
jakych vizi. To nechdvdm na ostatnich. Znamenalo to soustiedit se ¢isté na jejich realitu
a odmitat jakékoli kinematografické efekty. Nedovolili jsme si zkrdslovat obraz anebo
pouzivat expresivni sviceni a efektni iihly kamery. Nechtél jsem, aby to vypadalo jako
film. Film je piili§ dokonaly, nevéfite mu. Ja jsem chtél, aby to bylo trochu rozostiené.

Abyste neobdivovali obraz. Tady se nemusite divat — musite to citit.

EE S S

Nasvitili jsme dplné celou scénu a kamera byla k dispozici herclim, vyuzivajicim celou
scénu, veSkeré dekorace. Kdyz vidite néco presvédéivého, tak je vam jedno, jak to vidite.
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Jde o to, co vidite. Kdyz je to dobré, tak je scéna dobrd, i kdyz tfeba zdbér neni. Kazdy
reZisér by natdcel stejnou scénu odlinym zptisobem. Jd se snazim predpovidat pohyb
v rdmei scény a nechat herciim tolik volnosti v prostoru, jak to jen jde. Nemtizu po her-
cich pozadovat, aby se fidili néjakymi preduréenymi pohyby kamery. Nesndsim pred-
stavu, Ze bych néco délal kvili rdmovani nebo pohybim kamery. (...) Bylo to viibec
poprvé, co jsem vidél, Ze si herci nemuseli stoupat na znacky a nebylo jim fikdno, kam
se maji pohybovat. Nebyli inscenovani. Méli své postavy a hréli je a my jsme natdceli
to, co délali, spiSe nez Ze bychom trvali na tom, aby to ulehéili kamefe. Napiiklad jsme
obecné nasvécovali mistnosti tak, abychom mohli natdcet kolem dokola, ve 360 stup-
nich, coZ privadélo osvétlovade k Silenstvi. Skryvala se za tim myslenka: ,.Jak se do-
staneme co nejrychleji a nejicelnéji k témto lidem, dfive nez zmizi ten pocit, ktery
vyjadfuji?“ To je to dilezité. Takze nékdy jsme nataceli, i kdyz jesté nebyla pripra-
vend svétla. Otdzka nebyla, zda kameraman chce nebo nechce pouzivat ruéni kameru.
On prosté nemél ¢as nic pfipravovat. Herci zacdali a on musel jit s nimi. Natdceli jsme,
kdyz byli herci pfipraveni. Byli jsme jejich otroci. Filmovani spoéivalo pouze v natdce-
ni toho, co délali. Dali jsme se jim kompletné k dispozici.

F ook ok

Maly problém u tohoto filmu spocival v tom, Ze jsme se snazili pro lidi vytvaret takové
situace, které by jim umoziiovaly byt sami sebou a fikat ur¢ité véei, aniz by méli pocit,
Ze za né budou popraveni na elektrickém kresle. Doddval jsem herciim odvahu, aby ze
sebe délali bldzny, aby se umistili do pozice, kdy ze sebe délaji blbce, aniz by prfitom
méli pocit, Ze tim odhaluji véci, které by mohly byt pfipadné pouzity proti nim.

¥ ok ok

Zd4d se mi nepraktické Fikat: ,,Jsi manzel, jsi takovy a takovy a jsi presfdcek, nosis bry-
le a sedas si uréitym zpiisobem.” Herec pak ve skute¢nosti jenom paroduje to, co chei,
aby délal. Radéji vezmu dobrého herce a feknu: ,.Jaky mds z toho pocit? Jak se citig?*
Herec nesmi napodobovat pocity nékoho jiného. To, co je zapotiebi, mezi hercem a rezi-
sérem, je spolec¢né chdpdni lidskych problémii. Nejlepsi je nechat se hluboce zasdhnout
problémy postav a ulehéit hercim odhalovani téchto véci, vytvorit a udrZoval ono roz-
ruseni. Je lepsi, kdyz herec rozumi tomu, co déldte anebo co se snazite délat. (...) Poma-
hdm stimulovat herecké emoce, ale nefikdm jim, jak je maji zobrazil. Jd prosté nemiizu
rezirovat. Pokazdé kdyZ to zkusim, tak se scéna nepovede. SnaZzim se viemi zplisoby
sdilet s herci jejich zmatek, anebo jejich jistotu ohledné fakta napsanych ve scéndfi.
Hrani je zcela osobni — coZ je prdvé to, k éemu je tieba dovést herce, to, diky ¢emu mo-
hou opravdu reagovat na to, co se jim fika.

* ok ok

RezZisér, musime-li pouZivat to slovo, nesmi organizovat a systematizovat véci predtim
nez zacne natd¢eni. Nemdm zdjem odpovidat na otdzky o vyvoji dramatické struktury
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a vyvoji postav. Nechei vzit vechny dramatické a psychologické ndpady, které jsem mél
pii psani scéndre, a prilepit je pfed kameru. Naprosto odmitam soudit postavy mych fil-
mi a je jakymsi imperativem, aby ani postavy neanalyzovaly samy sebe a ostatni posta-
vy béhem natdceni. Vyhybdm se tomu, abych vedl lidi za ru¢i¢ku tim, Ze bych na svou
praci kladl stereotypni mordlni hlediska. Kdyz natac¢ime, tak se ve skute¢nosti vzddvdm
vSech svych ndzori a predsudki, abych se mohl zcela odevzdat tomu, co se pfede mnou
zac¢ind rozvijet.

F ok ok

Vérim, ze mi herci maji naprostou emociondlni pravdu — nakonec oni jsou ti jedini ko-
lem, kdo pracuje ¢isté na zdkladé emoci. Jednoduse nechdvam herce, aby rozvijeli hle-
disko postavy, to, co by postava citila v uréity okamzik. Snazim se portrétovat a objastio-
vat absolutni emociondlni pravdu o lidech takovych, jaci jsou. Vétsina lidi zapomind na
zdvazek, ktery md herec pfi své prdci, a sice vyjadfovat, co se dosud naudéil o Zivoté.

¥ sk ok

Po STINECH jsem si uvédomil, Ze se véci dafi lépe, kdyZ jste je predtim sepsali. Je pak
méné problémi. Jakmile je napsany scéndf, lidé se mohou chovat mnohem svobodnéji.
Jinak je v tom pfili§ mnoho napéti. Je piili§ tézké se s tim vyrovnavat. V p¥ipadé TVART
md publikum pocit, Ze jde o improvizaci, protoze herci sami interpretuji své role.

* ok ok

Emoce byly improvizované. Dialogy byly napsané. PFistup postav byl improvizovany.
Jda ddm nékomu dialogy, ale interpretace musi byt jeho vlastni. Ve TVARICH nebyla Zddnd
verbdlni improvizace, viibec Zidnd. Gena” neni herec¢ka vhodnd pro improvizace. Tako-
vym zptsobem by nepracovala. Improvizace vstoupila do filmu diky tomu, Ze bylo umoz-
néno kazdému herci, aby interpretoval svou roli, spiSe nez ze bych ji interpretoval j4 jako
rezisér. Takze v jistém smyslu jsem nikdy nevédél, jak se bude herec chovat. Slova byla
napsand, ale zptisob, jakym byla ona slova prondsena, byl véci daného okamziku. A po-
kud ona interpretace znamenala, ze se musely zménit dialogy, kdyz chtéli herei vyjadrit
sebe sama, tak jsem véty zménil anebo nechal herce, aby improvizovali své vlastni dialo-
gy. Ale neni to néjakd technika. Jako technika je improvizace bezcennd. Jako zpiisob, jak
dosdhnout individudlnosti pfi charakterizaci postav, je naopak velmi, velmi tvofiva.

EE S S

Jd nechdvdm ¢lovéka, herce, herec¢ku, aby byli v kontaktu sami se sebou a aby z toho
cerpali. Kdyz je dobry scéndf, tak si myslim, Ze nepotiebuji viibec Zddnou rezii kromé
své vlastni. Jen velmi zifidka fikdm herci, co ma délal. Coby herec vim velmi dobre, Ze

2) Gena Rowlandsovd. Cassavetesova manzelka a herecka ztvdriujici postavu Jeannie Rappové ve TVARICH
a postavu Mabel Longhettiové v ZENE POD VLIVEM.
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je troufalé fikat nékomu, jak by se mél ¢i nemél chovat v urcité situaci. Rad umisfuji
herce do kontrolované situace, kde jediny zptisob, jak mize postava reagoval, je emocio-
nalnim zptisobem. TakZe postavy se pouze dcastni na tom. co povazuji za emociondlni
improvizaci v mezich danych onou situaci. Nevytvdreji situaci, ale snazi se uvédomit si
emociondlni komplexnost, kterd vylvdii bohaly a presvédcivy charakter. Herec je po-
nechdn, aby sam resil tento problém. Oc¢ekdvam od herce, Zze mi da svou interpretaci.
Samoziejmé, pokud je liny anebo nebere svou roli vdzné, tak pozdvihnu sviij niiz, svou
pistoli, svou pést a zabiju ho! Myslim, Ze coby reZisér mam dar vytvofit atmosféru, v ram-
ci niz se mohou lidé chovat pfirozené v jakékoli situaci. Nesnazim se scénu kontrolovat,
i kdyZ je scéna pfitom ¢asto zmatend, anarchickd, s herei, ktefi se nékdy spiknou proti
mné! Pokud hereci citi, Ze je potieba zkusit néco, na co se predtim nemyslelo, tak mi klid-
né feknou: ,,BéZ pry¢, Johne.”

F sk ok

VétSina filma, které vidime, je plnd postav naprogramovanych ddvat pouze omezené
odpovédi. Nemuzete tém postavam vérit. Nejsou to skute¢ni lidé. Mym postavam mi-
zete vérit. At jsou jakékoli — a nejsou vidy hodné — tak to jsou pfinejmensim piimi lidé.
Nic neskryvaji. Kii¢i, sméji se, brec¢i, béhaji kolem a opijeji se. Ale nase spolecnost nuti
lidi, aby se schovdvali: usmivejte se, bud'te potichu, nic neprojevujte navenek. Rekl
bych, ze jestli je v mych filmech néjaky revoluéni aspekt, tak je to, Ze jimi chei Fet, Ze
Jd toto neuzndavam.

Zena pod vlivem (1974)

Napsal jsem dlouhy a kompletni scéndri a pak piishi herci a fekli mi, co se jim nelibi.
Nékolik tydnt jsme se vidali po vecerech a cetli scéndf spole¢né. Dobfe jsme spolu
vychadzeli, znali jsme se navzdjem a pracovali spolu uz dlouhou dobu. Herei piigli s roz-
licnymi pfipominkami a jd jsem je pozddal, aby je sepsali, protoZe nékdy jsem tiplné
nerozumél, co se snazi fict. Gena napfiklad precetla dokonéeny scéndr a fekla mi: ,,J4 tu
Zenskou nendvidim. Co déla? Jaké nosi Saty?* Odpovédél jsem, Ze v tomto stadiu je mi
jedno, co nosi na sobé. Ale pro ni to bylo dilezité; a méla pravdu, dal jsem ji povrchni
odpoveéd.

Snazim se dostat hloubé&ji do postav a najit to, co by herci chtéli hrat. Skrze to, co chtéji
hrat, néjak obohacuji film. Pfiddvaji tam své vlastni pojeti reality a své vnimani, které
bych nepoznal na zdkladé svého relativné omezeného hlediska. Predstavuje to pro mne
nezbytnou souédst onoho procesu. Pokud je podle mého véta v porddku, nenechdm her-
ce, aby ji zménili, ale ddm jim volnost pfi interpretaci.

E I

Laska v rodiné je univerzdlni téma, ale takové, ke kterému se vidy pfistupuje povrchné,
Naucili jsme se o Zivoté klabosit, misto toho, abychom ho prozivali. Zena je bud’ vdana
zena, kterd je $fastnd, anebo vdana Zena, kterd je nesfastnd. Takhle jednoduché to neni.
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Je mozné byt vdand a zamilovand a zd-
roven nesfastnd. A ldaska kolisd. Man-
zelstvi, jako jakékoli partnerstvi, je
néco spis obtizného. Ve filmech byvd
pojimdano spis jako néco snadného.
Rodinny Zivot je tak odlisny od toho,
¢im nds krmi televize a rddio a to, co
nas obklopuje. Dnesni filmy ukazuji
pouze snovy svél, ztratily kontakt
s tim, jaci lidé skuteéné jsou. Pro mé

rodina, kterou jsem kdy vidél na plat-
né. ldealizované filmové rodiny mé
nezajimaji, protoze mi nemohou nic
Fict o mém vlastnim Zivoté.

Strdvil jsem mésice a roky promysle-
nim filosofického vyznamu kazdého
svého filmu. Kdyz déldte film, tak si
vytvdfite problémy tim, Ze se jako
blizen ptite: ,,Co je pod témito posta-

vami? Co se skuteéné snazime ftict?

Pro¢ je vétSina filmu tak exploata¢ni?
Pro¢ se do toho nepus[fme a nezku- John Cassavetes

sime piijit na to, co si lidé doopravdy Foto archiv

mysli? | kdyZ nevime, jak na tu otazku

odpovédér.” Zikladni mysSlenka byla vzit viechny zkuSenosti, které jsem mél, celou ro-
dinu a veskerou ldsku, které mi byly ddny, vSechnu tu horkost — vzit to viechno a Fict
..dobrd, tohle vSechno jsme prozili* a smichat to dohromady.

Kdyz se rozhodnete vypustit pfibéh, musite mit néjakou idew. Vezmete myslenku, kterou
mate o néjaké situaci, a pak ji prelozite do dramatické situace, kterd vypadd tak normal-
né jako kazdodenni Zivot, takZe publikum onu my&lenku hned neuvidi. Ta myslenka se
neukazuje. Samoziejmé musi byt dobrd — musi byt prvotfidni. Ona idea u ZENY POD VLI-
VEM byla zaloZena na konceptu: kolik musite zaplatit za lasku. Je to trochu okdzalé, ale
zajimalo mé to. A nevédél jsem, jak to udélat, ani nikdo jiny to nevédél, takze jsme mu-
seli velmi tvrdé pracovat. Musite nicméné filosofické otdzky pojimat prostfednictvim
redlnych véci. Déti jsou redlné. Jidlo je redlné. Stfecha nad vasi hlavou je redlnd. Dopro-
vizet déti k autobusu je redlné. Snazit se je pobavit je redlné. SnaZit se pfijit na to, jak
byt dobrd matka, dobrd manzelka — myslim, Ze tohle viechno jsou redlné véci. A obvyk-
le jsou propojené s vasi druhou strdnkou — vasi osobni strdnkou, ne néjakou nejhlub-
&i, nejiZasnéjsi. A ta osobni strdanka fikd: ,,Hele, a co jd? Tohle mné nemuzes délat.”™
Ale kdyz jste v publiku, tak publikum fikd: ,,Hele, a co jd?* Celou dobu ZENY POD VLI-
VEM postavy nem_y'sh' na sebe sama — a proto je pu]bliku umoznéno takto se ptat, protoze
postavy nemohou. V tomto je ten film trochu neredlny. Protoze v Zivoté se lidé zastavuji
a ptaji se ,,A co ja?* kazdé tii sekundy.
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Védél jsem, Zze ldska vytvdii zdroven velké okamziky krdsy a na druhé strané, ze z vds
déld vézné. Zd4d se mi, Ze Zeny jsou osamélé a Ze se stavaji vézenkynémi kviili své vlast-
ni ldsce. Kdyz se né¢emu odevzdaji, tak se tomu musely odevzdat a je za tim utrpeni.
A je to pravdivé. Chei Fict, Ze to vidim na svém vztahu ke Gené. Uvnitf takového systé-
mu byli muzi vidy v méné priznivé pozici — je jim umoznéno, aby se vystavovali zkous-
kdm ve vztahu ke zbytku svéta, jelikoZ s nim ziistdvaji v kontaktu. Ale citim to tak také.
Muz to tak také citi. A nikdo nevi, co s tim délat.

* sk ok

Nékdy jsme zkousSeli velmi intenzivné, po dlouhou dobu. Treba dva dny. Scéna se $pa-
getami se zkougela dva dny predtim, neZ jsme ji nato¢ili — a to bez $paget! Byla to pec-
livé nazkouSend scéna, kterd vzesla ze spousty pred-zkuSovani a predchiidného disku-
tovani o filmu. Zdvérecnd scéna, kdy Gena piijizdi domii a poté se odehraje posezeni
u stolu, se zkousela celé dva dny. Nékteré véci mohou byt nepresné, nékteré ne. Vie zd-
lezi na tom, o¢ jde a jak maoc je obtizné to zahrat.

H ok K

Midme co do ¢inéni s my$lenkami a emocemi a ja doufdam, Ze herci nemaji pocit, Ze ten
materidl je napsany. Ze nemysl{ na scénar. Majf dostatek asu na to, aby mohli zadit mit
pocit, Ze onen text ndlezi jim. Vie musi najit svou inspiraci az v dany okamzik na place.
Slova jsou napsand, ale dva velmi dobii herci musi chtit vyjadfit o ldsce néco vic, nez
aby na to stadilo predist si scéndf. Pouze tak mohou skuteéné véfit svym postavdm a vy-
jadrovat je. Je to skute¢né dilo skupiny lidf, ktefi se pfisli na nécem podilet a ktefi inter-
pretuji své role. Skute¢né, pravdivé interpretuji své role. Ve, co Gena udélala, udélala
ona sama. Ve, co udélal Peter”, udélal on sdm. V3e, co délali ostatni herci, délali sami
od sebe. Dal jsem jim spoustu prostoru. Nikdy bych nefekl herci, ze déla néco Spat-
né anebo Ze to neodpovidd moji interpretaci.

H sk ok

Herci vzdy chtéji védét: jak to bude celé fungovat? Jd nevim. Kam to sméruje? To také
nevim. Herec musi rozhodovat. Nesndsim, kdyz mdm nad néé¢im kontrolu. Nejsem viid-
ce. Jsem &fastny jenom tehdy, kdy? je totdlni zmatek, kdyz lidé funguji kazdy podle své-
ho. KdyzZ nevite, co se stane. Setkate se s dvandcti cizinci a vidite skupinu lidi, jak sto-
ji za kamerou, a viude kolem jsou svétla a oc¢ividné je to nasviceno kviili jednomu
uré¢itému mistu, jelikoZ vSechna svétla sviti tam. Tohle vidite a pfitom nevite, co bude-
te délat! TakZe otdzka je, v jakém okamzZiku mam odhalit, co se bude dit? Mij systém
spocivd v tom, Ze to nikdy neodhalim! Mij systém spoéivd v tom, Ze vytvarim tolik zmat-
ku, kolik je jen mozné, aby herci s uréitosti védéli, Ze jsou na to sami, Ze jim nikdy nic

3) Peter Falk hrajici v ZENE POD VLIVEM hlavni roli Nicka Longhettiho, manzela Mabel.
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nefeknu, nikdy v priibéhu celého natic¢eni. Pouze kdyZ by nékdo fekl: ,,Myslim, Ze
zachdzim prilig daleko,” tak bych s nim nesouhlasil. Nebo kdyby nékdo rekl: ,,Udélej-
me si prestavku,” tak bych s nim nesouhlasil, vite? Nebo kdyby nékdo kldbosil. Jinymi
slovy: .Vy tu ted’ mdte odhalit cely vds Zivot a také ty édsti vaseho Zivota, o nichz jste
neveédéli, Ze existuji.” Nedovoluji ani sobé, ani svym postavam, aby hledaly oporu

v psychologii af uz za ti¢elem hleddni motivace, anebo analyzy postav.
* ok ok

Kdyz byla Gena posldna Peterem do bldzince a, jak se fikd ve filmu, po Sesti mésicich
z ného vygla — byl bych si myslel, Ze bude velice nepidtelskd vii¢i svému manzelovi.
Ale ona pfichdzi domi a viibec si neviimd jeho pfitomnosti. Jediné, co ji zajim4d, jsou
déti. Natocili jsme zdbér a jd jsem si myslel: ,,Mdm to zastavit? Vzdyf ona se ani jednou
nepodivala na Petera.” Chodi po domé a vSichni se s nf vitaji a ona se ani jednou nepo-
divd na svého manzela — chei fict, divd se na néj, ale doopravdy ho nevidi, pfitom se mu
ani nevyhybd. A myslel jsem si: ,.,No, to bezbranné stvofeni tady zachazi piili§ daleko!
Co to délame?*

Béhem celé té scény prichodu domt jsem byl Sokovdn tim, co se skryvalo uvnitf lidi,
tim, co se v téchto hercich nashromdzdilo béhem natdéent filmu. To ja jsem byl daleko
za nimi. Mél jsem pochybnosti, jelikoZ Gena byla tak tichd a mirnd. Nebyla ani trochu
nepidtelskd. Zacal jsem jedet, protoZe jsem si myslel, Ze to tak hraje proto, aby se zali-
bila publiku, ale mylil jsem se. Vyjadiovala strach, ktery ji oddéloval od lidi, které mi-
lovala. V okamziku, kdy Nickova matka, Mabelina nepfitelkyné, jemné a pfitom tim
nejzakeinéjsim zplisobem zméni sviij piistup, pravé ve chvili, kdy publikum doufa, Ze
Mabel odtamtud odejde, Mabel zistane tak néznd. Chce ziistat se svou rodinou az do
konce. Kdyby se vrdtila z bldazince s nendvisti v srdei, tak by film nemohl skonéit tak,
jak konéi.

Genina interpretace mi ukdzala, jak byla Mabel vystrasena. KdyZz jsme se divali na
denni price, tak Gena fekla: ,,Co mysli¥? Ztratila jsem se, zasli jsme pfili§ daleko?* A jd
jsem fekl: ,,Nelibilo se mi to, prosté se mi to viibec nelibilo.” Chei fict, Ze mé skute¢né
piivadélo do rozpakfi se na to divat. Je tak strainé délat nékomu néco takového, vzit ji do
domu plného viech téch lidi poté, co byla v blazinci, a to, jak ti lidé nejsou schopni s tou
zenou mluvit, to vSe by ji mohlo hned poslat zpdtky do tstavu, a pfitom s nf stdle mluvili
a Gena se jich chtéla zbavit a pfitom je neurazit. Ale pak mne napadlo, Ze to. co Gena
udélala, bylo jako poezie. Proménilo to p¥ibéh filmu. Dialogy byly ty samé, ale skuteéné
to z toho filmu udélalo néco jiného. Zadal jsem ony scény velice milovat, ale napoprvé
se mi nelibily. Film diky nim ziskal skuteéné néco pozoruhodného prostfednictvim he-
reckych performanci, ne tim, Ze by byl ddn prostor situacim, ale tim, Ze byl ddn prostor
jejich vlastnim osobnostem.

Gena odstranila Zenskou malichernost uZivanou coby zbran. Ta Zena se stala v jistém
smyslu idealizovand; médte tam &istotu Zeny bez malichernosti. Jedna z véci, na kterych
jsme pracovali na zacdtku filmu, bylo to, Ze tyto postavy nemohou byt malicherné, pro-
toze by se tim ztratil cely zdmér, o ¢em ten film je. Gena nebyla nepfitelsky c¢lovék

a nepouzivala zbrané. To, Ze onu Zenu zbavila zbrani, z ni u¢inilo extrémné zranitelného
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clovéka. V celém filmu se nikdo nechovad defenzivné. Nikdo nema na své dudi nebo na
svém srdci obranny §tit. Jsou prosté otevieni.

E I

Je toho spousta, ¢emu nerozumim. Kdyz feknu, Ze nato¢ime film a Ze nevime, co déldme,
tak jsem zcela upfimny, kdyz to fikdm. Nemyslim, Ze by Gena méla néjakou ideu, kdyz
prijde na plac, Ze by védéla, Ze bude schopna se zhroutit, zahrit scénu odvozu do bli-
zince, byt vystradend, kdyZ se z ného vraci. Vidim ji, kdyz prijdu vecer domi, vidim ji,
jak si ¢te v posteli scéndr a jak si jim prochdzi a premysli o ném a vztahuje ho ke vie-
mu a pFipravuje se a ptd se mé na riizné véci. Chei fict, ze Gena ¢te ten scéndr a pritom
pojimd a interpretuje tu Zenu jako nékoho, kdo je nevinny. To neni moje interpretace.
To neni ve scénaii. Mohli byste ji interpretovat jako nékoho, kdo bojuje. Ona ji interpre-
tuje jako nékoho, kdo je nevinny. Je blazen, ale je také plachad, doopravdy. Neni to né-
jaky povrchni ¢lovék. Je povrchni, protoze si mysli, Ze se to od ni oc¢ekavd. Chee tim
nékomu udélat radost. Gena velmi uvazuje o postavé a o Zené, kterd se za tou postavou
skryvd. SnaZi se nikdy nevulgarizovat nebo nekarikovat lidi, které hraje. Skuteéné vzdo-
rovala tomu, aby se z Mabel stala ,,obé{™ nebo ,,pfipad®™ nebo ..feministka®. To byl jeji
pohled na véc.

J4 jsem zcela intuitivni ¢lovék. Chei tim fiet, Ze uvazuji o vécech, které délaji lidské
bytosti, ale prosté jen hdddm — takZze nemam néjakou predchtidnou predstavu o tom, ja-
kym zptisobem by herci méli hrdt postavu. Respektive postavu v uvozovkach. Ja nevé-
fim na ,,postavu®. Jakmile herec za¢ne hrdt, tak on je ta osoba. A je to tady na té osobé,
aby prfisla a délala, co miize. KdyZ to odvadi scénar nékam pry¢, tak to tak nechdam.
Ale to proto, Ze jd jsem ve skutecnosti spise herec nez rezisér. Uvédomuji si, ze v lidech
mohou byt uréitd tajemstvi, kterd mohou byt zajimavéjsi nez ,.déjova zdpletka™. Vsichni
lidé jsou privdtni — jako scendrista a rezisér chdpete, Ze to je to zdkladni pravidlo: lidé
jsou privatni.

L O S

Stve mé&, kdyz nékdo o tom filmu ikd: ,.Kdyby tam jenom byly pregnantné&jsi dialogy.
kdyby tak jenom ty dialogy vedly k néjakému zdvéru.” Jeden kritik to napsal a mé to ro-
zesmdlo, protoZe ja mam pocit, Ze scény, v nichZ jsou vSechna slova zcela presnd, jsou
velmi bandlni a nudné a pro herce pak neni Zddnd zdbava je hrit.

Kdybyste si mohli nahrdt své emoce na kazetdk, abyste zjistili, co se skutec¢né déje v ro-
dinnych vztazich — zapomedite na to, co je feceno! VétSina hadek mezi muZi a Zenami je
zaloZzena na nééi neschopnosti vyjadfit, co doopravdy mini. Kdyz se daji muz a zena do-
hromady, tak spolu bojuji o televizi — zda ji zapnout, sniZit hlasitost, vypnout —, o piti atd.
Véci, na kterych skutecné zélezi, jsou jen ziidka vyjddfeny, bez ohledu na to, jak dlouho
uz ono manzelstvi trvd, jak dlouho uZ trvd jejich ldaska.

Lidé maji takovou viru v ,,psané* slovo. KdyZ neslySi ,.psané® slovo, obzvldsté ve fil-
mech, tak si myslf, ze jde o improvizaci. Tak to neni. Pouze dvé véty byly v ZENE POD VLI-
VEM ve skute¢nosti improvizované (Falkovo ,,ba-ba-ba™ a Rowlandsové instrukce ohled-

né fizeni auta adresované jeji matce). Snazim se, aby véci byly vérohodné a prirozené
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a aby vypadaly tak, jako kdyZ se doopravdy déji. PiZu jinym zptisobem. Pi¥u takové vol-
néjsi dialogy. Slova jsou napsand, ale nemusi se nutné dojit k néjakému zavéru. Chéape-
te, co myslim? Je to stejné jako to, co sly&ite v Zivoté, Jen na nékolika mdlo mistech ve
scéndfi maji slova néjaky jasny nebo uréity vyznam. Velmi jsem ohledné toho bojoval
s Elaine Mayovou", kterd rikala: ,,Johne, musis pochopit, Ze lidé ve skutec¢nosti poslou-
chaji, co postava fikd.” Jeji pohled je takovy, Ze slovo je jako gospel, a miij pohled je,
7e 1o neni gospel — a Ze intence postavy nemiiZe byt zjednoduSena tim, Ze bychom nutili
postavu, aby verbdlné vyjadfovala smutek, nebo veseli. Dialog by mél byt svdzin co nej-
vice s uddlosti, tak, abyste nevnimali dialogy a mluveni, ale spi§ abyste vnimali emoce
lidi. Mé vic zajima intence dialogu, emoce vyjadiovand v ten dany okamzik, nez néjakd
presnd slova.

Pielozili Helena Bendovd a Jifi Hornidek
Prelozeno z anglického origindlu:

Ray Carney (ed.), Cassavetes on Cassavetes.
London — New York : Faber and Faber 2001, s. 63-340.

1) Elaine Mayovi, scendristka, reZisérka a Cassavetesova kamaradka.
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Film v pééi cenzornu

Zacist se do dennich zprav Hlavni sprdvy tiskového dohledu je z mnoha ohledi pou¢né. Dennfi
zprava byla jakdsi svodka vSech zdsahti uéinénych daného dne ¢&i v nékolika uplynulych dnech,
takze pred ¢tendfem defiluje pestra Skdla kauz a kauzicek, povstavsich z ndrazu kulturnich akti-
vit a jejich nositeldi na cenzurni dfad ministerstva vnitra. Hodnota tohoto pramene spocivd mimo
Jiné v tom, Ze cenzofi své zdsahy zpravidla velmi konkrétné a nékdy dosti detailné argumentova-
li, takZe lze snadno vysledovat, kudy pravé vede aktudlni hranice mozného. Jedné takové kauze,
konkrétné filmu Jdna Kaddra a Elmara Klose TRI PRANT (1958), jsme vénovali zevrubnou pozor-
nost v minulém éisle lluminace,” stdvajiei edice na ni volné navazuje nahlédnutim do kazdo-
denniho cenzurniho provozu v oblasti kinematografie a televize. Tentokrat ovSem nesledujeme cil
rekonstruovat néjaky konkrétni pfipad, nybrz na vice nez tfech desitkdch pfipad predstavit zpi-
sob uvazovdni cenzora na sklonku padesétych let a charakter instrukef, jimiz se #idil a jeZ z jeho
argumentl pro jednotlivé zdsahy prosvitaji.

Hlavni sprédva tiskového dohledu (HSTD) vznikla jako nevefejny orgén preventivni cenzury na za-
kladé vlddniho usneseni z 22. dubna 1953.” Pfivodné byla podiizena piimo vlddé, ale jiz v zd¥i
téhoZ roku doglo k jejimu prevedeni do kompetence ministerstva vnitra. V roce 1960 predstavo-
vala lato instituce podnik srovnatelny co do po¢tu zaméstnanct s dnesnim Nédrodnim filmovym
archivem — pldanovany pocet pracovnikii ¢inil 123 zaméstnancii.” Tento aparat podroboval cen-
zurni kontrole vie, co mélo byt jakymkoliv zplisobem zvefejnéno, a to jak v tisku, ¢asopisech ¢i
knizni produkei, tak i v divadle, rozhlasu, filmu ¢i televizi. Statut HSTD ukladal ochraiovat ,,ida-
je a skuteénosti, jez obsahuji stdtni, hospoddfské a sluZebni tajemstvi [...], nebo skutecnosti, jez
nesmi byt v obecném zdjmu zvefejiiovdny, zvySovat ochranu stdtniho tajemstvi a odpovédnost za
jeho zachovani a tim pfispivat k obranyschopnosti a bezpec¢nosti nasi republiky a jeji socialistické
vystavby“." Vlastniho oddé&leni, jez mé&lo v péci film, se viak toto ,.anti$piondZni* vymezeni pra-
covni ndplné tykalo na sklonku padesitych let pramalo, jak koneckoncii doklddd povaha zdsahti
v editovanych dokumentech. Zasahy se vesmés tykaji nikoliv ochrany stdtniho tajemstvi, nybrz
véci, jez dle ndzoru cenzor nemaji byt ve jménu obecného zdjmu zvefejnény, neboli — tykaji se
péce o obraz skutecnosti.

Uzkostlivé péstovanou vzdédlenost mezi skute¢nosti a jejim realistickym zobrazenim zdtvodrova-
li straniéti ideologové funkei umélecké tvorby v kulturni revoluci. Uméni se mélo v prvé fadé
podilet na vychové komunistického ¢lovéka, mélo tedy — na stylové bdzi realismu — vyjadrovat

1) Srov.Ivan Klime 5, Filma#i a komunistickd moc v Ceskoslovensku. Vzrugeny rok 1959, lluminace 16,
2004, ¢. 4, s. 129-138; Banska Bystrica 1959. Dokumenty ke kontexttim 1. festivalu ¢eskoslovenského
filmu. Tamtéz, 5. 139-222.

2) Srov. Milan B drta, Cenzura éeskoslovenského filmu a televize v letech 1953 — 1968. In: Securitas
imperii, sv. 10, Shornik k problematice vztahd ¢s. komunistického rezimu k ,vnitinimu nepfiteli®.
Praha : Themis 1994, s. 5-57.

3)  Srov. tamtéz, s. 51.

4) Tamtéz, s. 7-8.
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pozitivni postoj tviirce ke komunistickym idedliim a zobrazovat kolektivné sdilené usili o jejich
dosazeni. Opirat se pfitom mélo o tematické pilite komunistické propagandy. Ve, co stilo stra-
nou tohoto konceptu, prohlasovali ideologové za atypické dkazy, kleré nejsou s to o pfitomnych
zdpasech ¢lovéka nic podstatného vypovédét. Typické odvozovali z komunistické doktriny, niko-
liv z redlného Zivota a v tomto smyslu také nechali pracovat cenzuru, védomi si symbolického po-
tencidlu obrazu. Zatimco realita je ve svém celku nepostiZitelnd, jeji obrazy celek vidy symboli-
zuji — automaticky a spontanné tihnou k symbolické vypovédi o celku. Tato jejich vlastnost je
odekdvdna, vyZzadovdna a také recipovdna. Pro ideology proto predstavovalo kazdé zobrazeni
automaticky vstup na piidu propagandy. Cenzurni zdsahy v editovanych dokumentech piindseji
zcela konkrétn{ doklady o retuSovani kulturni a historické paméti, o obavdch z okouzleni zdpad-
nim Zivotnim stylem, o strachu z uméleckych hyperbol a z odvrdcené tvire reality, o ostraZitosti
vii¢i péstovdni kritického ducha k reZzimu i o pfisloveéném nedostatku smyslu pro humor.,

Filmovym historikiim by pak nemélo uniknout, zZe HSTD méla pod kontrolou jiz proces literdrnf pfi-
pravy filmu stejné, jako se pak vyjadfovala — v intenzivn{ spolupréci se IV. oddélenim UV KSC -
k hotovému filmu, jehoZ uvedeni bylo vézéno na jeji souhlas. Slo o paralelni cenzurni strukturu,
kterd tak zvnéjgku zmnozovala kontrolu vyrobniho procesu filmu a ., dublovala® schvalovaci fizeni

v rdmei kinematografickych struktur.

Ivan Klimes

Archeograficky iivod

Soubor vynatkil z dennich zprav Hlavni spravy tiskového dohledu z let 1958-1959 pochdzi z fondu Hlavni
spriva tiskového dohledu ulozeného v Archivu ministerstva vnitra. Pfi jejich vybéru jsme se zaméfili na ty
pasize, které se tykaji filmu, piipadné televize. Casové ohranideni vyplyvi z ndvaznosti této edice na soubor
dokumenti publikovanych v Iluminace ¢é. 4/2004 pod souhrnnym ndzvem Banskd Bystrica 1959. Dokumen-
ty ke kontextam 1. festivalu ceskoslovenského filmu (s. 139-222).

Denni zpravy HSTD jsou hektografem rozmnozené strojopisy psané ve standardizované formdlnf ipravée, kte-
rou zachovdvdme i v nasi edici. Na zvyraznéné ¢dsti textu (podtriené ¢éi psané proloZené) upozorfiujeme
v pismenném pozndmkovém apardlu, ¢islovany pozndmkovy apardt je vyhrazen editorovym komentdftim,
resp. vysvétlivkdm. Zptsob zvyraznéni textu formou podtrZeni jsme zachovali pouze v téch piipadech,
kdy takto cenzor vyznacoval pasdze doporucené k vyfazeni (dokumenty ¢. 4, 7. 19, 25 a 28). Dokument ¢&. 18
je strojopisny priiklep oznadeny v zdhlavi jako ,Dodatek k Denni zprivé ¢ 71 ze dne 4. dubna 1959
pro s. plk. J. Kotala, ndméstka ministra vnitra®. Obdobné je tomu v pfipadé dokumentu ¢. 30 odeslaného
s denni zprdvou &. 164 z 11. 8. 1959. U dokumentu &. 24, ktery pojednédvd o scéndfi k hranému filmu na
téma atentatu na Heydricha, je v levém hornim rohu s. 1 pfipsdno ¢ervenou tuzkou: ,,s. Kohout s. Hendrych
zatidil zastaven{ filmu!* Na prvni strané kazdé denni zpravy je vidy v zdhlavi uvedeno: ,,MV-hlavni sprava
tiskového dohledu.” Ddle: , Vytisk &.“ Cislo vytisku je pfipsdno rukou (vytisky, z nichZ je pofizena tato
edice, mély vesmés &. 8). V oblasti zdhlavi je vidy piipojeno éervené razitko ,.Pfisné tajné”. Kaidd denni
zprédva je v zdhlavi rukopisné signovdna dvéma ¢i tfemi osobami, jedna Sifra pravidelné nélezi ndcelniku
HSTD JUDr. Frantisku Kohoutovi.

Pii editorské pfipravé textl jsme vychdzeli ze zdsad pro vyddvini novodobych archivnich dokumenti. Bez vy-
znaceni jsme opravovali preklepy a interpunkei a dédle chyby v psanf jmen (Milsimr m. Millsimr, Nesveda
m. Nezveda, I. Dobozi m. J. Dobezi). Bez opravy jsme naopak ponechali chyby ¢éi odchylky v ndzvech filmf
(Vardj! m. Varyj...!, Momenty Filmového festivalu m. Momenty z XI. MFF, Co je UNESCO m. Pro¢ UNESCO?,
Kristidn m. Kristian, Sopot 1957 m. Sopot 57, C. K. polni maridlek m. C. a k. polnt maridlek). Jejich spravné
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znéni je uvedeno vétiinou jiz v regestu, viechny tituly véetné originalniho nazvu pak obsahuje soupis citova-
nych filmfi umfstény na zdavér edice. Do tohoto vyétu nebyly zahmuty pouze tituly, které se nim nepodafilo fil-
mograficky identifikovat (Poctivy zlodéj, japonsky film Mladd dZzungle, britsky dokumentdrni film Ve¢erni Lon-

dyn a sovétsky vojensky instrukéni film Obnova zeleznicniho dseku).

[. K.
Zkratky:
BAPOZ — Batovy pomoené zdvody
DZ — dennf zprdva
fa, fy — firma, firmy
FAB — Filmové ateliéry Bafa
ha — hektar
HSTD — Hlavni sprdva tiskového dohledu
HSVB — Hlavni spriva Vefejné bezpecnosti
JZD — jednotné zemédélské druzstvo
kpt. — kapitdn
MFF — mezindrodnf filmovy festival
MNO — ministerstvo narodni obrany
n. p. — ndrodni podnik
nestr. — nestrankovany
NSR — Némeckad spolkova republika
plk. — plukovnik
s. — soudruh
SS — Schutzstaffel der NSDAP
UV KSC — Ustfedni vybor Komunistické strany Ceskoslovenska
UNESCO — United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization
VB — Verejnd bezpednost
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Edice a materidly

EXKURZE DO CENZURNI PRAXE

Z dennich zprdv Hlavni spravy tiskového dohledu 1958 — 1959

j .
1958, 26. brezen, Praha. — Vyriatek z denni zprdavy HSTD informujici o zdkazu sloven-
ského filmu Martina Frice VARU]J...! kvilli dicasti herecky Jifiny Stépnickové, kterd v té dobé

byla stdle jesté ve vykonu trestu za pokus o emigraci.

[.--]

3) USTREDNI PUJCOVNA FILMU, Praha
Ke schvaleni byl predlozen slovensky film ,,[Varij]*, ktery byl natoc¢en v roce
1947 na namét literdrni predlohy Ivana Stodoly.
Hlavni Zenskou roli Evy, manZelky slovenského ovédka na panstvi mad’arského
magndta, hraje Jifina Stépnickovd. D&j filmu zaéins v roce 1910.
Vzhledem k tomu, 7e Jifina Stépnickova byla odsouzena k ndpravnému trestu,

nebyl tento film schvdlen k vefejnému promitani."

Zastupce ndcelnika MV-hlavni spravy tiskového dohledu:

J. Kovar

AMV, 318-124-2, DZ ¢. 1-80, 1958, DZ ¢. 65, 5. 2.

a - podtrZeno

1} Jifina Stépnickovd byla po nedspéiném pokusu o emigraci véznéna v letech 1951-1960.
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2.
1958, 17. duben, Praha. — Vynatek z denni zpravy HSTD informujict o zdkazu polského
stfedometrdzniho dokumentdrniho filmu Jerzyho Hoffmana Soroty 1957. Hlavnim argu-
mentem k zdkazu byly nemravné zdbéry, celkové vulgdrni vyznéni a také zobrazeni piiso-
biwvéeho ucinu dixielandu a rock’n’rollu na mladé posluchace. Film tdajné piisobi jako
reklama na americky zpisob Zivota.

[..]

5) CESKOSLOVENSKY STATNI FILM, Praha.
Nebyl schvilen polsky stfedometrazni film ,,[Sopot 1957|*, predloZeny ke kon-
trole v origindlni versi.
Komentar napsala St. Grodzierisk4.
Film ptisobi v celkovém pojeti zna¢né vulgdrné, projevuje se v ném snaha, aby
divdk vidél co nejvice ,.pikantnosti* ze Zivota v laznich a rekreacnim stiedisku
Sopot — Polsko.
Film ma snad dokumentovat ,krdsny a &fastny® Zivot rekreantli, a to zejména
mldadeze. Plisobi jako reklama amerického zpiisobu Zivota.
Struény obsah filmu:
Hraje soubor ,.dixieland®, ktery uvddi naslouchajici mladé lidi do vytrZeni a p¥i
»zpévu* pianisty az do extase.
V zdbérech z pldze krdasnych Sopot, kde se lidé bavi nejrozmanitéjsim zptisobem,
se divdkovi ukazujf &asto a# nechutné scény. Tlusté Zeny a muzi v plavkdch jsou
¢astym objektem kamery. Kameraman skryty v kiovi mj. ,,ulovi* zdbéry svléka-
jicich se a posléze tplné nahych Zen. Jind scéna, divka sedici na laviéce, které
za ni stojici muz sahd za blizu na nadra, to je dal3i doklad ,,pFitazlivosti* tohoto
filmu.
Dalsi zdbéry ukazuji volby krdlovny krdsy ,,Miss Polonia“. Stét se ji neni lehké,
to dokumentuji dal3f zdbéry ze salonti krdsy. Ondulaéni procedury, tpravy obli-
¢eje a masdze celého téla nahych Zen jsou toho dokladem. Dalsi scény jsou z ta-
neéniho parketu. Je horko. Jedna z Zen po tanci usedd a pohybovanim sukni se
osvézuje. Je ji vidét az ... spodni prddlo.
Zavér filmu patii opét ,,mladezi”. Tentokrdte tanéi ,,rock-a-roll* [sic!]. [jéesy,
obleceni i celkové chovani ukazuje, o jakou mladez jde.
Neschvileni filmu bylo ozndmeno pracovnikovi Ustredni pajéovny filmi s. Ko-
courkovi a byl také informovin feditel spravy CSF s. J. Marek, ktery se zdsahem
plné souhlasil.

[-.]

AMV, 318-124-2, DZ ¢. 1-80, 1958, DZ ¢. 80, s. 2-3.

a — podtrzeno
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3.
1958, 5. kvéten, Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informujici o zdkazu televizniho
pofadu Po stopdch kvétnové revoluce. Diwvodem zdsahu bylo pouZiti zdbéri ze stfihového
Silmu Otakara Viavry z roku 1946 CESTA K BARIKADAM prezentujicich predni osobnosti neko-
munistického odboje, pozdéjsi obéti potinorového komunistického teroru, &t prijezd americ-

ké armddy do Plzné.

[-..]

TELEVISNI STUDIO,
Praha.
Pfi kontrole filmu k potradu ,.Po stopdch kvétnové revoluce® zjistil plnomoenik, e
filmovy materidl md byt pouzit z dokumentdrniho filmu O. Vdvry ,,Cesta k barika-
ddm®. Tento film byl staZen z vefejného promitani po roce 1948.
V édsti filmu jsou na fadé zdbérti americké a anglické vlajky, ve filmu vystupu-
ji osoby riznych revoluénich stabii, jako skupina byvalého generdla Kutlvasra,
mjr. Nechanského a dalsich.
Ve filmu jsou zdbéry, napiiklad titulnf strdnka ¢asopisu s portrétem E. Benese.
V jiné ¢&dsti je zachycen pifjezd americké armady do Plzné.

Na tento pofad upozornil plnomocnik ndméstka tstfedniho feditele Cs. televise s.
dr. Feldsteina, ktery ihned rozhodl, aby film nebyl promitdn viibec a dal piikaz re-
dakei pripravit ndhradni program.

AMV, 318-124-2, DZ ¢. 81-150, 1958, DZ ¢. 91, 5. 4-5.

a - podtrZeno

114




1958,

ILUMINACE

Exkurze do cenzumi praxe

4.

7. kvéten, Praha. — Vyriatek z denni zprdvy HSTD informuwjici o cenzurnich zdsazich

do ¢ldnku vénovanému Sedesdtiletému vyvoji Ceskoslovenského dokumentdrniho filmu.
Zasahy se tykaly pozitivniho hodnoceni produkce Batovych ateliérii ve Zliné.

[.]

.
P

Praha.

USTREDNI PUJCOVNA FILMU,

Ve Zpravodajstvi o kratkometrdznich filmech ¢. 9, ¢lanku ,,60 let ¢s. dokumen-
tarniho filmu®, ve kterém je hodnocen vyvoj reklamniho filmu, je na nékolika
mistech glorifikovan Bata a jeho filmovy podnik ve Zliné a tzv. ,.zlinskd tradice*
¢s. dokumentarismu.

Bylo doporuceno mj. vypustit text:

»Reklamnich filma, které ve FAB vznikly, je nékolik desitek ... jarni obuv, letni
obuv, pneumatiky, gumové hracky ... Neni moudré divati se na tyhle filmy skrz

prsty. Opomenme jejich iicel i ideologii. kterou nékdy propaguji. Poviimnéme si

jejich tviiréi stranky, bystré fantasie, vynalézavosti, jejich rytmu, pov&imnéme si,
jak jsou dokonale udélany...*

wlato ,zlinskd tradice® se uz pfi svém zrodu vymarniuje ze zajeti Batova — batovské-
ho merkantilismu a hrubého utilitarismu. Zachovdvajic si nezbytnou miru tviiréi
utilitdrnosti... Po osvobozeni znovu oZivd ... V tomto pojeti je vidy znovu inspi-
rovdna tkoly soucasné doby... a vidy vic se vyhranujic az k stadiu skute¢né

tviirdi Skoly, se ,zlinskd — nyni uz vlastné gottwaldovskd tradice’ zachovava aZ pri-
blizné do r. 1955. Jesté celych deset let dokdze jeji kolektivni duch Zivit a oplod-

novat individudlni inspiraci a fantasii. Vysledovat, pro¢ tato kladnd, ve svém jad-
ru vzdycky pokrokovd tradice, kterd prinesla tolik uslechtilyech plodi, pfiblizné
v roce 1955-1956 hyne, to uz je mimo posldni tohoto informativné hodnoticiho

pojedndni...”
Zavady byly projednédny s redaktorkou s. Karasovou, kterd souhlasila s pfipomin-

kami a ¢ldnek prepracovala.

AMYV, 318-125-1, DZ ¢. 81-150, 1958, DZ ¢. 93, 5. 1-2.
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5.

1958, 9. cerven, Praha. — Vyriatek z denni zprdvy HSTD tykajici se textu plakdtu k cyklu fil-
mii uvddénych a prezentovanych v Litomysli jako filmovy cyklus na pocest XI. sjezdu KSC.

[...]

4) Propusténi zdvadného
textu v programovém
plakdtu kina OKO
v Litomysli.

Externi plnomocnik v Litomysli schvalil zdvadny plakét (doslo také vylepeni)

s timto textem:

,0d pétku 6. do pondéli 16. éervna na [pocest XI. sjezdu KSC]* prehlidka ¢es-
kych filma

POCTIVY ZLODE]J

PYTLAKOVA SCHOVANKA aneb SLECHETNY MILIONAR

U SNEDENEHO KRAMU

MRAVNOST NADE VSE

4 KROKY V OBLACICH

LIBANKY

0 PULNOCI

ROZVRACENA PEVNOST.*

Externi plnomocnik zafidil staZeni vyti§ténych plakéti a zajistil vytidténi novych,
bez textu ,,na pocest XI. sjezdu KSC*.

Na nevhodny vybér filmt k XI. sjezdu KSC byl upozornén vedoucf Krajského fil-
mového podniku Pardubice.

Nacdelnik MV-hlavni spravy

tiskového dohledu:

dr. E Kohout
AMV, 318-125-1, DZ & 81-150, 1958, DZ ¢&. 113, s. 3.
a - podirieno
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6.
1958, 12. &erven, Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informujici o zamitnuti japon-
ského filmu MLADA DZUNGLE pro distribuct v Ceskoslovensku. Hlavnim diwodem bylo pozi-
tiwni liceni amerického Zivotniho zpiisobu v luxusnim prostredt.

[.]
2) CESKOSLOVENSKY
FILM, Praha.

Nebyl schvidlen k promitdni japonsky film ,,[Mladd dZzungle]**. Film popularizuje
americky zptisob zivota mladych lidi v Japonsku. Déj se odehrédva v prepychovém
prostiedf a zkresluje ndzor na Zivotni tiroven lid{ v Japonsku. Mladi lidé, kteif ve
filmu hraji, se vénuji zdbavé na mofi nebo piti a tanci v pfepychovych vildch
a no¢nich podnicich. Jsou to typicéti pdskové. Jejich chovani je idealizovdno
a jsou liceni jako éestni a sympatiéti mladi lidé.
Po konzultaci s pracovniky V. oddéleni UV KSC byla véc projednana se zastup-
cem tstiedniho feditele Cs. filmu s. Solcem, ktery souhlasil s tim, Ze film neni
moZné u nds promitat.

[rei]

AMYV, 318-125-1, DZ & 81-150, 1958, DZ ¢. 115, s. 2.

a  — podtrieno
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s
1958, 4. cervenec, Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informujici o cenzurnich zd-
sazich do scéndre Vratislava Blazka k estrddnimu pdsmu Od Ponrepa k festivalu aneb
Uz Sedesit let ¢ili Filmu mnoho zdravi.

[...]
1) TELEVIZNI STUDIO,
Praha.

Redakce humoru a lidové zdbavy predlozila ke schvdleni libreto estrddniho pds-
ma Vratislava Blazka ,,[Od Ponrepa k festivalu aneb Uz Sedesat let ¢ili Filmu
mnoho zdravi]*“, ve kterém byla zafazena scéna, v niz Ponrepo zpivd v doprovo-
du girls reklamni Sanson na sviij podnik. Girls tanéi kankdn, fotoreportéi foto-
grafuji Ponrepa a po odchodu girls vehdzi Karel IV., ktery je uvddén poradatelem
a postrkuje pfed sebou pionyra s kytici. Pionyr ma fikat pidni Ponrepovi.

Bylo doporuc¢eno, aby v této souvislosti na scéné nevystupoval pionyr.

Redakce zménila osobu pionyra za chlapce v civilnim obleku.

Dale poradatel vysvétluje, co je to televize, a fika:

»Jak bych vdam to rekl. Televize, to je, kdyz... Zkrdtka: staci, kdyz [tady]® fekne-

te neopatrné slivko a celé kilometry odtud z toho mdte nepfijemnosti: to je tele-

vize.|b*

Na doporuceni plnomocenika redakce vypustila podtrzenou vétu.

Dile je uvedena scénka satirizujici jedndni schvalovacich organa. Clenové schva-
lovaciho orgdnu jsou li¢eni jako ignoranti, bez jakéhokoliv poméru k uménf a jejich
zasahy jsou ziejmé ovlivnény politickymi direktivami. Projedndvaji scéndf filmové
veselohry, ktery jiz podle jejich pokyni byl nékolikrat prepracovan.

Hrdinka v prvni verzi je $vadlenou, pak kadeinici, v nové verzi pracuje na prehra-
dé, v dali studuje medicinu, pak ji [musel]” autor ddt do vyroby, pak opét do JZD.
V zdvéru si autor roztrpéené st&uje na rozdil mezi Zivotem dfive a nyni. Rik4, ze
jeho maminka byla dcerou chalupnika, a jesté o stitbrné svatbé fikala, Ze je dce-
rou chalupnika. Ponrepo ho utéuje:

»Uklidnéte se, mlady pane. To je ten kvas Zivota!“

Scénka méla ukdzat, Ze netispéchy a schematismus ve filmové tvorbé zavinuji ti,
jiz uméleckou éinnost ¥idi.

Na tuto scénku byl upozornén zéstupce ndméstka tistvedniho feditele Cs. televize
s. dr. Venera a byl také informovdn dstiedni feditel Cs. televize s. Krejéf, kteif
souhlasili s vypusténim.

Scénka byla z poradu vypusténa.

]

AMYV, 318-125-1, DZ ¢. 81-150. 1958, DZ & 133, 5. 1-2.

a — prolozené
b — podtrieno
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8.
1958, 4. srpen, Praha. — Vynatek z denni zpravy HSTD informujici o vyjmuti zdbérii s pri-
Jezdem prezidenta Antonina Novotného na festival v Karlovych Varech z humorné ladéné-
ho pasma MOMENTY Z XI. MFF komentovaného Miroslavem Hornickem.

-
3) TELEVIZNI STUDIO.

Praha.

Pri kontrole filmového pasu [Momenty Filmového festivalul”, sloZzeného z fady riiz-
nych udalosti XI. MFF v Karlovych Varech, bylo zjisténo, 7e mezi scénami, které
z valné ¢dsti 1i¢i humorné az groteskni piibéhy z festivalu, které estrddnim zpiiso-
bem doprovazi slovy Miroslav Horni¢ek, je v zdvéru zafazen piijezd s. Antonina
Novotného v privodu stranickych a statnich funkcionait na festival.

Vzhledem k celkovému charakteru vysilaného pasma doporuéil plnomocnik ve-
doucimu redakce s. Vanovi, aby zabér z pfijezdu s. Antonina Novotného z pora-
du vyjmul. Soudruh Vdna s ndzorem plnomoenika souhlasil a provedl pfislus-

nou upravu.

AMV, 318-125-1, DZ ¢. 81-150, 1958, DZ ¢. 147, s. 2.

a — podtrzeno
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9.
1958, 23. srpen, Praha. — Vyriatek z denni zprdavy HSTD informujici o zdsahu do komen-
tare k Sotu pro Televizni noviny vénovanému vystavé portrétii mladych vytvarniki.

L]
3) TELEVIZNI STUDIO,

Praha.

V porfadu ,,Televizni noviny® byl uvddén shot ,,[Vystava portrétd mladych vytvar-
nikd]*™. V komentdfi se m. j. uvddélo:

.Celek: V Galerii mladych ve Vodi¢kové ulici v Praze je zajimavd vystavka
portrétii. Pres 80 obrazi, grafik a plastik hovoif o tsili nasich mladych uméled —

b «

portrétistli — zachytit [tvdF dnedniho ¢lovékal”.

K tomuto komentéfi je v tivodu celkovy zdbér vystavni siné, dédle dvojportrét dvou
muzi s tézkou inavou ve tvdri, obraz staré Zeny ,,z chudobince™ a 1 obraz nez-
vadny.

Plnomocnik upozornil vedouciho smény s. Alese Poledne na tento shot, vzhledem
k tomu, Ze v komentdfi se mluvi o snaze zachytit tvdf dneSniho ¢lovéka a k tomu
je reprodukovdn obraz Zeny z chudobince a unavenych muzi.

Soudruh Poledne zafidil ipravu komentdre v tom smyslu, Ze vySkrtl slova ,.zachy-
tit tvai moderniho ¢lovéka™ a ndzev obrazu staré Zeny uvedl slovy: ,.Stafenka —
obraz nadané Ludmily Jamnikové.*

AMV, 318-125-2, DZ ¢. 150-220, 1958, DZ ¢. 160. s. 2.

a—b — podtrzeno
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10.
1958, 18. listopad. Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informuwjici o zdsahu do tele-
vizniho poradu Sejdeme se s Karlem Hogrem. Z poradu byly vypustény ukdzky z reklam-
niho filmu Batovy firmy BAPOZ, kde se Hoger octl pred kamerou poprvé.

[...]
3) TELEVIZNI STUDIO,

Praha.

V pofadu filmové redakce ,,[Sejdeme se s Karlem Hiogrem]** mél byt jako prvni
promitdn vynatek z reklamniho Bafova filmu vyrobeného v roce 1938 firmou
BAPOZ, v némz K. Hoger hral po prvé.

Na obraze byla jednak reklama fy Bafa, jednak ukdzka vzorné ,.balovské” obslu-
hy zakaznik.

Tyto zdbéry pisobily spiSe jako reklama fy Bafa neZ jako ukdzka z tvorby Karla
Hogra.

Na doporucéeni plnomoenika dramaturg pofadu s. Vana vypustil ty édsti, kde je
firma Bafa propagovana.

AMV, 318-125-2, DZ ¢&. 150-220, 1958, DZ ¢. 220, s. 2.

a - podirzeno
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11.

1958, 25. listopad, Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informuwjici o zdsazich do zd-

padonémeckého filmu SMRTI ZASVECENL. Vypustény byly scény, v nichZ se vézeri uprchly

z koncentracniho tdbora a dalsi skryvajici se lidé modli. CenzoFi byli rovnéz nespokojent
s celkovym obrazem vdlky jako néjaké Zivelné pohromy, nikoliv jako disledku fasismu.

Tento problém vyresilo pfi uvedeni filmu v televizi tivodni a zdvéreéné slovo hlasatelky.
I Y P ! 3

[..

3)

]

TELEVIZNI STUDIO,

Praha.

Filmovd redakce predloZila ke kontrole celovecerni film zdpadonémecké pro-
dukce [,,Smrti zasvéceni™ (Morituri)|*. PInomoenik upozornil dramaturga poradu
s. Vanu na nékolik nevhodnych scén tohoto filmu. Jde predeviim o scénu, v niz
uprchly vézefi koncentraéniho tdbora pFipravuje se jako partyzdn na znideni vla-
ku a predtim dlouho se modli v kapli¢ce. Stejné tak i scéna, v niz skryvajici se
zidé a Poldci v okamziku, kdy dochdzi k prolomeni fronty, hromadné se modli.
Film obsahuje vSak dalsi zdvady, ukazuje hriizy vdlky a bidu prondsledovanych
lidi jako néjakou Zivelnou pohromu, nikoli jako disledek faSismu. I kdyz ne
v plné mite, patii i tento film mezi filmy, které se snazi svalovat vinu na nékteré
osoby, nikoli na systém.

Po dohodé s vedoucim redakce s. dr. Zvoni¢kem nékteré zavadné scény byly vy-
stiizeny a film byl opatfen dvodem a doslovem, v némz hlasatelka oznamila, ze
Cs. televize film piedvddi proto, aby ukdzala, Ze jsou i v zapadnim Némecku sily,
které nechtéji valku a ndvrat fasismu, i kdyzZ film neukazuje koreny a v fadé mist
zamlzuje skutec¢nost.

Film zakoupila Cs. televize jiz pred delsi dobou a podle sdélent s. Vani byl film

zafazen do programu na posledni chvili.

AMV, 318-126-1, DZ ¢ 221-248, 1958, DZ ¢. 225, 5. 2-3.

a

— podtrzeno
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12.
1958, 15. prosinec, Praha. — Vyrnatek z denni zpravy HSTD informujici o neschvdleni
wpredvdanoéniho® fejetonu vyrobeného v Armddnim filmu a zafazeného do filmového ty-
deniku. Fejeton mél odrazovat rodie od zasildni vdanocnich balikii a penéinich &dstek

. (=]
vojdkim.

[...]
7) STUDIO ZPRAVODAJSKEHO

A DOKUMENTARNIHO FILMU,
Praha.

Ve filmovém tydeniku ¢. 50 nebyl schvidlen ,,[Nas fejeton]*. Byl zpracovin s. For-
stem z Armddniho filmu na ndmét mjr. Kovandy z Hlavni politické spravy MNO.
Ve fejetonu se doporucuje rodi¢im vojaki, celkem spravné, aby jim neposilali na
vinoce zdadné jidlo ani penize, protoZe vojaci budou dobfe zaopatfeni. Déle viak
ukazuje starou matku, kterd pfipravuje pro syna bali¢ek. Priklddd k nému dopis
s posledni stokorunou, kterou pry Zdda syn na kurs cizich jazyki. V zdpéti je pro-
mitdn zdabér z hospody, kde opily vojdk plati za alkohol dal3im opilym vojakiim
onou posledni stokorunou.

Soudruh mjr. Kovanda souhlasil s neschvilenim fejetonu. Soudruzi z Hlavni po-
litické sprdvy si nechaji film promitnout, protoze byl pfeddn zpravodajskému fil-
mu, aniz ho pracovnici Hlavni politické spravy vidéli.

AMV, 318-126-1, DZ ¢ 221-248, 1958, DZ ¢. 240, s. 4.

a - pmhrit'nu
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13.
1959, 6. unor, Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informujict o zdkazu dokumentdr-
ntho filmu VECERNI LONDYN prezentovaného jen v ortgindlnim znéni. Cenzoriim tak vyzni-
val prilis propagacné.

[...]
1) CS. FILM,

Praha.
[...]"
2) Krdtky film — Studio pro dpravu zahrani¢nich filma, predlozilo film ,,[Vecerni
Londyn]**.

Uprava origindlni kopie spocivala v tom, Ze byly dany tvodni titulky v ¢estiné, ji-
nak nebyl k filmu pfipojen Zddny komentujici titulek ani mluvené slovo.

Tato dprava byla provedena na pidni Ustfedni pdjc¢ovny filmd.

Ve filmu je zachycen Zivot v Londyné, poéind se hodinami pfed schiizkami mla-
dych lidi, ndvtévou kin, zébavnich podniki, Zivot na hlavni tfidé a v poboénych
ulicich. V zdbérech jsou vétSinou zachyceni mladi lidé, kteff jsou ldkani frivolni-
mi a pikantnimi snimky k ndv&tévé kin, zdbavnich podnikii apod. a také prosti-
tutkami.

Dal3{ zdbéry zachycuji reklamni neonové osvétleni, zejména ,,Coca-colu® aj., ale
také nékolik typi, které svédéi o opaku lesku noénitho Londyna, muz se znetvore-
nym obli¢ejem prodavajici noviny, houslista, hrajici na ulici, Zebrdk apod.

Film je doprovdzen zpévem, hudbou a hrou na housle k doplnéni vec¢ernich a no¢-
nich nélad. Jednotlivé zdbéry jsou anglicky komentoviny, oviem bez ¢eskych ti-
tulk@ nebo komentare.

Film bez deského komentdfe nebo titulkii pisobi propaga¢né a naopak socidlni
motivy bez vysvétleni zanikaji a jsou beze smyslu.

Film nebyl schvilen k promitdni.

[...]

AMV, 318-126-2, DZ ¢. 1-70, 1959, DZ ¢. 27, s. 2.

a - podtrieno

1) Prvni bod se tykd cenzury dokumentdrnich {ilmi Emana Kanéry PISEN 0 JEDNE ZEMI a NA DVOU BREZICH
VARDARU natocenych v jugoslavské Makedonii. Komentar cenzort byl citovan v minulém é&isle Ilumina-
ce. Srov. Ivan K1lime§, Filmafi a komunistickd moc v Ceskoslovensku. Vzrudeny rok 1939. lluminace
16, 2004, ¢. 4, s. 135.
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14.

1959, 14. unor, Praha. — Vyiiatek z denni zpravy HSTD informujici o zdsahu do britského
stfedometrdzniho filmu POCHOD DO ALDERMASTONU. Z filmu byl vystiiZen zdbér prezentuji-
ci SSSR jako stdt, od néhoz svétu hrozi — stejné jako od USA — nebezpeci nukledrni vdlky.

[

5) CS. FILM, Praha.

Studio pro tpravu zahrani¢nich filmi predloZilo ke schvaleni anglicky stredo-
metrazni dokumentdrni film ,,[Pochod do Aldermastonu]” (March tu Aldermas-
ton). Bylo doporu¢eno vypustit zdbér z prehlidky Sovétské armady.

Struény obsah filmu:

Film je dokumentem o mirovém pochodu obyvatel Londyna do Aldermastonu,
kde je zdkladna pro vyzkum nukledrnich zbrani. Ve filmu je zdbér shromazdeéni
ticastnik@ mirového pochodu. Za timto zdbérem jsou ukazovédny obéti z Hiro8imi
a Nagasaki, které maji dokumentovat hrizy atomové vilky.

V zdvéru filmu je ukazovdno nariistdni nového nebezpeéi atomové vilky tim, Ze je
promitnut zdbér americké raketové zdkladny a bezprostfedné za nim ndsleduje
prehlidka ozbrojenych sil SSSR na Rudém namésti, kde projizdéji raketové stie-
ly. Timto zdvérem je zdiiraznéno stejné vdleéné nebezpeci, které svétu hrozi jak
ze strany Ameriky, tak i SSSR.

Zavada byla projedndna s pracovniky Ustiednf péjéovny filmé s. Bshmem a Kor-
¢dkem, kteff souhlasili s tim, aby zdbér sovétské vojenské prehlidky byl vystiizen.

AMV, 318-126-2, DZ ¢&. 1-70, 1959, DZ é. 34. 5. 2-3.

a

— podtrzeno
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15.

1959, 5. brezen, Praha. — Vynatek z denni zpravy HSTD informujici o zdkazu publikovat

rozhovor s Janem Werichem pFipraveny pro ¢asopis Film a doba. Werich v ném mimo jiné

kritizoval schvalovact systém v Cs. filmu a jako pfiklad nepfimo uvedl zakdzany film Jdna
Kaddra a Elmara Klose TRI PRANI.

[-..]

1) FILM A DOBA,
vyddva Orbis, n. p.,

Praha.

Po upozornéni pracovnikem IV. oddéleni UV KSC s. Pulemanem byly znovu zkon-
trolovany obtahové stranky rozhovoru V. Bystrova s Janem Werichem, ktery mél
byt otistén v ¢isle 3.

Jan Werich nedéld Ziadného rozdilu mezi americkou filmovou censurou a mezi
schvalovdnim filma u nds a nepfimo mluvi o neschvaleném filmu ,.TFi pfani*:

,»Film md jednu vadu. Na celém svété, nez se film dostane na pldtno, prochdzi
fantastickym sitem cenzur. Vezméme USA. Tam maji 49 statd, to 49 takovych
i makovych ndhleda etickych. To, co je dovoleno v jednom stdté, ve druhém ne-
plati. To znamend, Ze u vyrobce musi mit svou dobrovolnou cenzuru, aby to, co jde
do vyroby, na nic nenarazilo v 49 stitech. Nemuze si dovolit, aby se film hril je-
nom v 46 nebo 22 stdtech. To mu nedovoluje jeho hospoddiska organisace. Kromé
toho je tu nebezpedi protestii fady spolkii a organisaci, mnohdy velmi zpdtecénic-
kych, takZe ta satira, jestliZe se kone¢né dostane ven, je satira hezounce ucesand.
Mluvim o Americe, avSak dd se predpoklddat, Ze na celém svété jsou slozky, kte-
ré maji pravo rozhodovat, aby to nebo ono se neukazovalo v masovém prostoru.
Miize se tudiz prihodit, Ze napf. veselohra, kterd je na divadle moZnd, neni moz-
né ve filmu." TakZe, mluvite-li o filmové satife, mluvite o nééem, co je produkt
systému sit, kterd tu satiru musela prosit. Cili ten satiricky vliv, ta lé¢ebn4 sila
satiry, je pofad nejvétsi u divadla a u knihy, protoZe tam ta ddavka léku miize byt
pofddna. Zatim co ve filmu je to homeopaticky ziedéno. A homeopati fedi strasli-
vé, treba 1 : Dy, t]. Sedesdt mist za desetinnou teckou. Chédpete?

J. Werich ddle v rozhovoru stavi do nepfiznivého svétla politické fizeni filmu, kdy
mj. Fika:

»Myslim v8ak, Ze rtiznost ndzori je nékdy 1 nutnd a prospédnd. Pokud jsem jesté
byval u filmu, tak jsem mnohdy poukazoval, Ze viechna télesa a komise tistiedni
dramaturgie, které schvaluji film a dojdou potom ke konec¢nému rozhodnuti, po
realisaci filmu uz nevédi, co rozhodli, uz se nepamatuji a nikdy tudiz za svym roz-
hodnutim neudélaji te¢ku. Tehdy jsem navrhoval, aby ¢lenové schvalovacich
orgdnt, kdyz film schvili, &li povinné jednotlivé do biografu, kde se film promitd
publiku, aby se presvédéili, zda jejich ndzor byl spravny. Zdali publikum reagu-
je v souladu se zimérem schvalovacti. Mnohdy totiZ ty filmy, které schvalovaci
orgdny s jdsotem a se sldvou doporudili realisovat, tiplné propadly a mnohdy zas
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to dopadlo obrdcené. Proé se to viechno déld, proé¢ stoji Barrandov, pro¢ se tam
vede elektrina kabely? Aby se zaprotokolovalo, Ze nékdo je pro anebo proti ndmé-
tu? Aby se prece udélal film! A ten se déld proto, aby ho vidélo publikum. Aby ho
vidél lid, obyvatelstvo. A o tom, pro koho to viechno je, o tom se uz obycejné
nemluvi, nad tim se zaviela voda. Kdyby se toto bralo vic v iivahu, vyslo by z toho
néjaké pouceni pro schvalovaei organy. Oni totiz vidi konec¢nou fazi v dobré pro-
jekei...*

Zavady byly projednany s vedoucim redaktorem s, Hrbasem, ktery s pfipominka-
mi plné souhlasil a cely rozhovor z ¢asopisu vypustil a projedna tipravu.

AMV, 318-126-2, DZ ¢. 1-70, 1959, DZ ¢. 48. 5. 1-2.

1) Satiricka divadelni hra Vratislava Blazka TFeti pfani cenzurou prosla a dostala se tak na ¢eskd jevisté, za-
timco jeji filmova verze v rezii Jana Kaddra a Elmara Klose TRI PRANT byla zakdzdna a jeji tviirei dokon-
ce postizeni. Srov. I. Klime§, c. d.; Banskd Bystrica 1959. Dokumenty ke kontextiim 1. festivalu ¢es-
koslovenského filmu. Tamtéz, s. 140-145, 151-156, 163-165.
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16.
1959, 23. biezen, Praha. — Vyitiatek z denni zpravy HSTD informujici o ,.zdvadném™ filmu
Vladimira Cecha PRVNI A POSLEDNI natodeném podle namétu a scéndre Jiftho Muchy.
Pochmurné ladény film o bytové krizi a jejim dopadu na lidské vztahy chtéli cenzofi piwod-
né zakdzat zcela, po vypudténi nejproblematictéjsich scén jej naknec k promitdni povolili.

[...]
1) CS. FILM,

Praha.

Filmové studio Barrandov predlozilo ke schvdleni film ,,[Prvni a posledni]**
(Tviréi skupina L. Hanu§ a Josef Triger, ndimét a umélecky poradce Jifi Mucha,
technicky scénar Vladimir Cech.)

Ndmétem filmu je souc¢asnd problematika bytové politiky a rozpor mladi a st4fi.
Pensistovi prokuristovi Bendovi zemie manzelka. Ziistavd sdm ve svém dvoupo-
kojovém byté na Hrad¢anech, které je zpola muzeem. Jeden z pokojii je vénovin
jeho synovi, ktery v ném zemfel s rozbitou hlavou po automobilovém zdvodé.
Umistil v ném pietné urnu s télesnymi ostatky, ponechal v pokoji vée tak, jak to
v den synovy smrti ziistalo. Nyni, po smrti manZelky, pfikryl ndbytek v kuchyni
papirem a nepouzival jej. Hned pii vyndSenf rakve z bytu zacali se lidé zajimat
o Bendiiv byt, ktery byl pro jednotlivce nadmérny. Zvldsté se o néj zajimala $vad-
lena v domé, vdova bydliei v jednotlivé nevyhovujici mistnosti, takZe musila Sit
na dvorku. Také vedouci hostince, Tarbus, ktery bydli az v Kréi, by chtél byt zis-
kat. KdyZ o byté hovoril se $vadlenou ve vyéepu, zaslechl to Olda, instalatér,
neddvno Zenaty. Zac¢ind boj o byt. Bendovi se vtird $vadlena, snazi si ho naklonit
7ena vedouciho hostince Tarbusovd, jde za nim Olda a Zad4 ho o podndjem.

Benda se citi jak Stvany, zmocniuje se ho zoufalstvi, posilované chmurnym pro-
stfedim bytu. Jde za svym kamarddem Tomd%em, kostelnikem u Vita na Hrad¢a-
nech. Ve filmu tato porada je vyjddfend dialogem:

»Benda: Je to celd moje minulost. Nejradéji by vyhdzeli viechno na smeti. I se

mnou.

Tomds: Nezapomen, Ze jedna osoba m4d ndrok na pétadvacet metri. Kolik jich
mas ty?

Benda: Copak vim? Copak mdm hlavu na takové véci? J4 uz jsem na pal mrtvy,
Tomagi. I to zvite chce byt nakonec samo.*

Benda vyvési v mistni trafice ozndmeni o prondjmu. Cte ho manzelka Oldy —
Slavka. Jde za Bendou a pfemluvi ho, aby ji vzal na byt. Zataji mu viak, Ze je vd4-
na, a slibuje mu, Ze si nebude vodit Zddné panské ndvstévy do bytu. Po néjakém
¢ase viak slib porusuje a tajné, kdyz neni Benda doma, privede Oldu-manzela.
Olda se zdrZi a Benda mezitim piijde domt. Zaslechne Sepot a smich. Pochopi, zZe
Slavka ma nékoho u sebe, davd ji vypovéd a piSe znovu ozndmeni o prondjmu
do mistnf trafiky. Ozndmeni mu upadne na zem. Kdyz se pro néj shybd, je stizen
infarktem a lezi bez pomoci cely den na podlaze. Teprve vecer, kdyz se Slavka
vraci domi, najde Bendu zhrouceného na podlaze. Slavka vold na svého manzela,
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ktery ¢ekd na ulici, protoZe do bytu nesmél — oba pak ulozi Bendu do postele, za-
volaji lékare a staraji se o néj oba. Benda se smifuje s tim, Ze se Sldvkou ted’ bu-
de bydlit i Olda. Z vdé¢nosti, Ze o néj pecuji, jim dava k dispozici 1 kuchyn.
Zhodnocentf filmu:

Hlavnim motivem filmu je boj o nadmérny byt. Odehrava se ve staré, historické
¢dsti Prahy. Je zamléena soucasnd skutec¢nost, ze typicka pro nagi bytovou politi-
ku je vystavba celych sidli&f a mést. Film fesi bytovou otdzku tak, Ze mladi man-
7elé musf dekat, az nékdo umfie, chtéji-li ziskat byt. Usili o ziskdn{ bytu je liceno
jako Stvani starého ¢lovéka. Vétgina pohledii na Zivot ¢isi starobou. Postavy toho-
to filmu jsou lidmi z kapitalismu, kteii nemaji s dnesni dobou nic spolecného,
pies nékteré ndznaky soucasné doby, jako zminky o komundlu apod.

U vétsiny postav jsou zdiirazfiovany negativni povahové rysy. Film se snazi vyvo-
lat u divdka soucit a sympatie se starym Bendou, av8ak prertistd v obzalobu kru-
tého Zivota a ve spole¢enskou kritiku poméri.

Ve filmu mj. je také scéna, kdy Benda odnasi v aktovce z bytu urnu na hibitov.
Potkd zdstup déti jdoucich na prochdzku. Jedno z nich na ného narazi. Benda se
rozhof¢uje na ucitelku, kterd je vede. Ta viak ukazuje na détské oci a teprve nyni
Benda pochopi, Ze jde o slepé déti.

I kdyz film konéf optimisticky smifenim Bendy s mladym pédrem, ktery kone¢né
nalézd byt, piesto situace zistdvd bezvychodnou. Vnucuje se otdzka, a co ti ostat-
ni, kteii dosud nebydli? Maji také ¢ekat, a7 nékdo umfe?

Zikladni nedostatek filmu ,,Prvni a posledni® spodivd ve snaze ukdzat dnesni
problematiku mlddf a stdif o¢ima pensisty Bendy, byvalého prokuristy za kapita-
lismu. Je to pohled ¢lovéka dozivajiciho, kterému je dnes$ni svét cizi — nechdpe
ho. Z toho nezbytné pak vyristd film plny stindi, skepse aZ piimo bezradnosti.
Dvojice mladych optimistickych a energickych lidi¢ek nemiize svoji laskou a ra-
dosti vyvazit atmosféru opusténosti a pesimismu kolem Bendy.

Doporucovali jsem film pro distribuci neschvalovat.

Po poradé se soudruhy Todtem a Pulemanem ze 1V. oddéleni UV KSC a namést-

#

kem ministra Zkolstvi a kultury s. PeliSkem a pracovniky ministerstva Skolstvi
a kultury s. ing. Faifrem a s. Purem byly nejzdvadnéjsi ¢dsti z filmu vystfiZeny,
aby film mohl po této tipravé byt ddan do distribuce.

Péivodni scéndr obsahoval daleko vice Skodlivych scén a vyjadroval postoj svého
autora J. Muchy k nasi spolecnosti. Nékteré byly vypustény samotnym reZisérem,
nékteré (zejména ndboZenského charakteru) byly vyst¥izeny jiz v pribéhu schva-
lovani.

AMV, 318-126-2, DZ ¢. 1-70, 1959, DZ ¢. 62, 5. 1-2.

d

— podtrieno
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17.
1959, 1. duben, Praha. — Vynatek z denni zpravy HSTD informujici o zdkazu Sotu Slovo
madte vy reZiséra Zderika Kopdce pro Ceskoslovensky filmovy tydenik ¢. 13/1959 o tézkych

Zivotnich podminkdch beskydské osady Jabliinkov.

1) CS. FILM,
Praha.

Ve zpravodajském filmu ,,[Csl. filmovy tydenik & 13]* nebyl schvilen shot ..Slo-
vo mdte vy®.
V shotu bylo obrazem i slovem zkreslené zachyceno prostiedi beskydské osady
Maly Stozek, okres Jablinkov.
Obsah shotu:
Maly koldk fik4 do reportérova mikrofonu: .,Jd jsem byl poprvé v Zivoté v biogra-
fu v Tfinci a ponévadz je to pres 3 hodiny cesty, pfdl bych si, aby bylo kino také
u nds.”
Zena s déckem v ndrudi fikd: ,,Jd bych si pidla, aby alespori jednou za mésic
k ndm chodil léka¥ nebo alespon sestra, abych nemusela s déckem chodit dola, je
to pres dvé hodiny cesty.”
Muz s koném a povozem: ,,Méli by u nds zfidit prodejnu Jednoty, musim jezdit az
dol{i nakupovat.*
Postovni dorudovatel kritizuje Epatné cesty, po kterych se nedd jezdit na motorce,

stard Zena pak to, Ze ptes dané sliby neni u nich jesté zavedena elektfina. V zi-

véru filmu je zachyceno Skolni vyucovdni v jednotiidce. Déti maji na lavieich roz-
zehnuté svicky a uéitel pii petrolejové lampé vykladd détem o technickém pokro-
ku, druzicich a meziplanetdrni raketé. Komentar k tomu hovoii

,Véiime, Zze Maly Stozek zapomenut nebude. Ze stranou veliké premény naSeho
venkova nezistane ani mald vesni¢ka v Beskydech.™

Na zaddtku filmu je zdbér dopisu tamniho uéitele, ve kterém lze zretelné cist:
»»---na kterou zapomnéli v&ichni svati i Krajsky ndrodni vybor v Ostravé®. Toto je
opakovdno i v komentari.

P¥i poradé s vedoucim tajemnikem OV KSC v Ceském Té&siné se ukdzalo, Ze film
ukazuje véc prehnané nebo nepravdivé. Jednd se o znaéné roztrouSenou osadu,
kde se nepoéitd v dohledné dobé se zavedenim elektfiny. Pokud jde o zdravotnic-
kou péci a zdsobovani, jezdi do osady lékari a pojizdnad prodejna.

Rezisér Kopa¢ i vedouci redaktor s. Ving trvali na tom, aby shot byl do kin uve-
den, prestoze sami byli informovani, Ze obyvatelé osady budou pravdépodobné
presidleni do pfiznivéjsich podminek.

AMV, 318-126-2, DZ é. 1-70, 1959, DZ ¢. 69, s. 1.

a - podtrzeno
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18.

1959, 4. duben, Praha. — Vyfiatek ze zprdvy HSTD informujici o zdsahu do filmu DUVERA
urceného k propagaci Verejné bezpecnosti a ke ziskdvdni obéanii pro spoluprdct s jejimi

orgdny.

[...]

KRATKY FILM, Praha —
PROPAGFILM.

Pro HSVB byl vyroben film ,,[Davéra]*, jehoZ hotova kopie ndm byla predvede-
na.

Obsah filmu:

Vyprdvi okrskovy zmocnénec o své prdci. Pred péti lety prevzal okrsek, ziskdval
diivéru ob¢anii a spolupracovniky pro vykon pomocné straze. Jednim ze spolupra-
covnik{i je také soudruzka z telefonni dstfedny. Jeji zapojeni jako pomocnice VB
komentar zdiraziuje.

Film vyvoldvd dojem, Ze pracovnici telefonnich tstfeden jsou spolupracovniky
VB a telefony obéanti jsou odposlouchdviny.

K promitnuti pfizvani zdstupei HSVB a poradce kpt. Kloubec souhlasili s nasimi
pripominkami na nevhodnost tohoto zdbéru a po dohodé s pracovniky Propagfil-
mu bude film prepracovin.

Scéndr ani pracovni kopie nebyly predlozeny ke schvileni.

Film je ur¢en k vnitini potfeb& HSVB a vefejné bude promitdn na vesnicich a md
propagacné slouzit k ziskdni vefejnosti pro pomoc a spoluprdci orgdant VB.

AMV, 318-127-1, DZ ¢. 71-130, 1959, DZ ¢. 71, nestr. dodatek.

a

— podtrzeno
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19.
1959, 11. kvéten, Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informujici jednak o cenzurnich
zdsazich do dialogii filmu Vladislava Delonga DUM NA ORECHOVCE vénovaného tiZivé
socidlni situaci penzistii a bytovym problémiim mladych manzelii a jednak o vraceni lite-
rdarniho scéndre propagaéniho filmu Skladovani zemédélskych strojii pro odstraswjict li-

ceni kazdodenniho nekulturniho chovdni zemédélcii.

Fxen]
1) CS. FILM, FILMOVE
STUDIO, Barrandov.

des

Pri kontrole pracovni kopie filmu reziséra V. Delonga ,,[Dim na Ofechovce]
bylo doporuéeno vypustit podtrzeny text:

Profesor v pensi Mare§ vypravi prokurdtoru dr. Berdnkovi, jak doglo k zranéni:
Mares se zamysli. Pak fikd skromné:

.Vy to asi neuslysite rdd, pane doktore... Vy jste ufednik, Ze ano... a takovy pdn
doktor Lenhart... mad diilezité postaveni... No, a co jd, co my, Ze... profesiirek na

pensi, ktery nechce do pohraniéi...”

Ve scéné, kdy profesor Mares (ktery je kreslen jako ¢lovék fysické prace naprosto
neschopen) li¢i svoje neradostné osudy pensisty, je nasledujici obraz:

V mokrém asfaltu se odrdzi vchod do vily. MareSovo vypravéni pokracuje:
».Nasel jsem si ranni zaldpéni v jedné vile... téch pdr stokorun prijde vhod...”
Bylo upraveno takto:

.»NaSel jsem si piekladatelskou prdci v pFirodovédeckém dstavu.”

Také ostatni zminky o jeho topi¢ském zaméstnani budou vypustény, napr.:
.»Nakonec jsem se presvédcil, co je to za ¢lovéka... Lo téch pdr stovek moZnd pii-

idu za to zatapeéni, jestli budu jeste lezet. ..

s

Profesor Mares uvazuje o pficinach svych trampot:

Mares stoji u okna v kuchyni, nesfastny a rozruSeny. Nad nim je slySet jeho vy-
pravéni:

.,Co jsme jim udélali? Co pak je to hiich mit kousek majetku? Copak dneska lidi

nestavi domky? Zabili jsme nékoho? Kradli jsme? Pracoval jsem prece cely 7i-

bl

Jeho projev je velmi pfesvédéivy, nevyznivad z ného kverulantstvi a ptisobi jako
doklad ritisku.

Ve scéné, kdy pani MareSovd omlouvd zchatraly stav chodby podndjemnikovi
dr. Lenhartovi, fika:

»-.. Vite, kdy jsme tohle naposled malovali? Nez pfigel Hitler.”

Bylo doporuceno podtrZzenou vétu vypustit.
Jde o rodinu prolesora, ktery $el neddvno do pense a postesknut{ jeho Zeny, kte-
rou film li¢i jako pasivni sice, ale citlivou a rozumnou, piisobi, Ze nékteré za-

méstnanecké kategorie (profesofi) maji tak $patné pifjmy, Ze si nemohou dat vy-
malovat chodbu.
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Ve scéné, kde dr. Lenhart hledd na vyvésni tabuli adresy podndjmii, do kancels-
fe krdci slepec. Scéna plisobi tristnim dojmem a zbytecné zdiiraznuje tizivou by-
tovou situaci.

Pi1 hleddni podndjmu navstivi manzelé Lenhartovi ¢inZik, kde jim je nabidnuta
koristnikem z bytové nouze sklepni mistnost.

Scéna zbyteéné zveli¢uje beznadéjnost nebydlicich manzeli.

Rezisér s. Delong a s. Schmiedberger odmitali pfipominku s nespravnym argu-
mentem, Ze podndjem je soukromou véci, do které ndrodni vybor nezasahuje, po
diskusi v8ak souhlasili s vypu§ténim zdvadného obrazu.

Pii ndv&tévé u zndmych obdivuje Eva Lenhartovd byt:

Eva: Mdte krdsny byt.

Svitkova: Protoze
Eva: Zdenék fikal, Ze jste inZenyrka.

Svatkovd: Ano. u Vojenského stavoprojektu. Tehdy to jesté ddvali.”
PodtrZend pasdz byla vypusténa.,

sem ted vojdk.

jsem jim to podepsala.

Piipominky k filmu byly uplatnény spoleéné s vedoucim sekretaridtu ministra
Skolstvi a kultury s. inZ. P. Fajfrem.
Reziséfi s. Schmiedberger a s. Delong provedou potfebné tipravy.

2) KRATKY FILM,
PROPAGFILM,
Praha.

Bylo doporuceno prepracovat literdrni scéndf k filmu ministerstva zemédélstvi
a lesniho hospoddrstvi ,,[Skladovdni zemédélskych stroji]b* (autor Ladislav Ko-
zeluh).

Podle scéndre ma film ukazat, kam vede nedostateénd péce o druzstevni majetek
v obci ve stiednich Cechéch.

,Kamera dorovnd na vrata statk JZD... Pomalou panoramou po neuspofadanych
objektech, které jevi zndmky povlovného rozkladu...

Muz vejde do obrazu a pfistoupi k veliké skiini na Saty, kterd stoji opufténa upro-
stfed dvora v hlubokém bldté a louzich...

Jiny druZstevnik v zabldcenych holinkdach. MuZ pfistoupi k lazku, zivne a pak
energicky odhrne pefinu. Muz za¢ne stejné energicky oprasovat zasnézeny polstar
na lazku, az snih poletuje kolem.

Zemédélee oprasi polstar, nakonec ho pro jistotu obriti, peclivé naklepe a potom
se svali do tohoto podivného lizka a v zaspinénych botdch...

Blizky zabér pefiny v nohou luzka, ktera se, jak ji spac¢ pritahuje, vysouvd a jsou
vidét spacovy holinky a kusy bldta na ¢istém prostéradle...”

V dalsi ¢dsti jsou uvddény zdbéry na Spatné uskladnéné stroje na volném pro-
stranstvi dvora. Tyto zdbéry jsou komentoviny:

»A prece! Tyto stroje jisté téZ nékomu patif a jsou bezesporu mnohem cennéjsi
nez staré haraburdi, se kterym se dosud tak bezcitné zachdzelo.”

Zabéry zrezivélych a nedistych strojii jsou komentovany takto:
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»Zde vladne jen rez...

...Spina a bldto...

...plesnivina...

...prach a zasly ole;j...

...plevel a vzkli¢ené obili...*
Skute¢né krilovstvi pro bezohledného lenocha a lendridna!... Chatrajici budovy
JZD, Epina, bldto, neporddek a nelad vSak soucasné piisobi jako doklad neschop-
nosti JZD fadné hospodarit a urdzi druzstevniky.
Na obsah scéndfe byli upozornéni pracovnik propagaéniho oddéleni minister-
stva zemédélstvi a lesniho hospoddistvi s. R. Némedek a s. Pékny z Propagfilmu.
Oba souhlasili s pfipominkami a sdélili, Ze scénaf bude prepracovin.

AMV, 318-127-1, DZ & 71-130, 1959, DZ & 93, 5. 1-3.

a-b — podtrieno

20.
1959, 14. kvéten, Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informujici o zdkazu plakdtu
k madarskému filmu Mdrtona Keletiho VCERA SLO 0 VSECHNO. Plakdt k filmu vracejicimu
se k madarskym uddlostem roku 1956 rozvijel motiv prolité krve.

[...]
8) USTREDNI PUJCOVNA
FILMU, Praha.

Po konzultaci s pracovnikem IV. oddéleni UV KSC s. Milsimrem nebyl schvilen
k tisku ndvrh plakdtu k filmu mad’arské produkee ,,[Véera §lo o viechno]™™.

Déj filmu zachycuje tisek udalosti z kontrarevoluce v roce 1956.

V podtextu ndzvu filmu byla namalovdna velkd krvavd skvrna, se které stékala
krev na dal3f text.

AMV, 318-127-1, DZ & 71-130, 1959, DZ ¢. 96; s. 5.

a  — podlrzeno
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21.
1959, 21. kvéten. Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informuwjici o zdakazu sovétského
vojenského instrukéniho filmu OBNOVA ZELEZNICNIHO USEKU. Na rozdil od naprosté vétsiny
ostatnich pFipadii zprdva zdkaz filmu nezdiwodriuje, cenzor ,,argumentuje” pouze konzul-
taci s prislusnikem generdlniho stabu MNO.

[...]
1) CS. FILM, STUDIO

PRO UPRAVU ZAHRANICNICH
FILMU, Praha.

V dohodé se s. plk. Kubinem z Generalniho $tabu MNO nebyl schvilen k verej-
nému promitani sovétsky film ,,[Obnova Zelezni¢niho useku|*.

Jde o instrukéni film vyrobeny na objedndvku Stdbu Zelezniénich vojsk Sovétské
armddy. Snimky jsou ze zdkladny Leningradského ucilisté vojenskych spoji.
Film pojedndvd o organizaci ¢innosti jednotek Zelezniéniho vojska, organizaci
price na obnové zni¢ené trati, ukazuje prdci $tdbu. Instruuje, jak provddét prii-
zkum, odstrafiovdni min, chemicky a protiatomovy priizkum, odmofovani, bojové
zabezpedeni prdace, odminovdni mostdl, ¢innost pfi leteckém napadeni, ukazuje
bojovou techniku, mostni prdce v prostoru zamofeném po vybuchu atomové pumy,
ochranu vojsk, prdci na ofetfovné a jeji vybaveni, pokud jde o desaktivizaci.

AMV, 318-127-1, DZ & 71-130, 1959, DZ ¢&. 101, s. 1.

a  — podtrzeno
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22,
1959, 27. kvéten, Praha. — Vynatek z denni zpravy HSTD informujici o zdsahu do komen-
tdre k Sotu Mauthausen z CESKOSLOVENSKEHO FILMOVEHO TYDENIKU ¢&. 22/1959. Ve vyétu
0béti z koncentracniho tdbora v Mauthausenu byl v komentdri vedle komunistickych funk-
clondri zminén také pisnickdr a herec Karel Ha3ler.

[...]
1) CS. FILM, STUDIO

ZPRAVODAJSKEHO A
DOKUMENTARNIHO
FILMU, Praha.

Ve filmovém tydeniku ¢&. 22, ve shotu ,,[Mauthausen]|**, ktery ukazuje vzpomin-
kovou slavnost k pocté umucéenych, mluvi komentdf o obétech fasismu v Maut-
hausenu. Vedle prednich komunistickych funkciondit bylo uvedeno jméno Kar-
la Haglera:

,»1u zahynulo 80.000 ¢eskoslovenskych vlastencov. Medzi nimi Eduard Urx, Vic-
lav Sinkule, Jdn Osoha, Viktor Synek, Jin Ulrych Kamenicky, Karel Hasler a dal-
§i a dalsi.™

Bylo doporuéeno jméno K. Haglera z komentdie vypustit.

AMV, 318-127-1, DZ ¢ 71-130, 1959, DZ ¢&. 105, s. 4.

a — podirZeno
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23.
1959, 4. ¢erven, Praha. — Vyriatek z denni zprdavy HSTD informujici o zdkazu uvést v ramei
i pravy 7|

poradu Dwadla hudby Malif filmem okouzleny kresleny film Jifiho Trnky PrRo¢ UNESCO?

[s]
1) DIVADLO HUDBY,
Praha.

V poradu dr. J. Triigra a Pfemysla Cipry ,,[Malit filmem okouzleny]** nebyl schvi-
len k promitani film ,,Co je UNESCO* a ddle byl vypustén ndsledujici text:
..Kdyz se loni rozhodlo Unesco zadat vytvofeni kresleného filmu o svém poslént,
rozhodovalo se mezi Disneyem a Trnkou: tuto vnitini soutéZ vyhrdl Trnka a vytvo-
fil po dlouhych letech zase kresleny film velmi cenény za hranicemi.*

Po téchto slovech mél byt promitdn film ,,Co je UNESCO®, film byl Divadlu hud-
by zapfijéen k vefejnému promitani Csl. stétnim filmem.

AMV, 318-127-1, DZ & 71-130, 1959, DZ & 111, 5. 1.

a - podtrzeno
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24.
1959, 8. ¢erven, Praha. — Vynatek z denni zpravy HSTD varwici pred realizact scéndre
Operace Kanibal o atentdtu na Heydricha pro nevhodnou interpretaci protifasistického
odboje a priznivé vyznivajici obraz wehrmachtu.

[ —

Lo
1) CS. STATNI FILM
FILMOVE STUDIO,

Barrandov.

K informaci byl predloZen literdmi scénar filmu ,,|Operace Kanibal|*™ (autofi
Miloslav Fibera, Kamil Pixa a Jifi Sequens, tviiréi skupina Bohumil Smida
a E B. Kunc)."

Jde o filmové zpracovani udadlosti kolem atentdtu na Heydricha. V tivodu je licen
nelitostny zdpas mezi némeckou statni tajnou policii (Gestapem) a zpravodajskou
sluzbou Wehrmachtu. Pracovnici zpravodajské sluzby Wehrmachtu jsou v tzkem
kontaktu se zpravodajskou sluzbou anglické armddy. Scéndf jasné distancuje
Himmlera, Heydricha a stdb SS od zpravodajské sluzby Wehrmachtu vedené
admirdlem Canarisem, Generdlem a dalSimi. Tento rozpor vyznivi jako obhajoba
Wehrmachtu a svddéni viny za zlo¢iny vyluéné na SS. Svalovat odpovédnost za fa-
Sistické metody a za zvérstva pouze na Gestapo a stavét do priznivého svétla ve-
deni Wehrmachtu odporuje historické skuteénosti a je v rozporu s bojem, ktery je
nyni veden proti stavéni nacistickych generdlt byvalého Wehrmachtu do vyso-
kych funkef a s bojem proti obnové Wehrmachtu v NSR.

V této souvislosti scéndr ukazuje spi Spinavou tilohu anglické zpravodajské sluz-
by proti zpravodajské sluzbé némeckého Wehrmachtu. Z hlediska nynéjsi me-
zindrodni situace a mezindrodnich vztahti je zpracovdni scéndie v tomto sméru
krajné nevhodné.

Ve scéndfi je vyzdvihovdno osobni hrdinstvi osob, které pfipravovaly a provedly
atentdt a tim se glorifikuje individudlni teror a celd akce kolem atentdtu.

Scéndr jednostranné zdtiraziuje odbojovou éinnost zaméfenou a fizenou ze Zdapa-
du a neukazuje vibec odbojovou prdci komunista.

Scéndr je psdn spife z hlediska sensa¢niho a ne aby ukdzal — téeba i z jednoho
tiseku — odbojovou ¢innost nageho lidu v dobé nesvobody.

Sensac¢nost filmu m4 ukdzat napf. i scéna, kdy Heydrich za pfitomnosti Himmle-
ra si posazuje na hlavu ve svatovitském chrdmu korunu ¢eskych krali.

I kdyz podle sdéleni pracovnika IV. oddeleni UV KSC s. L. Pulemana je scénar
schvélen, doporucuji, aby bylo znovu uvazeno, zda film s timto ndmétem a zamé-
fenim md byt nato¢en. Domnivdam se, Ze by zejména v soucasném apolitickém
a nékde pifmo nespravném zpracovani nebyl pfinosem ani pro nasi filmovou tvor-
bu, ani pro objasnéni udalosti kolem atentatu na Heydricha, naopak, Ze by zkres-
lil nékteré historické skutec¢nosti naseho odboje, zatlac¢il by skute¢ny boj ko-

munistli v dobé nesvobody do pozadi, snizoval by nynéjsi boj proti militarisaci na
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Zipadé, zejména proti militarisaci v NSR a mohl by i pogkodit mezindrodni vzta-

hy k Velké Britdnii.

Nacelnik MV-hlavni spravy
tiskového dohledu:
[podpis|

dr. E Kohout

AMV, 318-127-1, DZ ¢. 71-130, 1959, DZ ¢ 114, 5. 1-2.

a  — podtrieno

1) Tento niamét realizoval stejny autorsky tym v roce 1964 pod ndzvem ATENTAT (reZie Jifi Sequens).

25.
1959, 4. cervenec, Praha. — Vynatek z denni zpravy HSTD informujici o cenzurnim zdsa-
hu do &ldnku Milose Fialy Zamygleni nad cestou nageho filmu. Cldnek uréeny pro éaso-
pis Film a doba ziejmé pFilis upozorrnioval na praxi administrativnich zdkrokit viici kulture,
trebaze autor pravo na tuto praxi KSC obhajuje.

[...]
2) FILM A DOBA &. 7

vyddva Orbis, n. p. Praha.

V éldnku Milose Fialy ,,|[ZamysSleni nad cestou naseho filmu]** bylo doporuc¢eno
vypustit:

K diskreditaci zdsady stranického fizeni uméleckého procesu zneuzivaji (nepra-
telé socialismu — pozn. HSTD) chyb Stalinova fizeni kulturni fronty, vydavajice je
ne za disledek Stalinovych omyli, ale za zdkonity produkt usmérfiovani umélec-
ké fronty komunistickou stranou viibec.*

V témz ¢lanku bylo ddle doporuc¢eno vypustit podrzenou ¢édst véty:

»Strana si nedd a nesmi si nechat vzit své prdvo a svou povinnost plisobit na na-
Se filmové uméni metodou kritiky a vychovy, a nedd se také odradit od toho, aby

v nutnych piipadech pouzila v zdjmu nageho uméni 1 administrativnich prostied-

ki (zdkaz promitdni filmi), pfedejde-li tim velkym ideov¥m S$koddm (i kdyZ ne-

pratelé budou volat o konei .svobody®, o jejim potirdni).“

AMV, 318-127-2, DZ ¢. 131-200, 1959, DZ ¢&. 136, 5. 1-2.

a — pn(lll‘ielm
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26.
1959, 4. éervenec, Praha. — Vyriatek z denni zprdvy HSTD informujict o zdkazu ,.znevazu-
Jictho® plakdtu ke gruzinskému filmu Tengize Abuladzeho Cizi DETI.

[..]
5) USTREDNI PUJCOVNA FILMU

Praha.

Po konzultaci s pracovniky sekretaridatu UV KSC soudruhy Todtem, Milsimrem
a Pulemanem nebyl schvdlen k tisku ndvrh plakédtu ke gruzinskému filmu ,,Cizi
déti“. Autorem plakdtu je Hilmar.

Navrh plakdtu zndzoriuje primitivni kresbou ndaznak obliceje muze, v jehoz o¢ich
jsou umistény fotografie Zenskych obli¢eji. Jde o ndvrh plakdtu k vdZnému sovét-
skému filmu. Ndvrh byl schvdlen umé&leckou komisi Ustiednf pfijéovny filméi.
Néaméstek feditele Ustredni pijéovny filmi inz. Nesveda souhlasil s nasi pfipo-
minkou a sdélil, Ze 1 jim se zddlo, Ze ndvrh je ,,divoky*.

Fotokopii ndvrhu piikldddam viem pifjemctim DZ.

AMV, 318-127-2, DZ & 131-200, 1959, DZ é. 138, 5. 2-3.

a - podtrzeno

27.
1959, 13. fervenec, Praha. — Vyriatek z denni zpravy HSTD informujici o cenzurnim zd-
sahu do diafilmu IV. vSeodborovy sjezd kvili jednomu snimku predsednictva, které v tu
chvili nevénovalo dostatecnou pozornost projevu Antonina Novotného.

[+]
4) CS. FILM,

STUDIO DIAFILMU,

Praha.
Po konsultaci s pracovnikem IIl. oddéleni UV KSC s. Benefem nebyl schvalen
k vyrobé diafilm ,,[IV. vEeodborovy sjezd|2“, v némz byl i zdbér na predsednickou
tribunu pfi projevu s. Novotného.
Obraz neni vhodny k zvefejnéni. Na snimku je vidét, jak nékteff élenové piedsed-
nictva mezi sebou hovoii a projevu nevénuji pozornost.
Studio diafilm@ piedloZilo ndhradou novy nezdvadny snimek.

AMV, 318-127-2, DZ ¢. 131-200, 1959, DZ ¢&. 140, s. 3.

a  — podtrZeno
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28.

1959, 14. cervenec, Praha. — Vyiiatek z denni zpravy HSTD informuwjici o zdsahu do do-
kumentdrniho filmu Pavla Hobla SJEZD SOCIALISTICKE KULTURY. Cenzurovdny byly ukdzky
z diskusnich vystoupeni, kterd vytvdrela na velmi konkrétnich prikladech negativni obraz

pritomnosti.

[...]

4) CS. STATNI FILM,
STUDIO DOKUMENTARNIHO
FILMU, Praha.

dee

V dokumentarnim filmu .,[Sjezd socialistické kultury]** bylo doporuceno v dis-
kusnim pfispévku delegdta Kabele, predsedy JZD Raspenova, vypustit podtrze-
nou ¢ast:

w...sezndmi se s druzstvem, které z tisice dvou set ha se rozpadlo na 360 ha, kde
za jedinou zimu odvezli 80 kusii skotu na mrchovisté, kde nechal o3etfovatel
prasnice pfimrznout k betonové podlaze, kde se udusilo hiibé, protoze mu ne-

chali ohlavku zartist do krku. Kde se mezi druzstevniky na jedné strané vybiralo

na vypraveni pohibu tragicky zemielého décka druzstevnika, zatimco si v téze

dobé ¢elny funkciondf pri minusové hodnoté pracovni jednotky kupoval auto.

Sezndmi se s druzstvem, kde dfivéra ve spolec¢né hospodareni klesla hluboko pod

bod mrazu...*

V diskusnim p#ispévku s. Zelenky bylo doporuc¢eno vypustit ndsledujici slova:
,»Pod tlampacem se shromazd'uje vidycky nékolik paskii — viimnéte si toho tfeba
u pasdze Price — a dostdvaji postupné kiecové zachvaty.”

V obrazové ¢dsti k tomuto piispévku bylo doporuceno vypustit zébéry na pdskov-
sky se chovajici mlddez pred prodejnou Gramozavodu, z nichz jeden se pokousi
o nevkusny tane¢ni projev.

Déle bylo doporuceno vystfihnout zdbér z moderniho bytu na venkové s pohledem
na velky obraz Krista.

Pripominky byly projednany s pracovnikem Studia s. Hoblem, ktery s nimi sou-
hlasil a provedl tpravy.

AMV, 318-127-2, DZ & 131-200, 1959, DZ ¢. 141, 5. 1-2.

a

— |mdlr7'.t'nn
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29.
1959, 29. ¢ervenec, Praha. — Vyriatek z denni zprdvy HSTD informujici o upozornéni na
nevhodny vyber filmi ceské provenience, jez maji doprovodit vystavu s ndzvem ,,Uméni bo-

Jujici* piipravovanou v Karlovych Varech.

[...]
4) CESKOSLOVENSKA FILMOTEKA,
Praha.

Na 74dost feditele vystavy s. Safrdnka z Karlovych Varfi mély byt zapiijéeny né-
které starsi filmy pro vystavu ,,Uméni bojujici, kterd je instalovdna v Karlovych
Varech.

Filmy mély byt vefejné promitany v ramei vystavy. Jde o nasledujici vybér:

C. K. polni marsilek

Kouzelny dim

Kristidn

Piijdu hned

Turbina

Funebrak

Na nevhodny vybér filmd pro vystavu ,,Uméni bojujici* byl upozornén vedouei
sekretaridtu min. Skolstvi a kultury a dale s. Purs, pracovnik téhoZ ministerstva.
Oba shodné sdélili, Ze vybér je naprosto nevhodny. S. Pur$ tlumodil své stanovis-
ko vedoucimu Ceskoslovenské filmotéky s. dr. Miroslavu Svobodovi, ktery véc
projednd s odpovédnymi pracovniky vystavy v Karlovych Varech.

Generdlni sekretar vystavy s. Vladimir Divi§ sdélil, Ze k vybéru filmi md vaziné
vyhrady, Ze viak jde o samostatnou akci kraje, ktery s uvedenim téchto filmii sle-
duje zvySeni ndvstévnosti vystavy.

AMV, 318-127-2, DZ & 131-200, 1959, DZ ¢. 153, s. 4-5.
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30.
[1959, 11. srpen], Praha. — Informace HSTD zasland ndaméstku ministra vnitra plk. J. Ko-
talovi o zesméSiujicim zobrazeni prislusniki Vefejné bezpecnosti v détském Spiondznim fil-
mu Milana Voimika ZPIVAJICI PUDRENKA.

[Pro informaci s. plk. J. Kotalovi, niméstku ministra vnitra]*

FILMOVE STUDIO
Barrandov

tviréi skupina:
Hanus-Urban.

Pi shlédnuti pracovni kopie filmu ..[Zpivajici pudienka]®™ bylo doporude-
no upravit scénu, kdy organy VB ocekdvaji na dvofe domovniho bloku pfichod
Spiontl.

Vystupovani prisluinikd je zkresleno az do grotesky (napft. prislusnik skryty
v prostéradle, jiny mezi nddobami na popel, tlusty, nemotorny, pfipomind policaj-
ta z prvni republiky).

Na naSe upozornéni budou zabéry, které zesmésnuji organy VB, vystiizeny.
Poradce filmu s. kpt. Skdcel souhlasil s na§im ndzorem a sdélil, Ze jiz pfi prvnim
promitani upozornil na nevhodnost scény. Jeho pripominka vsak zfejmé nebyla
respektovina. |

AMV, 318-127-2, DZ ¢. 131-200, 1959, samostatny dokument odeslany s DZ ¢&. 164.

a-b — podtrieno
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31.

1959, 2. zdfi, Praha. — Vyriatek z denni zprdavy HSTD informujict o zdsazich do scéndre

dokumentdrniho filmu Mira Bernata Sto ¢is{ vina o problémech romské populace. Zdasahy

smérwi k zastieni skutecného stavu a vyslovné predepiswyi manipulact s fakty.

3) KRATKY FILM, Praha.

Bylo doporuéeno prepracovat scéndr Miro Bernata ,,[Sto ¢i&1 vina...]** (Cikdni),
ktery predlozilo Studio populdrné védeckych a nau¢nych filmi.

Vychovu obéanti cikdnského ptivodu vidi film ve stavbé cikdnské kolonie, ve zpé-
vu zdpadnich sldgrii apod.

Scény, které dokumentuji primitivni Zivot cikdnti, jsou misty naturalistické — po-
lorozpadlé rozbité chatrée, nedostatek hygieny, primitivni zpasob Zivota, zebrota
cikdnskych déti.

Nékteré ukdzky ze scéndre:

,»Déti vbéhly do svétnice, divaji se ven, prsi; z venku slySime hlasy:

(Zena:) Prizli jsme se na vés podivat, jak 7ijete.

[. muz: Stydim se, vydélavam dost, ale byt nedostaneme.

Zena: Proé si nepostavite domek?

Pod okapem stoji nékolik muzi opfenych o sténu chalupy.

I. muZ: Neprodali ndm misto. Bojoval jsem jako partyzdn, déti posildme do Skoly,
ale neprodali...

II. muz: Obec nam dala misto, zacali jsme stavét, ale rano byly cihly pry¢!

Déti, dosud klidné, najednou vybihaji z chalupy ven. Prestalo prset.

I. muz: Nechei nic zadarmo. Nechceme zebrat!

Na kopei pefin, pohdzenych na dievéné posteli, spi chlapec. Mouchy mu sedaji
na oblic¢ej. Ruka Zeny je rozezene.

Hlas 7eny: Nikdo nenf doma. .. Sli do mésta koupit Zaty a boty. Mdme mnoho déti
a penize nemame.

Piedseda se divd na chlapce, pak oto¢i hlavu na Zenu.

Piedseda: Mdlo chodite do préce.

Mladik zvedne hlavu a vmisi se do hovoru.

Mladik: Nestardm se o nic, jen o sebe. Ale sprdvee neni dobry; kfi¢i na nds a bere
za ramena, kdyZ si trochu odpo¢ineme a je horko!

Komentadtor v zdvéru mluvi o vystavbé domki pro cikdny.

Komentadr: Kolébka pod $irym nebem, kiilna, hromada déti, ale co ddl? Staéi oto-
¢it hlavu!

...novY, jesté neomitnuty dim.

Jiny muzsky hlas: Postavili jsme 300 takovych doma.

Skupina déti na dvorku se Zene do dvefi domu. To je nd$ diim! Zuzka a Ilonka ma-
luji stény.

Komentdr vyzniva tak, jako by mimo obce bylo stavéno cikanské sidlisté. V zavé-
ru déti na vyzvu, aby néco zazpivaly — zpivaji Ole, ole, kupte si zas...*
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NaSe pfipominky byly projedndny s dramaturgem s. dr. Cinéerou a poradkyni fil-
mu s. E. Bacikovou, pracovnei ministerstva Skolstvi a kultury. Po diskusi oba sou-
druzi souhlasili s pfipominkami a bylo dohodnuto, aby scéndf byl pfepracovin
v tom smyslu, Ze bida cikdnskd v nové verzi nebude umisténa do soucasnosti,
event. zdbéry budou podstatné omezeny.

Ve filmu budou naopak zdtraznény klady dneSniho Zivota. Piepracovdna bude
pasdz, kde si cikdni stéZuji na odpor ¢lent druZstva i ndrodnich vybort, pfijmout
je mezi sebe a umoznit jim lidsky Zivot.

Vystavba domki bude provddéna roztrouSené uvniti osady, nikoliv jako samostat-
nd ¢dst obee. Nebude uvddén pocet domkii.

AMV, 318-127-2, DZ ¢. 131-200, 1959, DZ & 182, 5. 2-3.

d — poc ] trzeno

32.
1959, 8. zdri, Praha. — Vyiiatek z denni zpravy HSTD informuwjici o zdkazu madarského
Sfilmu Mdrtona Keletiho VCERA SLO 0 VSECHNO povoleného pFedtim vybérovou komisi. Divo-
dem k zdkazu byla skutecnost, Ze film zobrazuje madarské uddglosti roku 1956 jinak, nez

Jak je licil Ceskoslovensky tisk.

e
1) CESKOSLOVENSKY FILM,

vybérova komise
Praha

Po konsultaci s vedoucim IV. oddéleni UV KSC s. Urbanem a vedoucim odboru
uméni IV, oddéleni UV KSC s. Todtem nebyl schvdlen mad’arsky film ,Vcera §lo
o viechno®, nato¢eny podle divadelni hry I. Doboziho ,,Podzimni boufe®." Film
byl pfijat vybérovou komisi dne 20. dnora 1959 bez pfipominek.

Ve filmu je zkreslena iloha inspirdtori kontrarevolué¢niho povstdni. Z diskus{
mezi veliteli a fadovymi vojdky vyplyvd, Ze hlavni pfi¢inou uddlosti byla nespo-
kojenost a nedostatky, které se projevily pfi kolektivizaci madarské vesnice.
Li¢eni uddlosti, vyprovokovanych reakénimi elementy na vesnici pfi rozebirdn{
druzstevniho majetku, je velmi presvédcivé a naturalistické. V zdvéru filmu pred-
nasi hlasatel poselstvi kardindla Midszentyho:

.. KniZe arcibiskup — kardindl, jehoZ ndrodni revoluce vysvobodila ze zajeti, pfijel
do svého budinského paldce. Zehnaje svym vérnym véiicim pravil: budu pokra-
covat tam, kde jsem musil prestat pred osmi lety. Zatim se musim orientovat a bé-
hem dvou dnti pronesu poselstvi narodu.”



ILUMINACE

Exkurze do cenzurmni praxe

Film vyvoldva nespravné piedstavy o uddlostech v Mad’arsku a desorientuje divi-
ka a je v rozporu s tim, jak byly pfi¢iny a priibéh kontrarevoluce hodnoceny u nds.

AMV, 318-127-2, DZ ¢. 131-200, 1959, ¢. 188, s. 6.

1) Film Mdrtona Keletiho VGERA S0 0 VSECHNO (Tegnap) ziskal v roce 1959 v Moskvé Cenu sovétského
tisku.

Citované filmy:

Atentdt (Jifi Sequens. 1964), C. a k. polni maridlek (Karel Lamad, 1930), Cesta k barikddam (Otakar Vivra,
1946), Cizi déti (Cuiije déti; Tengiz Abuldadze, 1958), Ceskoslovensky filmovy tydenik &. 50/1958, 13/1959,
22/1959, Cty#i kroky v oblacich (Quatre pas dans les nuages: Mario Soldati, 1956), Ditm na Ofechovce (Vla-
dislav Delong, 1959), Diivéra (Hanus Burger. 1959), Funebrak (Karel Lamac. 1932). Kouzelny dim (Otakar
Vivra, 1939), Kristian (Martin Fri¢, 1939), Libdnky (Medovyj mesiac: Natalja Kofeverovd, 1957). Momenty
z XI. MFF 1-8 (Emanuel Kanéra, Jifi Papousek, 1958), Mravnost nade vse (Martin Fri¢, 1937), Na dvou
biezich Vardaru (Emanuel Kanéra, 1959), O pilnoct (Ejfélkor: Gyorgy Révész, 1958), Piseri o jedné zemi
(Emanuel Kanéra, 1959), Po stopdch kvétnové revoluce (TV poiad), Pochod do Aldermastonu {(March to
Aldermaston; anonym, 1958), Pro¢ UNESCO? (Jiii Trnka, 1958), Proni a posledni (Vladimir Cech, 1959),
PFijdu hned (Otakar Vdvra, 1942), Pytldkova schovanka aneb Slechetny miliondF (Martin Fri¢, 1949), Roz-
vrdcend pevnost (Citadela sfarimata; Mare Maurette, 1957), Sjezd socialistické kultury (Pavel Hobl., 1959),
Smrti zasvéceni (Morituri; Eugen York, 1948), Sopoty 1957 (Sopot 57: Jerzy Hoffman, 1957), TFi prdni (Jan
Kadar, Elmar Klos, 1958), Turbina (Otakar Vivra, 1941), U snédeného krdmu (Martin Fri¢. 1933). Vary...!
(Martin Fri¢, 1946-1947), Véera 3lo o viechno (Tegnap: Mdrton Keleti, 1959), Zpivajici pudienka (Milan
Vosmik, 1959).
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Obzor

Filmové hvézdy jako predmét vyzkumu

Stephen Lowry — Helmut Korte: Der Filmstar. Brigitte Bardot. James Dean, Gitz George,
Heinz Rithmann, Romy Schneider, Hanna Schygulla und neuere Stars.
Stuttgart — Weimar : Verlag J. B. Metzler 2000, 304 stran.

Filmovym, zejména hereckym hvézddm (stars) je vénovdna znaénd, patrné dokonce prevazujici
¢dst kniznich a ¢asopiseckych publikacf s filmovou tematikou, jeZ se objevuji na trhu, naprostd
vétina z nich se vak zapojuje do strategie, kterou jsou hvézdy utvareny a nabizeny publiku, pred-
stavuje prvek mechanismu zajisfujiciho existenci ,,hvézdného™ fenoménu. Mnohem skromnéjsi je
pocet praci, jejichz cilem je odborny popis a kritickd reflexe tohoto fenoménu. V necetnych star-
sich pokusech dominovala sociologickd orientace," komplexni piistup a spolu s tim vyznaény teo-
reticky a metodologicky impuls pak pfinesly vyzkumy Richarda Dyera z konce sedmdesdtych
a z osmdesdtych let.” V ndvaznosti na Dyerovo pojeti a také v souvislosti s rozvojem nové filmové
historie poté odborny zdjem o problematiku hereckych hvézd zietelné vzristd. Jak lze ocekdvat,
vznikaji takto zaméfené publikace predeviim v anglofonni sféfe a charakterizuje je zaméfeni
na americkou kinematografii produkujici hvézdy mezindrodniho dosahu. Pozornost viak temati-
ka hvézd vzbudila i napf. v Némecku, kde bylo usporaddano nékolik specializovanych sympozii
a hvézdam byl vénovan vicelety univerzitni vyzkumny projekt. Jeho nejvyraznéjsim vysledkem se
stala obsdhld knizni prace Der Filmstar, jejiz autori Stephen Lowry a Helmut Korte v devadesatych
letech spolecné pisobili na Vysoké gkole vytvarnych uméni (Hochschule fiir Bildende Kiinste)
v Braunschweigu.” Oba badatelé si stanovili nespomé ambicidzni ¢il: ,,prozkoumat komplexni
fenomén ,hvézda’, zde na piikladu hvézdy filmové, z ekonomickych, socidlnich, estetickych a psy-
chologickych hledisek™ (s. 1).

O realizaci svého cile autofi usiluji tfemi zpiisoby, jimZ odpovidaji t¥i zdkladni slozky knihy.
Uvodn{ kapitola (s. 5-28) a spolu s ni zdvére¢né résumé (s. 277-281) poddvaji — s opfenim o do-
savadnf literaturu — zhustény, oviem promysleny a nesporné uziteény prehled prvki a relacf kon-
struujicich .fenomén filmové hvézdy®™ (tak zni ndzev zminéné kapitoly). Lowry a Korte zd{raz-
nuji, ze jde o fenomén heterogenni a mnohoslozkovy: Hvézdy jsou sice skutec¢né osoby, ale to, co
hvézdu vytvari, je medidlné zprostredkovany obraz (image) osoby, ktery zahruje aspekty filmo-
vé 1 mimofilmové. Hvézdy jsou produktem filmového primyslu a publicistickych a obchodnich
aktivit s nim spjatych, pfitom vSak redlné vznikaji teprve v recepci tim, Ze jsou uzndny ze strany
publika. Proto se musi zapojovat do socidlné-kulturnich kontexti a systémi hodnot, které jsou
pro publikum ur¢ujici, a souc¢asné se umisfovat na hrané mezi obycéejnosti a bozstvim, blizkosti
a distanci, kazdodennosti a idealizovanym modelem chovani.

1) Mj. Edgar Morin, Les stars. Paris : Seuil 1957; Enno P atalas, Sozialgeschichte der Stars. Hamburg :
Marion von Schroder Verlag 1963.

2) Richard Dy er, Stars. London : BFI1 1979; Ty z, Heavenly Bodies. Film Stars and Soctety. Houndsmills —
London : MacMillan 1986.

3) Srov. Frank Arnold, Ein Buch und ein Symposium versuchen zu ergriinden, was einen Star ausmacht.

epd Film 18,2001, ¢. 5, s. 14-16 (1éz http://www.epd.de/film/2001/5stars.htm).
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Nejvetsi plochu v knize zabiraji ,,pfipadové studie® vénované Sesti hereckym hvézddm (s. 31-243).
Vybér osobnosti pro tyto studie je pfitom peclivé odiivodnén za pomoci celé série kriténi, kterd
mayji zajistit reprezentativnost a exempldrnost volby s ohledem na rozmanitost podob hvézdnych
kariér (mj. mezindrodni véhlas — omezeni na ndrodni sféru, dlouhodobost — kritkost piisobeni
v pozici hvézdy, stdlost -~ proménlivost image, nevyhranénost — vyhranénost obce obdivovateli).
Vedle toho je ale charakteristické, Ze v souboru portréti je zastoupena jen jedna ,.klasickd™ ame-
rickd hvézda, James Dean. Jinak se zfetelné manifestuje diiraz na evropsky kontext (Brigitte Bar-
dotovd), ¢i pfimo na kontext specificky némecky: Dvé z predstavenych herecek (Rommy Schnei-
derovd, Hanna Schygullovd) lze oznacit za evropské hvézdy spjaté podstatnou ¢dsti své drdhy
s némeckou kinematografii, sliva Heinze Rithmanna a Gétze Georgeho je na némecké prostredi
v zdsadé omezena.

V publikaci se tak setkdvame se Sesti malymi monografiemi herci, kteff jsou nahliZeni z hledis-
ka svého statusu hvézdy. Soudasné oviem tyto monografie dokladaji, jak obtizné je o hereckych
hvézddch pojednat jednak odborné a seriézné, jednak s proporéni vyrovnanosti. Jednotlivé kapi-
toly jsou sice svou vystavbou do znacné miry paralelni (sleduji kariéru herecké osobnosti v chro-
nologickém potddku a vyzdvihuji vyznamné ¢i svymi rysy typické filmy), akcenty pfitomné ve vy-
kladu ale zdvazné kolisaji zejména v souvislosti s tim, jaky je v daném pfipadé pomér filmového
a mimofilmového aspektu. Jeden pdl tak predstavuji komplexni analyzy vybranych filma (jako je
epizoda ze seridlu o komisafi Schimanském, jehoZ ztélesnil Gotz George), které ziskdvaji aZ rela-
tivné samostatnou platnost, a ditkladné popisy vyznaénych ryst ztvdrfiovanych postav a herec-
kych vykonti (mj. u Heinze Rithmanna), druhy naproti tomu spekulativni psychologické charak-
teristiky (Rommy Schneiderovd) ¢i informace o peripetiich soukromého Zivota herce a o jeho
sexudlni orientaci (Rommy Schneiderovd, James Dean), které se zac¢inaji ,nebezpecné™ piibli-
7ovat aZ k bulvdrné ladéné publicistice. Prostor mezi témito polohami pak vyplituji zejména
tivahy o socidlnékulturnich determinantich ptsobeni hereckych hvézd, vyzdvizenych uz v teore-
tickych pasézich.

Pfredmétem pozornosti se stdvd jednak otdzka, jak filmy s hvézdami zprostredkovavaji publiku
pravé aktudlni spole¢enské hodnoty a postoje, jednak to, jak se filmy obraceji k divdkiim jako
imagindrni realizace dobové pfiznacnych kolektivnich pidni (vyraznym piikladem je kapitola
o Heinzi Rithmannovi nebo nékteré partie kapitoly o Brigitte Bardotové). Zde je tfeba ocenit jak
historickou zakotvenost komentari, tak Sifi kontextii, do nichz jsou filmy zapojeny. Spie doplii-
kovou, aviak nikoli okrajovou soucdst vykladi koneéné tvori cetné citaty z tisku, dokladajici
podil médii na budovani hvézdnych kariér (noviny, bulvdrni a propaga¢ni tiskoviny). ale také na-
zory charakteristické pro piisluiné obdobi a snahy o kritické hodnoceni.

Charakter jistého doplitku md rovnéz treti slozka publikace, kapitola, ktera sledovanou problema-
tiku dovddi do aktudlni pfitomnosti (s. 245-276). Na pozadi historického vyvoje ..hvézdného sy-
stému® nadrtdvd tato kapitola — s vyuZitim piikladt z americké a némecké kinematografie — nové
tendence, jeZ se ve svété hereckych hvézd prosadily v osmdesdtych a devadesatych letech.

Jako celek predstavuje pojedndni Stephena Lowryho a Helmuta Korteho (i pri diléich nevyrovna-
nostech vykladu) bezpochyby seriézni, promysleny a peélivé dokumentovany text prispivajici
k hlub&imu pozndni fenoménu, o jehoz kulturni a socidlni zdvaznosti neni pochyb.

Petr Mares
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Na okraj Nové filmové historie
Pozndmky amatérského étendre

Petr Szczepanik (ed.): Novd filmovd historie.
Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury.

Praha : Herrmann a synové 2004, 528 stran, ndklad neuveden.

1. O sborniku NFH;
2. Tii priklady podrobnéji: a) Gunning, b) Elsaesser [ a 11, ¢) Cubitt;
3. Misto zavéru dva tdkoly: Walter Benjamin a obrazy, které nejsou uménim.

1. O sborniku NFH

Shornik Novd filmovd historie (NFH) v prvni fadé doklddd, o ¢em nenf uZ delsi dobu Zddnych po-
chyb: tematizace d&jin filmu dosla v uplynulych dvou desetiletich do téhoz bodu jako tematizace
déjin vytvarného uméni; nastal odvrat od autonomniho popisu a vykladu ,,hotového™ dila ve pro-
spéch zkoumdni podminek jeho vzniku a jeho vnimdni. Za timto nesporné plodnym obratem
nestoji programova ¢ili ideologickd proti-uméleckost. Je projevem vlastni dynamiky vyvoje spo-
lecenskych véd na prelomu 20. a 21. stoleti. Stejné jako napiiklad malba prestala byt doménou
connoisseurship berendsonovského typu,” zkoumani filmu se dnes vice nez kdykoli difve vymyk4
z kompetence znalci filmového obrazu, ktefi pfemitali o jeho ontologii a vnitinich parametrech.
Archiv zastinil pldtno. A jako ve vSech obratech tohoto typu se tak stalo i proto, Ze archiv dnes na-
bizi pestiejsi a nové vzrusujici podivanou. Bez nepiimé ale zasadni podpory dalgich mistrovskych
dél zchudla rozprava o filmu jako uméni natolik, Ze neldkd nikoho, kdo nechce opakovat jiz sto-
krit Fedené. Také historie je vak disciplinou teoretickou, a jako takovd se neobejde bez novosti
a tdernosti. Jinymi slovy bez rozméru atrakee, ktery pravé ,,novd filmovd historie (NFH)” tak
oslnivé ozivila. Uzké pouto mezi NFH a soucasnou produkei filmovych a medidlnich obrazfi je ne-
pochybné, nikoli viak jednoduché. Novinkou nenf zapusténi uméni do 8ir§tho kontextu. Uz Henri
Focillon a poté Elie Faure chdpou uméni jako souédst obecné evoluce tvari,” a pokud jde o roz-
mér sociologicky, je jisté (a vyrazné) pfitomen i ve filmovych ontologiich Andrého Bazina ¢i
Edgara Morina. NFH je novd svym piistupem: sleduje historickou konstrukei spoleénosti jako
piedstavent, které se nefidi Zddnou obecnéjsi nutnosti a nelze jej piehlédnout z jednoho bodu.
Nabizi tak zdravou protivdhu starSich evolu¢nich koncepci, které se pfiodély sociologizujicim
ndtérem a degenerovaly do trividlné apokalyptického esejismu a la Baudrillard. Na rozdil od
téchto koncepef a ..8kolnich déjin® je hlavnim vykonem NFH promitidni oteviené budoucnosti do
oteviené minulosti.

1) Pro shrnuti a smysl tohoto posunu od oka k textu viz alespoii napiiklad Hayden Maginnis, The Role
of Perceptual Learning in Connoisseurship: Morelli, Berendson, and Beyond. Art History 13, ¢. 1, 1990,
s. 104—-117 (s bohatou dal3{ literaturou uvedenou v pozndmkach).

2) K tomuto oznaceni viz Petr Szczepanik (ed.), Novad filmovd historie. Antologie soucasneho mysleni
o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury, Praha : Herrmann a synové, 2004, s. 15.

3) Pro komentdr vztazeny k filmu viz Barthélemy Amengual, Le XXe siécle a I'écran. Positif 2004,
¢. 523 (z4Fi), s. 55-60.
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NFH rozviji dédictvi historiografie 20. stoleti, jejimZ silnym rysem, sdilenym mnoha réznymi
proudy, je zacykleni perspektivy historie jako ,,ué¢itelky Zivota™: je-li pravda, Ze pochopend minu-
lost obohacuje chdpdni pfitomnosti, stejnd implikace plati i opaéné a bez porozuméni pro piitom-
nost jako vychozi bod zkoumadni nezjistime ani to, jakou minulost vlastné zkoumame. Jde pfitom
méné o skuteény logicky kruh nez o vyost¥eny problém zobecnéni: co a v jakveh podobdch urcu-
je povahu té & oné epochy, a md viibec kterdkoli epocha néjakou vlastni povahu? Nevy&erpatel-
nost konkrétnich projevii kterékoli doby (af uz zndmych nebo ztracenych), a tim teoreticky pre-
bytek pravdy v podobé& mnoha moznych zobecnéni, vybizi k opatrné zdporné odpovédi na druhou
otdzku a zdroven drobi téZ otdzku prvni. Celkovy obrat od Zivotopisnych déjin k neosobni mate-
rialité jejich Zivlu se logicky promitd do dvou opaénych tendenci, doneddvna typickych pro his-
toriografii kontinentdlni, a zejména francouzskou: prvni spoé¢iva v maximdlnim rozsiteni histori-
kova zdbéru (odtud ,.dlouhé trvani* a Siroky zemépisny zdbér: piikladem je Fernand Braudel
a jeho Stfedomofi), druhd vychdzi jen z jediného pfipadu jako priniku mnoha vnéjsich faktord
(viz mikrohistorie v poddni Carla Ginzburga). Prvni postup je expanzivni ¢i odstfedivy a jeho
modelem jsou procesy ekonomické. Druhy postup, na prvni pohled piece jen tradiénéjii, je do-
stiedivy a jeho modelem zlistdvd stiet jedince a spolecenské moci (odtud postupny pitklon mikro-
historie k antropologii). NFH sdili jisté rysy téchto zkoumadni, zdroven se viak od francouzské his-
toriografie zdsadné 1isi, a to pfedevi&im pfistupem k pojmu ¢asu. Tato odhiSnost plyne z povahy
jejiho pfedmétu i moderniho obdobi, jimzZ se zabyvd. Historikové skoly Annales a jim blizei auto-
i rekonstruovali skutednost téméi jako umélecké dilo, aviak o lidskych artefaktech (véetné
filmu) neméli mnoho co Fici.” NFH postupuje jinak a jakkoli vykldad4 film skrze archiv, pokldda
lidské vytvory za zdroje nového pohledu na spole¢nost. Neni proto divu, Ze vykazuje silnou spriz-
nénost s oblibenou anglosaskou disciplinou tzv. ,historickych alternativ® neboli rekonstrukef
nerozvinutych rozmért dané déjinné situace. Tento postup, dlouha léta kultivovany na poli science
fiction (od Dickova Pdna z vysokého zamku po Gibsontv a Sterlingiiv Diferencni stroj), nabyl nové
podoby v textech Nialla Fergusona, Martina Bunzela ¢ Geoffrey Hawthorna, v nichz se téma dé-
jin bliZi otdzkdm dfive vyhrazenym logice a teorii her (k této otdzce viz nize poznimky k textim
Thomase Elsaessera). Pravé diky této afinité ma NFH nakro¢eno k pochopeni a vyuziti tak speci-
fickych textd o filmu a spole¢nosti, jakymi byly dvahy Siegfrieda Kracauera a predeviim Walte-
ra Benjamina, jehoZ pfimé spojeni historickych dat s nanejvys extravagantni metafyzikou ziisti-
valo zcela mimo dosah starSich historiografickych proud.

NFH se diky povaze svého pfedmétu ocitd na priiseciku viech jmenovanych postupii a jeji situa-
ci tak lze shrnout do dvou bodii: 1. zabyvd se kratkym, aviak nejpodrobnéji dokumentovanym
obdobim déjin; 2. jejim vlastnim pfedmétem je vznik a pfijimdni artefakti, které nelze prosté jen
vsadit do zdkonité rekonstrukce spolecenskych uddlosti. Filmy, které piimo vznikaji jako poli-
tickd propaganda se bodu druhému z velké ¢dsti vymykaji, ale snad do néj patii ostatni piipady
bez ohledu na to, zda uvazujeme film jako uméni nebo jako zbozi. Odtud nikoli novy zdvér: jest-
lize se pfedmét zkoumdni vymykd pojeti déjin jako ztélesnéni obecnych zdkonitosti, nezbyvd, nez
rekonstruovat konkrétni pricinné souvislosti jeho vzniku; a pfi¢iny nemuseji mit jednoznac¢né
diisledky.” Historie se musi ptat po bezprostfednich pfi¢indch, a teprve druhotné po smyslu.
Coz v pfipadé filmu znamend: nevychazel z otdzky po tom, co samy pohyblivé obrazy znamenaji,

4) Napt. Mare Ferro, Le film: une contre-analyse de la société. In: Jacques Le Goff — Pierre Nora
(eds.), Faire de Uhistoire. 11l Nouveaux objets, Paris : Gallimard 1974, s. 315-341. je dost moznd nej-
slabsim textem celé antologie.

5) Viz Paul Veyne, Comment on écrit I'histoire. Paris : Editions du Seuil 1978 (piepr. vyd.), s. 107-118.
Srov. tamtéz s. 119-138 o pfeviiné zbyteénosti rozliseni mezi materidlni a lidskou (tj. volni) pFi¢innosti:

nelisi se z perspektivy samotného vysledku.
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ale ptdt se v prvni fadé po tom jak, kdy a kde vznikaji a jak, kdy a kde jsou vnimdny. Oko histo-
rika se neobejde bez éteni kontextu. ¢imz je ¢dstedné odstranéna dualita slova a obrazu, a jeji
misto zaujima napéti mezi mnoha stupni obecnosti, které vyjadfuji riizné druhy dokumenti. Tento
perspektivni posun se ale nevzdaluje jen samostatné teorii uméni. Stejné tak piekrac¢uje obzor
jejitho tradi¢niho a zreadlového rubu, jimz byla kritika domnéle ryzich forem z pozice té které
ideologie. Déjiny (ani déjiny filmu) nelze vylozit skrze dualitu skrytych pohnutek a manipulova-
ného védomi. Obrazy, jimiz se NFH zabyvd, jsou naddny sloZitou intencionalitou, jejiZ bezdédné
projevy nelze ztotoznit s odhalovanim svych vlastnich skrytych rozmérii: jsou historickym, nikoli
viak klinickym symptomem.

Diirazem na vznik a vnimdni obrazii se NFH bliZ{ sociologii masového védomi a vzdaluje obecné
teorii (ur¢itého vyseku) déjin, ktera vzdy obsahuje alespon latentni hodnoceni. Teorie tim vSak
rozhodné nemizi ze scény a NFH neni ni¢emu vzddlenéjsi neZ historickému pozitivismu. Prdvé
naopak: vétSina z tfiadvaceti textli zahrnutych do NFH obsahuje sviij vlastni teoreticky model,
jehoz aplikaci definuje sviij pfedmét.” Nez se pustim do dalSich pozndmek, rdd bych shrnul kaz-
dy z téchto rizné obecnych modelii ve tiech zfetelnych bodech (k oznaceni jednotlivich modeld
uzivam zdkladni ¢islovky a jména autorit). Vynechdvdm tii texty ze IV. oddilu knihy, ktery se vé-
nuje historii filmového zvuku. Zd4 se, 7e historie zvuku se nepropiijéuje témuz typu teoretickych
postojii jako historie obrazu; o samostatné vysvétleni této odliSnosti se pokusim niZe, v bodé 2.c,
a to na piikladu textu Seana Cubitta. Clenéni knihy do ostatnich &ty¥ obsahovych oddil# jinak zd-
mérné opomijim. Stranou ponechdm téZ evidentni rozdily v obecnosti pojednavanych témat.

& ok ok

(1) Lagnyova: skloubeni kultury a spoleénosti nema obecny predpis; film neni autonomni sférou
kultury s jasnym ptivodem; sémiotika jako obor bez predpokladu jakékoli zdnrové jednoty ziistd-
vd privilegovanym ndstrojem filmovych studii, protoZe je schopna propojit teoretické a socidlni
konfigurace.

(2) Klingerova: vztah text/déjiny lze zkoumat v ramei utopického, a pfesto konkrétniho programu
histoire totale (panorama viech relevantnich kontextl zcela riizné povahy); historickd analyza je
neslucitelna s privilegovanou pozici divédka, coz plati i pro ,teoretického® divdka zndmého z ideo-
logickych analyz (srov. konstrukce ,,muzského pohledu®™); nevyéerpatelnost histoire totale nevy-
lu¢uje diléi formulace jasnych zdvérd, ale obohacuje historii o védomi vidy nastdvajici budouc-
nosti, a tim o moznost znovu preskupit zkoumana data (neskepticka revize).

(3) Elsaesser I: rozhodnuti o povaze a hloubce sou¢asného digitdlniho zlomu v déjindch filmu je
zcela zasadni pro samu disciplinu filmové historie (jedna se o takovou zménu povahy obrazu,
kterd zasahuje cely kontext, jimZ se zabyvd NFH?); motiv rozhodnuti o povaze svého pfedmétu
zdaroven zvyraziuje teoreticky rozmér NFH; pojem ,,zlomu* predpoklddd (stdle nanejvy¥ sporny)
pojem ,,pocitku® (nemdame ovSem dost dat, kterd by umoznila uchopit neukonéenou digitalizaci
pomoci analogie s urbanizaci a elektrifikacf, které byly podminkou samotné kinematografie).

(4) Altman I: pojeti filmu jako textu ustupuje novému chépani kinematografie jako vicerozmémé
makro-uddlosti bez ostré hranice vnitrku a vnéjsku; otdazku ,,co je film?* nahrazuje otdzka .,co se
déje kolem filmu?*; oko nemd automatickou prioritu pfed uchem a situacf téla.

(5) Gunning: popularita kinematografie tézi ze schopnosti pfindSet bezpecné vzruSeni: piisobi-
vost filmu plyne prévé z jeho pfiznané iluzornosti; filmov4 ,.atrakce™ pFindsi slast tim, Ze napliuje

6) Nutnym doplitkem této rozmanitosti jsou spoleénd vychodiska. Zdlozka pfebalu knihy shrnuje tyto styé-
né body v péti zakladnich formulich, k jejichZ pregnantnimu znéni neni na tomto misté co dodat.
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citovy prostor, ktery vyprdzdnilo priimyslové odcizeni (Benjamin, Kracauer); vztah kinematogra-
fie a slasti nenf prevoditelny na estetickou analyzu umeéni.

(6) Aumont: vyraz ,.kinematografie® oznacuje soubor prvkd, jimz je vlastni riznd, ale vidy silnd
kontinuita s predeslymi historickymi situacemi; ke zkoumdni se nabizeji proménlivé vztahy oka,
jez vnimd v ramei kulturné osvojenyceh ¢ili historicky kontingentnich schémat, k procesu ,.znehyb-
néni* divdka pred pldtnem; situace oka a téla filmového divaka md dlouhou historickou genezi, je
viak naddle nepfenosnd do dne&ni podoby vizudlniho soukromi (po¢itacové hry, televize).”

(7) Singer: velkoméstsky ptidorys modernosti je bezprostifednim pfedchiideem 1 pidou filmu jako
intenzivni stimulace smyslé; d¢inek filmu vychdzi z destrukce predmoderni zkuenosti: pozor-
nost je rozptylovina mnoZzstvim i silou podnétd, které znemoziuji postupné zobecnéni; filmovy
Sok se stdvd soucdsti vyeviku k Zivotu mimo kino.”

(8) Rabinovitzovd: filmy-jizdy jako model obecné zkuSenosti 1 specifické slasti; tento model slu-
cuje dvé epistemicky protikladné stranky divdcké situace: kli¢ovou roli télesnosti a potladeni role
vlastniho téla diky orientaci na pldtno; film jako souddst apardtu. vyvoldvajiciho silné emoce ni-
koli zdpletkou a veiténim do postav piibéhu, ale pfemirou soucasnych stimul& (bombardovdni
misto dojimavého pohnuti).

(9) Musser: produkce filmu a zptisob, jimZ film rekonstruuje skuteénost, jsou tizce propojeny a je-
jich piisobeni je vzdjemné; piisné linedrni vyprdavéni, paralelni montdz a riizné formy komentare
nahrazujf od roku 1907 ,,sestavovdni* konven¢nich modulil proto, Ze jasnéj&i spole¢ny ¢as pfi-
béhu vtahuje do déje libovolného divika bez ohledu na prilis izké kulturni znalosti; vétsi pest-
rost vypravéni v ramei jednoho filmu predpoklddd (zddnlivé protichidny) pojem .,standardniho™
divdka.

(10) Elsaesser II: zrozenf filmu nebylo logicky ani historicky nutnym procesem a jeho eklekticky
padorys znemoziiuje predpovidat dalsi vyvoj; jiz od Lumiéra lze tuto situaci vystihnout pojmem
virtuality, ktery se lisi od pojmu (v budoucnu realizované) moznosti; tematizace virtudlni situace
vnasi do historie tivahy o nerealizovanych alternativdch, které prispivaji k zdroven tGplnéjsi i ne-
uzaviené rekonstrukei historie faktické: doplnéni samotné historie o imagindrni rozmér ukazuje
nedostateénost opozice mezi (tzv.) imagindmf a (tzv.) realistickou linii d&jin filmu”

(11) Hansenova I: predklasicky a post-klasicky film nesdileji jen silné sepéti se Sirsim kulturnim
kontextem: oba se vymykaji ideologické analyze idedlniho divaka (af uz jde o analyzu sémiotic-
kou, nebo psychoanalytickou); uzavieny pojem filmového divdka nesta¢i k analyze filmové vefej-
nosti, jejiz zZlomkovitost se vymykd dualité védomych a nevédomych prvki; $irsi pojem ,,vefejnos-

ti* si pfitom drZi sviij utopicky rozmér.

7) Zejména prvni ¢dst Aumontova textu (jednd se o kapitolu z Aumontovy samostatné monografie) se opird
o ndvraty k riznym momentam déjin malifsivi a je v celém sborniku nejblize tradi¢ni teorii filmového
obrazu. Autortv klicovy pojem ,,proménlivého oka® mi neni zcela jasny a nemohu jej komentovat.

8) Na okraj: Singer se opakované dovoldvd Simmela, Kracauera a Benjamina. Pro Benjamina vrcholi mo-
derni destrukce zkusenosti prvni svétovou vilkou jako masovym projevem ,.nového barbarstvi®.

9) K Elsaesserovu pojeti counterfactual history viz nize v bodé 2.b. Preklad vyrazu counterfactual je bez-
nadéjny dkol. Nize se vritime ke dvojimu kontextu, v némz je pouzivan. V kontextu logiky se v Ce-

s
1

chdch bézné uzivd prosty prepis .kontrafaktudlni®. Tento vysledek je smutné podobny vyrazu ,,multi-

i

kulturdlni® (tj. ,,mnohokulturni®) a nebere ohled na to, Ze factual preloiime spige vyrazem ,.fakticky*

P13

nez ,faktudlni®, cultural spige ..kulturni® nez ..kulturdln

]’l.c.

(ani logical nebo multilateral nepreklidime
logikdlni™ nebo ,,mnohostrandlni™). Zdroven je ale pravda, ze preklad typu ,.protifakticky* neddva val-
ného smyslu a na ptdé logiky by zplisobil zbyteény zmatek. V kontextu historie lze nastésti pouzit opisii
typu ,.historické alternativy™. Néktefi lidé to vie poklddaji za zbyte¢nou starost, protoze lidstvo pry stej-

né vyhyne do roku 2060.
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(12) Staigerova: periodizace filmové historie se nemize fidit zlomy ve vyvoji technologie: déjiny
vaimani filmé predstavuji soucasnost riznych zpiisobli vnimani, které osciluji mezi jen teoreticky
opacnymi pély upfeného zraku a letmého pohledu; Zidny z téchto péli trvale nepfevlddd (ani
v ramei jednoho veéera) a stejné nemoZnd je volba mezi socidlni a fyziologickou podminénosti po-
pisovanych afekti.

(13) Hansenovd Il: chapéni , klasické kinematografie® jako systému je projevem nadhistoric-
kych aspiraci samotného modernismu; na pozadi vylou&ené nahodilosti je klasickd kinematogra-
fie nejen souddsti i symptomem modernity, ale téz médiem jeji sebereflexe; klasickad kinemato-
grafie tihla spolu s modernitou k univerzdlni narativni formé; univerzalni vyprdvéni viak
pohlceuje sviij ohranic¢ujici modernisticky celek: rozpad této formy md proto zjevnou, nikoli vSak
plné zdkonitou povahu.

(14) Elsaesser I1I: kinematografii v sou¢asném stavu krajni rozmanitosti nelze uchopit teorii, ale
skrze konkrétni piiklady, jejichZ povaha je oteviené hybridni a plnd odkazi ¢i nardzek; odkazy
na jind dila vyvazuji dezorientaci, kterou divdk zakouSi na roviné expresivniho a neperspektiv-
niho obrazu; tento obraz je uzavfen sérii vnitinich deformaci, nikoli vepsdnim do soudriného
(klasického ¢i moderniho) vypravéni.

(15) Hediger: historie filmovych upoutdvek sice neni zmensenou kopif historie filmu, ale vykazu-
je obdobnou strukturu rané — klasické — soucasné etapy: soucasnd a rand etapa se podobaji z hle-
diska obéhu filmi i upoutdvek na filmy; opakovani ryst rané etapy v etapé soucasné je posileno
(nikoli determinovino) sklonem k opakovdni a serialité, ktery se samostatné projevuje v rdmci
rané i soucasné etapy.

(16) -- (18) Historie filmového zvuku: viz nize bod 2.c tykajici se (18) Cubitta.

(19) Gaudreault a Marion: kinematografie se rodi jako novad konfigurace starsiho kédu a ndsled-
né emancipuje jako kéd prebirany a modifikovany novéjsimi médii; tyto faze nejsou specifické
pro kinematografii; kazdé médium se utvafi pre-kédovanim starSich vztah@ mezi riznorodymi
prvky (kinematografie napf. rekdduje fotografii a literdrni vyprédvéni).

(20) Uriechio: moderni médium filmu ztstalo z hlediska globdlniho ptisobeni podobné nahodilé
a diskontinudlni jako nehybna fotografie nebo malované plitno; éasovym rozmérem filmu je né-
slednost, jeho Zivlem izolace: od vyndlezu telefonu v roce 1876 se obraz zpozdoval za zvukem;
az televize se piiblizila masové vyrobé simultinniho vniméni (svét v pfimém pfenosu doklad4
bezprostredni zdvislost médii na technologii).

(21) Garncarz: vyvoj od filmu v rdmei varieté k filmu jako ndhradé varieté je spoluuréen kultur-
né, spoleensky a ekonomicky; toto mnohondsobné podminén{ ale nenabizi automaticky recept
na celkovy intermedidlni vzorec véetné vyli¢eni vztahi filmu a divadla; formy vypravéni zde pi-
sobi jako dal&i neredukovatelny faktor.

(22) Hickethier: nerozhodnutelnost vztahu mezi dé&jinami televize a déjinami filmu; klasicky film
svél rekonstruoval, televize jej prendsi k divakovi; také televize se vSak vyviji od shrnujiei zkrat-
ky svéta ke kaleidoskopu programi.

(23) Zielinski: romanticky ladéné zdpisky, zasadné odmitajici historii médii (véetné NFH) ve
prospéch polomystickych, nesystematickych spekulaci o ,,hlubinném ¢ase civilizaci; bujeni
novych médii je kuriozitou typickou pro 20. stoleti a pfisti véda o médiich prozkouma usazeniny
tohoto pfekotného procesu; historie médii nastoupi jako dalsi z mnoha tvdfi, kterou ndm jiz
od presokratickych mysliteld nabizi historia naturalis, kterd zkoumd ,,rozhrani* ¢ili presahy
a nikoli obsah riiznych historickych obdobi-usazenin (srov. s. 516: ,,jako rany heuristik rozhra-
ni se stane predmétem pozornosti Empedoklés — jeho velkorysé mySlenkové sili je podnét, kte-
ry nds provdzi celymi déjinami®; vzletné a smélé tvrzeni, mimo jiné proto, Ze na zdkladé ¢dstec-

2 P

né dochovanych texti nikdo z ,,nds™ presné nevi, v ¢em vlastné ,,velkorysé myslenkové dsili
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spocivalo;'” Zielinski zvolil Empedokla proto, Ze podle legendy skoé¢il do Etny, k niZ o vice nez
dvé tisicileti pozdéji cestoval Athanasius Kircher a nejnovéji také sam Zielinski. jenZ oznacuje
turistiku za ,.kartografii technického divéni se, naslouchdni a kombinovani*: Empedoklovo jmé-
no md dnes ve svém 3titu i jeden bar v Syrakusdch, takZe na . hlubinném ¢ase™ uréité néco bude

a vylet na Sicilii musi byt pro zdjemce o historii médii nanejvyg instruktivni).

# Kk ck

VétSina piispévki NFH tedy jasné reflektuje svilj predmét spolu se svou vlastni historickou situa-
ci. Nejde pritom o historismus star$iho typu. Je-li pravda, Ze kazdd rozprava ziskdvd smysl na po-
zadf konkrétni spole¢enské situace, pak tato pravda plati téz pro toto tvrzeni samo. Budouei zmé-
ny proto proméni i pohled na minulost, kterd nabyvd proménlivé povahy. Hledisko, z néhoz se na
minulost divdme, je vidy do jisté miry nahodilé, neni vSak libovolné. Je zjevné, Ze texty zahrnuté
do NFH zpochybiiuji pevnou periodizaci déjin filmu, zaroven viak pripoustéji analogic¢nost rané-
ho obdobi téchto dé&jin se soucasnou situaci. Snaha sestrojit tuto analogii na zakladé presnych dat
jde tedy ruku v ruce s atmosférou spojeni konce s poc¢atkem. Vyraz ,atmosféra™ zde jisté nemd
evokovat viagnost a nesouvisi se spekulacemi o ,,duchu doby*. Mél by naopak oznacovat .,nedu-
chovni* a dokumentdarni viceznacénost, tj. moznost vétsiho poctu stejné presnych nebo alespon
presvédéivych vysvétleni téhoz fenoménu (zfejmé obdobné uziti vyrazu ,.atmosféra™ obsahuje text
Dudleyho Andrewa, ktery cituje Petr Szezepanik ve svém ,,Uvodu®, s. 27)."" Tato mnohost stejné
piesnych vazeb implikuje téz moznost zmény sméru jiz ustavenych kauzalnich spojeni: zejména
tam, kde je spojeni mezi pfi¢inou a ic¢inkem ryze formdlni a nijak materidlni, tedy tam, kde jsou
kauzdlné spojeny prvky zcela odlisné povahy (napf. technicky vynalez jako pricina zmény vni-
méni), mohou byt pFic¢iny a i¢inky uvaZovdny v opac¢ném poradi (viz tfeba Musser, snad také
Lagnyova).

Tuto metodologickou pruznost lze chdpat jako prednost: budovani kauzilnich konfiguraci nahra-
zuje nepritkazny pfedpoklad obecnych zdkonti déjin. MiiZeme ji v8ak vnimat téZ opacné, tj. jako
diivod k odvrZeni nejen zdkonitého, ale dokonce i kauzdlniho vykladu. Razantni aplikaci tohoto
druhého pfistupu piedvddi ve svém prvnim textu Elsaesser, jenZ rozbiji pojem poditku (a skrze
néj pii¢iny) s odkazem na Foucaultovu popisnou archeologii (s. 119). Tento odkaz si zaslouzi
bliZ&i pozornost, stejné jako nékolik dalsich textdi, které nds nutné vedou az k dvahdm o tom,
neni-li nakonec korelace raného a souéasného stavu kinematografie ¢i médii stejné svazujici jako
nosnd. Reflexe sou¢asné situace jako vychodiska historického bdddni vede ¢asto k nepochybné-
mu, ale nebezpec¢né obeenému vzorei: dnedni situace je jind, neZ byla situace moderni ¢i klasic-
kd (hollywoodskd standardizace vypravujicich obrazil), a tim se podobd mnohem pestiej&i situa-
ci ranéjiiho obdobi. Nepochybné. Spolecenskd situace je viak naprosto odliSnd zejména
z hlediska relevantni polarity ,,vefejného.a soukromého®. Naopak fada technickych parametrii
i zplisobll vypravéni zachovdvd az piekvapivé silnou ndvaznost na klasické obdobi: novd techni-
ka zfejmé nepfinesla Zddné zdasadné nové formy vypravéni. Ndstup digitalizace, ktery lze pokla-
dat za jeden z mdla pfipadi tiplné promény daného média, se dotkl jinych obortt mnohem vice

10) Pozndmka opravdu na okraj: zdjemce o shrnuti sou¢asného stavu baddnf lze odkdzat na ¢ldnek Catherine
O s borne, Rummaging in the Recycling Bins of Upper Egypt: A Discussion of A. Martin and O. Pri-
mavesi, L'Empédocle de Strashourg. Oxford Studies in Ancient Philosophy 18, 2000, s. 329-356.

11) Pravé atmosférické jevy jsou uz od antiky a zejména od Epikirova Listu Menoikeovi exkluzivnim polem
situaci, které pfipoustént nékolik stejné plainych vysvétleni; za tento exkurz se omlouvdam, nakazil mé

Zielinski.
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nez kinematografie.”” Po prvnich péti letech nového stoleti neni nadvldda velkych studii holly-
woodského typu ohrozena pestrosti novych stylii tvorby a distribuce, ale svou vlastni a potencial-
né sebevraZednou strategii kasovnich trhakt (blockbusters). Snahy vysvétlit tuto strategii pravé
reakci na post-klasickou krizi jsou pfitom spekulativni a nemaji pfili§ velkou faktickou oporu.
Dnesni ohrozeni velkych studii plyne z vétgich ndklad@ na jeden film; soudasné jsme svédky
toho, ze digitdlni prvky kinematografie jsou pouze vepisoviny do této strategie, af uz jde o vyuziti
morfingu, ¢i novych technik st¥ihu. V této situaci, kterou dokonale ztélesiuje trilogie PAN PRSTE-
NU, lze tvrdit, Ze napiiklad TITANIK je opakovatelny sndze nei BLAIR WiTCH PROJECT. Novinkou
je spiSe strategie televizi typu HBO, jakkoli i v tomto pfipadé mize jit o jakysi ,,model Rogera
Cormana® s vétsi rtiznosti vy$8ich investic. Technika, spolec¢enské vnimani obrazovych forem,
ekonomie. Tyto tfi momenty se spoleéné vymykaji klasickému obdobi, oviem kinematografie
neprestavd napodobovat jeho vysledky véetné diive okrajové tvorby Zinrové. Toto napodobovani
zdroven nepfestdva odkazovat k otdzce novosti a médy, jejiz historicko-antropologicky rozmér za-
¢ala NFH zpracovdvat nanejvys slibné. Jisté tiskali maze byt v tom, Ze film prosté tihne k tomu
byt uménim a na poli uméni viZdy plati, Ze klasickd obdobi obsahuji zdrodky libovolnych extré-
mi, aviak nikoli naopak. Dnesni NFH md v8ak kazdopddné budoucnost jako souédst zkoumdni
historie, bez ohledu na to, jak dopadne sama kinematografie.

2. T¥i priklady podrobnéji:
a) Tom Gunning: Estetika iZasu: rany film a (ne)diwérivy divdk

Gunning nevychdzi jen ze samotné kategorie tizasu; dopliiuje ji tematizaci viry. Jednd se prede-
v&im o viru ve skuteénost obrazu neboli divdackou divéru, jejiz padorys je shodny s platénskou de-
finici minéni, které nerozliSuje mezi véemi a obrazy véei, a li3{ se tak od védént, které pozndvd
obrazy jakozto obrazy. Divacka diivéra je kategorii jasné odlinou od viry ve skutecénost, kterd pro-
mlouvd skrze obraz, coz je ve vét§iné historickych situaci vira ndboZenskd. Filmy jsou, zhruba fe-
¢eno, obrazy pro divdky s diwérou, ale bez viry, podobné jako fotografie nebo malba 19. stoleti.
Uzas doplituje tuto déivéru o rozmér typicky pouze pro sledovéni filmu. Plétno & fotografie budf
tizas v mnohem slabsi mife a divdk na né reaguje identifikaci zobrazeného predmétu nebo situa-
ce. Uzas je spjat s vofmanim pohybu a prudké zmény: divdk nenf vystaven jednordzovému setk-
ni s pfedmétem, ale pfijemné désivému Soku, jehoZ intenzita se v éase stupfiuje (stupfiovdni pro-
bihd kumulaci okamzik{, nikoli postupnym ristem napéti). Rany film tak patif do rodiny atrakei,
nikoli moderntho uméni 18.-19. stoleti, alespon pokud plati, ze cilem moderniho uméleckého
dila je vést divdka k nezaujaté kontemplaci krdsy. Na roviné zéméru nenf intimnim ekvivalentem
filmu fotografie, ale Baudelairova ¢ Rimbaudova poesie s dsilim o ,,rozrufeni viech smysli®.

ZjednoduSeni uméni na vztah ke krdase predmétu a filmu na vyvolani prudké reakce v divdkovi je
jisté napadnutelné, ale v kratkém prostoru Gunningovy studie md své prednosti (vysledny kon-
trast je jasny a plisobivy). Charakteristiku uméni a kontemplace, skrze niZ je divdk pohlcen pred-
métem, aviak zdroven vylucovdn ze sobéstacného prostoru malby, si Gunning vyptijéuje ze slav-
né knihy Michaela Frieda o ,,pohlceni a divadelnosti* jako dvou rysech malby 18. stoleti: duse

12) Velk4 otdzka: jakou roli zde hraje fakt, Ze pred-digitdlni éra vyzkougela pravdépodobné viechny vidi-
telné tvary, které maji komeréni vyuziti? Napf. digitdlni morfing je technicky vzato nejvési novinkou
zhruba od roku 1960. Na pldtné se ale projevi jen jako dokonalejii verze starSich a méné piesvédé&ivych
pokusii. Post-klasicka éra zdiraziuje krajni (obrazovou) plynulost na strané jedné a krajni (stfihovou)

pietrZitost na strané druhé, ale samo napéti téchto pélit prochédzi véemi obdobimi kinematografie.
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divdka se vpiji do prostoru, s nimZ neni spojeno jeho télo (pfikladem, ktery pfebird 1 Gunning, je
malba Jeana-Baptisty Greuze)."”” Sdm Fried rozgifuje v pozdéjsich knihdch pole svého zdjmu na
19. stoleti a po ,,Courbetové realismu® analyzuje ,,Manetv modernismus“." Manet je vykldd4n
v kontextu celé ,,generace 1863 a v ndvaznosti na francouzskou tradici sobésta¢ného prostoru
malby. Manet provddi dal3{ posun smérem k anti-divadelnosti (antitheatricality). Tento posun
nemifi ani tak ke zrudeni polarity divdk — plétno, jako spiSe k jejimu vyhroceni, a tim k posileni
absence jakékoli intence platna upfené k diviakovi. Manetiv obrazovy prostor jako by uz nebral
ohled na samotny proces pohlceni & pohrouZeni pozorovatele, jakkoli obsah pldatna uréité stopy
ohledu na divdka prece jen podrzuje (viz Manet’s Modernism, kap. 4). Manet zdroven promita
do obrazu svou vlastni télesnou piitomnost, nikoli skrze autoportrét (obraz ,,jd"), ale skrze figury,
které stoji uvniti obrazu a jednaji bez zdjmu o divdka (viz diistojnik velici popravéi ceté v Popra-
vé cisare Maxmilidna). Friedovy prdce publikované od Sedesatych let do soucasnosti viazuji tyto
posuny do Sirsiho vyvoje ryze moderniho vytvarného uméni, jehoz dlouhd cesta zapocatd v 18. sto-
letf vreholi minimalistickymi dily ze Sedesdtych let stoleti dvacdtého. Friedova dlouh4 rada ana-
lyz je nanejvys impozantni a jeho (¢asto implicitni) polemika s modernismem podle Clementa
Greenberga by vydala na mnoho samostatnych studii.”” Ve zcela jiném kontextu Gunningova tex-
tu se ale nabizi odli¥nd otdzka: maze-li napf. Greuzeho malitskd strategie z 18. stoleti, kterd smé-
fuje k tomu, aby vyloudila divakovo pohrouzeni do obrazu, slouzit jako velmi ilustrativni opak po-
stupti raného ¢ili ,atraktivniho® filmu, je opravdu jisté, Ze totéz plati o ¢asové mnohem blizsim
Manetovi nebo, ze zcela jiného iihlu, o pldtnech impresionistii a J. M. W. Turnera? Na rozdil od
malby 18. stoleti podle Frieda nespoléhd rany film podle Gunninga na pomalu siliei vtahovani
divdka do vyjevu, jehoZ struktura tento vstup nepredpokladd, nybrz na prudky oscilaéni pohyb
pfitahovani a odpuzovani. Tento rany model Soku jako by pfedjimal pozdéjsi afektivni pidorys
hororu, ale v mnohem miméjsi, presto viak zfetelné podobé jej miizeme aplikovat na setkdni
s platnem jakym je napiiklad Manetiv Mrtvy toreador. Lze jisté namitnout, Ze tento piiklad je
zvlasini spoluptisobenim stylu a prostoru Manetovy malby na strané jedné a namétu, jimz je mrt-
vé télo, na strané druhé. Stejnou namitku vlastné obsahuje Gunningtiv odkaz k jinému malifské-
mu dilu, jimZ je Gross Clinic Thomase Eakinse. V pozndmce 18 na strané 159 odkazuje Gunning
v souvislosti s touto malbou na dalsi text Michaela Frieda a vyslovné vztahuje Friedovu interpre-
taci Eakinsova zobrazeni oteviené rdny operovaného pacienta k otdzkdm ,.estetiky atrakef a jeji-
ho vztahu k odpudivosti®. Jde o malbu vyvoldvajici dvojzna¢ény Sok podobny télesné reakei diva-
kt raného filmu. UZ sdm nazev Friedova textu
z napéti mezi figurou a rozkladem figury: muéivd doslovnost zachyceného rozkladu pfitom sym-

16) wre ~ - ,- -
ale naznacuje, Ze sila rozebiraného obrazu plyne

bolizuje vnitini rozklad moderniho malifského realismu, ktery je rubem dlouhého historické-
ho procesu, jemuz Fried vénoval své tii vySe citované knihy. Ze zcela jiného hlu bychom mohli
tic¢inek blizky filmové atrakei pfipisovat 1éZ impresionistim nebo Turnerovi: staci se podivat na
jeho malbu Rain, Steam and Speed (dnes v londynské Ndrodni galerii) a Lumiérové lokomotivé

13) Michael Fried, Absoerption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot. Berkeley :
University of California Press 1980 (viz Gunning, s. 158). Krat&{ podobu hlavni teze obsahuje Friedfiv
¢lanek: Absorption: A Master Theme in Eighteenth-Century French Painting and Criticism. Eighteenth-
Century Studies 9, 1975/76, ¢. 2, 5. 139-177.

14) Michael Fried, Courbet’s Realism. Chicago : University of Chicago Press 1990; Ty Z, Manet's Modernism:
Or, The Face of Painting in the 1860s. Chicago : University of Chicago Press 1996.

15) Pro predbéiné shrnuti Friedova podniku viz napt. Stephen M ulhall, Crimes and Deeds of Glory: Mi-
chael Fried’s Modernism. British Journal of Aesthetics 41, 2001, s. 1-23.

16) Michael Fried, Realism, Writing and Disfiguration in Thomas Eakins’s Gross Clinic, with a Postseript
on Stephen Crane’s Upturned Faces. Representations 1985, ¢. 9, s. 33-104.
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vyvstane v jistém ohledu diistojny soupef. O jaky ohled by ale pfesné $lo a jak hluboko by mohla
piipadna blizkost sahat?

V piipadé filmu Zokuje divdka dokonalost vysledné iluze, aniz by ji pokladal za vysek zobrazené
skuteénosti: ,,divdk si neplete obraz s realitou, je spiSe v tizasu nad jeho proménou prostiednic-
tvim nové iluze promitaného pohybu. Reé¢ mu bere pravé neuvéfitelnost této iluze samotné, tedy
zdaleka ne jeho vira. SpiSe nez hroziva rychlost vlaku se publiku pfedvddi moc filmového apara-
tu. Nebo, vyjddeno lépe, jedno predvadi druhé. Uzas prament spiSe z oné magické premény nez
z néjaké souvislé reprodukce skutecnosti® (s. 153). Gunningtiv rozbor je pfesvédéivy a na prvni
pohled prohlubuje kontrast mezi filmovym tizasem a ptisobenim malby nebo divadla natolik, ze
jejich srovnani prosté ztrdei smysl. Filmovy ok je vyvolan realitou iluze samé: kli¢ovy vzlah se
ustavuje mezi iluzi a technikou, kterd ji vyvoldva, nikoli mezi iluzi a jejim nefilmovym referen- |
tem. V tomto ohledu se filmovd atrakce zcela zdsadn odliduje od starSich pfedstaveni typu ana-
tomickych amfitedtr v 17. stoleti, v nichZ byly inscenovdny vefejné pitvy: v ohnisku pfedstave-
ni prosté bylo mrtvé télo. Na druhé strané nelze opominout fakt, Ze i filmov4 atrakce tdhne divdka
k predmétu, ze filmovy obraz pohlcuje divdka zdrovei sam o sobé a s ohledem na obsah predsta-
veni, ¢imZ se vztah iluze a atrakce uvolfiuje. Gunning tvrdf, Ze ranému filmu vévodi atrakce a ilu-
zorni exhibice, na rozdil od pozdéjsiho filmu, v némi se prosadi vyprdvéni a divdk se stane sku-
te¢né divdkem ¢&ili voyeurem (viz s. 157-158). Vyvoj podminek filmového predstaveni toto
tvrzeni jisté potvrzuje. Sdm vnimany obraz se ale (tim spige je-li vnimdn jako iluze) mis{ se zcela
individualni fantazii divdka, a to tim lépe, ¢im je iluze dokonalej3i a za druhé ¢im vice se vzdalu-
je predvadéni pohyblivych vytvori ¢lovéka (vlak, koddr). Souhra filmového obrazu a nové techni-
ky je nepopiratelnd, ovem vstup ¢lovéka na pldtno méni situaci dost podstatné a uzasld reakce
pii pohledu na lidskou (i zvifeci) figuru neni patrné ani v raném filmovém obdobi zcela stejna
jako v pripadé zachyceného vlaku. Ziva figura posouvd 1&7i8té od iluze k obsahu iluze. A také
v tomto bodé se film li&f od starsi i soudobé malby, kterd je svobodnéjsi pokud jde o moznost sou-

stfedit se na analyzu vnimani a posunout ji do stfedu hotové malby tak, jak to ¢inf jiz zminéni
impresionisté nebo Turner. Malba viak ziistala u analyzy pfirozeného vnimani, tedy u funkce lid-
ského oka a jeho vztaht k pfirozenym rozmériim vnimanych véci. Blizkost filmu a malby se na-
konec omezuje na divdkovo zkoumadni iluze bez viry. Ve filmu je vie od pocatku jinak: estetika
filmovych atraker by byla sotva moznd bez toho, Ze uz ve svété raného filmu ztrdceji véci své pii-
rozené rozméry a Ze film neni na rozdil od impresionismu ¢i Turnera analyticky, ale naopak po-
kfivujici a rozptylujici. Velké méfitko Lumigrovych projekei, jakkoli je lze oznadit za ,,grandeur
naturelle®,'” tento rys podle vieho jen posilovalo.

Gunning md tedy jisté pravdu a pohyblivy obraz je spojen s odstranénim spiSe neZ prohloubenim
iluze: pohyblivy filmovy obraz, ktery na rozdil od malby neni a nechce byt médiem estetické kon-
templace, ,,zni¢il jakoukoli naivn{ viru ve skutecnost obrazu® (s. 164). Jind véc je, Ze takova vira
ve skutecnosti nikdy neexistovala. Co bylo naopak zdkladem znacné ¢dsti tvorby obrazii ve viech
pied-filmovych epochdch byla vira v édinnost obrazi, al uz jde o ryzi schopnost pohnout divika,
anebo sloZitéji vztahy mezi divikem, obrazem a zdsadné neviditelnym predmétem viry, k némuz
se divik skrze obraz vztahoval. Na tomto misté je zbyte¢né pokousSet se o shrnuti vice nez boha-
tych déjin obrazu, ktery neni primarné uménim v muzedlnim slova smyslu, a stejné tak sta¢i jen
pfipomenout staleté a velmi pestré spory o idolatrii, nemluvé o korelativnim pokuSeni extrémni-
ho ikonoklasmu: pravé toto pokuenti, ozivajici znovu a znovu od Byzance az po alzbétinskou An-

glii, osvétluje historii obrazu vzddlenym, ale tim jasnéj&im svétlem. Coz v3e jen potvrzuje, Ze NFH

17) Viz s. 152 a pozn. 6. Upravil jsem ,.grandeur naturale” na ,,grandeur naturelle™, protoze jinak mi to ne-

ddvalo smysl (coz je na druhou stranu béznd situace a nejspiSe mi zase néco uniklo).
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vraci film do déjin, a to i tam, kde probird pisobenf filmu na individudlniho divdka jakoito pii-
slusnika modernitho méstského davu.

Gunning probird samu ti¢innost pohyblivého obrazu i celkovy kontext filmové atrakce se zjevnym
pozitkem i erudici. Md posledni pozndmka proto jen navdze na predeslé fddky o filmu a malbé.
Na s. 158, z niZ jsem vy&el proto, Ze na ni Gunning cituje Michaela Frieda, vstupuje do textu
curiositas ¢ili zvédavost, na niz se Gunning odvoldva proto, aby vytvoril plisobivy — byt ponékud
anachronicky — kontrast prave vii¢i Friedovu pojeti modernosti na poli malby 18. stoleti. Zatimco
napiiklad Greuzeho malba se na divdka nejen neobraci, ale ostentativné a disledné jej ,.prehli-
zi*, rand kinematografie po divdkovi sahd zcela nepokryté: probouzi jeho zvédavost ¢ili zddost
oli, zkrdtka curiositas. Takto se curiositas objevuje na scéné Gunningova textu, na niz pak nejen
zlistane, ale posune se na predscénu a zahdji zdvéreény oddil nazvany ,,Rozptyleni a ambivalen-
tnost Soku®: ,,I kdyZ nutkdni curiositas historicky sahd moznd az k Augustinovi, neni po-
chyb o tom, Ze 19. stoleti tuto formu ,Zddosti o¢i*, jakoz i jeji komeréni vyuZiti, vyostiilo® (s. 160).
Zminéné vyostfeni souvisi s novou méstskou krajinou a dosud nebyvalou koncentraci osob, kapi-
talu a techniky. Kvantita se zde méni v novou kvalitu. Presto se zd4, Ze si moderni curiositas,
vyznamny faktor odlivu o¢i od kontemplace k atraktivni zdbavé, podrzuje své ddvné rysy: jiz
podle Augustina ,.divdka pfitahuje k nehezkym vyjeviim jako jsou znetvofené mrtvoly* (s. 158).
V 1€ mife, v niZ stavi Sok z ohyzdnosti nad kontemplaci krdsy, rand kinematografie nachdzi sviij
»dlouhotrvajici® historicky kontext. Moderni velkomésto jako by si podrZovalo néco z afektivniho
ptdorysu duge. Uréit co pfesné by znamenalo sestrojit historii zvédavosti a teorii zvédavosti i iza-
su, coZ na tomto misté nelze." Pesto snad neuskodi pfipomenout, Ze tyto dé&jiny sahaji hodné
pred svatého Augustina, a to nejméné néjakych osm staleti. Oba pély neblahé zvédavosti, nazna-
&ené v Gunningové textu, nachdzime vyslovné v Platénové Ustavé. Prvnf z nich, zvédavost jako
neur¢itd touha po jakékoli rozptylujici podivané, tvoii v 5. knize tohoto dialogu protipél touhy po
soustiedéném védénf (475d—476b). Druhd, zvédavost jako touha po nevsednf éili Sokujici podiva-
né, spojené se sklonem k barvité zvrdcenosti a rozkladu, je popsdna velmi ndzorné v knize 4
(439e—440a) a pro svou ziejmou souvislost s ,,odpornymi, nepéknymi ohavnostmi®, citovanymi
Gunningem na s. 159, miize byt vhodnou te¢kou za touto é4sti nadich poznamek (preklad Franti-
Sek Novotny):

»Ale jednou jsem cosi slySel a véfim tomu: Ze pry Leontios, syn Aglaidniiv, vraceje se z Peiraiea
po vnéjsi strané severni zdi a zpozorovav, Ze tam u kata lezi nékolik mrtvol, mél chuf se na né po-
divat, ale na druhé strané soucasné citil odpor a odvracel sam sebe od toho; chvili pry s sebou
bojoval a zahaloval si obli¢ej, ale kone¢né, pfemoZen Zddostivosti, rozeviel si ndsilné o¢i a pii-
béhnuv k mrtvoldm zvolal: ,Tu méte, zatracenci, nasyfte se toho krdasného divadla!**

A tecka za teckou, véetné trochu nejisté pointy: Platén, stejné jako Gunningem citovany Augustin,
chape chorobné sklony zvédavosti jako hrozbu pro vnitini stavy duse. Gunning, ktery se primdmé
nezabyvd individudlni mordlkou, ale ranym filmem v jeho spole¢enském kontextu, prevadi atrakce

jako rozptyleni davové. Jednim z tstiednich textii, o které se pritom opird, je Kracauerova tivaha

18) Pro takovy (spi3e ojedinély) pokus viz treti ¢ast rozsahlé studie: Hans Blumenb e rg, Die Legitimitiit
der Neuzeit. Frankfurt : Suhrkamp 1966 (a ndslednd rozsitend vydani, z nichz vychdzi 1éz angl. prekl.
The Legitimacy of the Modern Age. Cambridge, MA : MIT Press 1983. K otdzce a histori¢nosti ,,lizasu*
viz alesponi souhrnny (byf na stfedovék zaméreny) ¢ldanek: Carolyne Walker Bynum, Wonder.
American Historical Review 102, 1997, ¢, 1, s. 1-26. Podobné ladéné zkoumdni a jiny materidl nabizi
Stephen Greenblatt, Marvelous Possessions: The Wonder of the New World. Chicago : Chicago UP
1991, derstvé vydany v deském piekladu S. Greenblatt, Podivuhodnd vlastnictvi: zdazraky Nového
svéta. Praha : Karolinum 2004. Dodejme, ze srovndni NFH s , kulturn{ poetikou® Greenblattem inspiro-
vaného ,,nového historismu® se pfimo nabizi.
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Kult rozptyleni” (,,Kult der Zerstreuung®)."” Paradoxni a ironickou povahu tohoto slovniho
spojeni (,kult™ a ,,rozptyleni® jsou protiklady z hlediska viry i tradiéni estetiky) osvétluji hned
prvni véty textu, které bychom dnes oznadili za hodnotici popis prechodu od kina k multiplexu.
Obludné doslovny preklad mluvi za viechny komentare: ,,Velké filmové domy v Berliné jsou
paldce rozptyleni; oznadovat je za kina by bylo urdzlivé. Kina jsou pocetnd uZ jen ve Starém Ber-
liné a na pfedméstich, kde slouZi mistnim obyvateliim, a dokonce i zde uZ jejich pocet klesd.”
Kracauer popisuje tipadek skrze expanzi, kterd je vlastni tvdif modernosti. Hlavni rysy rané kine-
matografie podle Gunninga jsou pro néj pfi¢inami ipadku a konce raného détstvi filmu: ,,v¢lené-
ni filmu do sobésta¢ného programu [tj. do kontextu atrakei] jej zbavuje veskerého d¢inku, ktery
by byval mohl mit. UZ neni samostatny, ale je vyvrcholenim uré¢itého druhu revue, kterd nebe-
re ohledy na jeho zvld&tn{ zplisob existence.” Sok zde neplyne ze setkdni s dokonalou iluzi filmu,
ale z rozbiti této iluze skrze juxtapozici s varietni pestrosti skutecného povrchu. Atrakee (tvrdi
Kracauer) filmovou iluzi nendsobi, ale naopak vysdvaji. Nevysdvd pak ale Gunningova teorie Kra-
cauera, mimo jiné diky obratnym piruetdm v ¢ase? Kracauer popisuje situaci velkomésta v roce
1926. Gunning cituje Kracauera v rdmei své teorie rané kinematografie pfed ndstupem prevdiné
narativniho filmu, hned vedle textu Maxima Gorkého z roku 1896. Mdm v tom trochu zmatek, coz
je afekt asi adekvdtni. Kazdopddné jsem Gunninga ¢éetl s potéSenim a jeho vyklad vztahu mezi fil-
mem a iluzi je vyborny.

b) Thomas Elsaesser I: Historie rané kinematografie
a multimédia: Archeologie moZnych budoucnosti?
I: Louis Lumiére — proni virtualista kinematografie?

Oba Elsaesserovy texty jsou skvélou syntézou historie a teorie; oba se pohybuji v rozpéti mezi
dvéma zddnlivé protikladnymi pély mozZnosti a minulosti. Pokud chdpu autortiv zamér, netykd se
jen tvaru rané a zdroveri souc¢asné kinematografie, ale sahd az k zdkladu historiografie jako ta-
kové. V tomto smyslu lze tvrdit, Ze Elsaesser plné tematizuje samotny odvrat NFH od predeilych
schémat dé&jin filmu. Nejde o to, Ze by tim zvysloviioval raison d’étre celého proudu, protoze
viechny ptispévky zahrmuté v NFH maji vlastni teoreticky rozmér. Elsaesser je prosté ve svém
pojeti teoretického ptidorysu NFH nejradikdlnéjsi. Jeho dva piispévky se navic skvéle doplnuji,
aniz by v8ak fkaly totéz:

Elsaesser [ zpochybiiuje teleologii déjin filmu, a to skrze zpochybnéni pojmu poédtku. Elsaesser I1
zpochybnuje historii ziiZenou na pfepis toho, ,,co se skutecné stalo™, a vybizi k doplnéni historiko-
vy prdce o virtudlni ¢ alternativni rozméry (tedy o rozmér counterfactual history).

Toto shrnuti vold po okamzitém zpfesnéni, a to poc¢inaje terminologii: pojem virtuality zjevné od-
kazuje k aktualizaci, rozhodné vSak neobsahuje kauzdlni schéma budouciho uskuteénéni diivéj-
$f moZnosti. Redeno Skolsky: v tematizaci historickych alternativ, které zéstaly (v tomto svét&) az
na jednu neaktualizované, nejde o to, Ze by se aktualizovala moZnost, kterd smétuje k iic¢elové pii-
¢iné, ¢imz napliuje pevné dany horizont. Historickou aktualizaci vSak nelze redukovat ani na
kauzalitu ¢isté ic¢innou, protoze ji utvareji lidé, ktefi maji o alternativy aktivni a individudlni
zdjem.” Odtud moznost smifit virtudlni rozméry déjin s vyzvou k odmitnuti historické teleologie.

19) Viz Gunning,s. 162-163. Kracauertiv esej Kult der Zerstreuung. Uber berliner Lichtspielhiuser vy-
gel poprvé ve Frankfurter Zettung, prvni ranni vydani 4. brezna 1926. Pro dal&i vyddni i anglicky pre-
klad viz Gunningova bibliografie.

20) VizP. Veyne,c.d., s 222,
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Je tedy logické, Ze se Elsaesser dovoldva Foucaulta a jeho archeologie, kterou miizeme definovat
jako popisnou védu o vztazich mezi riiznorodymi prvky. Zdjem o virtudlni rozméry déjin nenf jen
snahou ddt promluvit dosud umlé¢ovanému. Je mnohem spiSe snahou o novy projev slozeny z pi-
vodnich slov, o pfesypany kaleidoskop, ktery ukédze novou konstelaci, ale ne ,,skryvanou pravdu®
nebo ,.hluboké pficiny®. Toto shrnuti je bandlni a necinf za dost Foucaultové nekauzalnf filosofii
déjin (jejimz stdle nejlepsi vyklad poddvd Paul Veyne citovany v pfedeslé poznamce). Snad ale
posta¢i k tomu, abychom pochopili Elsaesserovo vyslovné prevzeti Foucaultova ,,archeologické-
ho programu® (s. 119) a jeho nasmérovani k pudorysu, ktery by zahmul vice rznych poddtki
kinematografie. Sama ,kinematografie® je pouze pojem, jemuZ neodpovidd Zddna ,specifickd
esence” (stle s. 119). Problém pfitom nespoé&iva v aplikaci metody, kterd je idajné omezena na
pole psanych vypovédi (jak zni Elsaeserem citovand a dost détinskd kritika Kittlerova), ale v po-
chopenti ,,archivu® jako historického a priori: tedy pole udélosti mezi dvéma ¢asovymi hranicemi,
pfi¢emz tyto uddlosti nejsou plné vysvétlitelné zadnym anachronismem a, z téhoz diivodu, nejsou
vzdjemné provdzany jako ¢dsti (historické) paméti. Coz mi pripadd jako dost vdzny problém.
Elsaesser md Foucaulta po ruce k tomu, aby pfeskupil pole rané kinematografie, coz déld skvéle.
Ale o Foucaulta se uz nelze opirat tam, kde chceme do tohoto pole anachronicky promitnout uda-
losti soucasné a pfinutit domnélé , pocdtky®, aby ndm fekly néco nového o ryze souc¢asném stavu
médii. Pro¢ to nejde? Protoze ve zminéné projekei piekracujeme tzv. klasickou dobu filmu, kterd
by se tim vsak z hlediska Foucaultovy archeologie stala automaticky a nutné soucasti téhoz pole
jako kinematografie ,,rand” i ,,dnesni“. Konstrukce historického zdbéru (hloubka zabraného po-
le) totiz neni pro Foucaulta béhem jeho archeologického obdobi nijak arbitrdri, a to presto, 7e
neni vysvétlovdna v obvyklych kauzdlnich pojmech. Prdvé naopak: kauzdlni vysvétleni je opusté-
no proto, ze zlomy mezi jednotlivymi poly-obdobimi jsou pfili§ hluboké a ostré. Foucaultova
archeologie neumozni to, pro co se Elsaesser obraci k alternativn{ historii: tedy ndvitévu vyrazné
odliZnych situaci z jiz difve popsanych obdobi (pro popis takového ,,prehodnoceni® ¢ presunu
diirazu viz s. 128, 2. odstavec).

Elsaesser si je nastinénych mezi zietelné védom a jeho vysledny obrat k jinym vychodiskiim je
peclivé reflektovan. Md nepochybné sklony k eklektismu, ale nastésti, na rozdil od Kittlera a ji-
nych, nepodléhd vnitiné zmatené mystice médii. Je mu jasné, ¢im jsou soucasnd média nova:
chtéji byt spolecensky vyraznym pfesunem paméti navenek, presnéji fe¢eno nahradou starsich fo-
rem individualni i kolektivni paméti. A je pravda, Ze také Foucault stoji zcela stranou gkoly Anna-
les 1 tim, Ze vylu¢uje paméf, a tim jakoukoli podobu ,,mentality®, jako historicky nosné téma.”"
Druhy Elsaessertv text (zfejmé o néco starsi nez text prvni) vynikd tim, Ze nds diky soustfedéné;-
Simu tématu (Louis Lumiére) sndze vede k meritu véci: jak daleko za rdmec tradi¢ni historiogra-
fie hodld Elsaesser jit, kdyz uzivd pojmu counterfactual history a zaobira se alternativni minulos-
ti? Zopakujme nejprve, Ze kontextem uZiti je pfipadné propojeni souc¢asného stavu kinematografie
a médif s dobou kinematografie rané a pfed-narativni. Dodejme, Ze naptiklad Miriam Hansenovd
navrhuje propojeni zddnlivé podobné, ale vychdzi pfitom z moZnosti velmi podobné price s po-
jmem ,,vefejnosti: spojuje predklasicky a post-klasicky film na zdkladé obdobnych ,.forem di-

vdctvi® (viz s. 268), coz je vychodisko mnohem uZz&i nez zamér Elsaesseriiv. Pro tento $irsi zdmér

21) Foucault se také, na rozdil od Braudela, nedopougti personifikace neosobnich dtvarti, jakymi jsou rysy
krajiny. mésta, anebo dokonce &asovd tidobi. Pro tento rozmér Braudelova Stredomori viz jiz Lucien
Febvre, Un livre qui grandit: La Méditerranée et le monde méditerranéen a I'époque de Philippe II.
Revue historigue 203, 1950, s. 218. Na druhé strané je pravda, ze a# do 80. let md Foucault stejné jako
Braudel sklon k posouvdni déjin po nespojitych vrstvdch. Tento Braudeltiv postup byl diskutovdn od po-
¢datku 50. let; viz Bernard B ailyn, Braudel’s Geohistory — A Reconsideration. Journal of Economie

History 11, 1951, s. 277-282 (hlavné s. 279).
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neni dneSek opakovanim obsahu ani podminek epochy, v niz se film zrodil, ale opakovdnim né-
kterych formdlnich alternativ, které toto zrozeni otevielo. Litkova povaha téchto alternativ se zda
byt druhotnd: sdm text o Lumiérovi se tykd interakce divického pohledu a technického aparitu,
ale dalsich témat je NFH plnd. Nemdm v iimyslu opakovat obsah textu (je to mij oblibeny a cito-
val bych ho s chuti cely). Lépe bude upozornit na moZné napéti v srdei Elsaesserova postupu.
Reteno co nejjednoduseji: vyznam alternativni historie rané kinematografie spociva pry v tom, Ze
nds oZiveni situaci, které byly v dobé Lumiérovy ¢innosti moznymi budoucnostmi filmu, uéinf cit-
livéj&imi pro mozné budoucnosti sou¢asnych médii. To je vynikajici a jsem pro. Ale pokud nema
jit o pouhé zjisténi, ze budoucnost neni osudové urcéena, Elsaessertiv zamér jako by se mohl napl-
nit pravé a pouze tehdy, éekd-li sou¢asnd média formdlné podobny vyvoj, jimZ prosla rand kine-
matografie. Pro ndzornost to feknéme jesté jinak: Elsaesser netvrdi jen to, Ze stejné jako rand
doba filmu také dneéni doba filmu prekypuje budoueimi moznostmi, coz konec konci plati o kte-
rékoli dobé a skoro libovolném tématu. Na této roviné neni diivod, proé¢ nesrovndvat ndstup filmu
a vyndlez bryli ve 14. stoleti. CoZ je na druhé strané p¥iklad, ktery ukazuje smér vykroceni z kru-
hu: Elsaesser moznd netvrdf ani tak to, Ze strukturace rané a dne$ni kinematografie vykazuje po-
dobnosti co do konkrétnich obsazenych virtualit a faktori volby, jako spiSe to, Ze nékteré histo-
rické konstelace vykazuji vyS&i pocet a riznost budoucich moznosti. Doba raného filmu a doba
dnedni jsou takovymi situacemi a maji ptidorys mnohoéetnych kfiZzovatek. Problém se oviem vra-
cf i v tomto pifpadé, protoze jasny kvantitativni vzorec se ndm sotva podafi sestrojit: nenf pak roz-
hodnuti 0 mnozstvi virtualit dané doby a daného tématu zdvislé hlavné na mife podrobnosti na-
Seho historického zkoumani? Elssaeser se domnivd, Ze nikoli. V zdvéru svého textu totiZz nazyva
film ,.ne snad prvnim virtudlnim médiem, ale spi%e prvnim médiem kultury virtuality® (s. 260).
To asi znamend, Ze film je nejen jednim z piipadnych pfedmétii ivah o virtudlnf historii, ale pri-
marnim zdrojem takového uvazovini vitbee. CoZ je opravdu velmi blizko Godardovym Histoire(s)
du cinéma (viz Elsaesser 1, s. 125-126). A na skromnéjsi roviné to miize pripominat krdasny ro-
man Jacka Finneyho Time And Again, doplnény fotografiemi z hrdinovy cesty do minulosti, kte-
rd proto nemfiZe sestoupit pred druhou polovinu 19. stoleti.™

Vrafme se jesté k samotné ideji virtudlnich déjin ¢ili historickych alternativ. Nejdiive trochu po-

w -

fadku: uz anglicky vyraz counterfactuality je uZivan ve trojim vyznamu, ktery odpovida tfem stup-
fidm narugeni tradiénéjsiho chdpdni toho, co bylo, v jednom vysledném tvaru. Prvni vyznam je
slaby a pfeneseny, protoZe nejde o nic jiného, nez pouhé odhaleni dosud nezndmych fakt. Druhy
vyznam je silnéjsi a spodivd v mySlenkovém experimentu na téma ,,co by kdyby?* (co by bylo,
kdyby Napoleon byval u Waterloo neprohril?). Koneéné tieti a nejsilnéjsi vyznam se uplatiiuje na
poli moderni logiky modalit, z niZ pfesahuje do metafyziky moznych svétii. Tento tfeti obor je
v naSem kontextu nejméné relevantni a pro pfipadné zdjemce sta¢i pfipomenout, Ze nejcitovanéjsi
praci na dané téma zlstdvaji Counterfactuals Davida Lewise.”” Tuto knihu nemohu vdzné komen-
tovat, protoZe nerozumim vétsi ¢asti jejiho formédlnimu apardtu. Prizracnd je ale hlavni a nekom-
promisni teze Lewisovy novéjsi knihy On the Plurality of Worlds: veskeré virtudlni a logicky ne-
rozporné uddlosti tohoto svéta jsou aktualizovdny v redlné existujicich svétech ostatnich (pokud
plati, Ze James Dean nemusel zemfit ve fakticky den své smrti ¢ili mohl v tento den nezemfit, pak
existuje takovy svét, v némz nezemrel: neznamenad to ale, Ze je v onom ¢i kterémkoli jiném svété

22) Elsaesser zdiiraziiuje téz Lumiériv vyznam pro jiné obory baddni a jeho rezignaci na filmovou &innost.
Tato rozmanitost je ziejmé doplnujici strankou spole@ného virtudlniho portrétu Lumiéra a jeho (filmové)
doby. V jiné podobé plati totéz i pro Edisona.

23) David Le wis, Counterfactuals. Oxford : Basil Blackwell 1973. Viz také D. Le wis, Counterfactuals
ans Comparative Possibility. Journal of Philosophical Logic 2, 1973, s. 418-448. anebo Counterfactual
Dependence and Time’s Arrow. Nods 13, 1979, s. 455-476.
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* Uskalf tohoto postoje nespocivd ani tak v ideji aktualizace vech nerozpornych vir-

nesmrtelny).
tualit, ale ve stylu definice svéta, ktery je nejblizii svétu naSemu (pravdivostni hodnota vypovéd(
0 ,,nejbliz§im* svété zlistavd vagni, protoZe blizkost je véei podobnosti). Lewistv metafyzicky rea-
lismus nenaSel mnoho stoupencii, jakkoli ovlivnil bohatou diskusi, vychdzi z riznych koncepef
kauzality a statistické analyzy. Ze by sc diskuse tohoto mohla setkat s problémy historiografie vy-
padd na prvni pohled stejné fantasticky jako nds ¢i kterykoli jiny svét. Piesto k tomu v poslednich
zhruba deseti letech stéle ¢astéji (byf ne zrovna denné) dochdzi. Cimz se dostdvime k tzv. virtudl-
ni historii, kterd uz miize byl pro dvahy nad Elsaesserem relevantni.

Virtudlni historie md dnes mnoho poloh, véetné jiz zminéné a ¢asto fundované historické fikce,
kterd vytvéii alternativnf minulost (a tim i p¥tomnost a budoucnost) na zdkladé pozménéni nékte-
ré z historickych danosti. Nejbarvitéj&i a v jistém smyslu nejsnadnéjsi jsou lideni, vychdzejici ze
zmény jediného parametru. Tim je typicky .,velkd uddlost™ typu rozhodujici vojenské bitvy, resp.
jejtho vysledku. Neni divu, Ze velky ¢tendisky dspéch sklidil napiiklad sbormik Co kdyby?, na
némz se podileli pfevdZné historikové vojenstvi a ktery se dockal stejné oblibeného pokracovdnt
se Sirsim zdbérem.” Konec koncfi i v éeském prekladu uz je dostupny sbornik Virtudlni déjiny:
historické alternativy, ktery jeho editor Niall Ferguson doprovodil rozsihlou predmluvou.™
Elsaesser md oviem mnohem bliZe k jiné poloze. Nejde mu o to, co by se bylo byvalo stalo, kdy-
by Lumiére nemohl navazat na stereoskop (a podobné). Jeho tazani sméfuje k tomu, co virtudlni
rozmér znamend pro naSe dnesdni rekonstrukce raného filmu, jehoz plidorys neni ménén experi-
mentdlnim ubirdnim, ale dopliovan novymi ,,archivinimi® objevy. Elsaesser se zde blizi teoretic-
ké poloze propracované autory typu Martina Bunzla, jehoZ pokracujici reflexe na téma déjin a vir-
tuality za¢ala u prehodnoceni knihy Vyprdvéni a védéni, jejim# autorem je Arthur Danto.”” Podle
Danteho ,analytické filosofie dé&jin® je historie libovolné uddlosti rekonstruovédna skrze vypri-
véni. Jak fikd Danto, dplny popis uddlosti spodivd v nalezenf{ jejiho mista ve viech relevantnich
vypravénich. Z ¢ehoz plyne, Ze ,.dplny popis™ je nedosazitelny, protoZe dplny inventdr viech
tplnych vypravéni prosté neni k dispozici. Minulost je tedy oteviena budoucim reinterpretacim.
Coz nezni moc prevratné: prosté se bude ménit nds obraz minulosti, ale ne ona sama. Dantliv pii-
stup nds ale miize a md vést k dal&imu a zdvaznéj&imu kroku: sim pojem toho, co samo opravdu
néjak bylo, aniz bychom viak pfesné védéli, jak to bylo, pfedpokladd ohled k virtualnim minulos-
tem, jakkoli tyto minulosti ze svého piftomného obrazu vylucujeme. Odtud moznost pokusit se
o virtudlni déjiny ve smyslu tematizace pravé tohoto vyloudeni. Otdzka tedy zni: jak nabyvaji
uddlosti své (zddnlivé) pevné a minulé podoby? Bunzl nabizi dvé moZnosti: bud’ mdame co ¢init

24) D. Lewis, On the Plurality of Worlds. Oxford : Basil Blackwell 1986.

25) Robert Cowley (ed.), What If? The World's Foremost Military Historians Imagine What Might Have
Been. New York : Berkley Publishing Group 2000 (fada pfispévki pochdzi ze zvlasiniho ¢isla The Quar-
terly Journal of Military History). Srov. R. Cowley (ed.), What If? 2: Eminent Historians Imagine
What Might Have Been. New York : Berkley Publishing Group 2001. Srov. také literdmni verze podob-
ného zkoumadni, kterd shromdzdil Harry Turtledove ve shorniku The Best Aliernate History Stories of
the 20¢ Century. Del Rey 2001 (k piispévateldim patfi mj. Bruce Sterling, Kim Stanley Robinson nebo
Greg Bear).

26) Niall Ferguson a kol., Virtudlni déiny: historické alternativy. Praha : Dokofan, 2001. Ctenaf,
ktery md dost tohoto piispévku i celého tématu, nechi sdhne alespon po Fergusonové knize Nestastnd
vdlka. Praha : Dokoran 2004 (nanejvys pozoruhodny vyklad 1. svétové vilky, kli¢ové uddlosti modernich
déjin).

27) Arthur C. D anto, Narration and Knowledge. New York : Columbia UP 1985 (ptvodné vyslo pod né-
zvem Analytical Philosophy of History). K ¢emuz viz Martin Bunzl, How to Change the Unchanging
Past. Clio 25, 1996, ¢. 2, s. 181-186.
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s neménnymi uddlostmi, které rfizné popisujeme, anebo s proménlivymi uddlostmi, které riizné
popisy zahrnuji. Druhy piiklad je zajimavéjsi, protoze vede k otazkdm kauzality a rozdilu mezi
jednoduchymi fakty a slozitymi uddlostmi. Bunzeltv pitklad zni: méchl jsem kladivem a rozbil
jsem vidzu a polekal jsem koc¢ku; kolik je to uddlosti? Jedna sloZitd? Tri jednoduché? Historicky
popis by mél nejspiSe usilovat o uchopeni jednoho celku popsané situace. CoZ je v uvedeném pii-
kladé trividlni, ale tato trividlnost rychle mizi v situacich s mnoha fakty a mnoha jednajicimi
lidmi: tam, kde nelze sestrojit jasnou hierarchii vétiiho po¢tu vyprdavéni. Coz snad ddle osvétluje
posun, ktery Elsaesser navrhuje ve svém prvnim a ilustruje ve svém druhém textu, posun k uva-
zovani filmu ,,v roz&ifeném poli®, v némz vzdjemné koexistuji riizné vrstvy a podoby kinematogra-
fie, které se nyni hldsi o ,,status riznych paralelnich ¢i paralaxnich déjin filmu* (s. 124-125).
Historické okolnosti nepfinaseji samy o sobé odpovéd na otdzku ,,co je to film?*, ale umoziiuji re-
konstruovat situace ,kdy je film*. A znovu pfipomenime, Ze podle Elsaessera se tyto rekonstruk-
ce vztahuji k médiu, které je s ,,paradigmatem virtuality* velmi Gzce spfiznéno. Setkdni virtudlni
historie a déjin kinematografie je svého druhu rodinnou slavnosti. Oba Elsaesserovy texty lze pro-
to éist pro bohatstvi konkrétniho materidlu a zdroven proto, Ze na tomto privilegovaném mate-
ridlu potvrzuji, ze ,ivahy o virtualité (counterfactual reasoning) hraji v historii nevyhnutelnou
implicitni dlohu. Kde hraji tuto dlohu, historikové maji vidy moznost uéinit je pfedmétem svého

s 28
zajmu.*"

¢) Sean Cubitt: Pygmalion: ticho, zvuk a prostor

..Budoucnost je vie, co neni nyni*, éteme v textu Seana Cubitta (s. 430). Skoro by se zddlo, Ze sto-
jime pred daldim prahem alternativnich budoucnosti i minulosti, ale Cubitt asi mi¥#i k nécemu
jinému. Sama uvedend citace patii do kontextu, ktery se omezuje na budoucnost ve smyslu toho
co ,jesté neexistuje™: ve smyslu budouciho média zvuku. Cubitt postupuje jinrak nez Gunning
i Elsaesser, a vlastné jinak nez vSichni autofi NFH, ktefi se primdrné vztahuji k obrazu a jeho vni-
mdni. Jeho text nemd pevnou osu a vyvoldvd znovu a znovu tutéz otdzku: jde o rozdil individu4l-
niho stylu, anebo je rozdil mezi Cubittem a vétSinou ostatnich piispévki spoluuréen jeho téma-
tem? Jasnou odpovéd nezndm; nabizim misto ni ndsledujici, krajné struénou pozndmku, kterd
naznacuje moznost odpovédi kladné.

Je-li moderni velkomésto pfirozenou krajinou rané kinematografie, je ihned nutno zdtraznit, Ze
tuto modernost provézi téZ zdsadni zména zvukovd. Nejde o miru intenzity, jakkoli i ta je vyznam-
na. Jde spie o to, Ze pred ndstupem elektfiny mivala mésta zcela jinou zvukovou strukturu nez
dnes: diky mensimu Sumu ji vévodil vétsi pocet artikulovanych hluki 1 hlasti. K tomuto nanejvys
pravdépodobnému zdvéru dochdzi Bruce R. Smith jako jeden z méla, kdo se danou problemati-
kou — konkrétné zvukovou krajinou ,,rané moderni Anglie® — zahyvali.”” Konec koncii stary hu-
debni zanr, ktery spoéivda v polyfonnim zpracovani pouli¢nich ,,pokiika*™ ¢éi ,,vykiika®, se zda

28) Martin B u n z 1, Counterfactual History: A User’s Guide. American Historical Review 109, 2004, s. 857.
Citace nemd byt efektnim zdvérem, ale zptisobem, jak upozornit na jednu ze dvou neddvnych obhajob
virtudlni historie, jejichz autory jsou filosof (citovany Bunzl) a profesor prdava Gregory Mitchell,
Case Studies, Counterfactuals, and Causal Explanations. University of Pennsylvania Law Review 152,
2004, &. 5, 5. 1517-1608. Mitchelliiv text lze stdhnout z internetu ve formédtu PDF; velmi podrobné se
zabyvd roli virtudlnich rozmérti a kauzality v rekonstrukei uddlosti, které vedly ke krachu spolednosti
Enron.

Srov. Bruce R. Smith, The Acoustic World of Early Modern England: Attending to the O-Factor. Chica-
go : University of Chicago Press 1999. Lehce tajuplny podtitul knihy odkazuje k mimoiddné pozornosti,

29

—

kterou autor vénuje znélému ,,0".

163




ILUMINACE

Roznik 17, 2005, 2. 1(57)
tento zdvér potvrzovat: skvélé kompozice 16. stoleti, jimiZ jsou ,.the cries of London™ v podani
Gibbonse a Derringa, nebo Janequinovy ,,les cris de Paris™ na kontinentdln{ strané prilivu, tvoii
méstskou protivdhu variaci na strukturu ptac¢iho zpévu a jinych zvuki piirody. Na rozdil od ves-
keré dnesni a zdkonité elektronické tvorby, kterd se inspiruje okolnim zvukem, se jednd o poly-
fonie. Moderni velkomésto je zvukové zcela jinou krajinou, v niZ jde spie o troven hlasitosti nez
o artikulaci mnoha hlast. Zddlo by se tedy, Ze zvuk ma (mimo jiné i svou) historii, kterd se vyvi-
ji spolu s moderni intenzifikaci zrakovych vjemi, které vnimame jako kontinudlni pozadi velko-
mésta, a nikoli jako jednotlivé, ostie odliSené a artikulované obrazy. Do raného obdobf filmu se
vSak tato soubé&Znost promitd asi jen vzdcné: zvukovd zméf je bud nazna¢ovdna obrazem, anebo
imitovdna zméti hudebni, coz je konec koncfi dost blizké zminénym postupiim ze 16. stoleti. Okol-
ni zvuk tedy vstupuje do kinosalu s jistym zpozdénim a je podle vieho krocen vice nez sam obraz.
Tento postup je moznou reakef na béZnou soucasnost mnoha jen malo rozlisenych méstskych zvu-
kii, které koexistuji v jednom (jakkoli ¢lenitém) prostoru: realisticky zvuk zvySuje dc¢inek obrazu,
ale zdroven vndsi do vnimdni{ jisty stupen dezorientace a divdaka od obrazu odpoutdva. Klasicky
zvukovy film se snazi o kompromisni vyvdzeni téchto dvou opac¢nych pohybi, k ¢emuz dochdzi
zcela logicky na pidé viceméné linearniho vypravéni (naopak dnesni film uzivd vy$si zvukové in-
tenzity k posileni fragmentace piibéhu). Cubittiiv text ale nezkoumd tento klasicky kompromis.
Misto toho se vénuje zvuku v podobdch, které asi nemaji historii srovnatelnou s historif obrazu.
Podivejme se, co pi%e na s. 408:
,»Pamél a zapomindni ovlddaly zvukovou percepei pfed ndstupem zdznamu, kdyz jedté neexisto-
vala technologie pro uchovdni hluki a hlasi stejnym zptisobem, jakym mohly byt uchoviny kra-
jiny a tvafe prostfednictvim malifstvi nebo sochafstvi. Zvuk je hluboce ¢asovy. Nemiize byt zmra-
zen jako obraz: samotnd jeho existence zdvisi na materialité pohyblivého vzduchu, na zméndch
tlaku a vibracich. I ty nejnepatrnéjsi zvuky vnimané jako sebemensi okamiziky zabiraji ¢as diky
své existenci ve formé vibraci.**
Zvuku prosté vénujeme jinou pozornost nez vidénému obrazu. M4 tedy vlastni skulpturdlni kva-
lity, koncentrované tvary ¢asu pfilis krdtkého na to, aby zaloZil tradici jinak nez skrze neustdlé
aktivni opakovdni. Odtud Cubittliv nevysloveny zdvér: zvuk nemd dé&jiny srovnatelné s historii
obrazu a na rozdil od obrazu; obraz md i pfes své moZné prorocké rozméry sklon piejimat a modi-
fikovat star§i tradici, zatimco zvuk tihne k avantgardé a budoucnosti. Ale pozor. Sedime-li ale
v uzavienych soutradnicich dnesniho kina, tento rozdil funguje opa¢né: zvuk nds na rozdil od ob-
razu probouzi k védomi prostoru a ¢asu, v némz zrovna jsme, kdezto obraz nds vtahuje do jiného
¢asu a prostoru, a to obvykle prostfednictvim vypravéného piibéhu.
Dodatek k jedné z Cubitovych basnickym citaci. — Cubittiiv text cituje nékolik bdsnikd v Sirokém
¢asovém rozpéti od Ovidia pfes Andrew Marvella az po Franka O’Haru. Jeho tvaha o vyvanuti
hlasu z poesie druhé poloviny 20. stoleti je prikaznd, ale ocekdvand (s. 418-422). Zajimavy je
ale zptisob, jimz vyuzivd Shawa a jeho hry Pygmalion k tomu, aby nastolil situaci rozpojeni zvu-
ku a obrazu, a poté uvaZzoval o moZnostech jejich propojeni, k &emuz na okraj cituje téz verzi
z Ovidiovych Promén (v nichZ hlas oZivlé sochy nezazni). Snad bychom mohli Cubittovi nabid-
nout jinou bdsen z Promén, v niZ je rozpojeni obrazu a hlasu dovedeno do krajnosti: Narkissos
a Eché se nikdy nesetkaji, protoze mladik je pohlcen némym obrazem a nymfa se stdvd jen hla-

sem bez obsahu. Vysledek se blizi navéky zmrzlé smycce videa.

30) Mnozi tviirci ambientni hudby pracuji pravé s timto vnimanim, od starych nahrdvek Briana Ena az po
Noéla Akchotého a jeho Rien. Totéz asi plati pro zvukové skulptury slozené z redlnych zvuki, tedy pro
tvorbu typu ,,zvukovych mosti™ Billa Fontany (piiklad: propojeni viech zvukii na trase sahajici od kate-
drily v Koliné nad Rynem po pfistav v San Franciscu).
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3. Misto zdvéru dva ukoly:
Walter Benjamin a obrazy, které nejsou uménim

Celou antologii NFH prochazeji dva riiznorodé problémy, k nimZ bude nutné vratit se podrobné
a samostatné. Prvni md vlastni jméno, druhy je nanejvys obecny. Jméno zni ,,Walter Benjamin®,
obecnym problémem zlistdvd postaveni nejriznéjSich obrazi, které nejsou uménim, a pfesto ma-
ji velky vyznam pro postupnou sedimentaci hrané a poté 1 klasické kinematografie. Zminit oba
tyto motivy jednim dechem vypadd zcela nekoherentné, ale pravé Benjamin, citovany v antologii
znovu a znovu, zakladd své jedineéné pojeti ,filosofickych déjin® na metafyzice bezdééné pamé-
ti, kterd se s uméleckou intenci pouze proting, ale nijak na ni nezdvisi. Benjamin proto nevihd se-
strojit minulost opravdu silné proménlivou. Citujme ,,Déjinné-filozofické teze* ¢éislo I11:

. Kronikdr, ktery popisuje uddlosti, aniz rozli$uje mezi velkymi a malymi, se tim vyrovndvd s prav-
dou, Ze nic, co se kdy pfihodilo, nemiize byt pro déjiny ztraceno. OvSemze teprve vykoupenému
lidstvu padne beze $vii jeho minulost. To znamend: teprve vykoupenému lidstvu lze jeho minulost
v kazdém jejim momentu citovat. Kazdy z jeho prozitych okamziki se stane citation a lordre du
jour — podle toho, jaky den je zrovna dnem posledniho soudu.*

Jednotlivé momenty, z nichZ poziistivd minulost, ménit nelze. Mohou v8ak vstupovat do riznych
vztahti, které vyvstdvaji na pozadi tiplného popisu jako nikoli vzdjemné relativni, ale stejné vzta-
zené k vécénosti. NFH je moderni disciplina a rovina vécnosti je ji absolutné cizi. Benjaminovych
tdvah o filmu 1 v8ech jinych obrazech viak miize vyuzit téz k analyze toho, co tzce souvisi se sko-
ro pfirozenym rozmérem filmu: film je diky svému sepéti s ryze moderni technikou a ne-elitnimi
vrstvami spolecnosti prakticky pfeduréen k tomu, aby pouhym faktem svého vzniku a Sifenf roz-
bil kulturni hegemonii pojmu ,,uméni* a zdroven proménil nas vztah k ¢asu. Tato intuice provdzi
film od v3ech jeho riiznych pocatki a snad lze fici, ze NFH ji nové ztélesiuje piimo na historie-
ko-teoretickém poli. Benjamin ziistane nepfimou, ale silnou inspiraci, jejiz vyznam dosud nejlépe
naznac¢il text Miriam Hansenové o ,,modré kvétiné v zemi technologie®, na ktery odkazuje sama
autorka ve svém prvnim piispévku v NFH.*"' A protoie Benjaminova teorie presahuje pole hrané-
ho filmu (natoZ filmu autorského), nebylo by snad neuzite¢né konfrontovat ji s neddvnymi dvaha-
mi o roli ,,obrazii, které nejsou uménim®, jez se objevily v rdmei déjin vytvarného uméni. Stejnoj-
menny text Jamese Elkinse™ md v tomto ohledu témé¥ programové vyznéni a otevird mimo jiné
i fadu otdzek o stylu filmd technickych, dokumentdrnich a ryze informativnich. Tedy o stylu
filma, které vedle predvdadéni moderni lidské spolec¢nosti naznacuji, jak se tato spoleénost vzta-
huje k tvarim svéta bez ¢lovéka a jak s ohledem na lidské vnimdn{ zrychluje a dramatizuje evo-
luéni konstrukei ¢asu, s niz je film témér soudasny. Sdm Elkins odkazuje na pozoruhodny ¢ldnek
Gregga Mitmana, ktery se vénuje vztahim hollywoodské technologie a Amerického muzea pfirod-
ni historie.*” Zkoumadnf tohoto typu by snad nemélo byt ¢tendiim NFH piilis cizi.

Karel Thein

31) Miriam Hansen, Benjamin, Cinema and Experience: The Blue Flower in the Land of Technology.
New German Critigue 40, 1987, s. 179-224.. Nové&jsi text Hansenové, Benjamin and Cinema: Not a One-
Way Street. Critical Inquiry 25, 1999, &. 2, s. 306-343, jsem nestihl sehnat.

32) James Elkins, Art History and Images That Are Not Art. The Art Bulletin 77, 1995, s. 553-571.

33) Gregg Mitm an, Hollywood Technology, Popular Culture, and the American Museum of Natural Histo-
ry. Isis 84, 1993, s. 637-661.
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Priloha

Z piiristki knihovny NFA

FAVA. Claudio G.
Federico Fellini : seine Filme - sein Leben /
von Claudio G. Fava, Aldo Vigano : [Deutsche

Ubersetzung Gabriele von Groll-Ysenburg]. -

Miinchen : Wilhelm Heyne Verlag, 1989. - 234 s, :

il. - (Heyne Filmbibliothek / Herausgeber:
Bernhard Matt ; Nr. 32/128). — Deutsche
Erstausgabe. — Rejstiik Fava, Claudio G., 1929-,
Claudio Giorgio

ISBN 3-453-03010-9 (broz.)

Zivotopis italského reziséra doplnény rozsahlou

filmografii a fadou dernobilych fotografii.

FAVA, Claudio G.
Marcello Mastroianni : seine Filme - sein Leben /

von Claudio G. Fava und Mathilde Hochkofler. -

Miinchen : Wilhelm Heyne Verlag, 1988. - 316 s. :

il. - (Heyne Filmbibliothek / Herausgeber:
Bernhard Matt ; Nr. 32/122). — Deutsche
Erstveriffentlichung. — Filmografie. — Rejstifk
Fava, Claudio G., 1929-, Claudio Giorgio
[SBN 3-453-02625-X (broz.)

Zivotopis italského herce doplnény rozsihlou

filmogralii a fadou ¢ernobilych fotografii.

FELDMANN, Sebastian

Werner Schroeter / mit Beitriigen von Sebastian
Feldmann ... [et al.]. - Miinchen : Carl Hanser
Verlag, 1980. - 208 s. : il., portréty. -

(Reihe Film : 20). — Biografie, filmografie. —
Bibliografie Feldmann, Sebastian, 1943-

ISBN 3-446-12855-7 (broz.)

Portrét avantgardniho némeckého reziséra

W. Schoetera a rozbor jeho tvorby

FELL, John L.

Film : an introduction / John L. Fell. - 1st ed. -
London : Nelson, 1976. - xiv, 274 s. : il. —
Bibliografie, rejstiiky Fell, John L., 1927-

ISBN 0-17-14070-3 (Viz.)

Priivodce svétem filmu uréeny zejména pro
studenty. Pokus o komplexni analyzu jednotlivych

slozek filmového dila.

FERRIS, Paul

Richard Burton : seine Filme - sein Leben /

von Paul Ferris ; [Deutsche ﬂbersetzung Claudia
Walter, Bernd Eckhardt]. - [1. Aufl.]. - Miinchen :
Wilhelm Heyne Verlag, 1983. - 319 s. : il. -
(Heyne Filmbibliothek ; Nr. 32/59). — Deutsche
Erstveriffentlichung. — Filmografie, pozndmky. —
Bibliografie na s. 304-305, rejstiik Ferris, Paul,
1929-

ISBN 3-453-86058-6 (broz.)

Zivotopis amerického herce britského piivodu
doplnény rozsghlou filmografii a fadou ¢ernobilych
fotografii.

FILM

Film und Realitit in der Weimarer Republik : mit
Analysen der Filme ,.Kuhle Wampe® und ,,Mutter
Krausens Fahrt ins Gliick™ / Herausgegeben von
Helmut Korte. - Frankfurt am Main : Fischer
Taschenbuch Verlag, 1980. - 257 s. : il. -
(Fischer Cinema). — Pozndmky. —

Bibliografie, rejstitk

ISBN 3-596-23661-4 (broz.)

Kniha Film a realita ve Vymarské republice
obsahuje analyzu filmi Kuhle Wampe

a Mutter Krausens Fahrt ins Gliick (Cesta Matky
Krausenové ke Etésti). Autofi tohoto dila poukazuji
na lo, jakym zpfisobem se ve filmové tvorbé 20. let
se odrazila politickd angazovanost v uméleckém
vyrazu i ve specifickém typu filmové feéi.

Pfitom predstavuji vyvoj filmu jako prostredek
nacionalistické propagandy.

FILMOVE

Filmové Zné 1940 : 3. - 7. éervence ve Zliné /

[za redakce Karla Smrze). - [Praha] : Filmové
istiedi pro Cechy a Moravu, 1940. - 74 s, : &b il. -
Voln4 pril.: program prehlidky

Publikace byla vyddna u prilezitosti prvni ndrodni
soutézni piehlidky ceské filmové tvorby,
uspofddané v roce 1940 ve Zliné pod ndzvem

Filmové Zné.

FILMOVY

Filmovy almanach ¢eskoslovensky = L’annuaire
cinématographique = Film-Almanach =
Film-Almanac : 1922 / redigoval Igor J. Kouga. -
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Praha : Filmové nakladatelstvi, [1922]. —
Seznamy, adresdre

Prevdznou ¢édst filmové roc¢enky tvorf portréty
osohnosti a filmovych pracovniki ¢innych

v éeskoslovenském filmovém primyslu, opatiené
krdtkymi notickami a rozdélenych dle piisludnosti
k filmové spole¢nosti. Ndsleduji seznamy
svétovych filmovych instituei, ¢eskoslovenskych

kin, vyroben, svazil i odbornych filmovych periodik.

FILMS

Films for Women / edited by Charlotte Brunsdon. -
[1. vyd.]. - London : BFI Publishing, ¢1986. - vii,
236 s. : il. — Reprinted 1987, —

Poznamky, filmografie. — Rejstiik

ISBN 0-85170-155-8 (broZ.)

Antologie ¢ldnkii, které se mj. zabyvaji tématy:
prezentace Zen ve filmu, Zenské filmy, filmy pro
zeny. Publikace koresponduje se soudobym
hollywoodskym trendem orientace ¢dsti filmové
tvorby na Zenského konzumenta i se zesilujicimi
tendencemi zenskych (feministickych) hnuti,
které se snazi vytvaret a produkovat vlastni filmy

a odli&né prezentovat Zeny.

FILMTHEATERFUHRUNG
Filmtheaterfithrung : die Vortriige des ersten
Schulungsjahres 1934/35 der Fachschule

der Filmtheaterbesitzer / herausgegeben von
Landesverband Berlin-Brandenburg-Grenzmark
e.V. - Berlin : Neue Film-Kurier
Verlagsgesellschaft, 1935. - 159 s.

Vybérovy sbornik prednasek probihajicich

ve kolnim roce 1934/35 na Odborné skole pro
spravu a vedeni kin zahrnuje piispévky Sirokého
zaméfeni, které umoziuji vytvorit si teoretickou
predstavu o sloZitosti filmového primyslu,

mj. i o problematice vedeni kina.

FLASHBACK

Flashhack : ¢esky a slovensky filmovy plakat
1959 - 1989 : Czech and Slovak film posters
1959 - 1989 / editof1 Libor Gronsky -

Marek Pertitka - Michal Soukup ; [autofi textd
Libor Gronsky, Lubica Hustd, Juraj Jakubisko,
Josef Kroutvor, Zdenek Ziegler|. - 1. vyd. -
Olomouc : Muzeum uméni Olomouc, 2004. - 218 s.
: barev. faksim. — Soubé&zny anglicky text. —
Autor bibliografie Nikolas Proksch. — Katalog
filmovych plakdtfi. — Bibliografie, rejstfik filma
v Cedting, slovensting, angliétiné a v pévodnim
znéni

ISBN 80-85227-59-2 (vdz.)

Obsahly katalog ke stejnojmenné vystavé. kterd se
konala od 4. biezna do 24 fijna 2004 v Muzeu
uméni Olomoue, v Hotelu Thermal Karlovy Vary

a Dom umenia Bratislava. Vypravnd publikace
piedstavuje soubor tif set plakdtt od tiiceti ¢eskych
a slovenskych autorii a snaZi se s odstupem
charakterizovat zdkladni rysy poetiky ¢eského

i slovenského plakétu od konce padesitych let

do listopadu roku 1989.

FREEDLAND, Michael
Jack Lemmon : seine Filme - sein Leben / von
Michael Freedland : [Deutsche Ubersetzung
Norbert Stresau]. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1986. - 271 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;
Nr. 32/97). — Deutsche Erstveriffentlichung. —
Bibliografie, rejstiik Freedland, Michael

ISBN 3-453-86099-3 (broi.)

Zivotopis amerického herce doplnény filmografii

a fadou ¢ernobilvch fotografii.

FRENCH, Philip

Westerns : aspects of a movie genre / Philip
French. -1st ed. - London : Secker and Warburg,
cl973. - 176 s. : sv: 25), —
Secker and Warburg in association the British Film

il. - (Cinema One ;

Institute. — Filmografie, bibliografie French, Philip
Studie se z riznych aspekti zabyvd Zdnrem

westernu.

FRERK, Friedrich Willy

Ciné Kodak Acht : Amateur-Kinematographie fiir
jedermann / von Fr. Willy Frerk. - Berlin :
Photokino-Verlag, ¢1933. - 91 s. : 48 il.

Frerk., Friedrich Willy

Autor radf filmovym amatéram. jak pracovat

s filmovymi pFistroji a materidly znac¢ky Kodak.

FREWIN, Leslie

Marlene Dietrich : ihre Filine - ihr Leben /

von Leslie Frewin ; [Deutsche Ubersetzung Keto
von Waberer|. - Miinchen : Wilhelm Heyne Verlag,
1984. - 254 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;

Nr. 32/79). — Filmografie. —

Rejstiik Frewin, Leslie, 1917-

[SBN 3-453-86074-8 (broz.)

Zivotopis americké herecky némeckého pévodu

doplnény filmografii a Fadou cernobilych fotografii.

FREYTAG. Heinrich
Die 12 Filmtips / von Heinrich Freytag. - Halle
(Saale) : Wilhelm Knapp, 1940. - 30 s. : ¢b 1l., tab.
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Freytag. Heinrich, 1904-

Dvandet trikdi objasiujicich pravidla pro préci

s filmovou kamerou, zptisob piipravy a pldnovdni
v rdamei technického scéndre a nasledného

zpracovani. Brozura je uréena pro zacdteéniky.

FRIEDRICH, Dorothea

Anny Ondrdkovd a Max Schmeling / Dorothea
Friedrichova ; [z némeckého origindlu ... preloZila
Blanka Pscheidtovd]. - Vyd. 1. - V Praze : Ikar,
2003. - 182 s., [16] s. obr. pril. : il. —

Vydala Euromedia Group, k. s. - Ikar. — Prolog,
vynatky. — Bibliografie na s. 177-182

Friedrich, Dorothea

ISBN 80-249-0239-7 (vdz.)

2ivntnpisnai kniha o vztahu a manzelstvi herecky
ceského piivodu Anny Ondrdkové a némeckého

boxera Maxe Schmelinga.

FR [f‘Nl)’[‘, Bodo
Alfred Hitchcock und seine Filme / von Bodo

Friindt. - 2. Aufl. - Miinchen : Wilhelm Heyne

Verlag, 1988. - 300 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;

Nr. 32/91). — Originalausgabe. — Filmografie. —
Bibliografie na s. 294, rejstiik Friindt, Bodo, 1945-
ISBN 3-453-86091-8 (broz.)

;’.i\‘nlnpis a rozbor filma britského reziséra,
scendristy a producenta doplnény filmografif

a fadou ¢ernobilyeh fotografii.

FRUNDT, Bodo

Francis Ford Coppola / mit Beitrdgen von Bodo
Friindt ...[et al.]. - Miinchen : Carl Hanser Verlag,
¢1985. - 235 s. ¢ il portréty. - (Reihe Film,

ISSN 0172-8267 ; 33). — Biografie, filmografie. —
Bibliografie Friindt, Bodo, 1945-

[SBN 3-446-14193-6 (viz.)

Portrét amerického reziséra, scendristy

a producenta.

FUCHSIG, Heinrich

Rund um den Film : Grundriss einer allgemeinen
Filmkunde / von Heinrich Fuchsig. - Wien :
Deutscher Verlag fiir Jugend und Volk, ¢1929. —
Predmluva, zdkonnd nafizeni. — Bibliografie na
s. 213-217, rejstiik Fuchsig, Heinrich

Struény piehled ndplné studia kinematografie je
rozdélen do ¢tyf kapitol, z nichz kazd4 je dale
systematicky a heslovité ¢lenéna: historie filmu,
filmova technika, filmové Zanry a filmové
organizace a instituce, zahrnujiei i problematiku

filmové legislativy.

GAD, Urban

Der Film : seine Mittel - seine Ziele / Urban Gad ;
[die Ubersetzung aus dem Dinischen besorgte
Julia Koppel]. - Berlin : Schuster & Loeffler,
[19197]. - 283 s., 81 obr. pfil. — Bibliografie na

s. [285] Gad, Urban, 1879-1947

Autor, ddnsky rezisér Urban Gad spojuje
zkuZenosti své i svych kolegdl, kriticky je
zhodnocuje a na jejich zdkladé se snazi zformulovat
pravidla, kterd vytvaii zdkladni osnovy filmové
teorie.

GARNHAM, Nicholas

Samuel Fuller / Nicholas Garnham. - London :
Secker and Warburg, ¢1971. - 176 s. : il. -
(Cinema One : sv. 15). — Secker and Warburg in
association the British Film Institute. —
Predmluva. — Filmografie Garnham, Nicholas.
¢inny v 70. a 80. letech 20. stol.

ISBN 436 09917 9 (broz.)

Portrét amerického reziséra, scendristy, herce

a producenta doplnény filmografii.

GAUTEUR, Claude

Jean Gabin : seine Filme - sein Leben / von Claude
Gauteur, André Bernard ; [Deutsche Ubersetzung
Antoinette Gittinger]. - 2. Aull. - Miinchen :
Wilhelm Heyne Verlag, 1985. - 207 s. : il. -
(Heyne Filmbibliothek ; Nr. 32/38). — Deutsche
Erstverdffentlichung. — Filmografie. — Bibliografie
nas. 199-2006, rejstiik Gauteur, Claude

ISBN 3-453-86038-1 (broz.)

Zimlopis francouzského herce doplnény filmografif
a fadou céernobilych fotografii.

GEORG, Alexander

John Cassavetes / mit Beitridgen von Georg
Alexander ... |et al.]. - Miinchen : Carl Hanser
Verlag, c1983. - 176 s. : il., portréty. -

(Reihe Film, ISSN 0172-8267 ; 29). — Biografie,
filmografie. — Bibliografie Georg, Alexander, 1942-
ISBN 3-446-13769-6 (vdz.)

Profil reZiséra, herce a scendristy doplnény
rozhovorem, komentdfem a rozborem jeho filmi.

GIANNETTI. Louis

Understanding movies / Louis Giannetti. - 4th ed. -
Englewood Cliffs, New Jersey : Prentice-Hall.
1987. - xiii, 482 s., [4] s. barev. obr. piil. : il. —
Predmluva, slovnik pojmii. — Bibliografie v textu,
rejstifk Giannetti, Louis

ISBN 0-13-936329-7 (broz.)
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Publikace systematicky priblizujici jednotlivé
slozky filmové tvorby.

GOEAST

goEast : Subversionen des Surrealen im mittel- und
osteeuropiischen Film / [Zusammenstellung und
Konzeption Hans-Joachim Schlegel]. - Frankfurt
Deutsches Filminstitut - DIF, 2002. -

il. (nékteré barev.). — Pfedmluva,

am Main :
250 s.:
poznamky, vynatky, filmografie, o autorech. —
Bibliografie, rejstitk jmenny a filmf

ISBN 3-9805865-4-5 (broz.)

Shornik vydany k sympéziu na téma surrealismus
ve stfedo a vychodoevropskych kinematografiich,
ktery byl uspotdddn v rdmei filmového festivalu
stiedo a vychodoevropskych filmi goEast 2002,

GOLEM

Golem v ndboZenstvi, védé a uméni = Golem en

la religion, la ciencia y el arte / usporddal Milos
Pojar. - Praha : Zidovské muzeum v Praze, ¢2003. -
272 s.,[16] s. obr. piil. : il. (nékteré barev.). —
Pozndmky, vyfatky, citdty, filmografie, seznam
vyobrazeni. — Bibliografie. — Obsahuje téz:
Golemovsky mytus v kinematografii /

Blazena Urgosikovd

ISBN 80-85608-67-7 (bro.)

Shornik pfednasek ze semindie Golem v ndbozenstvi,
védé a umeéni, konaného 9. fijna 2002

v Zidovském muzeu v Praze.

GRASSMANN, Joachim

Die Reichsverordnung iiber den Sicherheitsfilm
nebst Durchfiihrungsverordnung : mit Einfilhrung
und Erlduterungen / von J. Grassmann und

O. Limprich. - Berlin : Max Hesses, ¢1939. -

87 s. - (Schriftenreihe der Reichsfilmkammer ;
Band 1). — Pfedml. Grassmann, Joachim

PIné znéni bezpeénostnich predpisd a nafizeni,
vydanych Ri¥skou filmovou komorou, které byly
platné v Némecku od listopadu roku 1939.

GRIERSON, John

Grierson on documentary / edited with and
Introduction by Forsyth Hardy. - London : Collins,
1946. - 256 s., 92 obr. piil. — Predml.. —

Rejstiik Grierson, John, 1898-1972

Soubor ¢asopisecky publikovanych praci
skotského filmového kritika a reZiséra

dokumentdamich filma.

GRIFFITH, Richard

The movie stars / by Richard Griffith. - 5st ed. -
New York : Doubleday and Company, 1970. - xiii,
498 s. ;
Doubleday and Company, Inc. Garden City. —

il., portréty. — Na tit. listu uvedeno

Uvod a predmluva autora. — Rejstiik od s. 489
Griffith, Richard, 1912-1969

Velkd obrazovd publikace nejslavnéjsich filmovych
hvézd plisobicich v USA.

GROLL, Gunter

Film, die unentdeckte Kunst / Gunter Groll ; mit
einem Geleitwort von Mathias Wieman. - Miinchen :
C.H. Beck’sche Verlagsbuchhandlung, ¢1937. -
xiv, 134 s. — Pfedmluva Groll, Gunter, 1914-
Kniha je pokusem o odhaleni osnovy filmové teorie
s dirazem na popis filmovych styli. Vénuje se také
charakterizaci vztahu filmu k ostatnim uméleckym

druhtim.

GUERIF, Francois

Jean Paul Belmondo : seine Filme - sein Leben /
von Frangois Guérif, Stéphane Levy Klein ;
[Deutsche Ubersetzung Sybille Greiling]. -

2. Aufl. - Miinchen : Wilhelm Heyne Verlag, 1984. -
239 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ; Nr. 32/31). -
Deutsche Erstversffentlichung. — Filmografie. —
Bibliografie, rejstiik Guérif, Frangois

ISBN 3-453-86032 (broz.)

Zivotopis francouzského herce doplnény
komentovanou filmografif a fadou ¢ernobilych
fotografii.
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CIiSEL

Monotematické bloky jsou novou strategii, kterou redakce Iluminace pfijala s nadéji, ze
tim podpofi koncentrovanéjsi diskusi uvnit¥ oboru, vytvoii operativni prostfedek dialogu
s jinymi obory a usnadni zapojeni zahrani¢nich pfispévateli. Témata byla vybirdna tak,
aby korespondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziiovala oteviit specifické domdcf otdzky (revidovat problémy dé&jin ¢eského filmu, za-
byvat se dosud nezpracovanymi dokumenty). Zdjemctim miize redakce poskytnout vybéro-
vé bibliografie k jednotlivym tématim.

Kazdé z uvedenych ¢isel bude mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem ni-
jak nesouvisejiei.

S nabidkami pfispévka (studii, recenzi, glos, rozhovort) se obracejte na adresu
szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes(@volny.cz. V nabidce struéné popiste koncepci
textu; u piivodnich studii se predpokldda délka 15—25 normostran.
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(nize uvedené citace jsou po vécné strance dilem smyslené)
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Patricia Holland, Sweet it is to scan: personal photographs and popular photography.
In: Liz Wells — John Hawkins (eds.), Photography: A Critical Introduction. London — New
York : Routledge — Blacksmith 2003, s. 117-164.

&ldnek z Easopisu
Petra T rnk ovd, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho umélecké sméro-

vani na pocdtku 20. stoleti. Historickd fotografie 3, 2004, &. 1, s. 5-15.
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Archiv — databaze — edice filmi na DVD

(uzdvérka 30. dervna 2005)

V odbornych kruzich filmovych archivaii se jiz vice nez patndct let vedou debaty o vyho-
ddch a nebezpecich, které piinaseji digitdlni technologie pro oblasti uchovdvdni a restau-
rovani filmovych kopif, vyddvanf kritickych edic archivnich filmd, vyvoje novych systémi
pocitadového zpracovdvdni a internetového zverejiiovani dat. Prestoze zdaleka nedoslo ke
shodé v zdkladnich technickych, metodickych, pravnich ani terminologickych otdazkdch,
je moZné piistoupit k pokusu o predbéiné shruti zdkladnich problémi, které za tu dobu
vykrystalizovaly v diskusich a pfi prvnich praktickych aplikacich. Huminace si v této
véci neklade za cil vyty¢it spravné feSeni ani pfedpovidat budouci vyvoj, ale jednoduse
zaznamenat aktudlni stav mezindrodni debaty, kterou vedou archivari, technici, vydava-
telé digitdlnich nosiéa, historici a kritici. Pracovné lze toto téma rozdélit do nékolika vy-
chozich okruhi:

— Vyznam digitdlnich technologii pro filmové archivy jako instituce: aktudlni stav
debaty o trvanlivosti digitdlnich nosic¢l ve vztahu k nosié¢tim analogovym, o proble-
matice standardizace technickych norem, o vyuzitelnosti digitdlnich technologii
v dil¢ich operacich pfepisovani a restaurovani audiovizudlnich materiala.

— Reflexe aktudlniho stavu v oblasti poc¢itacovych databdzi a jejich zpiistupnovani
na internetu, véetné zapojeni audiovizudlnich informaci.

— Soudasnd praxe vyddvani a uvddéni ,,archivnich® film@ v dvd-edicich, televiznich
formdtech a na internetu; estetické, technické, pravni ad. otdzky souvisejici s nej-
riznéjsSimi proménami a deformacemi, kterymi prochdzi audiovizudlni informace
od svého odlouéeni od plivodniho materidlniho nosi¢e a prechodu do odlignych
systémil zdznamu a prezentace.

— Specidlni otdzky historickych kritickych edic filmi na dvd: metodologie kritické
edice audiovizudlnich materidldl, inspirovand tradicemi textologie a moZnostmi
hypertextového propojovadni dat; dvd jako ndstroj prezentace vysledki historické-
ho vyzkumu, komparativni filmové analyzy a vyuky déjin filmu; konkrétni otdzky
edice riznych verzi a variant tého? titulu, indexovani filmového materidlu, pfipo-
jovdni filmovych i nefilmovych dopliikii, komentdft, audiovizudlnich esejii, moz-
né formy interaktivniho rozhrani atd.

— Teoretickd reflexe promény filmové recepce vlivem rekontextualizace filmi v rdm-
ci dvd-edic a internetu.

— Nové vyzvy, které piindsSeji pilotni projekty v oblasti archivace kompletni tele-
vizni produkce a internetu (v institucich jako Institut National de I"Audiovisuel
v Parizi).

— Déjiny technickych systémil pro filmovou prezervaci, se zvldastnim dirazem na po-
dil ¢eskych technikd a archivar.
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Archeologie televize
(uzdvéerka 30. zdari 2005)

Vztah filmovych historik{i a teoretikii k televizi byl vét§inou rezervovany, protoZe televiz-
ni médium bylo tradiéné vnimano jako nepfitel a konkurent filmového uméni a vysoké
kultury viibec. Televize se naopak stala ¢astym predmétem pozornosti sociologickych vy-
zkumi a teorie komunikace, k nimz koncem sedmdesdtych let pribyla kulturédlni studia
zkoumajici praktiky televizni recepce. Distance mezi filmovou historii a televizi pievldda-
la az do devadesdtych let 20. stoleti a v diisledku vedla k potlaceni historické perspektivy
ve vyzkumu televize, protoze sociologicky orientované pfistupy sledovaly primdrné syn-
chronni rovinu televizni komunikace.

V poslednim desetileti se tato situace rychle méni a televize se stavd objektem zdjmu histo-
rickych pfistupi vychdzejicich z premis ,nové filmové historie™ a ,archeologie médii*.
Badatelé jako Siegfried Zielinski, Knut Hickethier a Lorenz Engell v Némecku, William
Uricchio a William Boddy v USA ¢éi Gilles Delavaud ve Francii nabizeji nové historické po-
hledy na kofeny televize v kultufe modernity a tradicich audiovizudlni kultury 19. a prvni
poloviny 20. stoleti, na politické a vale¢né pouziti televize nacistickym rezimem ¢i na vztah
expanze televizniho média v padesatych letech k tehdejsi socidlné-politické situaci ovliv-
néné studené vilkou. V téchto novych vyzkumech, které kladou dfiraz na socidlnf a kul-
turni rovinu média, se jiz televize nejevi jako nebezpeény naslednik filmu, ale jako jeho
ddvny souputnik, vychdzejici z obdobnych kulturnich tradic, nebo dokonce jako jeho
piedchiidce, ktery byl v kultufe 19. stoleti pfitomen ve formé diskursivnich konstrukei
audiovizudlni komunikace na ddlku, fikcionalizaci a anticipaci televizniho apardtu (k nej-
znaméjSim patii utopicky romdn Alberta Robidy Le Vingtiéme Siécle).

Monotematicky blok lluminace se zaméii na medidlné-historiografické otdazky, které tele-
vizi pojimajf jako prvek déjin audiovizudlni kultury 19. a 20. stolet{, s nimZ film vstupoval
do slozitych interakef a fizi, s diirazem na kulturni recepci televize jako média a na pre-
historii a praktické poéatky ¢eského (nebo ¢eskoslovenského) televizniho vysilani; zvlast-
ni pozornost by si zaslouzil také archiv CT. Stranou by oviem nemély zfistat ani otdzky
pozdéjsich déjin televize jako instituce, jeji programové skladby ¢i televizni techniky a ar-
chivace televizniho vysildni.

Pro inspiraci piipojujeme nékolik adres internetovych stranek, které prezentuji udaje,
dokumenty a zdznamy z déjin televize:

Terra Media

www.terramedia.co.uk

Early Television Foundation and Museum (Hilliard, Ohio)
www.earlytelevision.org

MZTV, Museum of Television (Toronto)
WWW.MmZztv.com

Television History — The First 75 Years (TV-history, USA)

www.tvhistory.tv




The David Sarnoff Library (David Sarnoff Collection, Princeton, New Jersey)
www.davidsarnoff.org

The World’s Earliest Television Recordings
www.tvdawn.com

La Société pour I'histoire des médias
perso.wanadoo.fr/sphm/index.htm

Institut National de I’Audiovisuel
www.ina.fr/
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Cesky Hollywood: déjiny a souc¢asnost
vztahti ¢eské kultury k americkému filmu
(uzdvérka 31. prosince 2005)

Vztah ¢eské kultury a filmového priimyslu k hollywoodské kinematografii miize poslouzit
jako impuls k novym interpretacim strategii pro konstrukei narodni identity ¢eského filmu
a jeho mista v rdmei Evropy. Stejné jako u evropskych filmovych velmocich se po vétSinu
dvacdtych a tficdtych let na ¢eskoslovenském filmovém trhu projevovala jednoznacna do-
minance amerického zbo¥i. Na rozdil od Francie, Némecka nebo Velké Britdnie ale Ces-
koslovensko aZ do roku 1932 neuplatnilo vii¢i USA Zidnd restriktivni opatfeni omezujici
dovoz a nezapojilo se ani do projektu . filmové Evropy™, ktery mél mezindrodni spolupra-
cf evropskych zemi delit americké filmové expanzi. Naopak se zde jiz od konce desdtych
let projevovala zvlastni symbiéza mezi inklinaci k Hollywoodu (zvldsté v oblasti piij¢oven
a kin) na jedné strané a snahami o sobéstacnost tuzemského priimyslu a vlasteneckym dis-
kursem filmovych podnikatelii na strané druhé.

Jinym rytmem (neZ v piipadé priimyslu) se fidily promény vztahii ¢eské filmové kritiky
a avantgardy k evropskému a americkému filmu. Po obdobi oslnéni moderni civilizaci zté-
lesnénou americkym filmem v druhé pili desétych let (napk. bratfi Capkové) a v poetismu
prvni pile let dvacdtych zac¢al dominovat socidlné-kriticky diskurs, ktery americkou ki-
nematografii vnimal jako ndstroj imperialismu a Sifeni neevropskych kulturnich hodnot.
Na konci dvacdtych let byl technologicky utopismus poetisti vystiiddn socidlnim utopis-
mem levicové kritiky, kterd obdivovala sovétskou kinematografii a Hollywood vnimala
jako symbol kapitalismu. Tato situace se opét zac¢ala ménit v poloviné let tficdtych pod vli-
vem hrozby némeckého fagismu. Mdlo probdadanou kapitolou zistdvd oficidlni postoj so-
cialistického rezimu k americkému filmu a zptisob, jak se tento postoj promitl do filmové
publicistiky a filmové tvorby. Stejné tak ¢ekd na zpracovani otdzka, jakou roli sehral obraz
Hollywoodu v ¢eské filmové tvorbé a publicistice po roce 1989.

Zde jsou nékteré z moznych tematickych okruhi:

— Ceskoslovensko-americké hospoddiské vztahy: jedndni a dohody o filmovém obchodu:
americky bojkot &eského trhu v dobé kontingentu (1932-1934), postupny tdtlum ame-
rického filmového dovozu po ndstupu socialistického rezimu, strategie vybéru americ-
kych filmi pro ¢eskd kina a televizi v dobé socialismu, oZiveni ekonomickych vztahti

po roce 1989.




|

Recepee hollywoodského filmu v ¢eské filmové publicistice a kultufe obecné: podéina-
je prvnimi texty o filmu Véclava Tilleho a kubistii v 10. letech pres poetisty poloviny
dvacdtych let, socidlni kritiku pfelomu dvacitych a tficdtych let, povédleény ndvrat
americké produkce, parodie americkych Zanrt ve filmech socialistického obdobf az po
pirdtské videokopie v letech osmdesdtych a expanzi komeréni hollywoodské produkce
v letech devadesatych.

Hollywoodské inspirace v ¢eské avantgardé (napf.v poezii J. Seiferta &1 V. Nezvala),
v komiksu let Sedesdtych a dalSich oblastech nefilmové umélecké tvorby.

Divicka recepce jako pole kiizeni hollywoodskych vzorel s domdeim kulturnim kon-
textem.

Hollywood jako fikee: figura hollywoodské hvézdy v ¢eské mezivileéné poezii, vize
a parodie amerického filmu v dobé socialismu; obraz USA a Ameri¢ana v ¢eském
filmu.

Americkd zkuSenost: ¢esti filmaii v Hollywoodu.
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Woody Vasulka
a tradice ¢eského uméni elektronického obrazu
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Sissi Spacek ve filmu Carrie
(Brian De Palma, 1976)
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ILUMINACE

Podobné jake vitéinu dilefitych pojmi nachdsime i ilumi-
naci® jif u Platéna: Popisuje timto terminem sdiitek - pro
ného sjevnéd Easty — ndhlého porosuméni, prosieni, sdplavy
svétla, které salévd mysl dosud tdpajict v tmdch. Platdn se
pfidriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim, svétlem fysikdlnim a svétlem logu. Vyia-
duje-li oko a pFedmdéty, které vidi, svétle, pak porosuméni
svétu, mysl i Fdd véel vyiadujl svétle intelektu — iluminaci.
Vysdvizeni ducha i skuteénosti do jasu, nutnost nasfeni celku
ve svétle rosumu, iluminace, bes ni nelse posnat pravdu, zd-
¥ 3 pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrmou energii
pfijfimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, ktefi chdpou, ie jen
diky osvicent, jen vidénim véef i sebe samych ve svitle sto-
Jjicich miife bytost nadand rosumem pochopit fdd universa
i své misto v ném.

Huminace, vhled do podstaty véei, nenf sdlefitosti chladného
rosumu. Ndhlé prosfeni sachvacuje celou bytost vidouctho
Jjes se hrousi v besbFehy ocedn veikerenstva.

Svétlo je katem stinu, ale soufasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinit, pravdy a klamu, posndni a sla - co vic je Sivot? A co
vic je film? Je film jen iluse, mihotavé chvéni falfe a ploché
sdbavy, nebo jde analogie ddle? Mise byt film iluminaci
v prapiwodnim smyslu - odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obracf kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spoledenské soufadnice v pFesvédéent, e

té filmu je potence svételné sily - iluminace.
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