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Cldnky

ZESILENA KONTINUITA

Vizudlni styl v soucasném americkém filmu"

David Bordwell

Dnesni populdrni americky film je pro mnohé z nds néé¢im, co je vidy rychlé, ziidkakdy
levné a povéltSinou nezfizené. Vybavi se ndm nekone¢né remaky a pokracovani, oplzlé
komedie, ohromujici specidlni efekty a gigantické exploze, pfi kterych se hrdina ¥iti na
kameru s ohnivou kouli v patdch. S oblibou fikdme, Ze se dnesni film vyjadfuje stejné
jako reklamni upoutdvka na néj. Néktefi badatelé vychazejice z téchto dojmt tvrdi,
ze americkd studiovd vyroba pocinaje pfiblizné rokem 1960 vstoupila do jistého ,,post-
-klasického* obdobi, které se vyrazné odliduje od éry studii.” Rfkajf, ze blockbuster ,,vy-
sokého pojeti (high concept),” ktery je na trh uvddén ve stdle rozmanitéjSich podobdch
a objevuje se na mnoha medidlnich platformdch, dal vzniknout filmu narativni inkohe-
rence a stylové roztifiténosti.”

Tyto soudy se v8ak obvykle nezaklddaji na podrobném zkoumanf filmi. Odbornieci, kteff
analyzovali véts{ pocet filmi, presvédéivé dokazuji, Ze v diileZitych ohledech se holly-
woodské vyprdvéni pitbéhti od dob studif nijak podstatné nezménilo.” Prozkoumdme-li

1) Tato staf té7i z pozndmek Douga Battemy, Julie D’Acciové, Nietzchky Keeneové, Jasona Mittella a Jen-
nifer Wangové. Podrobné p¥ipominky k prynfm verzim textu poskytli Noél Carroll, Kelley Conwayové,
Paul Ramaeker, Jeff Smith, Kristin Thompsonovd a Malcolm Turvey.

2) Pojem hollywoodsky klasicismus je rozpracovédn in: David Bordwell — Janet Staiger — Kristin
Thompson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. New York
1985.

3) High concept jako uréity typ filmové produkce je marketingovou strategii usilujici o co nejvétsi finanéni
tispéch napiiklad prostfednictvim ndmétu, obsazenim hvézd, atraktivnim vizudlnim stylem ¢i napojenim
na dal3f komodity tematicky souvisejici s filmem (pozn. red.).

4) Existenci post-klasického Hollywoodu piedpoklddd ¢ dokazuje nékolik text ve sborniku: Steave

Neale — Murray Smith (eds.), Contemporary Hollywood Cinema. London 1998. Viz zejména texty:

Elizabeth Cowie, Storytelling: Classical Hollywood Cinema and Classical Narrative, s. 178 — 190;

Thomas Elsaesser, Specularity and Engulfment: Francis Ford Coppola and Bram Stoker’s Dracula,

s. 191 — 208. Murray Smith nabizi néktera uZiteénd vyjasnéni této otdzky ve své studii Theses on the Phi-

losophy of Hollywood History. Ndpomocnym piehledem pozic je text: Peter Kram er, Post-classical

Hollywood. In: John Hill — Pamela Church Gibbon (eds.), The Oxford Guide to Film Studies.

New York 1998, s. 289 — 309,

Viz Warren Buckland, A Close Encounter with Raiders of the Lost Arc: Notes on Narrative Aspects

of the Hollywood Blockbuster. In: S. Neale — M. Smith (eds.), c. d., s. 166 — 177; Kristin

Thompson, Storytelling in the New Hollywood. Cambridge, MA 1999, s. 2n, 344 — 252; a Geoff

K in g, Spectacular Narratives: Hollywood in the Age of the Blockbuster. London 2000, s. 1 — 15.

)
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David Bordwell: Zesilend kontinuita

vizudlni styl poslednich ¢tyficeti let, nezbude ndm neZ s timto zdvérem viceméné souhla-
sit. Dnesni filmy se ve zptisobech zndzornovéni prostoru, ¢asu a narativnich vztahi (jako
napf. kauzdlnich souvislosti a paralel) drzi principt klasické filmové vyroby. S expozici
a vyvojem postavy se pracuje bezmala stejné jako pred rokem 1960. Flashbacky a elipsy
v nds i naddle prechodné vyvoldvaji otdzky a retrospektivné se stdvaji koherentnimi.
Titulkové sekvence, zaddtky a montdini sekvence mohou predvddét okdzalé technic-
ké postupy, jez upozornuji samy na sebe. Zvldsté zptisoby, jak dneni filmy zobrazuji pro-
stor, zlistdvaji v drtivé vét8iné vérné principtim ,,klasické kontinuity*. Ustavujici (estab-
lishing) a znovu ustavujici (reestablishing) zdbéry” situuji herce v prostfedi. Sméry
pohybti a pohledf herct se fidi podle osy akce a jednotlivé zdbéry, jakkoli se mohou
v tihlech lisit, se pofizuji z jedné strany této osy. Pohyby postav na sebe navazuji napfic
jednotlivymi stiihy a zdbéry jsou s vyvojem scény snimdny postupné z vétsi blizkosti
k herctim, ¢imz nds piendfeji do srdce dramatu.”

Piesto doslo v pribéhu uplynulych &tyficeti let k nékolika podstatnym zméndm. Rozho-
dujici technické postupy nejsou zbrusu nové — mnoho z nich pochdzi az z némého fil-
mu —, pro soucasnost se vak staly né¢im velmi charakteristickym a dohromady se spo-
jily v dosti zfetelny styl. Tento novy styl, jenz md daleko k popieni klasické kontinuity
ve jménu roztifSténosti a inkoherence, znamend zesilenf zavedenych technik. Zesile-
nd kontinuita je tradiéni kontinuita posunutd k vy$8imu stupni diirazu. Jde o dominant-
ni styl dnesnich americkych filmi pro masové publikum.

1. Stylové postupy

Pro zesilenou kontinuitu mi pfipadaji jako dstfedni étfyf"i postupy stfihu a prace s kame-
rou. O nékterych se jiz mluvilo dfive, éasto pfi¢inénim podrdZdénych kritikd, ale vétsi-
na jesté diikladnému zkoumadni podrobena nebyla. Pfedeviim jsme dostate¢né nezhod-
notili, jak tyto techniky spoleéné piisobi a ddvaji tak vzniknout specifickému souboru
alternativ.

1.1 Rychlejsi st¥ih

Kazdy vdm fekne, Ze se nyni filmy stiihaji rychleji, ale jak rychle je rychle? A rychleji
ve srovndni s ¢im?

Mezi lety 1930 a 1960 obsahovala vétSina celoveéernich filmi bez ohledu na délku mezi
300 a 700 zabéry, takze primérnd délka zdbéru (PDZ") se pohybovala okolo osmi aZ je-
dendcti sekund. Bylo vzacné, aby se celovederni film z A-produkce py&nil PDZ kratsi

6) V deské terminologii se objevujf také terminy informaénf zabér” a , klicovy zdb&ér* neboli ,zdkladni vy-
chozi zdbér*, které oznaduji zdbér ustanovujici vychozi rozvrzeni scény ¢&ili pozice postav vzhledem ke
kamefe a osu akce; podle ustavujiciho zdbéru se voli pozice kamery v dalsich zdbérech (pozn. red.).

7) Principy kontinuitni filmové tvorby mapuje David Bordwell — Kristin Thompson, Film Are:
An Introduction. New York 1997 (5. vyd.), s. 284 — 300.

8) Bordwell ve svém textu pouZivd pro oznaceni primérmé délky zdbéru (average shot lenght) zkratku ASL.
V piekladu se uchylime k ¢eské verzi této zkratky — PDZ (pozn. prekl.).
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nez Sest sekund;” mnohem béZzné&j&i byly filmy se zdbéry abnormdlné dlouhymi. PDZ
snimku POSTRANNI ULICE (1932) Johna Stahla je 19 sekund, zatimco film PADLY ANDEL
(1945) Otto Premingera md v praiméru 33 sekund na zdbér.

V poloviné a na konci Sedesdtych let fada americkych a britskych filmait experimento-
vala s rychlej$im tempem stfihu.'"” Mnoho studii uvddénych filma z tohoto obdobi se vy-
znacuje PDZ mezi Sesti a osmi sekundami, ale nékteré maji primeéry podstatné nizsi:
GOLDFINGER (1964) 4,0 sekundy; MICKEY ONE (1965) 3.,8; DIVOKA BANDA (1969) 3,2
a HrAva (1968) pozoruhodnych 2.8 sekund. V sedmdesdtych letech, kdyz vétSina filma
vykazovala primérnou délku zdabéru mezi péti az osmi sekundami, najdeme i vyznamny
pocet filmt jesté rychlejSich. Sviznéjsim stiithem se podle o¢ekavani obvykle vyznacova-
ly akénf filmy (a nejrychleji st¥izené ze viech se zdaji byt filmy Sama Peckinpaha'’), ale
ani muzikdly, dramata, romantické pfibéhy nebo komedie nedavaly nutné prednost dlou-
hym zdbérim. Snimky KANDIDAT (1972), PETOV DRAK (1977), PODIVNY PATEK (1977),
ZVERINEC CASOPISU NATIONAL LAMPOON (1978) a VLASY (1979) se vSechny vyznaduji pri-
mérnou délkou zdbéru mezi 4,3 a 4,9 sekund. V poloviné této dekddy sestdvala vétsina
film& bez ohledu na Zdnr pfinejmensim z tisice zdbér.

V osmdesdtych letech tempo ddle nabiralo na rychlosti, ale paleta moZnosti, které se fil-
mafi nabizely, se dramaticky zmensila. Dvoumistné PDZ, které bylo mozno v pribéhu
sedmdesdtych let stdle nalézt, nyni z film& masové zdbavy prakticky vymizely. Vétsina
béznych filmh vykazovala priimérnou délku zdbéru mezi péti az sedmi sekundami a mno-
ho film@ (napf. DOBYVATELE ZTRACENE ARCHY, 1981; SMRTONOSNA ZBRAN, 1987; FALESNA
HRA S KRALIKEM ROGEREM, 1988) dosdhlo priméru étyf aZ péti sekund. Nachdzime také

9) Pojem priimérmné délky zdbéru pochdzf od Barryho Salta, viz jeho Film Style and Technology: History and
Analysis. London 1992 (2. vyd.), s. 142 — 147. VSechny priimérné délky zdbéri zde uvedené se zakl4d-
daji na sledovanf celych filmi a vydélenf jejich délky, dané v sekunddch, poctem zdbéri. Obrazy a me-
zititulky se poéitaji jako zdbéry, ale dvodni titulky nikoli.

Své odhady tykajici se norem v éfe studii pfebirdm z knihy D. Bordwell — J. Staiger —
K. Thompson, The Classical Hollywood Cinema, s. 60 — 63. Saltovy zdvéry o obdobi po roce 1960 lze
nalézt na s. 214n, 236 — 240 a 249 knihy Film Style and Technology. Zatimco Salt se snazi shrnout prii-
mérné délky zdabéru uréitého obdobi do ,stfedni primérné délky zdbéru* (Mean Average Shot Length),
Bordwell a kol. ddvaji pfednost tomu uvaZovat o primérnych délkédch zdbéru jako o nééem, co zaujimd
rozmezi pravdépodobné volby.
Obecnéji vzato je PDZ uZiteénym, byt dosti tupym ndstrojem. Film s jednim dlouhym a osmi sty kratky-
mi zdbéry mizZe piirozené dosdhnout stejné PDZ jako jiny film s méné zdbéry, které jsou pfiblizné stej-
né dlouhé. Jind méfitka pro stanoveni dstFednf tendence jako nap¥. modus nebo medidn by umozZnila
jemnéjii rozlisent, ale méfit délku kazdého zdbéru hotového filmu je s dnedni technologif velmi obtizné.

10) Zbytek tohoto textu ¢erpd diikazy z korpusu 400 anglofonnich filmd, vytvofenych nebo distribuovanych
americkymi studii v letech 1961 az 2000. Pro kazdé desetileti jsem vybral 100 film#, pfi¢emz kazdy rok
je zastoupen 7 az 12 tituly. Korpus nebyl vysledkem néjakého ndhodného vybéru; piisné ndhodny vybér
neni u takovéhoto souhrnu filmi proveditelny, nebof rozmary prezervace a kritéria vkusu neddvaji kaz-
dému filmu stejnou moZnost, aby byl studovin. (Viz D. Bordwell a kol., Classical Hollywood Cine-
ma, s. 388n.) Snazil jsem se vybirat filmy z Sirokého rejstitku Zanrh a tviireti, mitj vzorek se viak fidi
hlavnimi uvedenimi a neplati tedy pro exploitaénf filmy nebo tituly, které byly uréené rovnou pro video-
distribuei.

11) Podrobny rozbor Peckinpahova rychlého stfihu, viz Bernard F. Duk ore, Sam Peckinpah’s Feature
Films. Urbana 1999, s. 77 — 150.
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nékolik PDZ v rozmezi tif a? étyf sekund, a to vétSinou u filmd ovlivnénych hudebnimi
videoklipy a také ve snimcich akénich, napf.: PINK FLOYD: THE WALL (1982), OHNIVE
ULICE (1984), HIGHLANDER (1986) a Top GUN (1986).

Na sklonku osmdesdtych let se velkd fada filmf chlubila poétem 1500 ¢i vice zdbéri.
Brzy pfily na fadu filmy éitajici 2000 az 3000 zdbérii, jako napt. JFK (1991) a POSLED-
NI SKAUT (1991). Na konci stoleti se objevily filmy s 3000 az 4000 zdbéry (ARMAGEDDON,
1998; VITEZOVE A PORAZENI, 1999). V mnoha pitipadech klesla priimérna délka zibé-
ru tizasné nizko. VRANA (1994), U-TURN (1997) a OSPALA DIRA (1999) dosédhly priméru
2,7 sekund; EL MARIACHI (1993), ARMAGEDDON a SOUTH PARK: PEKLO NA ZEMI (1999)
2,3 sekund; a SMRTIHLAV (1998), nejrychleji stfizeny hollywoodsky film, jaky jsem na-
Sel, 1,8 sekund. V letech 1999 a 2000 se pravdépodobnd priimérnd délka zabéru typic-
kého filmu v jakémkoli Zanru pohybovala v rozmez{ od tif do Zesti sekund."

Dnes je stiih u vét3iny film{ rychlej$i nez v jakémkoli jiném obdobi americké studiové vy-
roby. Ve skuteénosti miiZe rychlost stiihu brzy dosdhnout svého stropu; je tézké predsta-
vit si celovederni narativni film, ktery by mél na zdbér v priméru méné nez 1,5 sekund.
Vede tedy rychly stiih k ,,post-klasickému® zhrouceni prostorové kontinuity? Neni sporu
o tom, Ze stiih nékterych akénich sekvenci je natolik rychly (a jejich inscenace nato-
lik neohraband), e prestdvaji byt srozumitelné."” Velkd ¢dst rychle stfizenych sekvenci
ziistdvd nicméné prostorové koherentni, jako napt. v jednotlivych pokracovdnich SMRTO-
NOSNE PASTI, NEBEZPECNE RYCHLOSTI &1 SMRTONOSNE ZBRANE. (Necitelnost nékterych aké-
nich scén lze nékdy z&4sti pfipsat na vrub tomu, Ze bylo $patné odhadnuto, co bude jesté
mozné dobfe precist na velkém platné, jak naznacuji niZe.)

12) Barry Salt shleddvd, ze v obdobi od 1958 do 1975 se ,.stfedni PDZ* zkracuje z 11 sekund asina 7 a v le-
tech 1976 az 1987 prodluzuje na 8,4 sekund, ackoli pozdéjsi vysledky povazuje za provizorné&jsi (Film
Style and Technology, s. 265, 283, 296). Mé vysledky se v piipadé prvniho obdobi zhruba shoduji s jeho,
ale pokud jde o druhé obdobi, nenachdzim mnoho diikazii pro to, ze by zdbéry mély tendenci se prodlu-
7ovat. Tuto neshodu nemohu plné vysvétlit, ale mohly ji ovlivnit dva faktory. Za prvé — Saltovo odhodlé-
ni hledat jedinou ,,stfedn{ PDZ* namisto souboru vice & méné pravdépodobnych alternativ vede asi k ji-
nému vysledku, nebof nékolik film& s velmi dlouhymi zdbéry, jako jsou napf. ty od Woodyho Allena,
mohou priimér zvysit o vic, nez o kolik jej pdr velmi rychle stfiZenych filmii dokéZe sniZit. Jestlize vét-
gina filmé tohoto obdobi dosahuje podle Salta v priiméru okolo Zesti sekund, nékolik filmi s dvandcti
a7 dvaceti sekundovou PDZ zvedne priimér vy3, nez o kolik jej mize i velkd fada filmi s PDZ od 2 do
4 sekund srazit. Za druhé — Salt v jediném textu, kde vysvétluje svou metodu price s filmy, naznacuje, ze
k vypoéitani adekvétniho PDZ posta&i soudet zdbérii z priibéhu prvnich 30 az 40 minut filmu (Statistical
Style Analysis of Motion Picture. ,,Film Quarterly™ 1974, &. 1, s. 14n). Z vlastni zkuSenosti vim, Ze na
tento predpoklad se v p¥padé soudasnych filmi nedd spoléhat, nebot v fadé z nich se stiih v zdvérec-
nych partifch podstatné zrychluje. Prvnich 55 minut CELISTI (1975) vykazuje PDZ 8,8 sekund, aviak
jako celek m4 tento film PZD 6,5 sekund. Pokud bychom si vzali jako vzorek pouze prvnich 35 minut
ZLoDEJT TEL (1994), dosli bychom k vysledku 10,8 sekund, PDZ celého snimku je oviem 7,7 sekund.
Mnoho modernich filmaiii, zd4 se, zimérné zatézuje prvni ¢dst svych filma dlouhymi zdbéry, aby umoc-
nila rychly stfih zdvére¢ného vyvrcholeni. Je tedy moZné, Ze nékteré Saltovy vypocty, tykajici se let 1976
a# 1987, vychdzeji pouze ze vzorkii tivodnich partii.

13) Todd MecCarthy poznamendvd, ¥e v ARMAGEDDONU ,,je vizudlni projev reZiséra Baye natolik zbé&sily
a chaoticky, Ze ¢asto nelze Fici, kterou lod’ &i postavy prdvé sledujeme nebo které véci spolu navzdjem
souviseji* (Todd McCarthy, Noisy 26 ,Armageddon’ Plays ,Con’ Game. ,Variety”, 26. 6. — 12. 7.
1998, s. 38).
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Diilezitéjsi ale je, Ze Zddny film neni pouze jednou dlouhou akénf sekvenci. Vétsina scén
zobrazuje rozhovory a zde se rychly stfih uplatiiuje zejména pii stifddni zdbér/protiza-
bér. Jak jinak by mohli OBYCEJNI LIDE (1980) dosdhnout PDZ 6,1 sekund, DucH (1991)
5,0 sekund a NA POKRAJI SLAVY (2000) 3,9 sekund? Stfiha¢i maji ve zvyku provadét stiih
pfi kazdé replice a vklddat vice zdbéri reakci (reaction shots), nez kolik bychom nasli
v obdobi mezi lety 1930 az 1960.

To, Ze se dialogové scény stavéji z kratkych zabért, ¢ini tento novy styl nesporné elip-
ti¢téj8im, vyuzivd se méné ustavujicich zdbért a dlouhotrvajicich dvojzabért.” Kla-
sickd kontinuita, jak ukdzali jiz Kulefov a Pudovkin, je ze své podstaty redundantni:
zdbér/protizdbér opakuje informace o pozici postavy, které poskytl jiz zdbér ustavujici,
a totéZz ¢ini i sméry pohledf a prostorovd orientace figur. Filmari ve jménu posileni
dialogové vyméry vypustili nékteré z redundantnich prvkd danych ustavujicimi zdbéry.
Soucasné s tim viak rychle stiizeny rozhovor potvrdil premisy 180° systému insceno-
véni." Ve chvili, kdy jsou zdbéry tak kratké, kdy se ustavujici zdbéry zkracuji, odklddaji
¢i zcela vynechdvaji, museji byt naopak sméry pohledi a tihly v rozhovoru o to jedno-
znanéjsi a osa akce musi byt striktné dodrZovdna.

1.2 Dvoupdlové extrémy v délce objektivii

Od desatych do étyficdtych let mély normdlni objektivy uZivané ve Spojenych stitech
pro natdcen{ celovecernich filmf ohniskovou vzddlenost 50 mm nebo dva palce.' Del-
gich objektivii, od 100 mm do 500 mm ¢&i vice, se bézné uZivalo pro detaily, zejména ty
mékce zaostiené, a pfi sledovdni rychlych déjt na dédlku, napf. zvifat ve volné piirodé.
Objektivy s kratsi ohniskovou vzddlenosti (Sirokoiihlé), obvykle 25 mm ¢&i 35 mm, prisly
na fadu tehdy, kdyZz chtéli filmafi dosghnout vysoké ostrosti v nékolika planech nebo
u celkii pfeplnéné scény. V pribéhu tiicdtych let se filmafi ¢im dél vice spoléhali na $i-
rokotihlé objektivy, coZ byl trend, ktery pozdéji proslavil OBCAN KANE (1941), a normdlni{
objektiv se od té doby definoval ohniskovou vzddlenosti 35 mm. S pfichodem sedmdesd-
tych let umoznila fada anamorfotickych procest'” filmafim pouZivat Sirokotihlé objek-
tivy a deformujici d¢inky, jez byly pro tyto objektivy charakteristické (vypouklé okraje

14) Dvojzdbérem (two-shot) je minén zibér — obvykle polocelek nebo polodetail — dvou postav (mluvicf a na-
slouchajici), vidénych vétdinou z profilu nebo poloprofilu. Dvojzdbér je alternativni mozZnosti snimani
dialogovych scén vzhledem k analyti¢tej3i figufe zdbér/protizdbér (pozn. red.).

15) ,,180° systém* je zdkladnim principem konstrukce prostoru v tzv. kontinuitnim stylu klasického filmu.
360° prostor filmované scény je rozdélen osou akce — imagindrni stfedovou linii prochdzejici ze strany
na stranu dvéma nejd{ilezitéj3imi body dané scény (ty nejcastéji piedstavuji dvé hovofici postavy) —
na dvé 180° pole. Kamera snimajici akci se sice miiZe riizné pohybovat a prostfednictvim st¥ihu ménit
pozice, ale béhem jedné scény musf ziistat pouze v jednom z téchto poli. Diky tomu mohou byt zacho-
viny jednoty smérii pohybu, pohledt a pozadf napfi¢ diléimi zdbéry a divdk navzdory ¢etnym stihiim
neztrati prostorovou orientaci (pozn. red.).

16) 1 palec = 2,54 c¢m (pozn. piekl.).

17) Anamorfotickym procesem se mini metoda vyroby Sirokoihlého formdtu horizontalnim stla¢enim obrazu
pomoci tzv. anamorfotické predsddky na objektivu kamery pfi sniméni a jeho ndslednym roztazenim po-
moci obdobné predsddky na objektivu projektoru pii projekei (pozn. red.).
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obrazu, zveli¢eni vzddlenosti mezi popfedim a pozadim), se vystavovaly na odiv v tak vy-
znamnych filmech, vyuZivajicich systému Panavision, jako byly napt. TELESNE vZTAHY
(1971) a CINSKA CTVRT (1974)." Od té doby filmaii pouzivali Zirokotihlych objektivii za
ticelem dosaZeni obsdhlych ustavujicich zabéri, polodetailt (medium shots)" s vyraz-
nou interakei predniho a zadniho pldnu a grotesknich detaili. Roman Polanski, bratfi
Coenové, Barry Sonnenfeld a nékolik dalsich filmait ucinili ze Sirokodhlych objektivii
pili¥ svého vizudlniho stylu.

Jesté vice filmait se uchylovalo k dlouhoohniskovym objektivim. Zdsluhou vlivnych
evropskych filmé jako napi. MUZ A ZENA (1966), rozvoje reflexnich hleddckf,™ tele-
objektivii*” a transfokdtori, piilivu novych rezisérii z televize a dokumentdrniho filmu,
jakoz i dalsich faktori, zacali reZiséfi snimat mnohem vice zdbért dlouhoohniskovymi
objektivy. Protoze dlouhoohniskové objektivy piiblizuji i dosti vzddlené déje, miize byt
kamera od svého objektu pomérné daleko, coz se ukdzalo jako vyhoda pii natdceni exte-
riérii. Dlouhé objektivy vSak dokdzaly uSetfit ¢as i pfi natdceni interiérovych scén a sni-
méni vice kamerami, které v sedmdesdtych letech ziskdvalo na stdle vétsi oblibé, ¢asto
vyzadovalo dlouhé objektivy, aby se jednotlivé kamery udrzely navzdjem mimo dosah.
Dlohoohniskové objektivy mohly naznac¢ovat bud’ dokumentdrni bezprostiednost, nebo
stylizované zplo§téni, v diisledku kterého postavy vypadaly, jako kdyZ krdc¢i nebo bézi na
misté (jako v proslulém zabéru Benjamina, Zenouciho se na Elaininu svatbu v ABSOLVEN-
TOVI /1967/).

Dlouhoohniskovy objektiv se stal a stdle je univerzdlnim ndstrojem pro rdmovani de-
taild, polodetaildi, zabérti pres rameno, ale dokonce 1 zdbért ustavujicich (obr. 1 — 2).
Robert Altman, Milo§ Forman a dalsi reZiséfi jsou schopni dlouhy objektiv pouzit sko-
ro pfi kazdém usporddani scény. Tyto nové objektivy pfinesly i nékolik vedlejsich pro-

duktii stylu, jako je napf. stiih ,setfenim® (,wipe-by“ cut).*” Zde zabér prostrednictvim

18) Viz David Bordwell, On the History of Film Style. Cambridge 1997, s. 238 — 244.

19) Medium shot neboli mid shot je v angloamerické literatuie obvykle definovdn jako zdbér snimajicf figu-
ry od pasu nahoru nebo celé sedici figury, ktery miize rdmovat vice postav a postihnout jejich vztah k po-
zadi, byl ve znané omezeném vyseku. Typologie tzv. velikosti zdbéri uvddénd v ceské literatufe neni
jednotnd a nenf ani kompatibilni s angloamerickou — mj. v ni chybi ekvivalent pro bézny termin medium
shot. Protoze nékteré deské a vétina angloamerickych publikaci definuji polodetail figurou ramovanou
od prsou nahoru (jiné ¢eské prirutky od loktfi nebo od pasu nahoru), je tfeba situovat medium shot mezi
»polodetail® (medium close-up) a ,,polocelek® (medium long shot) a jeho ztotoinéni s ,,polodetailem™
chdpat jen jako pribliZzny preklad. V ndsledujicim textu bude termin polodetail pouZivdn — aZ na jedinou,
v zdvorce upfesnénou vyjimku — ve vyznamu anglického medium shot (pozn. red.).

20) Kamera s reflexnim hledd¢kovym systémem vyuZivd zredtka na rotaénf zdvérce nebo polopriisvitného
sklenéného hranolu k tomu, aby kameramanovi umoznila pozorovat snimany objekt béhem natdéeni pii-
mo skrz objektiv, a tudiZ bez paralaxy (pozn. red.).

21) Teleobjektivy jsou objektivy s dlouhou ohniskovou vzddlenosti, které ¢leny objektivu opticky zasunuji
do sebe a ¢inf je fyzicky kratdimi, ne je uvddénd délka jejich ohniskové vzddlenosti. Zakladni objektiv
o délce 500 mm je proto fyzicky del3i nez teleobjektiv se stejnou ohniskovou vzddlenosti. Viz Paul
W heeler, Practical Cinematography. Oxford 2000, s. 28.

22) Vice o tomto trendu viz D. Bord well, On the History of Film Style, s. 240 — 253.

23) Verna Fieldovd tohoto terminu uZivd ve shorniku: Tony Macklin — Nik Pici (eds.), Voices from
the Set: The Film Heritage Interviews. Lanham 2000, s. 243; kde rozebird zdbéry z CELISTI, uvedené na
fotografiich 3 az 5.
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dlouhoohniskového objektivu vybere postavu, a pak néco, co je bliz ke kamere (néjaky
dopravni prostiedek, strom, kolem kterého kamera prejede) zvolna vklouzne do vyhledu;
ve chvili, kdy je nds pohled zcela zakryty, prichdzi stiih; kdyZ prekdzka ze zabéru zmi-
zi, je figura zardmovdna z mens{ vzddlenosti (obr. 3 — 5). Podobné oteviely dlouhoohnis-
kové objektivy cestu zamérné zdiraznovanému preostiovani, které nabylo na dtlezitosti
v Sedesdtych letech a které byva v soucasnosti sladéno s pohybem figur, ¢imz vznikaji
pohyblivé kompozice do hloubky (obr. 6 — 8).

Pouzivdni extrémnich ohniskovych vzddlenosti objektivu se po¢inaje Sedesdtymi lety sta-
lo charakteristickym znakem zesilené kontinuity. Arthur Penn pro film BONNIE A CLYDE
(1967) pouzil objektivy v rozmezi od 9,8mm do 400mm.*” Vyhody dlouhoohniskovych

€625)

objektivii ocenila i fada reZisérii z generace ,,movie brats“®, ktefi ale rovnéz touzili
zachoval tradici hloubky ostrosti ze étyficdtych let. A tak Francis Ford Coppola, Brian
De Palma ¢i Steven Spielberg v rdmcei jednoho filmu volné stiidali dlouhé objektivy se
Sirokothlymi.” Robert Richardson vzpomind, jak se na né&j pfi konkurzu na misto kame-
ramana pro film SALVADOR (1986) obritil reZisér Oliver Stone: ,,Mdm pro vds jen jednu
otdzku. Je mozné na dlouhoohniskovy objektiv nastiihnout $irokodhly?* Richardson si

4627)

v tu chvili pomyslel: ,,Dé&l4te si legraci? Oviemie je to mozné. Zadny problém.

1.3 Blizsi ramovani v dialogovych scénach

Od tficdtych let az hluboko do let Sedesdtych reziséfi ¢asto rozehravali dlouhé seky
scén v americkém pldnu, ktery herce pofezdvd ve vysi kolen &i v poloviné stehen. Tako-
véto rdmovani umoziovalo dlouhé dvojzabéry, ve kterych vynikla téla hercti. S koncem
Sedesdtych let byly tyto dvojzdbéry &asto nahrazoviny jednozdbéry (singles): polodetai-
ly nebo detaily, které ukazovaly pouze jednoho herce. Jednozdbéry byly samoziejmé béz-
nou alternativou i v éfe studif, ale v poslednich desetiletich maji filma¥i sklon budovat
scény prevdiné z jednozdbérii. Jednozdbéry reZisérovi dovoluji proménovat prostednic-
tvim stfihu tempo scény a vybirat z vykonu kazdého herce to nejlepsi.*

Spoéivd-li scéna na rychle stfizenych jednozdbérech, musi filmar najit neotielé zptisoby
jak zdiraznit jisté repliky &i reakce tvdre. Standardnim postupem je diferencovat veli-
kosti zdbéri, ale po konci Sedesdtych let stdli filmafi i v tomto ohledu pfed ziZenym rej-
stitkem moznosti. Ve étyficdtych letech mohl filmar pojmout postavu v americkém pla-
nu, v medium shot (od pasu nahoru), polodetailu (od prsou nahoru), standardnim detailu
(celd tvdr) a velkém detailu (¢dst tvite). KdyZ americké plany a souhrnnd rdmovéni
piestdvaly byt tolik bézné, doslo k posunu v normédch; v mnoha filmech se vychodiskem

24) John Belton, The Bionic Eye: Zoom Esthetics, ,.Cineaste™ 1980 — 1981, ¢. 1, s. 26.

25) Movie brats (brat = spratek, fakan, $krvné) — termin oznacujiei generaci mladych, prevdzné univerzitné
vzdélanych filmara (F. F. Coppola, G. Lucas, M. Scorsese, S. Spielberg ad.), ktefi dali novou tvif holly-
woodskému filmu sedmdesdtych let (pozn. prekl.).

26) Vice na toto téma viz D. Bord well, On the History of Film Style, s. 253 — 260,

27) James Riordan, Stone: The Controversies, Excesses, and Exploits of a Radical Filmmaker. New York
1995, s. 154.

28) Viz Jon Boorstin, Making Movies Work: Thinking Like a Filmmaker. Los Angeles 1990, 90 —97.
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pro rdmovan{ dialogu stal prostorny polodetail, snimany ,,pfes rameno™ postavy (over-
-the-shoulder).” Filmafi zadali pracovat s tésné&jsf stupnici, od dvoupolodetailu k jedno-
zabéru ve velkém detailu.

Kdyz byly zavedeny systémy Sirokodhlého filmu, tviirci se ¢asto citili byt odkdzdni na
celky aZ polodetaily, ale na sklonku Sedesdtych let opét mohli, ¢dsteéné zasluhou ostiej-
Sich a méné zkreslujicich objektivii Panavision, uplatnit 1 blizsi Sirokoiihld rdimovani.
Sirok}? formdt ve skute¢nosti ddvd blizkym jednozdbériim jednu opravdovou vyhodu: ten-
dence umisfovat tvif herce mimo stfed zdbéru ponechdvd viditelnou zna¢nou édst pro-
stiedi scény, coZ sniZuje potfebu ustavujicich a znovu ustavujicich zdbért. KdyZ herci
zméni pozici, neni nutné zapotiebi nového ustavujiciho zdbéru: v pfipadé tésného ra-
movdni je pohyb protagonisty ¢asto véci ,,vycisténi* polodetailu. (Herec A odchdzi v po-
predi ze scény, projde pred B; pohled kamery se na chvilku pozdrii na B, nez stiihneme
na A, jak pravé vchazi do dalsiho polodetailu.) Celek nyni ¢asto slouzi ke ¢lenéni scény,
vymezuje faze dé€je nebo uddvd vizudlni rytmus, kterého jiz detaily kviili svoji frekvenci
nedosdhnou.” Nevzdélenéjsi rdmovdni scény se miize docela dobfe objevit a7 na samém
konci, v podobé césury.

Nejpodstatnéjsi je, Ze poZzadavek tésnéjSich pohledt ziZil herciim $kdlu pouZitelnych
vyrazovych prostredkii. V éfe studif filma¥ pouZival celé télo herce, nyni jsou viak herci
v prvni fadé& tvdfemi.”” ,,Dynamické fixovani“ (dynamic blocking)™ znamend pro Antho-
nyho Minghellu nikoli choreograficky vést nékolik hercti v Sirokém pohledu, ale nechat
jednoho herce vstoupit do detailu.”” Nejdfilezitéjgimi zdroji informaci a emoci se stala
tsta, obo¢f a o¢i, herci museji své vystupy ddvkovat napfi¢ riiznymi stupni intimniho ra-
movdani.

Rychlejsi tempo stiihu, dvojpélové extrémy v délce objektivii a pfiklon k tésnym jed-
nozabériim, to jsou ty nejéastéjsi rysy zesilené kontinuity: prakticky v kazdém soucas-
ném mainstreamovém filmu se tyto rysy projevuji. Trebaze jsem tyto faktory v zdjmu
vykladu izoloval, kaZdy jde ruku v ruce s ostatnimi. Sevienéjsi rdmovdni umoziiuje
rychlejsi stiih. Preostfovani vytvari uvnitf zdbéru to, co stfih mezi zdbéry: oblasti zdjmu
odhaluje postupné (spi$ neZ simultdnné, jako v klasickych piikladech velké hloubky

29) Jako over-the-shoulder shot je oznacovin zibér, ktery kamera snimd zpoza postavy. Na jedné strané obra-
zu ponechdva viditelné jeji rameno, zdtylek a tyl hlavy a na druhé rdmuje vzddlené&jsi objekt & postavu,
na né% se prvni postava divd (pozn. red.).

30) ,,Vritite-li se uprosted scény k hlavnimu zdbéru (master shot) ¢i dokonce zdbéru ustavujicimu, umoim’-
te této scéné dychat, nebo ji naopak ddte rytmus, ktery obdaif vaSe detaily je¥té v&t3i silou a intenzitou.”
Paul Seydor, Trims, Clips, and Selects: Notes from the Cutting Room. ,,The Perfect Vision* 1999,

¢. 26, s. 27. (Master shot je kontinuélni zdbér scény v )ejlm celku, do né&jZ jsou prostithdvany polodetai-
ly a detaily jako jeho doplitky — pozn. red.)

31) Patrick Tucker v celé své prdci Secrets of Screen Acting (New York 1994) vychdzi z predpokladu, Ze
filmové herectvi je zdleZitosti tvdfe. Rad{ herclim, jak v tésnych zdbérech nejlépe nastavit své tvire
do kamery, jak v detailu reagovat a jak hovofit (s. 44n, 55 — 57, 75). Fixovdn{ pozic piipomind Tucker,
»je zpiisob, jak dosdhnout toho, aby kamera vidéla va&i tvdi (s. 129). Viz rovnéz Steve Carlson,
Hitting Your Mark: What Every Actor Really Needs to Know on a Hollywood Set. Studio City 1998,
s. 23 - 47,63 - 81.

32) Blocking znamena pldnovéni pozic a pohybi protagonisty vzhledem ke kamefe (pozn. red.).

33) Jay Holden, Alter Ego. ,,American Cinematographer* 2000, ¢. 1, s. 70.
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ostrosti ve filmech Wellese ¢i Wylera). VEechny tyto moZnosti pak mohou doprovézet
techniku étvrtou.

1.4 Odpoutana kamera

Vyskytuji-li se ve filmech del3f zdbéry a plnéjsi raimovdni, je kamera obvykle v pohybu.
S pfichodem zvuku se pohyb kamery stal jednim ze zdkladd populdrniho filmu, ktery se
neprojevoval pouze okdzalymi jizdami ¢éi zébéry z jefdbu, které ¢asto film zahajovaly, ale
rovnéz jemnymi preramovanimi doleva ¢i doprava, prostfednictvim kterych se postava
udrZovala v centru. Pohyby dne&ni kamery jsou ostentativnim rozsifenim pohyblivosti
kamery, kterd zevieobecnéla v pribéhu tficitych let.

Vsimnéme si napiiklad dlouhotrvajiciho sledujiciho zdbéru (following shot), ve kterém
sledujeme pohyb postavy po dlouhé drdze. Tyto virtuézni zdbéry se rozvijely ve dvacd-
tych letech, do poptedi vystoupily na zaddtku zvukového filmu (ZEBRACKA OPERA, 1931;
ZJIZVENA TVAR, 1932 apod.) a tvorily stylovou signaturu u Ophiilse ¢i Kubricka. Bravur-
nf sledujici zdb&ry zdomdcnély i v dile Scorseseho, Johna Carpentera, De Palmy a dal-
gich rezisért ,,nového Hollywoodu®. Zédsti vlivem téchto vyznamnych postav a také diky
leh&im kamerdm a stabilizdtortim polohy kamery typu Steadicam se stal zdbér sledujici
jednu ¢&i dvé postavy po chodbdch, z mistnosti do mistnosti, dovnilf a ven a zase zpatky
né¢im viudypiitomnym.* Toté? lze Fict i o zdbéru z jefdbu, ktery dfive vyznacoval dra-
maticky vrchol filmu, ale nynf slou#i jako bé&’nd ozdoba. OZivuje montdzni sekvence
a momenty expozice: scénu zahajuje pohled z vysokého tihlu na pfijezd auta, potom,
kdyz nékdo vystoupi a krd¢i k domu, se s kamerou sneseme dolii. ,,Kdyz se jde dneska

@e35)

nékdo vymodit, pfijde vétsinou na fadu zdbér z jefdbu,*” poznamendvd Mike Figgis.

Dne¥ni kamera se nepfestdvd toulat dokonce ani tehdy, kdyZ se nic jiného nehybe.™
Kamera najede — pomalu, ¢i rychle — aZ na tvar herce (tzv. push-in). Ndjezdy nejenze
zdfiraziiuji moment realizace, ale také vytvdreji nepretrZité napéti, jako kdyZz je pasdz
zabér/protizdbér pojata v prostfizich dvou ndjezdd. Hlavnim zdbérem (master shot) je
¢asto velmi pomald kamerovd jizda dopfedu ¢i do stran, zvand ,,moving master”. Nebo
miize kamera pomalu opisovat oblouk kolem jediného herce ¢i pdru.”” BéZnou variantou
je zadit sekvenci obkrouZenim &i boénim pohybem mijejicim néjaky prvek v popiedsi,
budovu, auto & strom, kdy kamera objevuje sviij pfedmét zdjmu. Zatimco ve tficdtych

34) Pojedndni na toto téma srov. Jean-Pierre G e ue ns, Visuality and Power: The Work of the Steadicam,
,Film Quarterly™ 1993 — 1994, ¢&. 2, s. 13n. Viz také Serena Ferrara, Steadicam: Techniques and
Aesthetics. Oxford 2001.

35) Cit. dle Mike Figgis (ed.), Projections 10: Hollywood Film-makers on Film-making. London 1999,
s. 108.

36) O nékolika typech pohybii souc¢asné kamery pojedndvd: Jeremy Vineyard, Setting Up Your Shots:
Great Camera Moves Every Filmmaker Should Know. Studio City 2000, s. 35 — 50.

37) V HRANICICH LASKY (1999) se Neil Jordan snazil oddélit flashbacky tak, Ze ve scéné zasazené do minu-
losti nechal kameru krouZit kolem postav jednim uréitym smérem; ve scéndch z pfitomnosti kamera opi-
suje oblouky smérem opa¢nym. Viz David Heurig a kol., Impeccable Images. ,,American Cinema-
tographer® 2000, ¢. 6, s. 92, 94.
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1. Jerry Maguire: Kdyz Jerry poté, co dostal vypovéd,, odchdzi ze své kanceldre,
teleobjektiv poskytne velky celek. ..
Foto archiv

letech mohla scéna zac¢inat detailem vyznamného pfedmétu a na néj naviazat odjezdem,
soucasni filmafi zac¢inaji nedileZitou ¢asti scény a pak, jako by se rozhrnovala opona,
kamera klouZe doleva nebo doprava, aby odhalila akei.

V poloviné devadesatych let byl velmi béZnym zplisobem, jak ukdzat lidi shromdzdéné
kolem jakéhokoli stolu ¢i stolku — jidelniho, karetniho, operaéniho —, spirdlovity pohyb
kolem nich. Tyto krouZivé zdbéry mohou byt dlouhé (vyro¢ni obéd sester v HANE A JEJICH
SESTRACH, 1985) nebo kritké (dvodni scéna v restauraci z GAUNERU, 1992). Krouziva
kamera se taky stala otfepanym zptisobem zobrazeni mileneckého objeti (moznd jako vy-
ptj¢ka z VERTIGA). De Palma toto otd¢ivé sevieni pojal opravdu s nadsdzkou ve své Po-
SEDLOSTI (1976),” predmétem parodie se pak stalo ve snimku BYL JSEM PRI TOM (1979),
kde se Chauncy Gardener uéi libat tak, Zze sleduje objeti televizniho pdru, zachycené
opulentni 360° jizdou.

Jako stylistickou figuru moznd odpoutanou kameru zpopularizovaly horory z konce sedm-
desatych let, coZ naznacduje, Ze prodlévajici, lehce rozechvéld kamera mize predstavovat

38) Pohyby kamery ve snimku POSEDLOST vypadaji nendpadné v porovnani s vystfednim krouzenim kolem
hitesici dvojice ve Dvoinikovi (1984).
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2. ...po kterém ndsleduje bliZT celek,

. rovnéZ snimany teleobjektivem
Foto archiv

hledisko monstra. Samotny postup ale dozajista tomuto hororovému cyklu pfedchazi,
nebof znepokojivé plizivé zab&ry nachdzime uz v BULLITTOVE PRiPADU (1968), CINSKE
CTVRTI, DLOUHEM LOUCENT (1973) a VSECH PREZIDENTOVYCH MUZICH (1976). Paul Schra-
der dokonce naznadil, Ze nemotivovany pohyb kamery, tak pfiznacny pro evropské rezi-
séry jako Bertolucci, se stal charakteristickym znakem americkych reziséri jeho gene-
race.” Dnes jiZ nebyva zvykem, aby byl n&jaky dlouhy zdbér, byt by $lo tieba o celek,
staticky.

Souéasny styl tvofi vic nez jen tyto postupy; tplny vyéet by musel vzit v dvahu pfinej-
mensim vestithy po ose (axial cut-ins),” desaturovand a monochromatickd barevn4
pojeti, zpomaleny pohyb a natd¢eni ruéni kamerou. A ne v8ichni filmafi tento styl vstie-
bali ve vSech jeho aspektech. EPIZODA 1: SKRYTA HROZBA (1999) md stejné jako ostatni
pokrac¢ovdni HVEZDNYCH VALEK docela rychly stiih," ale vyhyb4d se extrémné t&snému

39) Kevin Jackson (ed.), Schrader on Schrader. London 1990, s. 211.

40) Cut-in je vloZeny zdbér, jenz nds prendsi na néjaky detail celkové scény (pozn. red.).

41) HVEZDNE VALKY (1977) maji PDZ 3.4 sekund, co% je pro sedmdesitd léta docela nizké ¢islo. NAVRAT JE-
DIHO (1983) m4d PDZ 3,5 sekund a PDZ EPizoDy 1: SKYRYTE HROZBY (1999) je 3.8 sekund.
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8. Odchdzi a mirné pferdmovdni smérem dolii ukdze v pozadi skeptického Vincennese
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ramoviani a toulajici se kamere. Lucas, ktery pati ke generaci povileéné popula¢ni
exploze, tihne spiSe ke stylovym normdm poloviny Sedesdtych let nezli k ARMAGEDDO-
NU a MATRIXU (1999). M. Night Shamalyan naopak uplatiiuje dnesni techniky rdmovini,
ale ponechdvd svym zdbérim neobvyklou délku (18,2 sekund ve VYVOLENEM /2000/).
Nicméné v souhrnu tyto étyfi techniky utvdfeji vyznac¢né a vSudypiitomné rysy sou-
¢asného stylu.

2. Mezinarodni zakladna

Zdkonitosti, které jsem rozvrhl, jsou dosti obecné; dalsi vyzkum by mohl pomoci zpres-
nit naSe chdpdni jejich vyvoje. Popsany styl zjevné nevykrystalizoval nardz. Stiih se
zrychlil v priibéhu Sedesdtych let, kdy se rozsitily dlouhoohniskové objektivy a ndpadné
pleostfovani. Diiraz na vétsi pocet jednozabéri, blizsi pohledy a odpoutanou kameru se,
jak se zdd, sporadicky rozvijel v pribéhu let Sedesdtych a sedmdesadtych. Poc¢atkem osm-
desdtych let tyto techniky vykrystalizovaly do dnesniho stylu a pravdépodobné diky
tspédnym filmam jako SUPERMAN (1978), DOBYVATELE ZTRACENE ARCHY (1981), ZAR TELA
(1981) a TooTsIE (1982) nabyly na pfitazlivosti. Zesilena kontinuita zac¢ala byt ve stu-
dijnich osnovdch filmovych kol i pfiru¢kdch povazovana za bernou minci. Gramatika
Sfilmového jazyka Daniela Arijona, u¢ebnice, kterou profesiondlni reZiséfi obcas pii pla-
novdni scény oteviraji, je prakticky kompendiem vznikajicich stylt stfihu a inscenové-
ni.*” Pozdé&}si prirucky pripojuji i poudeni o bo¢nich pohybech kamery.™

Vidéno z jiného tihlu m4 ale piistup zesilené kontinuity ptivod, ktery sahd nékolik dese-
tileti do minulosti. Pozdni némé filmy jako tieba ZEBRACI ZIVOTA (1928) se velmi podoba-
ji tém dneinim: rychly stfih, rozhovory rozehrdvané v tésnych jednozdbérech, odpouta-

o

né pohyby kamery. Kulesov a Pudovkin svym dirazem na potla¢eni ustavujicich zabért
44)

s

ve prospéch detaill tvdfe vlastné prosazovali ranou verzi zesilené kontinuity™ a dnedni
divocejsi jizdy pripominaji Abela Gance (NAPOLEON, 1927) nebo Marcela U'Herbiera
(LARGENT, 1928). S piichodem zvuku se rychlému stfihu a pruznym jizddm postavily do
cesty neskladné kamery a zvukovd zdznamova zafizeni. ProtoZe se s kamerami tak tézko
manipulovalo, byt jen kvili zméné& scény, zacali se reZiséfi piikldnét k pojimdni scén
v pomérné dlouhych zdbérech. Tento zvyk se udrzel celd desetileti. Zd4 se, Ze az v Sede-
sdtych letech ziskala vyroba populdrnich filmf nazpét édst pohyblivosti a rychlosti né-
mych filmd.

Zamétoval jsem se na film masového trhu, ale ani filmy mimo stiedni proud zesilenou
kontinuitu nutné neodmitaji. Allison Anders, Alan Rudolph, John Sayles, David Cro-
nenberg a dalsf ameriéti nezdvisli ve vétsiné ohledi z tohoto stylu tézi. Hlavnim rozlisu-
jicim znakem nehollywoodskych reZiséri je vétéi primérnd délka zdbéru. Pro Quentina

42) Arijon kupfiikladu predpokladd, Ze hlavni oporou reZiséra budou tésné detaily; viz Grammar of the Film
Language. London 1976, s. 112.

43) Viz napi. Steven D. K atz, Film Directing Shot by Shot: Visualizing from Concept to Screen. Studio City
1991, s. 300, 315.

44) Lev Kuleshov, Art of the Cinema. In: Ronald Levaco (ed.), Kuleshov on Film, Berkeley 1974,
s.07—-109; V.I. Pudovkin, Film Technique and Film Acting. New York 1960, 87 — 109.
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Tarantina, Hala Hartleyho ¢ Whita Stillmana je typickd prdce se zdbéry o primérné
délce osm aZ dvandct sekund, pfi¢emz PDZ SMRTICIHO BUMERANGU Billyho Boba Thorn-
tona dosahuje pozoruhodnych 23,3 sekund. Dlouhé zdbéry v nizkorozpoctovém sektoru
prili§ neptekvapuji; odhlédneme-li od estetického zdvazku zaméfovat se na herecké vy-
kony, mohou reZiséfi, kteif si dlouhé zdbéry pe¢livé napldnuji, tocit levné a rychle. Je ale
pozoruhodné, Ze kdyZ se z nezdvislého tviirce stdvd mainstreamovy, stiih jeho filmi se
zpravidla zrychluje. Jim Jarmusch se pohybuje od jednozabérovych scén snimku Pobiv-
NEJSI NEZ RAj (1984) ke stdle kratim PDZ (TAJUPLNY VLAK, 1989: 23 sekund; NOC NA
ZEMI, 1991: 11,3 sekund; MRTVY MUZ, 1995: 8,2 sekund; GHOST DOG: CESTA SAMURAJE,
1999: 6,8 sekund).

Tytéz vyrazové postupy, na které jsem poukdzal, pouzivd i mnoho snimki vyrobenych mi-
mo Severni Ameriku. Werner Herzog (AGUIRRE, HNEV BOZI, 1972), Rainer Werner Fass-
binder (napf. CINSKA RULETA, 1976; TouHA VERONIKY VOSSOVE, 1982) a reziséfi cinéma
du look jako Jean-Jacques Beineix (DivA, 1981) a Léos Carax (ZLA KREV, 1986) uplat-
flovali postupy zesilené kontinuity, jak vznikaly v Hollywoodu. Tyto techniky lze nalézt
v BRUTALNT NIKITE (1990) Luca Bessona, PORTRETU DAMY (1996) Jane Campionové, ve
filmu LoLA BEZ[ 0 ZIvOT (1998) Toma Tykwera a nékolika filmech Neila Jordana. V Sirsi
perspektivé se zesilend kontinuita stala prubifskym kamenem populdrniho filmu ostat-
nich zemi. Tento novy styl byl vyhodou pro okrajové ndrodni kinematografie; detaily,
rychly st¥ih, rozhyband ruéni kamera, dlouhé objektivy v exteriérech a scény postavené
z Jednozdbérii, to vie bylo pifznivé naklonéné nizkym rozpoc¢tim. John Woo a Tsui Hark
v Hongkongu b&éhem osmdesdtych let prepracovali zdpadni normy a vytvofili okdzaly styl,
ktery tak dosahuje zesileného zesileni.”’ Bylo nasnadé, Ze se v roce 1999 projevi viech-
ny znamky zesilené kontinuity i v masové distribuovanych filmech z Thajska (NANG NAK),
Koreje (SHIRI; TELL ME SOMETHING), Japonska (MONDAY) ¢i Anglie (SBAL PRACHY A VYPAD-
NI). Zesilend kontinuita nyni pfedstavuje zdkladni styl jak pro mezindrodni masové distri-
buovany film, tak pro znaénou ¢dst vyvozniho ,,uméleckého filmu®.

3. Nékteré pravdépodobné zdroje

Co dalo vzniknout této stylové proméné? MiiZe byt sviidné piihlédnout k Sirokym kultur-
nim vyvojiim. Je mozné, Ze obecenstva vytrénovand televizi, poc¢itatovymi hrami a inter-
netem piijimaji rychleji stfihané snimky lépe neZ d¥ivéjsi generace? Nesmime zapome-
nout na to, e divdci v éfe némého filmu byli dokonale s to pfizptisobit se primérnym
délkdm zdbéru o Styfech sekunddch & méné. Nejbezprostiednéjsi a nejpresvédeiveéjsi
vysvétleni nalezneme, jak tomu &asto byvd, v nové technologii, femeslnych postupech
a instituciondlnich okolnostech.

Nékteré aspekty tohoto nového stylu prameni z reflexe pozadavki televizniho uvadéni
film. Kameraman Phil Méheux poznamenadva: ,,Je koda, Ze se vétSina film{ stdle upind
k tésnym detailiim a zapliiuje pldtno hlavou herce jako v televizi, kdyZ je toho tolik, co

45) Viz D. Bordwell, Planet Hong Kong: Popular Cinema and the Art of Entertainment. Cambridge
2000, s. 22 — 25, 162 - 168 a 224 — 245.
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lze ukazat. Styl je ve skuteénosti jen vysledkem toho, co producenti chtéji pro videodis-
tribuci.“* Presvéd&eni o tom, Ze televize strani polodetailiim a detailéim, vlddne v prii-
myslovém diskursu jiZ celd desetileti.'” Mohli bychom dodat, Ze televize, kterou obvykle
sledujeme v ruSivém prostredf, potfebuje udrzet pozornost divdka tim, Ze neustdle mén{
podivanou — ne-li stfihem, pak prostfednictvim pohybti kamery. P¥irucka o televizni vy-
robé z roku 1968 radi, Ze by reZisér mél usilovat o ,,0Zivenou podivanou®: ,,Proved’te na-
jezd na predmét, abyste probudili zdjem a zaméfili pozornost. PouZijte odjezd, chcete-li
oblast zdjmu roz&itit. Panoramujte z jedné &dsti predmétu na dalsi. Opisujte kolem néj
oblouk, abyste dos4hli postupné se méniciho pohledu.“*

Je rovnéz dilezité, %e se televizni stiih zrychlil ve stejné dobé jako stiih ve filmu. Pred
piichodem Zedesdtych let mé&lo mnoho filmovanych televiznich programii PDZ deset
sekund a vice, ale v desetiletich poté jsem jiZ nenadel Zddnou PDZ, kterd by piesahovala
7,5 sekund. VétSina programii spadd do rozmezi péti az sedmi sekund a nékolik (televiz-
ni epizody seridlu DRAGNET z Sedesdtych let, MESICNI SVIT) se pohybuje mezi tfemi az péti
sekundami. (Stiih v televiznich reklamnich spotech byvd samoziejmé jesté rychlejsi:
pro patndcti az dvaceti sekundové spoty jsou béZnym priimérem 1 az 2 sekundy.) Mozna
se tempa stiihu v téchto dvou médiich zrychlila nezévisle na sobé, ale kdy# v Sedesdtych
letech zadala studia proddvat televiznim spole¢nostem své filmy z obdobi po roce 1948,
filmati si zacali byt védomi toho, Ze viechny celovederni filmy pro kina nakonec skoncf
v televizi, a to je mohlo vést k tomu, Ze tempo stiihu zrychlili. Rychly stiih ve vyznamnych
filmech z poédtku Sedesétych let na opldtku mozna poskytl model televizi (obzvlasté re-
klamnim spotfim a takovym pofadfim, jako byly THE MONKEES nebo ROWAN & MARTIN’S
LAUGH-IN), kterd posléze naopak podnitila rychleji stiih u filmt pro kina."

Televize méla na styl zesilené kontinuity vliv i v dal&ich rovinach. Film uz dlouho re-
krutuje reZiséry vyskolené v televizi, takze bychom méli oéekdvat stylové prenosy.™

46) Cit. dle David Williams, Reintroducing Bond... James Bond. ,,American Cinematographer” 1995,
¢. 12, s. 39.

47) Viz pozndmky seshirané in: Jack K un ey, Take One: Television Directors on Directing. New York 1990,

s. 12, 29, 45, 46, 119, Viz také Frederick Y. Smith, Rambling Thoughts of a Film Editor. ,,American
Cinemeditor” 1975, &. 2, s. 18n. Richard Maltby nabizi bystry rozbor televizniho stylu a jeho vlivu na
film v Sedesdtych a sedmdesdtych letech v knize Harmless Entertainment: Hollywood and the Ideology
of Consensus. Lanham 1983, s. 329 — 337.
Navzdory tomu, jak tato dvé média chdpou praktici, bychom asi neméli na modernf filmy nahliZet jako
na néco, co jednodude kopiruje styl televize. Pokud jde napiiklad o velikost zdb&ru, neexistuje a nikdy
neexistovala pouze jedna televizni norma, které by se film vyrovnéval. Talk show a soutéze uzivaji cel-
ky, zatimco zdklad sitcomii a soap oper tvofi polodetaily a americké pliny. Videohry byvaji tradi¢né rd-
movény v celcich. Filmafi se ani tak nesnaZi filmy pro kina sladit s programovym tokem televize, jako se
spise pokouseji jejich televizni podob& vtisknout odli¥ny vzhled charakteristickymi napjatymi detaily
a efekinimi pohyby kamery, které se v b&Zném televiznim repertodru najdou jen ziidka. (Dile se zd4,
jako by porady typu AKTA X chtély pfipominat zptisob, jak filmy z 90. let vypadaji v televizi.)

48) Colby Lewis, The TV Director/Interpreter. New York 1968, s. 164.

49) Diikladny rozbor televiznich technik z obdobf, o kterém uvazuji, lze nalézt in: John Caldwell, Tele-
visuality: Style, Crists, and Authority in American Television. New Brunswick 1995.

50) Kritici 60. let si ¢asto viimali, jak reZiséfi vySkoleni televizi piendSeli své ndvyky do celovedernich
filmfi. Jizlivym pifkladem je text Pauline K ael, The Making of The Group. In: Kiss Kiss Bang Bang.
Boston 1968, zejm. s. 100.
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0Od pocdtku osmdesdtych let zacaly efektni postupy reziséra, vyzkouSenych televizi, pfi-
tahovat také filmové producenty. ,.Tihle 1lidé,” poznamenal jeden agent, ,,pfedstavuji
riskantnf sdzku, ale nabizeji o to vy8&i zisk, pokud jde o styl.“*" Stejné diilezité je, Ze vel-
k4 fada novych technologii pfedformdtuje filmy pro kina na miru televizi. SloZité scény
jsou ,,pfedvizualizovany“ na video- ¢i digitdlnim softwaru a na video se nataceji 1 herec-
ké konkurzy.” Hledd¢ek Steadicamu je zdroven videomonitorem. Na sklonku sedmdesa-
tych let zacdaly filmové $tdby spoléhat na pomoc systému video assist, ktery reZisérovi
a kameramanovi umoziuje nacvicovat scény a prohliZet si zdbér ve stejné chvili, kdy se
pofizuje. Tato pomiicka dovoluje scénu okamzité posoudit, ale zdbéry sledované na po-
mocném videomonitoru postradaji vy$Si rozliSeni a jsou rdmované na televizni format,
¢im% mo#nd vedou k uvolnénym kompozicim na tikor piesného inscenovani celkd.” Dal-
$im zptisobem formovani obrazu podle vzoru televize je videostfih, realizovany nejprve
na pésce ¢1 laserdisku a nynfi na poéitac¢i. Walter Murch poznamendv4, Ze stiiha¢i muse-
ji umét posoudit, jak budou tvdfe vypadat na malé obrazovce: ,,Rozhodujicim kritériem
pro vybér urc¢itého zdbéru éasto byvd otdzka ,DokdZete zaznamenat vyraz v o¢ich herce?*
Pokud ne, zpravidla pouZijete jiny bliZsi zdbér, tfebaZe vzddlené&jsi zdbér je moind na
velkém pldtné vice nez pfiméreny.“” Kritce fec¢eno, technické prostiedky pouZivajici
video moznd u filmaii posilily sklon kldst diiraz na jednozdbéry a blizsi pohledy, které
jsou na videoobrazovce v kazdém bodé éiteln&jsi.*

Jakkoli silné ovlivnila zesilenou kontinuitu televize, je jeji vliv pravdépodobné pouze
jednim z fady. Neméli bychom zapominat na piiklad renomovanych tvirci jako Welles
a Hitchcock, jejichz dila oplyvaji postupy, které v zesilené kontinuité vyistuji. Berg-
man a Cassavetes v Sedesdtych a sedmdesétych letech dokdzali, Ze velkym detailim
sludi i Zirokotihlé formaty. TotéZ ucinil Sergio Leone s okdzalymi extrémnimi délkami
objektivu a vzletnymi pohyby kamery. Peckinpah a dalsi reziséfi Sedesdtych let uka-
zali, Ze je moZné uplatiiovat i velmi rychly stiih, zvldsté je-li tfeba prechdzet mezi jiz
znamymi scénami formou ABACABC. Altman v prubéhu sedmdesdtych let volné pro-
stithdval na ,,pliZzivé zoomy*, pfedobraz dnenich vSudypfitomnych ndjezd.” Uréity
vliv mély pravdépodobné i jisté kanonizované filmy. Velké scény filmovych déjin ¢as-
to sestdvaji z bleskové rapidmontdZe (sekvence na odéskych schodech, sprchovy ttok
v PSYCHU, dvodni a zdvéreény masakr v DIVOKE BANDE) nebo virtuéznich sledujicich
zabérli (scéna vedéirku v PRAVIDLECH HRY, ples ve SKVELYCH AMBERSONECH, zadatek
DOTEKU ZLA).

51) Cit. dle John Brodie — Dan C o x, New Pix a Vidiot’s Delight. ,,Variety” 28. 10. — 3. 11 1996, s. 85.

52) O této praxi viz pozndmky in: Jeremy K agan (ed.), Directors Close Up. Boston 2000, s. 50 — 77.

53) Kameraman Roger Deakins se na nékolika mistech zmifiuje o tom, jak sklddéni zab&rt na monitoru vi-
dea souvis{ s mens{ pozornost{ vii¢i detailiim, viz Peter Etted gui (ed.), Cinematography: Screencrafi.
Crans-Prés-Céligny 1998, s. 166.

54) Walter M urch, In the Blink of an Eye: A Perspective on Film Editing. Los Angeles 1995, s. 88.

55) Striha¢ Paul Seydor poznamendvd, Ze celky a velké celky mohou byt na televiznich obrazovk4ch $patné
citelné, zvl48té objevi-li se na konci scény, kde si je lze splést s ustavujicim zibérem, uvozujicim dalsf
scénu. | kdyZ Seydor sdm takovéto zdbéry ddle rad uplatiuje, podotykd, Ze u velké fady stiithacl tomu
tak byt nemusi. Viz P. Seydor, c. d., s. 29.

56) Viz pozndmky Paula Mazurskyho in: M. Figgis (ed.), c. d., s. 25.
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Oslava rychlého stfihu mohla ve filmafich vyvolat obavy, Ze obecenstvo nenf na statické
dlouhé zdbéry naladéné. V roce 1990 Scorsese na toto téma smutné pronesl, ,,f{ekl bych,
7e to hlavni, k ¢emu za poslednich deset let doglo, je, Ze scény museji byt rychlejsi
a krat3i. [Mafidni] jsou néco jako m4 verze MTV [...], ale i to uz vy&lo z médy.”*” Zd4 se,
e rychly stfih md rovnéz plivod v tom, Ze producenti vyzaduji, aby bylo po ruce velké
mnoZstvi alternativnich zdbért kvili postprodukénim dpravam. Trebaze reziséri A-kate-
gorie mohou namitat, Ze efekini jizda miZe d¢inné vyplnit 1 nékolik stran scéndre, exis-
tuje mnoho tlakfi k tomu, aby byl ve stfiZzné po ruce vétsi vybér materidlu. Toto pokryt{
jednotlivé scény zdbéry z rliznych hledisek a dhld (coverage)™ vyzaduji i nezavisli pro-
ducenti: Christine Vachonovd kupiikladu po rezisérech chce, aby tocili hlavni zdbé-
ry (master shots) 1 bliz& pohledy, ¢imz ddvd za pravdu stiZnostem svého stiihace, zZe
»nezkusené reziséry ldk4 tocit diilezité dramatické scény v jediném nepretrzitém zdahé-
ru — v ,chlapském’ (macho) stylu, ktery viibec nedovoluje ménit tempo ¢i zakryt nevy-
rovnané herecké vykony.
srovnani vyrok Orsona Wellese: ,,Dlouhy plny polocelek /full shot/,”” to je to, co vidy
déli muZe od chlapci.“®") Steven Soderbergh neuposlechl rad producentii a plivodné na-
to¢il scénu s kufrem auta svého filmu ZAKAZANE OVOCE (1998) v jediném zédbéru, za coz
se mu dostalo kuleSovského ponaucent, kdyz pfi predvadécee vidél, jak zdjem obecen-

«e59)

(Star$i pohled na genderovou diferenciaci stylu nabizi pro

stva v tomto momenté ponékud ochabuje. ,,Mél jsem hned védét, Ze pokazdé, kdyz pro-
vedete stith jinam a potom zpét, nesmirné tim ziskdte, nebol divaci tu mezeru vyplni
it il

Doslo ke zméné produkénich postupli a zesilend kontinuita nabidla dobré feeni jednot-
livych problémf.” Jiz jsem se zminil o tom, jak dlouhé objektivy pomohly pfi natdcent
v exteriérech a navodily dokumentdrni rdz. S tim, jak se natdceci plany v sedmdesitych
letech zkracovaly, zadali reziséfi toéit mnohem vice materidlu (coverage) a prostiednic-
tvim prostiihd zachratiovat jednozdbérové scény. Plizivym zdbériim s nastupem sedmde-
satych let dozajista oteviely cestu kamery pfipevnéné na télo kameramana typu Pana-
flex, Steadicam ¢i Panaglide. Lehky jefdb Louma a pozdéjsi letecké, ddlkové ovlddané
kamery typu SkyCam umoznily prudce se vznaSejici zdbéry. Rapidmontdz byla na pocat-
ku osmdesdtych let usnadnéna ndstupem videostiihu (kterého se uZivalo hlavné v hu-
debnich videoklipech a filmech, které jimi byly ovlivnéné) a digitdlnich stiihacich sy-
stémfl. Stiihat velmi krdtké zdbéry na celuloidu je pracné a sloZité, protoze tstiizky jen

57) Cit. dle Peter Brunette (ed.), Martin Scorsese Interviews. Jackson 1999, s. 155.

58) Coverage je soubor vétiiho mnoizstvi diléich zdbérd, ,,pokryvajicich® tutéz seénu z riiznych ihli a vzdd-
lenosti (pozn. red.).

59) James Lyon, cit. dle Vachon — David Edelstein, Shooting to Kill: How an Independent Producer
Blasts Through the Barriers to Make Movies That Matter. New York 1998, s. 263.

60) Full shot neboli ,,plny polocelek® je zibér, ktery zachycuje celou stojici figuru s hlavou tésné u horniho
a chodidly té&sné u spodntho okraje rdmu — na rozdil od polocelkii typu amerického pldanu (postava pofe-
zand pod koleny) nebo ,,nad kotniky* (pozn. red.).

61) Orson Welles — Peter Bogdanovich, This Is Orson Welles. New York 1992, s, 201.

62) Ann T hompson, Steven Soderbergh, ,,Premiere® 2000 (prosinec), s. 65.

63) Informace o nékterych pfibuznych technologickych inovacich naleznete in: B. Salt, Film Style and
Technology, s. 251 — 296.
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nékolik okének dlouhé se mohou snadno poztrdcet. KdyZ reZisér stiihd na poditadi,
miize zdbéry snadno pfistiihovat okénko po okénku, coZ je postup zndmy pod ndzvem
frame-fucking®“.”” , Frame fucking” je jednim z divodi, pro¢ nékteré akéni sekven-
ce nemuseji byt na velkém pldtné dobfe ¢&itelné. Michael Bay si poté, co na poéitaci
sestiihal automobilovou honi¢ku pro film SKALA a vidél na pldtné vysledek, uvédomil,
7e scéna probihd piili¥ rychle, a musel proto nékteré vystiizené kousky ,vratit zpét”
(de-cut).”” ,Vsude dnes vidime rychlejsi tempo,” iikd Steve Cohen, ktery stfihal jeden
z viibec prvnich celovecernich snimka s digitdlnim stfihem, ZTRACENI NA VEKY (1993),
..za coZ miize alespon z&dsti fakt, Ze nyni vlastnime néstroje, které takovyto druh stiihu
usnadiiuji“.”

Velikost zdbéru, ohniskovd vzddlenost objektivu a tempo stfihu byly pravdépodobné rov-
né7 ovlivnény pozadavkem natdceni vice kamerami. Od pocdtku tficdtych let do pocat-
ku let edesdtych filmaii obvykle pracovali pouze s jednou kamerou a jednotlivé ¢dsti
scény snimali pokaZdé znovu z rliznych pozic. Natdc¢eni vice kamerami bylo vyhraze-
no pouze pro neopakovatelné déje jako napt. pozdry, hroutici se domy ¢i auta Fitici se ze
srazil.”” Reziséfi Sedesdtych let jako Penn &i Peckinpah pod vlivem Kurosawy™ natddeli
pomoci nékolika kamer opatfenych velmi dlouhymi objektivy scény masakri. V Sede-
sdtych a sedmdesdtych letech, kdy natd¢eni v exteriérech a pevné natdceci plany vy-
zadovaly rychlejsi prdci, za¢alo mnoho reZisérli pouzivat nékolika kamer i pii snimdni
dialogu. V piipadé filmu VZorec (1980) se pomoci dvou kamer snimalo nékolik scén
s Marlonem Brandem: ,,KdyZ mate nékoho takového, kdo vydélivad kazdy den obrovsky
penize, existuje velky tlak na to, abyste scény dokon¢ili co.nejrychleji. K tomu ndm na-
pomohla druhd kamera.“®” Producenti pozadovali vice materidlu a dodateéné kamery jej
poskytly, coZ naopak vedlo k tomu, Ze stiiha¢ s vétsi pravdépodobnosti posklddal scénu
z jednozabérii, pofizenych z mnoha hld. Nastésti byly nové lehéi kamery v situaci vice-
kamerového natd¢eni lépe ovladatelné. V priibéhu osmdesétych let byl kamerou B ¢asto
Steadicam, ktery se po scéné pohyboval, aby zajistil jeji podrobnéjsi pokryti (coverage),
pri¢emz diky pruznosti jeho pohybiti kolem statickych hercti byly krouzivé zibéry a na-
jezdy dobrymi kandid4ty na zahrnuti do koneéného sestiihu. V dobé, kdy se natac¢i GLA-
DIATOR (2000), se dialog snimd, aZ sedmi kamerami, z nichZ nékteré jsou Steadicamy.

64) Viz Peter Bart, The Gross: The Hits, the Flots — The Summer That Ate Hollywood. New York 1999,
s.232: David Kleiter, Jr. — Robert Moses, You Stand There: Making Music Video. New York 1997,
s. 168.

65) David Ansen — Ray Sawhill, The New Jump Cut. ,,Newsweek™ 2. 9. 1996, s. 66.

66) Cit. dle Thomas A. Ohanian — Michael E. Phillips, Digital Filmmaking: The Changing Art and
Craft of Making Motion Pictures. Boston 1996, s. 177.

67) V éie némého filmu pouzival William C. de Mille ¢asto nékolik kamer, aby zachoval kontinuitu podiva-
né. Viz Peter M il n e, Motion Picture Directing. New York 1922, s. 45n. Mnohem pozdéji pak na sebe
upozoriuje Richard Lester, prendSejici televizni postupy do filmu, ktery pouzivd po¢inaje PERNYM DNEM
(1964) nékolik kamer pro sniméni dialogovych scén (Andrew Y ule, Richard Lester and the Beatles.
New York 1995, s. 14).

68) Viz Stephen Prince, Savage Cinema: Sam Peckinpah and the Rise of Ultraviolent Movies. Austin, TX
1998, s. 51 — 56.

69) The Five Films Nominated for ‘Best Cinematography’ of 1980. ,,American Cinematographer” 1981, ¢. 5,
s. 503.

23




ILUMINACE

David Bordwell: Zesilend kontinuita

Rikal jsem si, ze neni mozné, aby nékdo nezachytil néco dobrého,” vysvétlil hlavni ka-
meraman.”” Hleddn{ ,,né¢eho dobrého* v Siroké &kdle dhlé u filmart umociiuje sklon
¢asto stiihat.

Mohli bychom uvaZovat i o dalsich p¥ipadnych faktorech, jako je napt. vliv bleskové
stithanych upoutdvek na nové filmy, ale obzvldité zajimavou moznosti je zkoumat mé-
nici se okolnosti predvddéni. Ben Brewster a Lea Jacobsova dokazuji, Ze v obdobi mezi
lety 1908 a 1917, kdy se film pfestéhoval z vaudevillovych divadel do zvl4$f vyhra-
zenych prostor, se pldtna zmenéila; aby se zddla byt pfimérené velkd, zacali byt herci
snimani z bliZzSich pozic." William Paul dokazuje, Ze ve dvacétych letech podobné tla-
ky ze strany zpiisobu predvddéni vedly filmafe k tomu, Ze pouzivali vice detailfi.™
V sedmdesitych letech se vlivem zdvojovédni a ndsobeni (twinning and plexing)™ plit-
na znovu scvrkla a filmafi se moZnd proto intuitivné uchylili k vét$im tvdiim, pred-
poklddajice zdroven, Ze rychlejsi stith bude na mensich pldtnech multiplexf dostateé-
né ¢itelny.

4. Estetika zesilené kontinuity

VSechny tyto okolnosti si zaslouzi detailni vyzkum a je zapotiebi je spojit s analyzou mé-
nicich se zpiisobi pouZivdni zvuku a barev. Nechf ale predchdzejici text poslouzi jako
obecny ndstin. Mé nyni zajimaji diisledky tohoto nového stylu. Jaké estetické moznosti
otevird, nebo naopak vylucuje?

Navzdory ndzortim, Ze se hollywoodsky styl stal post-klasickym, mame stéle co do &i-
néni s variantou klasické vyroby filmii. Analyza prakticky jakéhokoli filmu z obdobf,
které jsem vybral, potvrd{ jednoduchou pravdu: témé¥ viechny scény bezmadla ve viech
soucasnych masové distribuovanych filmech (a ve vét¥iné filmd ,,nezdvislych“) jsou
zinscenovany, nasnimdny a sestiihany dle principi, které vykrystalizovaly v letech de-
satych a dvacatych. Zesilend kontinuita pfedstavuje vybér a rozvinuti moznosti, které
jsou pfitomné jiZ na klasickém filmafském menu. Sklddat scénu ze sevienych, rych-
le stfihanych jednozdbért, to byla strategie, kterou piijali za svou néktefi B-filmafi
(napf. James Tinling pro film MR. M0T0’S GAMBLE, 1938), ale i Hitchcock. Osvobozeny
pohyb kamery byl rovnéz alternativou, a¢ byl tradiéné& vyhrazen pro chvile vysoké-
ho dramatického napéti, a nikoli pro zbé&Zné kladeni diirazti. Dlouhoohniskové objekti-
vy se pouzivaji od dvacatych let pro detaily, a proto mohly byt pfejaty i pro jiné velikos-
ti zdbé&rd.

70) John Mathieson, cit. dle Douglas Bank ston, Death or Glory. ,,American Cinematographer* 2000,
.:5,8.:38.

71) Ben Brewster— Lea Jacobs, Theatre to Cinema: Stage Pictorialism and the Early Feature Film.
New York 1997, s. 145 — 149.

72) William Paul, Screening Space: Architecture, Technology, and the Motion Picture Screen. ,,Michigan
Quarterly Review® 1996, &. 1, s. 145 — 149.

73) ,,Twinning and plexing” — odkaz na rozkvét multiplexd, tedy nabidky dvou a vice kinosil pod jed-
nou stfechou. Prvni se iidajné zrodil v roce 1963 v Kansas City rozdélenim jednoho kina na dvé; viz Ira

Konigsberg, The Complete Film Dictionary. New York 1997, 2. vyd. (Pozn. prekl.)

24



ILUMINACE

David Bordwell: Zesilend kontinuita

Nepochybné dnes nalezneme fadu netradiénich momentti — inkoherentni akéni scény,
montdzni sekvence se skokovymi stéihy (jump cuts).” Stejné tak neni sporu ani o tom, Ze
néktefi filmovi tviirci si mnohem odvdznéji hraji na okrajich. Filmy, které Oliver Stone
nato¢il po svém snimku JFK, jsou svym prostiihdvdnim barevného a ¢ernobilého mate-
ridlu, opakovdnim zdbért ¢i obéasnymi vloZenymi celky, které piekraéuji osu akce,
pravdépodobné tim nejvétdiim vybodenim, vyrobenym v Hollywoodu. AvSak Stoneovy
vystielky jako takové vyénivaji nad primér, jsou pomijivymi odchylkami od stile moc-
ného trsu norem, kterého se i Stone povétSinou drzi.

Nechtél bych nicméné zanechat dojem, Ze se nic nezménilo. Zesilend kontinuita pred-
stavuje vyzna¢ny posun v déjinach filmové tvorby. Nejpatrnéjsi je to, jak se tento styl
snai o to vytvofit v kazdém okamziku intenzivni oCekdvdni. Postupy, které tviirci ve
étyficatych letech vyhrazovali pro momenty $oku a napéti, se dnes objevuji v béznych
scéndch. Zabéry jsou diky detailim a jednozdbértim velmi éitelné. Rychly stiih divaka
nuti sestavovat oddélené kousky informaci a uddvd dominantni tempo: podivejte se ji-
nam a miiZe se stdt, e vdm unikne kli¢ovy moment. Stfidajici se blizké pohledy a mu-
¢ivé hledisko nervézné tékajici kamery divdkovi v kazdém okamziku slibuji néco vy-
znamného nebo piinejmen$im nového. Tento styl, vychdzejici vstiic televizi, usiluje
o to pfipoutat divdka k obrazovce.™ Zde je dalii diivod pro oznadeni ,zesilend konti-
nuita“: i béZné scény jsou vystuptiované a zesilené tak, aby strhly pozornost a zvy3ily
emociondlni dopad.

Jednim z vysledkd je estetika prvopldnovych, ale moenych téinki, které ¢asto plisobi
prepjaté, byl nékdy dosdhnou znacné sily. Schémata zesilené kontinuity maji bohaté
a rozmanité uplatnéni, jak to ilustruji filmy Jonathana Demmeho, Spika Leea, Davida
Lynche, Johna McTiernana ¢ Michaela Manna. Mdme verze tlumené, vkusné (Nora
Ephronovd, Ron Howard, Frank Darabont, Anthony Minghella), piehusténé (filmy
v produkei Jerryho Bruckheimera) ¢ dokonce parodicky ztfesténé (Sam Raimi, bratfi
Coenové). S mimofddnou pronikavosti tento styl prozkoumali reZiséfi Hongkongu.
N4hly vstup Tonyho Leung Chiu-waie do Macauovy restaurace ve snimku AAU DUT
(1998) Patricka Yaua a souté? v rozbijeni vinnych sklenek z filmu CHAN SAM YING HUNG
(1998) jsou smélymi, precizné choreograficky provedenymi pasdzemi, které kouzli se
zesilenou kontinuitou. Hal Hartley napiiklad pouZivd velké detaily a ndjezdy, aby do-
sahl ne¢ekanych inscenacénich vzorcti. Todd Haynes ve snimku SAFE (1995) podtrhuje
umélost tohoto stylu tim, Ze z néj vkldd4 malé ddvky do struktury, kterd upfednostiuje
statické celky a nepatrné, spiSe geometrické pohyby kamery.

74) Jump cut se nékdy v deské literatuie prekldd4 jako ,.st¥ih po ose™ nebo ,,skok po ose”, ale v anglické ter-
minologii neni definovdn pouze ruSivym pfibliZenim po ose snimdni, nybrZ i dalsimi eliptickymi ,,sko-
ky“ v prostoru a ¢ase: vystiiZzenim &4sti plynulého pohybu; pfechodem mezi odli$nymi prostiedimi &i ¢a-
sy pfi zachovini stejného optického nastaveni a pozice kamery; stiihem mezi dvéma hovoiicimi
postavami bez vyraznéj&i zmény tihlu; ndhlou zménou ihlu a pozice kamery ve dvou nésledujicich zdbé-
rech téze postavy; stfihem mezi dvéma zdbéry téze scény, kdy se v druhém z nich necekané objevi novd
postava atd. Srov. I. Konigsberg, c. d. (Pozn. red.)

75) O tom, jak ustaviéné promény podivané udrzuji pozornost divdka, hovoii Noél Carroll v textech: The Po-
wer of Movies (In: Theorizing the Moving Image. New York 1996, s. 80 — 86) a Film, Attention, Commu-
nication (In: The Great Ideas Today. Encyclopaedia Britannica. Chicago 1996, s. 16 — 24).
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Kazdy styl oviem uréité moznosti vylucuje a také zesilend kontinuita zistala od¥iznuta
od nékterych prostiedkf klasické filmové tvorby. Za prvé — tim, jak se zuzuje rejstiik
délek zabéru, které pfichdzeji v tivahu, jsou reziséfi filmového mainstreamu odrazovéni
od toho, aby udélali dvouhodinovy film z méné neZ péti set zdbéri. Ne Ze by neuméli po-
uzit dlouhy zdbér — pdr jich je v kaZdém filmu vlastné nezbytnych —, ale film vystavény
primdrné z dlouhotrvajicich zabérd je v dne$nim Hollywoodu velmi vzdeny. (Neni bez
vyznamu, Ze v piipadé snimku VYVOLENY poslouZily prdvé jeho dlouhé zdbéry jako pro-
stiedek diferenciace produktu v propaga¢ni kampani.™)

Kviili své koncentraci na prdci s kamerou a stiihem praktici zesilené kontinuity ddle
opomijeli inscenaci celkd. V soucasné praxi zacaly prevlddat dvé alternativy. To, ¢emu
filmafi Fikaji ,,postav se a odiikej text” (stand and deliver), kde jsou herci zasazeni do
dosti pevné stanovenych pozic. Obvyklé feseni zde predstavuji jednozabéry nebo ihly
pfes rameno, ale na druhé strané miiZeme narazit i na snimani ,,plovoucich hlav* (float-
ing head-treatment), kdy jsou postavy na misté a kamera se pohybuje kolem nich. V obou
piipadech plati, Ze pokud se postavy pfemisti do jiné ¢dsti scény, jejich pohyb obvykle
nemivd za cil expresivni téinek; jde o pfechod do dalsi fdze ,,postav se a odiikej text™.
Druhou inscenaéni moznosti je ,,jdi a mluv® (walk-and-talk), kdy nds undsi Steadicam,
zatimco postavy ze sebe chrli véty za pochodu. Modi ,,postav se a odiikej text™ i ,,jdi
a mluv* se samoziejmé vyuzivalo i v éfe studii, ale stejné tak se pouzivala i slozitd fixo-
vdni pozic, jako v pfipadé Langovych ¢ Premingerovych jemné se stiidajicich dvojzabé-
rech ¢i Wylerova Sachovnicového rozmisténi postav do hloubky. Takovéto fixovani nicmé-
né z populdrniho filmu témé¥ vymizelo. Snad jen Woody Allen, vyhybajici se detailam
a pouZivajici velmi dlouhé zdbéry (PDZ 22 sekund v MANHATTANU, 1979; 35,5 sekund
v MOCNE AFRODITE, 1995), reprezentuje doznivéni této tradice.”” ,,Za starych ¢ast,” fekl
mi jeden hollywoodsky pracovnik, ,,reziséii hybali s herci. Ted hybaji s kamerou.*
Ustup od inscenovéni celkfi piinesl vét&i omezeni hereckym projeviim. Soucasny diraz
na detaily nenf takovy, jaky uplatiiovali, feknéme, sovétSti mistii montdze, ktefi své filmy
plnili rukama, nohama a rekvizitami v dynamickém vztahu k herctim. V zesilené konti-
nuité stoji na prvnim misté tvdf, zvldsté dsta a oci. Jsou-li pouzity ruce, byvaji typicky
pozdvizeny k hlavé, aby se ocitly v onom rozhodujicim polodetailu éi detailu. Pfichdzime
o to, ¢emu Charles Barr ve svém stéZejnim pojedndni o CinemaScopu fikd odstuprio-
vany diraz.” O¢i byly pro hollywoodsky film vzdy tim nejdiilezitéj$im, ale zpravidla je
doprovizela gesta, kterd vychdzela z téla.”™ Herci mohli vyjddiit emoci svym drzenim
téla, postojem, zpisobem chiize, umisténim rukou nebo dokonce natocenim chodidel.

76) Benjamin Svetkey uvddi, Ze 30 scén ve VYVOLENEM je jednozdbérovych. ,. KdyZ mdte takovou scénu ve
filmu, je to néco neuvéFitelného,” poznamendvé Bruce Willis (Fractured Fairy Tale. In: ,Entertainment
Weekly™ 1. 12. 2000, s. 38).

77) Woody Allen vysvétluje, Ze mdlokdy st¥ihd uprostied scény, protoZe prodlouzeny hlavnf zdbér je z hle-
diska natdceni rychlejsi a levnéjii, u hercii oblibenéj&i a on sdm si nemusi délat starosti se spojovdanim
zibérh. Viz Douglas M ¢ Grath, If You Knew Woody Like I Knew Woody. ,New York Magazine® 17. 10.
1994, s. 44.

78) Charles B arr, CinemaScope: Before and After. ..,Film Quarterly” 1963, &. 4, s. 18n.

79) Viz Janet Staiger, The Eyes Are Really the Focus : Photoplay Acting and Film Form and Style. ,Wide
Angle* 1985, ¢. 4, s. 14 — 23.
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Herci uméli vstdt ze Zidle, aniZ by se museli podepfit rukama, nalévat dlouhé sekundy
pevnou rukou skleni¢ky, projevovat nervozitu Skubdnim mali¢ku. Téla (vytrénovana,
polonahd) se dnes ukazuji otevienéji nez kdy diiv, ale zfidkakdy ziskaji ptvab a emo-
ciondlni dtlezitost. V oblasti populdrniho filmu jsou to opét filmovi tvirci Hongkongu,
kdo zesilenou kontinuitu nejlépe vyuzili, pokud jde o fyzicky pohyb a expresivitu lid-
skych tel.”™”

A nakonec — zesflend kontinuita obdafila filmy docela zfetelnou naraci. Klasickd studio-
vd vyroba filmd nebyla nikdy zcela transparentni: postavy ve dvojzabérech byly obvykle
pootoené k obecenstvu a vidy se tu vyskytovaly pasdZze (montdzni sekvence, zaddtky
a konce scén, zacdtky a konce filmii), které pfizndvaly, Ze je scéna adresovand divakovi.
JenZe z gest, kterd by d¥ivéjsi filmafi povaZzovali za kfiklavé upozoriujici na sebe sama —
kamera opisujici oblouky, obrovské detaily, ona rozmdchld gesta Wellese ¢i Hitchcocka —,
se staly standardni rysy béZnych scén a druhofadych filma. Je zajimavé, Ze ndm tyto vys-
tfednéj3i postupy nebrdni v porozuméni piibéhu. Zd4 se, Ze poté, co jsme uvykli na no-
vou zietelnost narace, jako bychom sniZili i prah citlivosti na rusivé prvky. A stejné jako
diivéjsi generace divikii dokdZeme ocenit projevy virtuosity — eskamotérstvi stiiht setfe-
nim (wipe-by cuts) nebo iZasné lety SkyCamu. Prdavé z téchto diivodii novy styl naznacu-
je, Ze neni moZné adekvdtné popsat aktivitu divdka pomoci prostorovych metafor typu
,pohrouzeni &i ,,distance®. V kaZzdém okamziku na sebe miize upoutat pozornost néjaky
stylovy postup, ale divdei ziistdvaji v zajeti déje. Jako by manyrismus dnesniho filmu po
svych divdcich 7ddal, aby brali za samozfejmost vysoky stuper zietelnosti narace, aby si
nechali kazdy okamzik zesilit prostiednictvim nékolika dfivérné zndmych postupti, aby si
vychutndvali stéle efektné&j3i projevy techniky — a aby se pfitom nepfestali odddvat piiso-
bivému spodnimu tahu pifbéhu. Nebylo by to poprvé, co se po obecenstvech zid4, aby si
uzivala okdzalou hru s formou, aniz by pfitom obétovala hloubku emociondlniho pisobe-
ni. Vybavi se ndm barokni hudba &i rokokovd architektura, ale také Ozu a Mizoguéi. Vi-
tézstvi zesilené kontinuity ndm pfipomind, Ze stejné jako se proménuji styly, méni se i di-
vdcké dovednosti.

Ptelozil Jakub Kuédera

Prelozeno z anglického origindlu:
David Bordwell, Intensified Continuity. Visual Style in Contemporary American Film.
»Film Quarterly® 55, 2002, ¢. 3, s. 16 — 28.

Citované filmy:
Aau dut (aka The Longest Nite; Patrick Yau, 1998), Absolvent (The Graduate; Mike Nichols, 1967), Aguirre,
hnév bozi (Aguirre, der Zorn Gottes; Wermner Herzog, 1972), Akta X (The X Files; TV-seridl, 1993 — 2002),

80) VizD. Bordwell, Planet Hong Kong, s. 200 — 245.
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L’Argent (Marcel L’'Herbier, 1928), Armageddon (Michael Bay, 1998), Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde;
Arthur Penn, 1967), Brutdlni Nikita (La Femme Nikita; Luc Besson, 1990), Bullittiv pripad (Bullitt; Peter
Yates, 1968), Byl jsem pfi tom (Being There aka Chance; Hal Ashby, 1979), Celisti (Jaws; Steven Spielberg,
1975), Cinskd ctort (Chinatown; Roman Polanski, 1974), Cinskd ruleta (Chinesisches Roulette; Rainer Wer-
ner Fasshinder, 1976), Diva (Jean-Jacques Beineix, 1981), Divokd banda (The Wild Bunch; Sam Peckinpah,
1968), Diouhé louceni (The Long Goodbye; Robert Altman, 1973), Dobyvatelé ztracené archy (Raiders of
the Lost Ark; Steven Spielberg, 1981), Dotek zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), Dragnet (TV-seridl,
r. Jack Webb, 1959 — 1959, 1967 — 1970 ad.); Dvojnik (Body Double; Brian De Palma, 1984), Duch (Ghost;
Jerry Zucker, 1991), El Mariachi (Robert Rodriguez, 1993), Epizoda 1: skrytd hrozba (Episode 1: The Phan-
tom Menace; George Lucas, 1999), Faleind hra s krdlikem Rogerem (Who Framed Roger Rabbit?; Robert Ze-
meckis, 1988), Gaunefi (Reservoir Dogs; Quentin Tarantino, 1992), Ghost Dog: cesta samuraje (Ghost Dog:
The Way of the Samurai; Jim Jarmusch, 1999), Gladidtor (Gladiator; Ridley Scott, 2000), Goldfinger
(Guy Hamilton,1964), Hana a jeji sestry (Hannah and Her Sisters; Woody Allen, 1985), Highlander (Russell
Mulcahy, 1986), Hlava (Head; Bob Rafelson, 1968), Hranice ldsky (The End of the Affair; Neil Jordan, 1999),
Hvézdné vdlky (Star Wars Episode IV: A New Hope; George Lucas, 1977), Chan sam ying hung (aka A Hero
Never Dies; Johnny To, 1998), Jerry Maguire (Cameron Crowe, 1996), JFK (Oliver Stone, 1991), Kandid.t
(The Candidate; Michael Ritchie, 1972), L. A. pfisnétqjné (L. A. Confidential; Curtis Hanson, 1997), Lola bézi
o zivot (Lola rennt; Tom Tykwer, 1998), Ztraceni na véky (Lost in Yonkers; Martha Coolidge, 1993), Mafidn:
(Goodfellas; Martin Scorsese, 1990), Manhattan (Woody Allen, 1979), Matrix (The Matrix; Andy a Larry
Wachowsti, 1999), Mésicni svit (Moonlighting; TV-seridl, 1985 — 1989), Mickey One (Arthur Penn, 1965),
Mocnd Afrodité (Mighty Aphrodite; Woody Allen, 1995), Monday (Hiroyuki Tanaka, 2000), The Monkees
(TV-seridl 1966 — 1968). Mr. Moto’s Gamble (James Tinling, 1938), Mrtvy muz (Dead Man; Jim Jarmusch,
1995), Muz a Zena (Un homme et une femme; Claude Lelouch,1966), Na pokraji sldvy (Almost Famous;
Cameron Crowe, 2000), Nang nak (Nonzee Nimibutr, 1999), Napoleon (Abel Gance, 1927), Ndvrat Jediho
(Episode V: The Return of the Jedi; Richard Marquand, 1983), Nebezpecnd rychlost (Speed; Jan de Bont,
1994), Noc na Zemi (Night on Earth; Jim Jarmusch, 1991), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941),
Obyéejni lidé (Ordinary People; Robert Redford, 1980), Ohnivé ulice (Streets of Fire; Walter Hill, 1984),
Ospald dira (Sleepy Hollow; Tim Burton, 1999), Padly andél (Fallen Angel; Otto Preminger, 1945), Perny
den (A Hard Day’s Night; Richard Lester, 1964), Péfiv drak (Pete’s Dragon; Don Chaffey, 1977), Pink Floyd:
The Wall (Alan Parker, 1982), Podivnési neZ rdj (Stranger than Paradise; Jim Jarmusch, 1984), Podivny pd-
tek (Freaky Friday; Gary Nelson, 1977), Portrét ddmy (Portrait of a Lady; Jane Campion, 1996), Posedlost
(Obsession; Brian De Palma, 1976), Posledni skaut (The Last Boy Scout; Tony Scott, 1991), Postranni ulice
(Back Street; John Stahl,1932), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939), Psycho (Alfred Hitcheock,
1960), Rowan & Martin’s Laugh-In (TV-serial; r. Mark Warren, 1968 — 1973), Safe (Todd Haynes, 1995),
Salvador (Oliver Stone, 1986), Sbal prachy a vypadni (Lock, Stock, and Two Smoking Barrels; Guy Ritchie,
1998), Shirt (aka Swiri; Je-gyu Kang, 1999), Skdla (The Rock; Michael Bay, 1996), Skvéli Ambersonové
(The Magificent Ambersons; Orson Welles, 1942), Smrtic{ bumerang (Sling Blade; Billy Bob Thornton,
1996), Smrtihlav (Dark City; Alex Proyas, 1998), Smrtonosnd past (Die Hard; John McTiernan, 1988), Smrto-
nosnd zbran (Lethal Weapon; Richard Donner, 1987), South Park: peklo na zemi (South Park: Bigger Longer
& Uncut; Trey Parker, 1999), Superman (Richard Donner, 1978), Tajuplny vlak (Mystery Train; Jim Jar-
musch, 1989), Télesné vztahy (Carnal Knowledge; Mike Nichols, 1971), Tell Me Something (Yoon-Hyun
Chang, 1999), Tootste (Sydney Pollack, 1982), Top Gun (Tony Scott, 1986), Touha Veroniky Vossové (Die Sehn-
sucht der Veronika Voss; Rainer Werner Fassbinder, 1982), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958), Vitézové a po-
raZeni (Any Given Sunday; Oliver Stone, 1999), Viasy (Hair; Milos Forman, 1979), Vrdna (The Crow; Alex
Proyas, 1994), Vsichni prezidentovi muzi (All the President’s Men; Alan Pakula, 1976), Vzorec (The Formula;
John G. Avildsen, 1980), U-Turn (Oliver Stone, 1997), Zakdzané ovoce (Out of Sight; Steven Soderbergh,
1998), Zvéfinec casopisu National Lampoon (National Lampoon’s Animal House; John Landis, 1978), Vywvo-
leny (Unbreakable; M. Night Shamalyan, 2000), Zjizvend tvdr (The Scarface; Howard Hawks, 1932), Zld krev
(Mauvais Sang; Léos Carax, 1986), Zlodéji tél (Body Snatchers; Abel Ferrara, 1994), Zir téla (Body Heat;
Lawrence Kasdan, 1981), Zebrdci Zivota (Beggars of Life; William A.Wellman, 1928), Zebrdckd opera (Die
Dreigroschenoper; Georg Wilhelm Pabst, 1931).
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0d dvacadtych let dvacétého stoleti se film pocitd mezi uméleckd média. Ndrok na vysadni piibu-
zensky vztah s dstfednimi tradicemi uméni dvacatého stoleti si oviem mohou ¢&init pouze jisté ka-
tegorie filmu. Jak takovou kategorii definovat, jaké sily ji uréuji, a jak se jeji hranice a rozhodu-
jici éinitele asem proménily, to je tématem, o kterém se casto diskutuje, a to zejména v Evropé.
Neziidka se tato debata zaplétd do konfliktnich terminologii, ideologickych programi a ekono-
mickych zdjmf. Konfliktni terminologie zahrnuji rovnéZ pojem ,.ndrod* (jako v pfipadé ,,ndrodni
kinematografie”) a predstavu umélce jako tviirce jedinecné vize (jako v piipadé ,,auteurského fil-
mu®). Ideologické programy sahaji od politicky a formdlné opozi¢nich praktik (jako v pfipadé
wavantgardniho filmu®), a k debatdm o vysoké/nizké kultufe (,,umélecky film* versus ,holly-
woodska zdbava®), zatimco ekonomické zdjmy jsou symbolicky zapfedeny v riznych forméach kul-
turniho protekcionismu, ktery se v druhé poloviné dvacatych let kodifikoval jako ,,Film Europe®,
ve tiicdtych a étyficatych letech jako nacionalistickd propaganda, v padesdtych letech jako nad-
vldda Hollywoodu, v Sedesdtych letech jako protiimperialistické boje, v osmdesdtych a devade-
satych letech jako debata o VSeobecné dohodé o clech a obchodu (GATT) a zdjem o evropské
audiovizudlni dédictvi. :

Ndzor, ze nadvldda Hollywoodu na svétovém trhu ohroZuje dalsi Zivot evropského filmu, sahd pii-
nejmensim do poloviny dvacatych let minulého stoleti, kdy se natrvalo zakofenil v evropské vyro-
bé filmf i filmové kultuie. Dokonce natolik, Ze podstatny dil ,,identity* evropského filmu se ve
skutecnosti zaklddd na jeho proménlivém a spletitém vztahu s Hollywoodem, kdy americké filmy,
Zanry a hvézdy vzdy znamenaly pro evropska filmova obecenstva jeden z hlavnich zdroji rozkose
a naproti tomu Evropa byla pro americké spole¢nosti jednim z hlavnich zdroji ziskdi. V obdobi po
druhé svétové vilce evropsti reziséfi-auteufi, od Ingmara Bergmana k Jean-Luc Godardovi, od
Bernarda Bertolucciho k Wimu Wendersovi, kreativné rozvijeji sviij hluboky — a hluboce ambi-
valentni — umélecky dluh vi¢i hollywoodské vyrobé filmii. Kromé& toho v obdobi od dvacétych do
devadesdtych let evropsti reziséfi, al uz pritahovdni kvalitnéj$imi technologickymi prostfedky
a rozsdhlymi mezindrodnimi obecenstvy, nebo nuceni hledat tto¢isté pied vilkou ¢i prondsledo-
vanim, to¢ filmy v Hollywoodu.

Z ekonomického hlediska jsou kroky, podnikané na zdchranu evropskych trhii pfed americkou
nadvlddou, povétiinou sporné, nehledé na to, Ze se takovéto pokusy, jakkoli byvaji pozoruhodné,
Casto soustied'uji na opatreni, ve kterych se kritéria ekonomickd spojuji s estetickymi. Dotace,
a¢ znamenaji podporu tviiréich vykont, jsou p¥idélovdny na zdkladé kritérii, kde ndrodni a regio-
nalni zdjmy navzdjem koliduji s dohledem na kvalitu a ofekdvdnim obecenstev. GATT i pozdéjsi
vefejné diskuse, které se k ni vdZzou, sice odrdZeji strach evropskych filmaii ze ztrdty domdcich
obecenstev a trhii, jsou viak omezené jednostranné a povétSinou nedokdzi uchopit podstatu aku-
mulace kulturniho kapitdlu, ktery se neredukuje jen na film a nenf pouze zdleZitosti soucasnosti.
Je zapotrebi chdpat v $ir§im kontextu sily, které zde pilisobi, jejich souhru v rychle se proméiiuji-
ci mezindrodni situaci, v niZ riiznd audiovizudlni média, jejich tviirci, ale rovnéz jejich piisludnd
narodni obecenstva podléhaji tlakiim ekonomického i technologického sblizovani (,,globalizace®,
~digitalizace®), ve stejné chvili kdy jsou ndhle interpretovany v nové se diferencujicim kulturnim
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poli mezi vefejnou podivanou a domdcf zdbavou, mezindrodnim filmovym festivalem a muzejni
vystavou, videotékou a galerijni instalaci. VSem zminénym otdzkdm se chce vénovat specidlni vy-
zkumny projekt Amsterdamské university Cinema Europe, 1929 — 1999, ktery se skldd4 z bada-
telské prace akademickych pracovniki a doktorand{, ze semindid, konferenci a publikaci.
Marijke de Valck je doktorandkou v Ustavu filmovych a televiznich studii Amsterdamské univer-
sity. Jako ¢lenka vyzkumné skupiny ,,Cinema Europe® se ve své disertaci pod vedenim prof. Tho-
mase Elsaessera zaméfuje na roli, jakou v d&jindch a soucasnosti mezindrodnich filmovych festi-
valli hraje pojem Evropy. Nisledujicf text pfipravila specidlné pro lluminaci. Navazujici éldnek
Juliana Stringera vybrala sama Marijke de Valck jako dalgi zdsadni piispévek k vyzkumu kultur-
ni role festivald, jenz by mohl jeji vlastni pohled na zkoumany pitedmét vhodné doplnit.

Pro pii&ti &islo Iluminace mame piisliben druhy plvodni prispévek vychdzejici z projektu ,,Cine-
ma Europe” od Elsaesserova doktoranda Malteho Hagenera. Hagener se v ném bude zabyvat
vztahy mezi filmovou avantgardou a priimyslem. Avantgardu bude zkoumat v kontextu evropské
kultury a vztahti k riznym médiim a formdtfim, a nikoli z hlediska ¢isté estetického ¢i auteurské-
ho. Jeho text bude opét doplnén piekladem jim vybrané studie.”

-red-

1) Bill Nichols, Documentary Film and the Modernist Avant—Garde. ,,Critical Inquiry* 27, 2001 (léto),
s. 580 - 610.
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NOVE OBJEVENI EVROPY

Historicky prehled fenoménu filmovych festivalii

Marijke de Valck

Predtim, nez byl v roce 1932 uspofdddn prvnf filmovy festival, obeznamily se evropské
spole¢nosti s fadou novych kulturnich uddlosti. Tyto spolecnosti se v pribéhu devate-
ndctého stoleti a hluboko do stoleti dvacdtého rychle proménovaly. Chceme-li porozumét
ndstupu a dspéchu filmovych festivalii, je tfeba zminit jejich dva dilezité predchidce.
Prvnim jsou mezindrodni vystavy, velké prehlidky a svétové veletrhy, které se zadaly
porddat v poloviné devatendctého stoleti. Tyto piileZitostné i pravidelné uddlosti plni-
ly funkci slavnostnich vykladnich skifni pro priimyslové tspéchy jednotlivych zemi.
Vystava vyjadiovala dva prevlddajici postoje modernich evropskych ndrodii. Prvnim byla
diivéra ve védu a techniku a vira v teleologicky pokrok. Kombinace osvicenské ideolo-
gie a Uspéchi primyslovych revoluci vedla k vytvdreni platforem pro pfedvddéni pozo-
ruhodnych vyndlezii a mimorddnych dspéchd. Druhym postojem, ktery lezel v zdkladech
uspordadani takovych vystav, byla ndrodni hrdost. KdyZ skondila doba vlad rfiznych #{&f,
byla Evropa preuspordddna do mozaiky suverénnich ndrodi. Kazdy ndrod zdraznil
svou suverénnost tak, Ze zavedl vlastni ménu, vydal vlastni zdkony, sepsal dstavu a kdyz
to bylo mozné, profiloval své ndrodni atributy. Vystavy pfedstavovaly vyznamné ptile-
zitosti, kde se mohly ndrody predstavit jako sjednocené celky, jasné odligené od jinych
ndrodfi. Cim byly dspéchy, kterymi se ndrod na vystavdch pochlubil, vétsi, tim lepstho
postaveni se mu dostalo v nové evropské konstelaci moci.

Druhym predchiidcem je samotny vyndlez kinematografie. Film zaujimal mezi vyndle-
zy, které divakiim umozniovaly chdpat zakouSené spolecenské, ekonomické a kulturni
promény té doby, vyznamné postaveni.” Zachycenf a projekce pohybu divdkéim konce
stoleti uc¢arovaly, jako by bylo moZné na neposkvrnéném projekénim pldtné nové nava-
zat vztah ke skute¢nému Zivotu, ktery zmizel v modernim viru rychlosti, hluku, pohyb-
livosti a technologie. Pohyblivé obrdzky, které se obecenstvu poprvé predstavily na pii-
dé zdbavnich parki a dalsich koc¢ujicich atrakei, brzy nasly svij trvaly domov v rychle

1) Srov. Leo Charney — Vanessa R. Schwartz (eds.), Cinema and the Invention of Modern Life.
Berkeley — Los Angeles — London 1995. Shornik je vyraznou obhajobou my&lenky, Ze vznik filmu byl
soucasné nevyhnutelny i redundantni. Atributy filmu byly totiz obsaZeny jiz v proméndch vedoucich
k modernimu Zivotu. Film takto vytvofil idedlni médium pro vyjddieni historicky specifickych kultur-
nich rysfi doby.
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se rozriistajicich kinech. Chozeni do kina se stalou novou vefejnou kratochvili, jez byla
Siroce dostupnd a oblibend. Pohled na film jako na nejiplnéjsi projev znaki modernity
je pro mou argumentaci diileZity, protoZe spojuje vznik filmovych festivali se zdpad-
nim projektem modernity. Vysvétluje, pro¢ byly filmy s to dosdhnout statusu nezbytné-
ho pro jejich roli v budovdni skvélé povésti naroda ve vykladnich skiinich kinemato-
grafie.

Filmové festivaly vznikly a rozvinuly se ze spleti riznych davoda. Jak ukdzu v tomto his-
torickém piehledu, motivace, které vedly k zaloZeni prvniho filmového festivalu, byly
velmi specifické a odpovidaly lokdlnim historickym zdjmim. Nemélo by se nicméné za-
pominat na to, Ze za¢lenéni téchto specifickych situaci do evropského kontextu pfipra-
vilo pidu pro zrod glob4lntho fenoménu. Uast evropskych ndrodé na mezindrodnich
vystavdch je jednim z projevil jejich touhy zvyraznit svym vstupem do mezindrodnich
soutéf vlastni suverenitu a ndrodnf odli¥nost. Uzky vztah mezi filmem a p¥fznaénymi
rysy moderniho (zdpadniho) Zivota pied prvni svétovou vdlkou usnadnil pouZiti filmu
jako vystavniho a soutéZniho objektu. Premiéra viibec prvniho festivalu filmi se odehra-
la na Novy rok 1898 v Monaku. Prvnim festivalem udélujicim ceny byla italskd soutéz
film{ v roce 1907, poiddand bratry Lumiéry.” Se zavedenim zvuku vzrostl vyznam nérod-
ntho piivodu film. Jazyk, kterym se ve filmech hovofilo, nebyl pouze jasnym projevem
ndrodni kultury, ale také dilezitym faktorem, ovliviiujicim moznosti vyvozu. Prvni svéto-
vd védlka dala americkému filmovému priimyslu pfileZitost chopit se vlady nad svétovym
filmovym trhem a pfinutila evropské ndrody, aby pro zachranu svych ndrodnich filmo-
vych primysli podnikaly rliznd opatieni. V predvecer druhé svétové vilky se jeden na-
rod rozhodl vyzkouSet novou zbran: filmovy festival.

La Mostra Internazionale d’Arte Cinematographico, Venezia

Sestého srpna roku 1932 ve 21:15 na terase hotelu Excelsior zahdjil DR. JEKKYLL AND
MR. HYDE Roubena Mamouliana prvni filmovy festival v Bendtkach. I dfive se organizo-
valy jednotlivé festivaly, ale La Mostra Internazionale d’Arte Cinematographico byl prv-
nim festivalem, jenZ se pofddal pravidelné (aZ do roku 1936 kazdé dva roky).” Filmovy
festival vznikl jako souddst Bendtského biendle uméni, které v roce 1932 dosédhlo svého
osmndctého pokradovani.” Film se jako populdrni sedmé uméni na programu objevil
vedle zavedenych uméleckych druhd, a byl tak symbolicky pfijat mezi né.

Podnét k rozsiten{ Bendtského biendle o film pfigel od Mussoliniho bratra, ktery od roku
1926 stél v éele italského filmového prumyslu. Il Duce sam tuto myslenku velmi podpo-

roval. Presidentem festivalu byl jmenovdn jeho ministr finanei a osobni pfitel hrabé

2) Harlan Kennedy,...And God Created Film Fests. ,American Film* 1991, & 2,s. 12,

3) Vroce 1936 se Benalskému filmovému festivalu dostalo oficidlniho uzndni. Festival se oddélil od Benat-
ského biendle uméni a za¢al byt organizovédn jako kazdoro¢ni uddlost. V tomto roce také padlo rozhod-
nuti postavit na bendtském Lidu Palazzo della Mostra del Cinema, ktery se mél v ndsledujicich letech
stdt srdcem festivalu.

4) Tradi¢n{ vystava La Biennale di Venezia byla poprvé oteviena 30. dubna 1895 pod ndzvem Esposizione
Internazionale d’Arte della citta di Venezia (pozn. red.).
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Giuseppe Volpi Di Misurate. Etablovana filmova obec pfijala tuto iniciativu s nad$enim.
V dopise hrabéti Volpimu, datovaném 10. ¢ervna 1932, pfijimd misto v estné komisi na
Bendtském filmovém festivalu Louis Lumiére.”

Na zacdtku festival témét zcela zdvisel na podpote vlddy a mél slouZit tfem ticeltim.”
Prvnim téelem bylo posileni turismu. Uddlost méla do Bendtek pfildkat co nejvice n4-
v§tévnikt. Probihal-li festival na konci srpna ¢i zad¢dtkem z&ii, bylo takto moZné turistic-
kou sezonu o tyden ¢i deset dni prodlouzit. Hotely, restaurace a dalsi turistické podniky
se predhdnély v nabidkdch vielé podpory. Ne ndhodnou byl Giuseppe Volpi Di Misura-
te spiiznény s CIGA, asociaci luxusnich hoteli, mezi nimi i dvou paldcti na Lidu. Krize
tficdtych let ubrala témto hotelim na vybrané klientele. Festival byl zdmé&mé koncipo-
van jako pfitazlivd a mezindrodni uddlost, a to v reakei na potteby této lobby luxusnich
hotelti. Rovnéz sehrdl na trhu roli intervenéniho mechanismu. BéZné distribuéni sité
byly takika vyluéné vyhrazeny produkeim italskym, a tak byl festival jedinou piilezitos-
ti, kde bylo moZné vidét britské a americké filmy. Pro Mussoliniho bylo diileZité, aby
zahranié¢ni filmy bylo moZné regulovat v tomto bezpeéném kulturnim prostoru. Byly z4-
mérné drZzeny mimo volny obéh. Nejzajimavéjsi funkei je nicméné ta tieti. Mussolini
véril ve filmy jako moeny ndstroj propagandy. Doufal, Ze uspofddd-li mezindrodnf festi-
val, kde riizné zemé predstavi svoji ndrodni filmovou chloubu, bude mit v rukou mocny
mezindrodni néstroj k legitimizovdni ndrodni identity fagismu. Ve skuteénosti netrvalo
dlouho a bendtsky filmovy festival za¢al upfednostiiovat reZiséry a filmy, které reprezen-
tovaly ¢i slouZily idedm faSismu. Tato role bendtského festivalu coby upeviiovatele ideo-
logické a kulturni pozice faSistické strany zadala byt ostatnim zemim uZ kolem roku
1936 zrejma.

Roku 1936 byl na festivalu jako ¢estny hest pfitomen Goebbels. Francouziti kritiko-
vé si stézovali na to, Ze se némecké a italské tituly hodnoti podle jinych, piiznivéji
naklonénych norem. VELKOU ILUZI Jeana Renoira — pacifisticky piibéh o prvni své-
tové vilce, ve kterém hraji dilezitéjsi roli téidni vazby neZli nacionalismus — italsk4
porota ignorovala a cenu si odnesl Luis Trenker za primérmy snimek DER KAISER VON
KALIFORNIEN. Nespokojenost dosdhla vrcholu v roce 1938. Festival pouzil svych cen
k tomu, aby uéinil poklonu Hitlerovu Némecku a Mussoliniho Itdlii. Mussoliniho po-
har si spoleéné odnesly tituly PREHLIDKA NARODU a OSLAVA KRASY Leni Riefenstahlové
a LUCIANO SERRA, PILOTA Goffreda Allessandriniho, produkovany Mussoliniho synem

5) Louis Lumiére odpovidd na dopis, ktery mu Volpi poslal 30. kvétna. Origindlni text tohoto dopisu zni:
Monsieur le Président, J'ai I’honneur de vous accuser réception de votre lettre du 30 Mai que vient de
me communiquer le directeur de la Chambre Syndicale Frangaise de la Cinématographie et m’empresse
de vous dire que je suis trés touché de la marque de sympathie dont je suis I'objet. J’accepte bien volon-
tiers de faire partie du Comité d’Honneur de la manifestation que vous organisez et vous prie, Monsieur
le Président, d'agréer, avec mes remerciements, I’expression de mes sentiments les plus distingués.
Louis Lumiére. (,,Pane presidente, mdm tu ¢est potvrdit pfijeti Vaseho dopisu z 30. kvétna, ktery mi pra-
vé predal feditel Francouzské komory filmovych odborti, a pospichdm, abych vam sdélil, jak mé ten-
to projev naklonnosti k mé osobé dojimd. Rad v ¢estné komisi na prehlidce, kterou pofdddle, zasednu,
a Vy prosim, pane presidente, pfijméte vyraz mé nejhlubsi dcty. Louis Lumigre.”). Cit. dle M. Turf-
kruyer — Jean-Pierre Wauters, 50 jaar Venetié. ,,Film en Televisie* 1982, &. 306, s. 7.

6) Viztaké Don Ranvaud, Don Ranvaud and Festivals. ,,Filmnews* 1985, ¢. 9, s. 10n.
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Vittoriem.” Favorit Ameriky, prvni animovany celove&ernf film SNEHURKA A SEDM TRPAS-
LIKU, ziskal pouze konsolidaéni cenu. Reakei Ameriky bylo, Ze se dalsf Gi¢asti na Bendt-
ském filmovém festivalu ziekla. Andrew Sarris tvrdi, Ze otdzka ideologie nebyla pro
Ameriku jedinym divodem. Itdlie méla v imyslu znovu uplatnit p¥fsnéjsi kvéty na do-
voz americkych film@ a zvysit dan z dabovani. Jiz v roce 1937 Amerika hrozila, e se
ti¢asti na festivalu z téchto komerénich divodi ziekne, Kdyz tak uéinila z dévodd poli-
tickych, nebylo to proto jejim komerénim zdjmém na prekazku.”

O

Zalozeni filmového festivalu v Cannes bylo krokem Francouzti, Ameri¢anti a Britd, kte-
ré spojovala nespokojenost s fadistickou hegemonii na filmovém festivalu v Bendtkdch,
v té dobé jediné mezindrodni filmové prehlidce. V rozhovoru u piileZitosti vystavy Can-
nes 45 Years: Festival International du Film v MoMA v New Yorku festivalovy president
Gilles Jacob vzpomind, co zaloZenf festivalu v Cannes predchdzelo: ,V noénim vlaku
z Bendtek do PafiZe, 3. zdafi 1938, se v hlavdch kritika Reného Jeanna a mladého stdtni-
ho zaméstnance a pozdéjsiho historika Philippa Erlangera zrodila idea opravdu mezina-
rodniho filmového festivalu, jenz by slouzil nééemu jinému neZ jen diktdtorské propa-
gandé. Po ndvratu do PafiZe Jeanne a Erlanger, ktefi do Bendtek jeli v roli zdstupefi Jeana
Zaye, francouzského ministra $kolstvi a uméni, promluvili s Georgesem Huismanem,
jenz tehdy piisobil jako Directeur Général des Beaux-Arts. Huisman ndvrh predlozil ka-
binetu ministrti, ktery jej schvdlil. Harold Smith, zdstupce organizace Motion Picture
Producers and Distributors of America v PafiZi, a Neville Kearney, zdstupce pro brit-
sky film, se k dohodé pfipojili a podepsali smlouvu. Dne 24. ¢ervna 1939 bylo v PaiiZi
ohldseno zalozeni filmového festivalu v Cannes, ktery se mél konat mezi 1. a 20. zaiim
v budové Municipal Casino. Ostatni lokality — Biarritz, Vichy a AlZir — byly zamitnuty
a Cannes nakonec zvitézilo diky svému slunci a ,okouzlujicimu prostiedi’.*” Prvni festi-
val v Cannes byl napldnovdn na 1. — 20. zafi. Francie ale 30. srpna vyhlasila veobec-
nou mobilizaci. Dne 1. zdf{ napadl Hitler Polsko. A¢koli se jeden z americkych festivalo-
vych titulti — THE HUNCHBACK OF NOTRE DAME — promital, festival jako celek byl zrugen.
Jiz 3. zé¥i byla Francie ve vilce s Némeckem.

Dopad druhé svétové vilky

Filmovy festival v Cannes byl kviili vypuknuti druhé svétové vilky zrufen. Béhem samot-
né vélky sice pretrvdvaly snahy festival pfece jen uskuteénit, ale problémy byly piilis vel-
ké. Doprava, ubytovédni i komunikace leZely v troskdch. Festival musel byt znovu zrusen

7) Dalsim zajimavym detailem je, 7e jednim ze scendristd tohoto fadistického snimku byl Roberto Rosselli-
ni. Filmem RiM, OTEVRENE MESTO (1946) se mé] tentyZ Rossellini stat ztélesnénim protifagistického po-
stoje.

8) Andrew Sarris, The Last Word on Cannes. ,,American Film* 1982, ¢, 7, s. 29.

9) Cannes 45 Years: Festival International du Film. The Museum of Modern Art, New York 1992, s. 11 (vy-

ddno u prileZitosti vystavy).
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v tinoru, bieznu a dubnu 1940, dubnu 1942 a nakonec i v bteznu 1945. Pro neutrdlni Svy-
carsko byly tyto problémy méné tiZivé. Inspirovdno filmovym festivalem v Bendtkach,
usporddalo italsky hovoiici mésto Lugano v z4if 1941 prvni ,,Rassagna del film italiano®“.
Na otevieném prostranstvi na bfehu jezera se promitaly nové filmy Rosselliniho, Blaset-
tiho a Soldatiho. KdyZ Bendtky v roce 1942 zrugily veskeré své filmové aktivity, filmové
prehlidky v Luganu pokracovaly. V roce 1944 se konal prvni ,,Rassagna internazionale
del film“ s filmy od Johna Hustona, Abela Gance a Alberta Lewina. Druhé pokratovani
mezindrodniho Rassegna mélo — diky titulim od Ernsta Lubitche, Alfreda Hitchcocka
a Roberta Bressona — takovy dspéch, Ze organizdtofi pfigli s ndpadem postavit v Parco Ci-
vico oteviené kino. Slo viak o projekt kontroverzni. Ob&ané Lugana ndvrh pfi referendu
v ¢ervnu 1946 zamitli, coz komisi Rassegna hluboce zasdhlo. Odpovédéla tim, ze treti po-
kracovdni mezindrodniho filmového festivalu zrugila. Festival se vak nyni v této oblasti
tésil rozsitené a jednohlasné podpore. Nékolik cinefildl v blizkém mésté Locarno povaio-
valo plivodni iniciativu za natolik cennou, Ze ji nemohli kviili n&jakému obecnimu sporu
opustit a rozhodli se vzit kol organizace filmového festivalu na sebe. Porazili v zahraddch
Grand Hotelu nékolik stromf a vztyéili platno. Prvni mezindrodnf filmovy festival v Locar-
nu zacal 22. srpna 1946, devatendct dni pred festivalem v Cannes."’

Prvni festival v Cannes se kone¢né uskuteénil v prostordach Municipal Casino v terminu
od 20. zaii do 5. Fijna v roce 1946, tedy o sedm let pozdéji, nez na kdy byl ptivodné pla-
novdn. Francouzskd vldda a filmovy pramysl pfizvaly k déasti devatendct zemi. Oproti
relativné malému festivalu v Locarnu bylo Cannes jednou z nejhonosné;jsi uddlosti bez-
prostiedné povélecné doby. Promitaly se americké produkce predchdzejicich Zesti let,
které predtim nemohly byt kviili vdlce v Evropé uvedeny. Probihaly gala udalosti, recep-
ce a velkolepé vecirky, pofddané u piileZitosti promitanych filmi. Veéirek v Cannes uspo-
fddal dokonce i francouzsky ministersky predseda Georges Bidault. Jadrem tohoto roéni-
ku nebyla sout&z. Slo o setkdvani. TéméF kazdd Geastnickd zemé ziskala néjakou cenu.
Retrospektivné nenf pfekvapenim, Ze se uprostied Zivych povileénych pociti stal zjeve-
nim festivalu antifaisticky snimek Roberta Rosselliniho RiM, OTEVRENE MEsT0."
Obdobf tésné po vdlce nabizi Evropé prvni rozkvét filmovych festivaldi. Filmové festiva-
ly jsou v tomto obdobi vpravdé evropskym jevem — piehlidky se poiddaji v Karlovych Va-
rech (1946), Edinburghu (1946), Bruselu (1947), Berliné (1951), Oberhausenu (1954)
a na mnoha dal$ich mistech. VSechny tyto festivaly vznikaji, podobné jako ten prvni
v Bendtkdch, z kombinace ekonomickych, politickych a kulturnich dfivod&. Po druhé
svélové vdlce nadvldda amerického filmového priimyslu jesté zesilila. Filmové festivaly
v Evropé skytaji piilezitost ukdzat snimky z jinych zem{ ne# ze Spojenych Stith a zvldst-
ni pozornost vénuji narodni produkei té zemé, v niz se festival porddd. Pokud jde Berlin
je vybér mésta ddn z&dsti americkym geopolitickym vlivem na zdpadoevropsky kontinent
a americkym programem na posilen{ zdpadni ideologie.

V piipadé Berlinského filmového festivalu se pocdteénf iniciativa pripisuje Oscaru Mar-
tayovi, filmovém tiednikovi Pobocky informaénich sluzeb Uradu vysokého komisafe
Spojenych stitd pro Némecko (Information Services Branch of the Office of the U.S.

10) Pro tiplny pfehled dé&jin Locarna viz webstrdnku festivalu: http://www.pardo.ch.
11) Na toto téma piSe také Laurence Kardish in: Cannes 45 Years: Festival International du Film.
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High Commissioner for Germany — HICOG)." V padesitych letech jmenoval predbé:-
nou komisi pro priizkum a piipravu filmové prehlidky. Bonnsk4 sprdva na organizaci fes-
tivalu spolupracovala s americkymi agenty a jinymi spojenci. Tato spoluprdce a volba
zdpadni ¢dsti Berlina, zapouzdiené v Sovéty ovlddané NDR, jako mista pro festival mély
ve svém pozadi jasné politicky program. Podle Heidi Fehrenbachové ,,se z Berlina stal
diileZity symbol demokratické obrody Zdpadniho Némecka. Festival byl koncipovin jako
zpusob oZiveni mezivdle¢né povésti tohoto nékdejitho hlavniho mésta jako vyznamné-
ho evropského kulturniho centra; a nakonec ameriéti a zdpadonémedti ¢initelé doufali,
ze obraz revitalizovaného Berlina poslouZi jako diikaz ekonomické svrchovanosti a kul-
turni dynamiky Zapadu.“'® Reditelem berlfnského festivalu se stal Dr. Alfred Bauer,
v obdobf tésné po vilce filmovy historik a filmovy poradce Britské vojenské spravy a by-
valy referent Ri¥ské filmové intendance (Reichsfilmintendanz) v hitlerovském Némec-
ku. Filmy, které se v prvnim roéniku filmového festivalu v Berliné v éervnu 1951 promi-
taly, nebyly vybrany pro svou experimentdlni & uméleckou hodnotu. Slo o komerén{
dlouhometrézni snimky, jeZ byly uréeny 1 pro béznou distribuci.

V padesitych letech fungoval festival v Berliné jako zietelné oddéleny od svych jiho-
evropskych pfedchiideii. Tam, kde se Bendtky — které byly obnovené v roce 1946 —
a Cannes pfi ldkdni ndvstévniki spoléhaly na své vyhody turistickych letovisek slunce &
zdbavy, vybombardované mésto Berlin s nezvyklou pozici diivéjsiho hlavniho mésta nyni
rozdéleného Némecka ke své propagaci takovychto bezstarostnych obchodnich znacek
vyuzit nemohlo. Misto toho se stfedem pozornosti stivd politické a ideologické poselstvi.
Fehrenbachova tvrdi, Ze na jednu stranu byl Berlin za americké okupace propagandou,
»vykladni skiini Zdpadu na Vychodé®, ,,epicentrem topografie studené vilky“ a ,,oslavou
zapadnich hodnot®."” Na druhou stranu to byly mistnf zdjmy, které festival uréovaly a roz-
vijely. Sovétskd blokdda dosud pidla kulturnimu a filmovému priimyslu v Mnichové,
Hamburgu, Wiesbadenu a Diisseldorfu. Pro berlinskou spravu a umélece byl tudiz festival
vitanou pifleZitosti k oZiveni kulturnich tradic. Pro filmovy primysl mélo znovuvytvoreni
mezindrodniho kulturniho renomé vyznam kulturni a soucasné ekonomicky. Berlin se mél
v pozdéjsi fazi stdt velmi dilezity i pro vychodoevropské produkce.

Vytvoreni mytu canneského festivalu a jeho &elné postaveni

Bylo to Cannes, které od roku 1946 pritahovalo pozornost celého svéta. Kdy# benatsky
festival ztratil vétSinu onoho tipytu a kouzla, kterym se vyznacoval pred vilkou, stala se
mistem, kde se setkdvaji bohati a slavni filmového svéta a mis{ se s jinymi celebritami,
krdsnd lokalita na francouzské Riviéfe. O pritazlivosti a skanddlech Cannes se daji psit
a pisou knihy. I v piipadé, Ze tato specifickd souédst festivalu a jeho minulosti nenf tim,

12) Heide Fehrenbach, Mass Culture and Cold War Politics: The Berlin Film Festival of the 1950s. In:
Cinema in Democratizing Germany: Reconstructing National Identity afier Hitler. Chapel Hill — London
1995, s. 238.

13) Tamtéz, s. 234.

14) Tamtéz, s. 236.
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co vyvoldvd o Cannes zdjem, je s festivalem natolik srostld, Ze se o ni nelze nezminit.
Robert Sklar, piSici o kulturnim vyznamu canneského festivalu, vzndsi naléhavou pros-
bu, abychom ,,povyk prehlizeli“. Z jeho pohledu neni tento ,,povyk* pfirozeny, vytvdreji
jej média a nemusime ho proto brét vazné, nebot odvadi pozornost lidf od kulturn{ déle-
zitosti festivalu."” Andrew Sarris naopak iikd, Ze pravé orgie, skanddly a podobné zile-
Zitosti byly tim, ¢im na sebe Cannes upozornilo. Z jeho pohledu ,,to nejhorsi z Cannes
bylo vZdy tim nejlep$im z Cannes [...]. Pokud by Cannes bylo méné ZOO a vice umélec-
kou galerif, bylo by paradoxné méné zajimavé, a to i pro ty, jejichZ primdrnim zdjmem je
tidajné filmové uméni.*'"”

Jsou to bezpochyby léta padesatd, kterd pro Cannes a jeho pozici v &ele ostatnich filmo-
vych festivali sehrdla rozhodujici roli. Cannes svoji populdrni mytologii festivalo-
vého bldznovstvi a kouzla vytvédrelo v obdobi od roku 1946 do konce let padesdtych.
Byly tu extravagantni vedirky, neokoukané (nahé) hvézdicky, ti, kdo se drali ke sldveé
a na vysluni pozornosti, i skute¢né hvézdy. Pierre Billard popisuje v knize Le Festival
de Cannes: D’or et de palmes tuto vystfednost ndsledovné: ,,Prvni ro¢niky festivalu se
podobaji vilce v krajkach. Svadéji se tu bitvy, ale jde o kvétinové bitvy alegorickych
vozfi (na filmovd témata) za tdasti filmovych hvézd. Ci je¥té snad bitvy luxusu, hostin,
plesti a recepci na vSechny zptsoby. V roce 1949 bylo uddlosti roku 350 ldhvi S8ampari-
ského na italské recepci; roku 1952 opozdénd doddvka v Madridu specidlné p¥ipravené
valencijské paely pro §panélskou recepci, kdyZ jejtho leteckého prepravce zdrzela bou-
fe; v roce 1959 500 ldhvi ouza a 50 tisic rozbitych skleniéek na recepci k filmu POTE
TIN KYRIAKL “""

Recepce, hostiny, veéirky a dalsi slavnosti byly plné filmovych hvézd a jinych cele-
brit odénych v nadhernych Satech a ddvajicich festivalu tipytivy pavab. A pak tu byly
skanddly. Proslulym piikladem je Brigitte Bardotovd. Poprvé se v Cannes objevila
v roce 1953. Prekrdsnd osmnactiletd dlouhovlasd brunetka pézovala na plazi v bikindch
(pro mnohé prvnich, které mohli vidét) pred zdstupy novindii a okam?Zité se proslavila.
Canneskym paparazziim vlddla Bardotovd déle nez dekddu.” V roce 1957 jiz poradala
vlastni BB veéirek. Brigitte Bardotovd dala piiklad dal$im hvézdi¢ckdm. Béhem festiva-
lu bylo tyto spofe odéné divky moZné vidét na pldzich, u hotelu La Croisette a na can-
neskych terasdch, jak vystavuji na odiv svou krdsu v nadéji, Ze budou slavné. Nejskan-
délné&jsi fotografie z Cannes, kterd obéhla cely svét, je ta s Robertem Mitchumem
a hvézdi¢ku Simone Sylvovou. Sylvovd pfistoupila béhem vyroéniho obéda, pofddaného
v roce 1954 méstem Cannes pro hvézdy a novindre, k Mitchumovi a odhodila podprsen-
ku. Robert Mitchum v sekundé zareagoval tak, Ze na nah4 prsa polozil dlané. Tento mo-
ment zachytily desitky fotoaparatt. Sylvové tato zndm4 fotka sldvu a bohatstvi nepfi-
nesla. Sest mésicfi po festivalu spachala sebevrazdu.

15) Robert Sklar, Beyond Hoopla: The Cannes Film Festival and Cultural Significance. ,,Cineaste” 1996,
¢.3,s.18.

16) Andrew Sarris, The Last Word on Cannes. ,,American Film* 1982, &. 7, s. 28 — 30.

17) Pierre Billard, Le Festival de Cannes: D’or et de palmes. Paris 1997, s. 24n.

18) Cari Beauchamp — Henri B éhar, Hollywood on the Riviera: The Inside Story of the Cannes Film
Festival. New York 1992, s. 166.
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Andrew Sarris pfitazlivost Cannes popisuje jako kombinaci hollywoodského systému
celebrit a francouzského Folies-Bergere."” Na jedné strané tu byly hvézdy, které do Can-
nes zavitaly, aby se zviditelnily a pobavily se pfi vystiednostech elity. Na druhé strané tu
byly sexudlni excesy a skanddly, které nabizely Sfavnaté rozptyleni. Festival vyuzival
hvézd, nadhery a skanddlti k propagaci svého vlastniho podniku a k tomu, aby si zajistil
status nejdileZitéjsiho mezinarodniho festivalu. A tak kdyz prvni setkani Grace Kellyové
s monackym princem Rainierem — zosnované festivalem v roce 1955 — vyustilo 19. dub-
na rok poté v jejich svatbu, byl termin festivalu promptné pfesunut na duben (10. az 24.),
aby mohli svatebni hosté navstivit festival v Cannes i svatbu v Monaku. Tato svatba je
sama o sobé piikladem, jak se pohddkovy sen o sldvé a bohatstvi stane v Cannes skutec-
nosti. Mytus Cannes ziskal takovou moc, Ze si nikdo ve filmovém podnikdni nemohl do-
volit festival na Riviefe prehliZet. _

Jeho pozice byla zpocatku ohroZena zasahem Mezindrodni federace asociaci filmovych
producentti FIAPF (Fédération Internationale des Associations de Producteurs de Film),
které se neorganizovany ndrtist filmovych festival v Evropé nelibil. FIAPF navrhla kla-
sifika¢nf systém, ktery by jejim ¢lentim udélal jasno v otdzce, ktery festival stojf za to na-
vitivit, a ktery nikoli. Pivodni plan predpoklddal nahrazeni rozsitujici se skupiny ndrod-
nich filmovych festivald jednou globdlni soutéZi. Cilem bylo vytvofit jakousi kazdoroéni
»filmovou olympiadu®. Vedouei ¢initelé v Cannes a Bendtkdch v3ak tento ndvrh, ktery
by jejich piisludné festivaly ptipravil o kulturni a ekonomické vyhody, zamitli. Navrhli
alternativni systém klasifikace, postaveny na hierarchii. Tento systém mél jesté ddle po-
silit jejich pozici, nebot na poédtku padesatych let se nejvy$stho uzndni dostdvalo pou-
ze Cannes a Bendtkdm. Misto v kategorii ,,A” jim udélovalo privo sestavovat pro svd
prestiZni ocenéni mezindrodni porotu. V roce 1956 byl pismenem ,,A* oznacen Berlin,
v tomtéZ roce prisly na fadu i Karlovy Vary.

Festivaly jako vykladni skfiné niarodnich kinematografii
a mista diplomatickych jednani

Hlavni sekretariat Mezindrodniho filmového festivalu chee zdiiraznit,
Ze zastoupeni kaZdé zemé na festivalu v Cannes je podminéno rozsahem jeji produkce,

a ddvd viem stejnd prdava.*™

Na zaédtku byly filmové festivaly vykladnimi skifnémi ndrodnich kinematografii. Ospra-
vedInéni pro tento popis nachdzime v ranych strukturdch uspofddéni téchto festivalii.
V prvnich desetiletich provddély vybér film{, které se mély poslat na festival, riizné na-
rodni vlady. Festivaly mohly pocet filma, které bylo mozné zaslat, omezit kvétami, napii-
klad na zdkladé ddajii o narodni produkci (napf. cannesky festival). Cari Beaucham-
povd a Henri Béhar o plvodni situaci v Cannes fikaji, Ze ,,u vétdiny ndrodi s vyjimkou

19) A. Sarris,c.d., s. 29, (Folies-Bergére byl patizsky music-hall, zaloZeny roku 1867, a pozdé&ji revuil-
nf divadlo; vyraz se pouZivd také pro oznaceni lehkych revudlnich scén — pozn. red.)

20) Citovéno z festivalového tiskového dokumentu z roku 1949. In: Pierre Billard, Le Festival de Cannes:
D’or et de palmes. Paris 1997, s. 27.

38




ILUMINACE

Marijke de Valck: Nové objeveni Evropy

Spojenych stdtd to ddvalo dokonaly smysl, nebof témér veskerd mezindrodni vyroba
filma byla v té dobé dotovand vlddami®“.”" Pfirozenym disledkem dominantni role na-
rodnich komisi v procesu vybéru festivalovych filmd byl zvétSujiei se dfiraz na jejich
ndrodnost a na soutéZ mezi ndrodnimi kinematografiemi.

Nérody byly v sestavovani programii filmovych festivali velmi angaZovany. Uzkostlivy
pohled spocival nejen na predvadénych filmech jejich vlastni zemé, ale také na titulech
ostatnich ndrodii. Festivaly se tak staly misty diplomatickych ohled? i spori. Sovétsky
svaz se pokusil bojkotovat titul DIE VIER IM JEEP a Spojené stdty protestovaly proti tomu,
aby byl v Cannes uveden japonsky film GEMBAKU NO K0. Oba protesty byly marné. O pét
let pozdéji dosahly diplomatické spory dalstho vrcholu, kdy? festival v Cannes odmitl pfi-
jmout vychodonémecky titul HIMMEL OHNE STIRNE a NOC A MLHU Alaina Resnaise. V tém-
ze roce se Japonsko doZadovalo stazeni titulu MESTO JAKO ALICE,” karikujiciho japonské
vojdky. Jednotlivé zemé kromé toho, Ze vyvijely na festival diplomaticky tlak, aby odmitl
nelichotivé filmy nebo filmy s nevitanymi poselstvimi, mély k prosazovini upfednostiio-
vanych pohledi i jiné ndstroje. Jednou moZnosti byla podpora ti¢asti narodni kinemato-
grafie na festivalu prostfednictvim recepci, hostin, veéirki a dalsich aktivit, tykajicich se
styku s vefejnosti. Obzvlasté v Cannes — jez bylo stfediskem pro styk s vefejnosti celého
filmového svéta — se ndrody zpravidla pfedhdnély v opulentnich oslavdch. Druhou moz-
nosti, jak zaru¢it dostate¢nou pozornost upfednostiiovanym vizim ¢i specifickym ndrod-
nim kinematografiim, bylo zaloZit novy festival. Jak jiZ bylo vysvétleno dfive, festivaly
v Cannes a Berliné byly zaloZeny s jasnymi ideologickymi programy a se zfetelem k na-
rodnim zdjmim. Cannes zalozili Francouzi, Ameri¢ané a Britové jako reakci na faSistic-
kou nadvlddu na filmovém festivalu v Bendtkdch, aby otevieli pro své filmy mezindrodn{
filmovy festival, kde by mohli soutéZit v rovnych podminkdch. Berlin byl zalozen jako
stroj na propagaci zdpadni (americké) ideologie v zdpadni enkldvé uvniti komunistické-
ho teritoria. I dalsi festivaly vznikly se zfetelem k ndrodnim z4jm@im.

® ok ok

Zajimavym piikladem jsou Karlovy Vary. Karlovy Vary — situované v prekrdsném pro-
stiedi 14zni v byvalém Ceskoslovensku — jsou nejstarSsim filmovym festivalem vychodni
Evropy. Hlavnim impulsem k jeho zaloZeni bylo zndrodnéni &eskoslovenského filmové-
ho primyslu v roce 1945. Na programu prvniho festivalu v roce 1946 byly tituly zndrod-
néného primyslu a dalSich zemi se silnou filmaiskou tradici jako napiiklad Ameriky,
Francie, Anglie &¢i Svédska.” Kdyz v tinoru roku 1948 prevzali ¢eskoslovenskou vlddu
komunisté, festival prosel politickou a ideologickou proménou, jeji# vliv na usporadani
festivalu pretrval az do velkych spole¢enskych a politickych zmén, které piisly po listo-
padu 1989. Toto obdobi dé&jin festivalu je na jeho dnedni webstrdnce popsdno takto:

21) C. Beauchamp - H. Béhar,ec.d., s. 202n.

22) V soutézni sekci MFF v Cannes byl film promitdn pod francouzskym ndzvem MA VIE COMMENCE EN
MALAISIE (pozn. red.).

23) Prvni ro¢niky festivalu se konaly v Maridnskych Lédznich. Do Karlovych Varil se festival prestéhoval
v roce 1950.
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,,Proménlivé politické klima, dzce spojené s mezindrodni situaci a politickym vyvojem
ve spolecnosti, se kaZzdoroéné odrdzZelo ve festivalovém programu, udileni cen i vybéru
hostli. Program byl sestavovdn s védomim propagandistické moci filmu a vyznamu toho-
to média coby ndstroje v ideologickém boji se Zdapadem.**?

Udileni cen bylo neji¢innéjsim mechanismem potvrzovani hierarchii v komunisty ovla-
daném sv&t&. Velkd cena byla zpravidla udélena snimku ze SSSR nebo Ceskoslovenska.
Protoze se vSak tento postup neshodoval s komunistickou doktrinou o rovnosti, existova-
lo v Karlovych Varech jesté velké mnozZstvi zvldstnich cen, které zarucovaly, Ze Zadny
film ze socialistické nebo rozvojové zemé neodejde domt s prazdnyma rukama. Tato oce-
nénf nesla takovd jména jako ,,cena miru a prdce”, ,,cena za boj za svobodu a spolecen-
sky rozvoj“, ,,cena pratelstvi mezi narody“ ¢éi ,,cena za boj za lepsi svét“. Kdyz byl v roce
1959 zaloZzen Mezindrodni filmovy festival v Moskvé, projevila se znovu sovétska diplo-
matickd nadvldda. Moskevskému MFF byla od FIAPF okamzité udélena kategorie ,,A™.
Brzy poté ndsledovalo politické rozhodnuti o tom, Ze mezi socialistickymi zemémi mize
byt jen jeden ,,A” festival roé¢né. Proto se z Karlovych Varti a Moskevského MFF staly
dvouleté uddlosti, kdy se obé zemé mezi lety 1959 a 1993 v pofdddni filmového festiva-
lu st¥idaly.

Bouie roku 1968

Filmové festivaly probudily i jiné zdjmy neZ nacionalistické a ideologické. Velkd fada
filmovych festivald nejenZe znamenala od zac¢dtku ekonomickou vzpruhu pro mistni
turisticky primysl, ale brzy byl objeven i ekonomicky potenciil filmovych festivali pro
samotny filmovy priimysl. V roce 1961 byl kupiikladu otevien cannesky filmovy trh.
SoutéZni program, hvézdy a skanddly, to vSe umociiovalo hodnotu filmi, které se na fes-
tivalu i na trhu prezentovaly. Rostouci zaméfeni na ekonomiku a atraktivnost ale také
dalo vzniknout pocitim nespokojenosti. Ve Francii kritizovali filmovy priimysl a festival
v Cannes kritici nové viny Godard, Truffaut, Chabrol, Rohmer a Rivette za to, Ze nevé-
nuje dostate¢nou pozornost uméni obecné a mladym, novym a alternativnim auteurim
zvl4&t. Pocifujice hlubokou nespokojenost se stavem francouzského filmu, zacali filmovi
kritici sami reZirovat. Truffaut byl v roce 1958 z canneského festivalu vyloucen za to,
ze kritizoval zdej&i pfevahu komercnich a politickych zdjma. V roce 1959 pak vyhril
Zlatou palmu za NIKDO ME NEMA RAD. Tim, Ze festival v Cannes oficidlné pfijal novou
vlnu, nicméné vieobecnd nespokojenost s francouzskym filmem a roli filmovych festiva-
1t neskonéila.

V roce 1968 ndloz explodovala. Amerika i Evropa se ocitly ve viru levicovych demon-
straci. Ve Spojenych stdtech byla hlavnim diivodem vefejnych bouii vilka ve Vietnamu.
Ve Francii hrdl pii nepokojich diilezitou roli film.” V dnoru toho roku ministr kultu-
ry André Malraux odvolal Henriho Langloise, jenZ stdl v ¢ele francouzské filmotéky.
Cinémathéque francaise, kterou Langlois zalozil, uchovdvala nejvétsi sbirku filma na
svété. Mnoho uzndvanych filmovych tviirefi, véetné generace nové viny, bylo s filmotékou

24) Viz odkaz ,,About the Festival® pod ,,History* na http://www.iffkv.cz.
25) Viz L’Affaire Langlois. ,,Cahiers du Cinéma* 1968, ¢. 199, s. 31 — 46.
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Auteufi délaji politiku. 18. kvétna se reziséfi Truffaut, Godard, Malle,
Lelouch a Polanski vzboufili proti uzavieni Cinémathéque francaise.
Usadili se ve velkém sdle v Palais a vytvorili tam ,,permanentni meeting*
coby ozvénu uddlosti, jez otfdsaly celou zemi. Bouflivé debaty rozhybaly festival.
Nékteri Elenové poroty odstoupili, nékteri filmafi stahli své filmy z programu.
Devatendctého o poledni byl festival vyhldSen za skonceny.

Foto archiv

hluboce spjato jako s mistem setkdvdni a studia. Odvoldni Langloise bylo povazovdno
za represivni akt stitu, omezujici uméleckou svobodu. Godard, Truffaut a dalsi filmafri
poté, co tuto novinku slyZeli, vyrazili do ulic na protestni pochod. ZaloZili Komisi pro
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obranu filmotéky a filmafi z celého svéta — mezi nimi i Orson Welles, Ingmar Bergman
a Akira Kurosawa — zaslali telegramy na podporu starého tfadu.*

Kdyz 10. kvétna 1968 zacal filmovy festival v Cannes, situace byla stdle velmi nepo-
kojnd. O prvnim vikendu festivalu probihala stdvka tff milion@ francouzskych délniki.
Také Komise pro obranu filmotéky ziistdvala v pohotovosti. Vydala se na filmovy festival,
aby zde ziidila kanceldf a poskytovala podporu odsud. Truffaut, Godard, Alain Resnais,
Claude Beri a Claude Lelouch uspofddali na protest proti Langloisové odvoldni v Palais
meeting. Brzy bylo cilem protestu nejen opétovné dosazeni Langloise, ale také reforma
festivalu, ktery byl kritizovdn za to, Ze se piilis zaméfuje na hvézdy a ceny. Zdstup, jenz
se shromdidil, aby naslouchal véd$nivym diskusim, vzrostl do takovych rozméri, Ze
meeting musel byt pfesunut ze Silu Jeana Cocteaua do prostornéjitho Velkého silu.
Zaznivaly vykiiky, vybizejici k solidarité se stdvkujicimi délniky a k zastaveni festivalu.
Zpocatku se Robert Favre Le Bret (president od 1952 do 1972) uchylil ke kompromisu,
ze festival bude pokracovat, ale bez udéleni cen. Kdyz ale Sarvdtky vypukly uprostred
projekce snimku PEPPERMINT FRAPPE Carlose Saury a zapii¢inily jeho pfed¢asny konec,
sesla se porota, vedend Romanem Polanskim, aby situaci prodiskutovala. Ndsledujiciho
dne byl oficidlné vyhldgen konec festivalu.

ok ook

Udailosti roku 1968 zanechaly hluboké otisky v dusi filmovych festivalé po celém své-
té. Jednim z disledki promény statusu filmu a filmovych reZisérii bylo globdln{ prehod-
nocent role filmovych festivald. Vira ve film jako vysoké uméni a reziséra jako auteura
vedla k vyuZiti festivalii coby platformy pro tyto hlasy (dle kritickych nazord &lo o pfi-
vlastnéni). Kdyz byl v roce 1969 filmovy festival v Cannes znovu obnoven, jeho struk-
tura byla v zdkladech proménéna. Paralelné s festivalem a nezdvisle na ném vznikla
Patndctka filmovych rezisérii (La Quinzaine des Réalisateurs) pro filmy, které byly pro
oficidlni vybér oznaceny jako piili§ radikdlni, margindlni nebo mladé. Tyto filmy o Zla-
tou Palmu nesoutézily. Berlin odpovédél v roce 1971 svym Férem mladého filmu
(Das Forum des Jungen Films), srovnatelnym s Patndctkou. V Bendtkdch — kde probi-
haly boje v canneském duchu mezi reZiséry a protestujicimi, kteif na né naléhali, aby
na festival neposilali své filmy — bylo reakef feditele prof. Luigiho Chiariniho, Ze festi-
val posunul doleva, do opozice vii¢i americkému kapitalismu Hollywoodu a soucasné
upustil od tradice udélovani cen.

Druhy diisledek byl nepiimy a tykal se posunu v procedurdch vybéru. Nemélo by nds
pfekvapovat, Ze¢ s modernim diirazem na individudlni dspéch auteurii a kol filmo-
vého festivalu predvést velkd uméleckd dila se proménila i zodpovédnost za vybér
film&. Diive vybiraly snimky, které mély byt posldny na festival, riizné ndrodn{ vlddy.
Nyni samotné festivaly prevedly proces vybéru na své organizace. Zodpovédnost za
vybér na sebe povétinou vzal festivalovy Feditel & president festivalu. Festivaly jiz

26) Motion Picture Association of America poslala za Malrauxem svého zdstupce, aby s nim celou zdleZitost
diplomaticky a v tichosti projednala. Vefejny i soukromy tlak piinutil francouzskou vlddu k tomu, aby
Langloise znovu uvedla do funkce. Stdtni financovédni bylo nicméné zastaveno. Tamiéz, s. 45.
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nebyly vykladnimi sk¥fnémi ndrodnich kinematografii, ale institucemi Siffcimi fil-
mové uméni. Stejné jako se auteurovi pfipisovala kreativni sila presahujici filmovy
produkt, stal se festivalovy feditel zt&lesnénim festivalového obrazu v okruhu mezina-
rodnich festivalii.

Festivaly jako mista obchodu a marketingova prilezitost

Navzdory kritice roku 1968 a opatfenim, které byly pfijaty v reakci na stiznosti, se role
filmovych festivalf jako mista obchodu nijak nezmensila. Naopak — Cannes se z mista,
kde se trochu nakupovalo a proddvalo, rozvinulo v nejdileZitéjsi trh pro filmovy prii-
mysl. Pro mnoho ndvstévniki se stal filmovy program méné diilezity nez obchodni piile-
zitosti, které Cannes nabizelo. Po¢dtku sedmdesdtych let vlddla piitomnost porno prii-
myslu. Protoze filmy pfedvddéné na trhu potencidlnim kupetim nepodléhaly francouzské
cenzorské radé, trini nika porna se mohla rozristat. Od roku 1976 zaécali organizito-
i1 festivalu vyZadovat synopse a pocet predvddénych pornosnimki opét klesl. Na konci
sedmdesdtych a za¢dtku osmdesdtych let vstoupili na trh hrdéi ze sfér mimo filmovy
obchod, napf. kabelov4 televize. Béhem osmdesitych let dosdhla komeréni pfitazlivost
Cannes vrcholu. Spole¢nosti na podporu svych obchodnich aktivit prozifily mésto
billboardy, reklamami, plakdty a dal¥fmi marketingovymi triky. Zejména Menahem Go-
lan a Yoram Globus ze spoleénosti Canon group byli vyhldSeni tim, Ze si v excesivni mite
kupovali a pfitahovali pozornost medii. Obchodnimi strategiemi, které v téchto dnech
pievlddaly, byly pre-sales (pfedprodeje) a star signing (podepisovdni smluv s hvézdami).
Pre-sales znamenaly, Ze filmovd, video ¢i kabelovd prdva na film byla proddna jiz v oka-
mziku, kdy byly filmy teprve v predprodukéni fézi, coz se éasto pri¢etlo k potfebnému
financovani, a z vlastni kasovni trzby se tak stal dodateény, ¢isty vydélek. Star signing
zpravidla znamenalo ziskdni superhvézd ndhradou za to, Ze jejich pfibuznému nebo
partnerovi byla nabidnuta préce, po které touzil.

L

V priibéhu let si svou niku na svétovém filmovém trhu vytvofily i filmy umélecké (art
cinemay), filmy tiettho svéta (third cinema) a nezévislé snimky (indies). Hollywood si za-
choval &elné postaveni ve vyrobé, distribuci a pfedvddéni komerénich filmi, ale soubéz-
né s nim se vytvorila jesté jind, mensi oblast. Filmové festivaly — protoZe predstavovaly
nejdiilezitéjsi mista pro predvddéni tohoto druhu filmi — se staly mistem setkdni distri-
butorti a producentii. Vedle filmovych trhii, pofddanych spoleéné s programy filmovych
festivali, vyrostlo pdr diilezitych, samostatné stojicich trhi. V roce 1960 byl v Mildné
zalozen MIFED (Mercato Internazionale Film e Documentario), pofddany kazdoro¢né
v ijnu. V roce 1975 se v San Diegu poprvé konal sjezd prtimyslu komer¢niho filmu pod
ndzvem ShoWest. V roce 1979 se ShoWest piestéhoval do Las Vegas, kde se pofddd na-
déle, kazdoro¢né v bfeznu. A koneéné — v tinoru roku 1981 v Los Angeles poprvé oteviel
své brany AFM (American Film Market). DileZité trhy vznikly predevsim na festivalech
v Berliné, Torontu/Montrealu a Sundance.
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V osmdesitych letech pocet filmovych festivald rapidné vzrostl. Tento druhy rozkvét se
odehril v globdlnim méfitku. V Evropé, Severni Americe, Jizn{ Americe, Asii, Austrilii
a dokonce i v Africe stihala jedna iniciativa druhou. Vzhledem k méiitku tohoto vyvoje
hrély tyto filmové festivaly diileZitou roli p¥i prosazovani ,,jinych* forem filmu. Festivalo-
vym okruhem obihala velkd fada film{ a nalézala publikum mimo komeréni{ kina. Véhlas
filmovych festivalii vedl k rozpoznani jejich komeréniho potencidlu. Marketingové strate-
gie se rozvinuly tak, aby se maximalizovaly trzby. Harvey Weinstein ze spoleénosti Mira-
max nabyl takrka mytického postaveni tim, Ze distribuoval ispé&né nezdvislé snimky jako
napi. SEX, LZI A VIDEO (Zlatd palma 1989). Podle Alisy Perrenové by se na film SEx, 171
A VIDEO ,,mélo nahliZet jako na kli¢ovy pro rozvoj estetiky, ekonomiky a struktury nového
Hollywoodu. SEX, LZI A VIDEO pfedznamenaly éru ,nezdvislych blockbusterti (indie block-
buster) — filmi, které v malém méfitku opakuji exploata¢ni marketing a kasovni vykon-
nost filmii-uddlosti vysokého pojeti (high-concept) hlavnich studii.**”

Marketing zacal byt stejné dileZity jako obsah filmu. Spolecnosti vdééné vyuzivaly riiz-
nych moznosti v okruhu mezindrodnich filmovych festivali, aby své filmy spojily s pecli-
vé napldnovanym uvedenim. ZAHADA BLAIR WITCH dokazuje, Ze i minimalisticky a alter-
nativni nizkorozpodtovy snimek miZe s pomoci chytrych marketingovych postupfi ziskat
enormni mezindrodni publikum a stdt se komerénim dspéchem. Tento nezdvisly film byl
zakoupen na Filmovém festivalu v Sundance v lednu 1999 spole¢nosti Artisan Enter-
tainment za 1,1 milionu dolari. Marketingova strategie tohoto filmu vychdzela z kombi-
nace jeho realistického home-video stylu a interaktivnosti internetu. Konzumenti mohli
pouZit internet, aby zjistili, zdali je tento snimek, o kterém se viude tolik mluvi, fikef,
nebo skute¢nosti. Artisan zamyslel zapfisobit na jednotlivé komunity a dosdhnout toho,
aby to pod povrchem vrelo jesté dfive, nez pfijdou na fadu reklamy. Licence pro tento
film zahrnovala sequel, prequel,” t¥i romdny do kapsy, samostatnou sérii osmi knih
a fadu videoher. ZAHADA BLAIR WITCH vydélala bezmdla 140 milionti ve Spojenych st4-
tech a 245 miliond dolarti mezindrodné.” Filmové festivaly byly zejména z hlediska
evropského trhu povaZzovédny za dobré marketingové piileZitosti, nebof se véfilo, Ze ti¢ast
na téchto festivalech a vitézstvi v jednom z hlavnich soutéZnich programti pomfize fil-
mim ke kasovnimu dspéchu. Ameriéti producenti se soutézim na filmovych festiva-
lech nékdy vyhybali ze strachu, Ze bude jejich vyrobek ocejchovian jako umélecky film."”
Jini svoji festivalovou strategii opatrné pldnuji, aby neposkodili zndmé hvézdy. Rezijni
debut Seana Penna INDIANSKY BEZEC (1991) nebyl naptiklad uveden v Cannes do hlav-
niho soutéZniho programu, ale do Paralelni sekce (Section paralléle). Tak bylo jeho dflo
vystaveno mensimu tlaku, mensi pozornosti moznych kritik a Pennovi byla ddna Sance,
aby jako rezisér vyrostl. V roce 2001 se Penn do Cannes vraci s filmem PRISAHA a tento-
krat hrdé soutézi o Zlatou palmu.

27) Alisa Perron, Sex, Lies and Marketing: Miramax and the Development of the Quality Indie Block-
buster. ,,Film Quarterly* 2002, ¢. 2, s. 30.

28) Sequel i prequel navazuji na ispésny pilotni produkt. Sequel plni funkci pokracovini &i dodatku, zatim-
co prequel je jakymsi ,,pfedpokrac¢ovdnim®, které se vztahuje k uddlostem, jez obsahu dstfedniho pro-
duktu ¢asové piedchdzeji (pozn. red.).

29) Nancy Coltun Webster, The Blair Witch Project. ,,Advertising Age* 26. 6. 2000, ¢. 27.

30) Simon P erry, Cannes, Festivals and the Movie Business. ,,Sight & Sound* 1981, ¢. 4, s. 229.
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Okruh mezindrodnich filmovych festivalii

V soudasnosti se ve svété kazdy den pofadd néjaky festival. Pfednf filmové festivaly, re-
giondlni filmové festivaly, lokdln{ filmové festivaly, festivaly dokumentu, animace, vzdé-
ldvaciho filmu, science-fiction, mediciny, architektury a ¢im dél vice retrospektiv, filmo-
vé tydny a zvlastni uvedeni. Povaha filmovych festivalii se s globdlnim roz$ifenim tohoto
jevu v osmdesdtych a devadesdtych letech drasticky proménila. K popisu soucasné si-
tuace slouZi termin ,,okruh mezindrodnich filmovych festivala* (international film festi-
val circuit). Julian Stringer tohoto terminu pouZivd k oznaceni ,,existence socidlné pro-
dukovaného prostoru o sobé, jisté jedinec¢né kulturni arény, kterd slouZi jako kontaktni
pdasmo, kde se razi cesta nerovnomérné diferencovanym mocenskym vztahim — ani ne
tak parlament ndrodnich filmovych primysla, jako Fada riznych, nékdy soupeficich, né-
kdy spolupracujicich vefejnych sfér.**" Mésta, ikd Stringer, pisobi v tomto okruhu jako
uzlové body.

Ve Stringerové pojeti okruhu mezindrodnich filmovych festivalii jsou t¥i prvky, které cha-
rakterizuji soucasnou situaci. Za prvé je zde vepsand nerovnost. Stringer tvrdi, 7e mapa
filmového festivalu ma nejen prostorovy, ale i ¢asovy rozmér. Prostorové i dasové roz-
méry festivalli se pouZivaji jako znaky odli¥nosti. Lokalita festivalu slouZi jako pfidand
(turistickd) atrakce. Festivaly propaguji bohatost svych programi, ale zdrovet se v boji
o udrZeni a zlepSeni vlastni pozice na této mapé nevyhybaji zminkdm o dalSich pfednos-
tech z okoli festivalu, jako jsou muzea, architektura, restaurace a no¢ni Zivot. Casovy
rozmér je dilezity ve vice ohledech. ProtoZe jsou nynf festivaly vSudypiitomné, soupeii
vzdjemné o filmy. Mnoho festivalii upfednostiiuje uvadéni svétovych premiér ¢&i konti-
nentdlni premiéry dél, kterd nejsou starsi nez rok. Z této perspektivy je tfeba analyzovat
preloZeni Berlinského mezindrodniho filmového festivalu ze srpna na tnor. Tim, Ze se
presunul o nékolik mésich pred Cannes a Bendtky, stal se tento festival pritazlivéjsim
pro premiéry. Z toho, Ze festivaly nédsleduji po sobé nebo se vzdjemné prekryvaji, také
vyplyvd, Ze soupefi o (profesiondlni) ndvstévniky. Lidé mohou byt v jednom ¢ase pouze
na jednom festivalu. Jet do Berlina obvykle znamend nejet do Rotterdamu ¢i Goteborgu.
Navstivit Thessaloniki pfedpoklddd vynechat Pusan. V okruhu je hrstka mega-uddlosti,
které stoji v ¢ele. Malé i velké festivaly maji v okruhu své piisludné role. Malé festivaly
ddvaji prostor novym prileZitostem. Velké festivaly zaruéuji kontinuitu osvédcéenych
a ovérenych talenti.

Druhym vyznamnym prvkem v pojeti okruhu mezindrodnich filmovych festivali je pred-
stava mést coby uzlovych bodii v siti. Preuspofddédni nadndrodnich finanei a spekula-
tivniho kapitélu, jakoZ i vpdd internetu a dal$ich komunikaénich siti m4 vliv na filmovou
distribuci. Jednotlivd mésta na celosvétovém trhu soupefi o kulturni prostfedky glo-
bdlntho financovini, nezdvislé na specifickych ndrodnich ekonomiich. Rovnéz filmové
festivaly soutézi v podminkdch této ekonomiky globdlniho prostoru. Mezindrodni zakl4-
ddni a rust festivald nicméné nevede nutné k ristu piisludnych ndrodnich priimysla.

31) Julian Stringer, Global Cities and the International Film Festival Economy. In: Mark Shiel — Tony
Fitzmaurice (eds.), Cinema and the City: Film and Urban Societies in a Global Context. Oxford
2001, s. 138. (Pteklad tohoto textu viz piftomné &islo Iluminace, s. 53 — 62.)
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Saskia Sassen v prdci The Global City: New York, London, Tokyo ukazuje, jak nejvy-
znamnéj§i finanéni centra utvdfeji systém globdlnich mést, jejichZ dspéch se odehrdvd
nezivisle na specifickych ndrodnich ekonomiich.” Manthia Diawara v piipadé Celoaf-
rického festivalu filmu a televize (Panafrican Film and Television Festival) v Ouagadou-
gou (FESPACO), zaloZeného v roce 1969, dochdzi k podobnému zdvéru. K rozvoji ndrod-
nich africkych filmovych primysli dspéch tohoto festivalu — nejvyznamnéjsi kulturn{
uddlosti v Africe — viibec nepfispél. FESPACO je financovdn francouzskou vlddou
a frankofonni organizaci Agence de Coopération Culturelle et Technique (ACCT), s do-
date¢nou pomoci UNESCO, Evropské unie a nékolika zemi Evropy. Devadesdt procent
africkych filmt navic produkuje francouzskd vldda ¢&i frankofonni organizace. Diawara
k tomu poznamendvd: ,,Néktefi kritikové fikaji, ze FESPACO je evropsky festival, poid-
dany v Africe.”* _

Tretim dilezitym prvkem je podle Stringera festivalovy obraz.Aby festivaly mohly souté-
zit v okruhu, museji ptisobit dvéma sméry: ,,ProtoZe se s globalizacf stiraji lokdlni rozdi-
ly, festivaly se museji jeden druhému podobat, ale protoZe se rovnéz cenf originalita, zis-
kdva na velké cené i to, co je lokdlni a specifické. Filmové festivaly obchoduji stejné tak
s koncepéni podobnosti, jako s kulturni rozdilnosti.”* Toto lokélni/globdlni pole moci
je pro utvoreni festivalového obrazu kazdého mésta urcéujici. Obraz reprezentuje misto
festivalu ve festivalovém okruhu. Filmové festivaly pouZivaji riznych marketingovych
strategii, aby pro sebe takovy obraz zajistily. Kromé prosazovédni globédlni podobnosti
a lokdlni rozdilnosti festivaly vidy inzeruji své jednotlivé ro¢niky jako vétsi a lepsi — vice
filma, vice pldten, vice navstévnikd, vice uddlosti atd. Nedocenitelny podil na dspéchu
festivalového obrazu ma4 také festivalovy feditel. KdyZ je osoba ve funkei feditele schop-
nd, aktivn{ a proziravd, vrhnou tyto kvality pfiznivé svétlo i na festivalovy obraz. A na-
opak, kdyz reditel festivalu neni schopen nabidnout konkurenceschopny program, roz-
poznat hodnoty novych kinematografii ¢i mladych talentovanych reziséri, festival se
v hierarchii okruhu mezindrodnich filmovych festivald propadne.

Nové objeveni Evropy

Ve svém historickém prehledu fenoménu filmovych festivalii jsem nastinila ptivod filmo-
vych festivali v Evropé, kde ndrody prahly po posileni mechanismii ndrodniho odligeni
a legitimizovani. Prvni filmové festivaly slouzily jako vykladni skiiné narodnich kinema-
tografii. Filmy, posilané na filmové festivaly, vybiraly ndrodni komise. Ndrody nicméné
nevihaly proti tituléim na programu protestovat, kdykoli nabyly dojmu, Ze by jim tyto fil-
my mohly uskodit, a tak se festivaly proménily v mista diplomatickych sporti: Po boutich
roku 1968 doznalo pojeti filmovych festivali zmén. Podle toho se proménily i struktury.
Slovy Gillesa Jacoba: ,,Panoval pocit, Ze se vidy nevybiraji ty nejlepsi filmy a Ze kritéria

32) Saskia Sassen, The Global Ci.—:y; New York, London, Tokio. New Jersey 2001.

33) Manthia Diawara, New York and Ougadougou: The Homes of African Cinema. ,,Sight & Sound”
1993, & 11, s. 25.

34) ]J. Stringer,c.d., s. 139.
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pro vybér (napf. osobni, politické ¢ profesiondlni vazby) nemaji ¢asto nic spoleé¢ného
s uménim ani vlastni podstatou filmu. Postupné festival |v Cannes] p¥idal k vybéru riiz-
nych zemi i svou vlastni selekci jakoZto zplisob vyvdZeni jistych viditelnych chyb &
kiivd. Od roku 1972 [...] byly reprezentovdny filmy, nikoli zemé [...]. Kromé toho to mél
byt feditel festivalu, a ne ndrodni komise, kdo rozhoduje, které filmy budou z celého své-
ta vybrany: narodni predsudky tak prestaly mit sviij rozhodujici vliv.
Canneskd Patndctka filmovych reZisért (1969) a berlinské Férum mladého filmu (1971)
byly zaloZzeny po boku hlavnich festivalovych soutéZnich programt, aby daly prostor
mladym a alternativnim hlas@im. Vzrstajici popularita uméleckého filmu, filmu tietiho
svéla a nezdvislych produkei, které se béhem téchto festivalt predvadély, vytvorila na
trhu vynosnou niku pro takzvané festivalové filmy. V osmdesdtych a devadesitych letech
se filmové festivaly rozsifily po celém svété. Okruh mezindrodnich filmovych festival
vyzaduje globdlni podobnost a lokdlni odliSnost. Festivaly se napii&té budou pojetim

€635)

organizace a programové struktury jeden druhému navzdjem podobat, ale zdroven budou
nabizet odli$nost na lokdlni roviné tim, Ze napfiklad zdfirazni mésto. Také festivalové
filmy by mély byt soucasné globdln{ a lok4lni. Jak vysvétluje Bill Nichols: ,,Jednotlivé
filmy nabyvaji na hodnoté jak svou regiondlni odli¥nosti, tak svym univerzdlnim dosa-
hem.** Za soucasné situace se prvek ndrodntho (the national) vynotuje v nové uprave-
né podobé. V odlisné roli se stejné tak ocitd i Evropa, kterd ztratila sviij bezvyhradny na-
rok na fenomén filmového festivalu.

Dnes dividci poutivaji prvek ndrodniho k tomu, aby porozuméli nezndmym vécem ve
filmech, které sleduji. Bill Nichols se v ¢lanku Discovering Form, Inferring Meaning:
New Cinemas and the Film Festival Circuit zamétuje na vliv zkuSenosti filmového festi-
valu. Rikd, Ze tato zkuZenost vytvdif novy vyznam, zvldsté kdy# do okruhu mezindrod-
nich filmovych festivalii vstoupi nové kinematografie. Festivalové obecenstvo, které je
konfrontovdno s néjakym nezndmym jevem, se bude snazit odhalovat jeho formu a vyvo-
zovat vyznam. Nezndmy film se méni ve zndmy. Prostiednictvim interkulturni zkugenos-
ti je konstruuovan novy vyznam: vyznam, ktery predtim neexistoval.

Zajimavy piipad predstavuje uvddéni irdnskych filméi v okruhu mezindrodnich fil-
movych festivali, které zac¢alo rokem 1992 a naddle pokracuje. Nichols vysvétluje, jak
festivalovd publika nejprve hledaji ur¢ité vzorce. Interpreta¢ni schémata uzivand pro
Hollywood jsou v piipadé iranského filmu bezcennd. Kupiikladu sex a nésili, otdzky do-
mdciho a spolecenského porddku, napravovani kiivd a svazek heterosexudlniho pdru, to
vie v irdnskych filmech chybi. Aby divdci této nové filmové formé (scéndm li¢enym ve
tieti osobé, dlouhym zdbériim, velkym celkiim, minimdlnimu stfihu, minimu hudby
a dialogti atd.) porozuméli, museji se uchylovat k informacim o specifickém kulturnim
a spole¢enském pozadi. Nicholsovi poslouzi jako pomficka k pochopeni franského filmu

pojem tagiyah — ndrodni irdnské ctnosti spodivajici v tom, Ze se skryvaji skute¢né emo-
ce. Vidime tedy, Ze prvek ndrodniho nové vyvstdvd v lokdlni/globdlni dynamice filma,
uvadénych na mezindrodnich filmovych festivalech, ve chvili, kdy je lokdln{ jedine¢nost

! 35) Cannes 45 Years...,s. 11n.
: 36) Bill Nichols, Discovering Form, Inferring Meaning: New Cinemas and the Film Festival Circuit.
LFilm Quarterly” 1994, &. 31, s. 17.
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dle globdlnich norem pfilis cizi, nez aby vyhovovala globdlnim standard@im a aby ji moh-
lo globalni festivalové obecenstvo pochopit. Prvku ndrodniho se navic uZivd jako znacky
pfi marketingu novych filmi ve festivalovém okruhu. Tim, Ze se zafadi do snadno rozpo-
znatelné a pojmenovatelné kategorie (novy irdnsky film), se ekonomicky potencial téch-
to filma prudce zvysi.

Poznani, ze spojené sily ddavaji dohromady silnéjsi tym, se uplatnilo rovnéz pfi zlepSovani
pozice evropskych filmi. JestliZze vliv riiznych ndrod na filmovych festivalech klesl, role
sjednocené Evropy v audiovizudlnim sektoru nabyla na dileZitost. Béhem uruguayskych
jedndni na téma VSeobecné dohody o clech a obchodu GATT (1994) evropské ndrody
vedené Francii prosadily, Zze byl film uzndn jako statek kulturni, a nikoli ekonomicky,
diky ¢emuz se na néj nevztahuji obecnd opatfeni na podporu volného trhu. Ve skute¢nos-
ti tato ,,dohoda o nesouhlasu® (agreement to disagree) uchranila evropské filmové pra-
mysly pied velkymi americkymi studii, usilujicimi o posileni své pievahy na evropskych
trzich. Kromé téchto protekcionistickych akei Evropskd unie rovnéz zavedla rozsdhlé
programy podpory a financovdni. Nejzndaméjsi je MEDIA. Program MEDIA 1 pitisobil od
roku 1990 do roku 1995 s rozpoctem 225 milionti dolari. MEDIA 2 v této prici od roku
1996 do roku 2001 pokracoval se 400 miliony dolari. Dal&imi programy jsou véetné
Eurimages, European Audiovisual Observatory, Audiovisual Eureka, Eurovisioni a Me-
dia Business Scholl (¢dst souc¢asného MEDIA +). Béhem berlinského filmového festiva-
lu 1997 bylo zalozeno European Film Promotion (EFP). Na celosvétové propagaci evrop-
ského filmu spolupracuje dvacet zemi pod sloganem ,vytvafeni siti — spoluprdce —
soucinnost — spojené aktivity — evropskd rozmanitost® (Networking — Collaboration — Sy-
nergies — Joint Activities — European Diversity). Utastnici doufaji, ze spole¢nymi silami
je mozné dosdhnout vic, nez jen na zdkladé styku jedné zemé s druhou. Iniciativy, které
se rozvinuly, zahrnuji propagaci hereckych talentl (kazdoro¢né v Berliné), podporu mla-
dych kreativnich producentii (kaZdoro¢né v Cannes) a podporu nového rezisérského ta-
lentu (kazdoroc¢né v Torontu).*

A¢ se programy EU stdvaji ¢asto ler¢em kritiky pro nedostatek koordinace a pro svoji by-
rokracii, pokrac¢ujici snahy a proudy financovdni vyjadiuji zdjem Evropy o film. V okru-
hu filmovych festival se Evropa nové objevuje jako mnoZina spojenych zdjmii. Spolec-
nymi silami bojuje za prospésnou legislativu, subvencuje $koly a vyzkum, podporuje
spolupréci a koprodukei a pomdhd novym talentim. V sou¢asné dobé se pfipravuje roz-
Siten{ programu MEDIA + o zemé st¥edni a vychodni Evropy. Bulharsko, Cesk4 republi-
ka, Estonsko, Polsko, Slovensko, Kypr, LotySsko, Litva, Slovinsko, Mad'arsko, Malta, Ru-
munsko a Turecko jsou kandidédtskymi zemémi, jejichZ pfijeti je v planu. A¢ je prvek
ndrodniho pro pochopeni filmu v celosvétovém méfitku stdle nepostradatelny a jako
zptisob marketingu v ramci globdlniho trhu pfindsi zisky, je zfejmé, ze se Evropa roz-
hodla pro spoluprdci, kterd je vyhodn&jii ne# upeviiovani ndrodnich rozdilé na jinych
rovindch.

Pielozil Jakub Kucdera

37) Viz htip://www.efp-online.com/.
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Citované filmy:

Dr. Jekkyll and Mr. Hyde (Rouben Mamoulian, 1931), Gembaku no ko (Kaneto Sindé, 1952), Himmel ohne
Stirne (Helmut Kiutner, 1955), The Hunchback of Notre Dame (William Dieterle; 1939), Indidnsky bézec
(The Indian Runner; Sean Penn, 1991), Der Kaiser von Kalifornien (Louis Trenker, 1936), Luciano Serra,
Pilota (Goffredo Alessandrini, 1938), Mésto jako Alice (A Town Like Alice; Jack Lee, 1956), Noc a mlha
(Nuit et Brouillard; Alain Resnais, 1955), Prehlidka ndrodii, Oslava krdsy (Fest der Vélker, Fest der Schiin-
heit; Leni Riefenstahl, 1938), Peppermint Frappé (Carlos Saura, 1967), Pote tin Kyriaki (Jules Dassin,
1960), Prisaha (The Pledge; Sean Penn, 2001), f{’im, oteviené mésto (Roma, citta aperta; Roberto Rosselli-
ni, 1945), Sex, l#i a video (Sex, Lies, and Videotape; Steven Soderbergh, 1989), Snéhurka a sedm trpasliki
(Snow White and the Seven Dwarfs; Walt Disney, 1937), Velkd iluze (La Grande illusion; Jean Renoir,
1937), Die Vier im Jeep (Leopold Lindtberg, Elizabeth Montagu, 1951), Zdhada Blair Witch (The Blair
Witch Project; Daniel Myrick — Eduardo Sdnchez, 1999).
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Clanky

GLOBAL’NI' MES’TA A EKONOMIE
MEZINARODNICH FILMOVYCH
FESTIVALU

Julian Stringer

V soudasnosti nemine tyden, aby néjaké mésto nékde na svété nezinscenovalo sviij
vlastni mezindrodni filmovy festival. Pfehlidky v Berliné, Honolulu, Hongkongu, Londy-
né, Moskvé, Torontu a Bendtkdch predstavuji jen nékolik z téch nejviditelnéjsich boda
na rozsahlé a stdle se rozriistajici mapé predvddéni a konzumpce filmi, kterd se rozpro-
stird napfi¢ riznymi kulturami. Tato karavana obrazt, zanechdvajici svou stopu ve vy-
branych koutech planety, koluje z mista na misto, od jedné ndrodni hranice k dalsi, aby
napojila na mezindrodni obchod s filmem filmové prumysly, které né¢im budi zdjem
nebo se teprve rodi. Festivaly jsou dileZité na regiondlni, ndrodni i nadndrodni drovni;
prindseji méstim ndvstévniky, ndrodnim priimyslim trzbu a systému svétové kinemato-
grafie ndrodnf filmové kultury. A jejich vyznam b&éhem uplynulych dvou desetileti vyraz-
né vzrostl. Poté, co se celosvétové snizil odbyt filmi v sitich kin, pfedstavuji nyni festi-
valy pro mnoho novych titult jediné misto oficidlnitho uvedeni.

Proto chceme-li pochopit soucasny svétovy film, je dilezité uvazovat o mocenské dy-
namice okruhu mezindrodnich filmovych festivald. Festivaly slouzi jako prostor zpro-
stfedkovani, kulturni zdkladna, v ramci které se vyjedndvaji cile a ¢innosti specifickych
zdjmovych skupin, jakoZ 1 misto utvdfeni a udrZzovdni vzdjemnych vztah@ napfié¢ jednot-
livymi kulturami. Navic maji kli¢ovy, byf ¢asto opomijeny podil na psani filmovych dé-
jin. Festivalovd promitani uréuji, které filmy budou distribuovdny v rozhodujicich kul-
turnich aréndch a ke kterym filmtiim s nejvétsi pravdépodobnosti ziskaji piistup filmovi
kritici a akademici.

Tento posledni bod 1ze stéZi opomijet. Mnoho nezdpadnich filma, které zapadni obecen-
stva pravdépodobné znaji, se poprvé objevilo na programech festivalfi, a proto k nim ba-
datelé maji sklon pfistupovat s nostalgickym vzyvanim onéch momenta, kdy byly neza-
padni primysly ,objeveny® — to znamend, objeveny lidmi ze Zdpadu — na piednich
mezindrodnich prehlidkdch. Neddvny piiklad poskytuje oblibend uéebnice Kristin
Thompsonové a Davida Bordwella Film History: An Introduction. Déjindm korejského fil-
mu je zde vénovdna pouze jedna véta, kde se tvrdi, Ze ,,JiZzn{ Korea, na sklonku Sedesa-
tych let misto vzkvétajiciho priimyslu, nakonec upoutala pozornost festivalfi tak medita-
tivnimi filmy, jako byl titul PROC BODHIDHARMA ODESEL NA VYCHOD? (1989).“" Tato véta

1) Kristin Thompson — David Bordwell, Film History: An Introduction. New York 1994, s. 774.
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m4 neSfastné vyznéni, nebof implikuje, Ze je korejskd filmovd vyroba pouhou vedlejsi
okolnosti prvotadého historického vyznamu mezindrodnich filmovych festivald, a to po-
siluje kriticky postoj, jenz prakticky celé déjiny tohoto rozdéleného ndrodniho filmové-
ho primyslu odsouvd do zapomnéni. Tento piiklad nejenze ilustruje, jak se evidentné
distribucni déjiny svétového filmu piilis ¢asto vyddvaji za déjiny produkce, ale rovnéz
bere za samozfejmé, Ze se s nezdpadnimi kinematografiemi historicky nepocéitd, dokud
se jim nedostane uznani na vrcholu mezindrodni medidlni moci, jejiz centrum v disled-
ku predstavuji zdpadni filmové festivaly.

Podobné se Yingjin Zhang” vénoval otdzce, jak se vyznam pfipisovany filmovym festiva-
I&im odrdzi v déjindch filmové vyroby i déjindch film studies. Zhang zkoumd dosah neddv-
ného globdlniho rozéifeni rady takzvanych ¢&inskych ,.etnografickych® filmd, jako jsou
napiiklad RUDE POLE (Yimou Zhang, 1987), ZAVESTE CERVENE LUCERNY (Yimou Zhang,
1990) a Ju bou (Yang Fengliang — Yiman Zhang, 1991). Jak tik4, ,,pfiznivé kritiky na me-
zindrodnich filmovych festivalech vedou k vyrobé dalsich etnografickych filmi a Sirokd
distribuce takovychto filmi zvySuje jejich dostupnost pro vyuziti na vysokych gkoldch,
¢imz ovliviiuje ndplhi film studies, kterd na opldtku upeviujf status etnografickych filmd
jakoZto dominantniho Zdnru.*”

Vedle toho jsou filmové festivaly také ohniskem, v némz se shihaji otdzky tykajici se

vztahu kulturni produkce a kulturni politiky. Jednim projevem tohoto sbhihdni je fakt, Ze

odbornici za¢inajf brat na védomi, jak tizce jsou filmové festivaly spjaty s problematikou

ndrodni identity, jak dvérné jsou jejich déjiny svdzdny s politikou kulturniho naciona-

lismu. Marla Susan Stoneovd napfiklad ukazuje, jak byla prvni takovito prehlidka, ko-

nand v Bendtkdch v roce 1932, uspotdddna jako explicitni akt propagandy, majici za cil

legitimizovdni a podporu Mussoliniho fagistického stdtu na svétové scéné.” Podobné vy-

zkum Heidi Fehrenbachové, zabyvajici se rostoucim vlivem Berlinského filmového fes--
tivalu v padesdtych letech, demonstruje, jak byla tato uddlost svdzdna s ptehlidkou re-

konstrukce a demokratizace Némecka po padu Hitlera.” Ve skute¢nosti by se dalo fici,

ze vSechny predni festivaly konané v obdobi bezprostfedné po vilce (Berlin, Cannes,

Edinburgh, Moskva, Londyn, Bendtky) byly tzce spjaty s aktivitami a cili piisludnych

ndrodnich vldd. Tento druh historického vyzkumu naznacuje, jak takovéto prehlidky

slouzily prosazeni oficidlnich stdtnich ,,vyprdvéni®, a takto napomdhaly pfetrvat systému

ndrodniho stdtu jako takového.

Jiz v roce 1947 psala v Britdnii populdrni novinova kriticka Dilys Powellov4, jak filmo-

vé festivaly poskytuji jedine¢nou piileZitost k zamy$leni nad zptsobem Zivota jinych na-

rodi. Ve svém ¢élanku The Importance of International Film Festivals, otisténém v perio-

diku Penguin Film Review, fikd: ,,Pro kritiky i pro tviirce ziistane pfinosem, Ze ziskaji

odstup od svého bézného okoli a uvidi film proti neutrdlnimu pozadi. Mdm za to, Ze zde,

2)  Kvili moznosti snaziiho vyhleddini se pii transkripei asijskych jmen i jednotlivych filmovych titulf drzi-
me zu, ktery je zavedeny pro angli¢tinu (pozn. pfekl.).
3) Yingjin Zhang, Chinese Cinema and Transnational Cultural Politics: Reflections on Film Festivals,
Film Productions, and Film Studies. ,.Journal of Modern Literature in Chinese® 2, 1998, ¢. 1, s. 121.
4) Marla Susan Ston e, The Patron State: Culture and Politics in Fascist Italy. Princeton 1998, s. 100 - 110.
) Heidi Fehrenbach, Cinema in Democratizing Germany: Reconstructing National Identity After Hitler.

Chapel Hill 1995, s. 234 — 253.
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v tomto pfechodném ttéku z projekéni siné ndroda, spoéivd trvald hodnota filmového
festivalu.“” Dilys Powellovd se ale myli. Filmové festivaly neumoznuji tték z ,,projeké-
ni siné ndroda“, naopak jsou spfe jednou z jeho hlavnich vykladnich sk¥ini: neslouzi
jako neutrdln{ pozadi pro ¢isty pohled estetické kontemplace, nybrz spiSe jako misto im-
plantace ndrodnich programi. Vyjddieno vymluvnymi slovy Thomase Elsaessera, okruh
mezindrodnich filmovych festivalii ustavil ,,jakysi parlament ndrodnich kinematogra-
fii*, sif oficidlni diplomacie, kterd je podminéna instituciondlni politikou hostitelskych
a ii¢astnickych ndrod@.” Zajisté je to stdle vyznamny zpiisob, jak nahliZet na filmové fes-
tivaly, a to vzdor skute¢nosti, Ze s ndstupem mezindrodni spoluprdce v sedmdesdtych
letech se velkd fada z nich (véetné Cannes a Bendtek) ndrodnich klasifikaci zcela vzda-
la poté, co si uvédomila jejich rostouci problemati¢nost a redundantnost.

Otdzka ndrodnich politik je pro ideu i praktické uspofdddni filmovych festivald stéle
velmi dilezitd, ale diivody, pro¢ tyto festivaly nabyvaji na vyznamu, se proménily a jsou
s ¢asem stdle slozit&j&i. Nyn{ neni uréujici pouze predvadéni filmt v kontextu prehlidky
a objektivizace ndroda, spoleéné s ,,moZnostmi srovnani, obnoveni seriéznich méfitek
hodnoceni®, o kterém v roce 1947 hovofila Dilys Powellov4, ale také symbolické rozmé-
ry spojenti festivalu s predstavou nadndrodniho mista a identity.” Tak jako musime véno-
vat vét&i pozornost historickému spojeni mezi filmovymi festivaly a predstavami ndrod-
ni kinematografie, je soucasné tfeba posunout diskusi k uvazovini o samotném misté
piedvddéni jako o novém druhu opoziéni vetejné sféry. Bylo-li zaloZeni takovych prehli-
dek jako Berlin, Cannes ¢i Bendtky v povédleéném obdobi signdlem, Ze v novém uspora-
dédnf{ svéta dochdzi k pfesunu v rovnovdze sil, roz&iteni filmovych festivali v globdlnim
métitku v letech osmdesdtych vyplyvd z restrukturace jiného socidlniho objektu, a sice
moderniho mésta.

Mapoviani okruhu

Jak vysvétluji David Morley a Kevin Robins, reorganizace nadndrodnich financi a spe-
kulativniho kapitdlu v poslednich letech, jakoZ i systém elektronické posty a dalsi komu-
nikaéni sité, proménily roli mést na celém svété, nebof vedly k novym stfetim mezi
spravei mést a nadndrodnimi korporacemi a daly podnét globdlnimu soupefeni mést
o ziskdnf stdle vétdiho poétu mobilnich investic.” V rdmeci tohoto celosvétového trhu pre-
jala filmova distribuce tytéz vlastnosti jako jiné ukazatele hluboké spolecenské a ekono-
mické zmény. Vyznamnéj$i mésta se nyni ocitaji ve vzdjemném boji o kulturni zdroje
globdlniho financovéni, podobné jako bojuji o penize vydéldvané turismem a primysly
ndrodniho dédictvi a volného ¢asu.

Kdysi mohli ndv&tévnici festival na nékolika mdlo prehlidkach, které se konaly béhem
roku, pfemitat o jinych ndrodnich kinematografiich a filmy, které se predvadély, byly

6) Dilys Powell, The Importance of International Film Festivals. ,,Penguin Film Review “ 3, 1947, s. 60.

7) Thomas Elsaesser, Fassbinder’s Germany: History, Identity, Subject. Amsterdam 1996, s. 16.

8) D. Powell,ec.d., s 61.

9) David Morley — Kevin R obins, Spaces of Identity: Global Media, Electronic Landscapes and Cul-
tural Boundaries. London — New York 1995, s. 119.
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zietelné oznaceny jako produkty uréitych zemi. V obdobi bezprostredné po vilce sest4-
val festivalovy okruh z méné nez tuctu uddlosti, které nav&tévovala jen snobskad elita fil-
maid, kulturnich ata$é, distributor(i, smetdnky a novindii — ten okouzlujici krouzek
mocnych a vdZenych (great and good), jak je ve svém romanu 7o Win a Prize on Sunday
z roku 1962 popisuje Peter Baker (romédn byl vyddn v dobé, kdy byl Baker redaktorem
¢asopisu Film and Filming)."” S rozkvétem lokdlnich filmovych festivalf v osmdesétych
a devadesadtych letech se tato aura vyluénosti vytratila — kond-li se nyni ve viech ¢tyfech
koutech svéta pres pét set prehlidek, miiZe byt na nékteré z nich néco doopravdy zvlasi-
ntho? Proto tato mésta usiluji o to, aby si zajistila vlastni charakteristicky obraz identity
a komunity — auru zvlaStnosti a unikdtnosti — tim, Ze svoje filmové festivaly propaguji
v rdmei vysoce kompetitivni globdlni ekonomiky. Velkd i mensi mésta po celém svété
shledala, Ze je nutné usporadat své vlastni uddlosti tak, aby nevypadla ze hry.

Vyplati se ndm na okamzik se pozastavit a zvdZit onu kli¢ovou metaforu, kterou pouZivaji
medidlni diskursy pro popis uspofdddni mezindrodnich filmovych festivald, a sice ..festi-
valovy okruh® (festival circuit). Co piesné tento termin znamend? NeZ na tuto otdzku od-
povime, uvaZme nejprve tfi moznd pouZiti. Za prvé — nase bézné chdpdni tohoto terminu,
posklddané z novindiskych a obchodnich zdroji jednoduse hovoii o pevné provdzané siti
vzajemné souvisejicich a vzdjemné na sobé zdvislych uddlosti. Za druhé — z pohledu kri-
tictéjsich ¢i politicky zaméfenych komentdtord, jakoZ i jistych Géastniki festivald, jako
jsou cestujici filmafi ¢i programovi feditelé, jez navStévuji cizi akce, to mize znamenat
uzavieny systém, se kterym neni mozné drzet krok. Jednoduse feceno, nékteré festivaly
v tomto okruhu jsou opominutelnéjsi nez jiné, rozhodnout se pro navstévu jednéch se vy-
plati, zatimco do jinych nemd cenu investovat ¢as ani penize, obzvld$té jsou-li povazova-
ny za politicky problematické, oportunistické ¢i netispééné. Praktickd finanéni rozhod-
nuti urcuji, které festivaly jsou pro pfetizené medidlni pracovniky, neschopné ziic¢astnit
se vSech téch, ze kterych se systém skldd4, ty nejdilezitési.

Festivalovy okruh je v8ak moZné ¢ist i tfetim zpisobem, lotiZ jako metaforu geograficky
nerovnomérného rozvoje, jenz je pro svét mezindrodni filmové kultury pfiznaény. Tim chei
fici, Ze rozvoj obchodnich a informaénich spojeni mezi ndrody a jednotlivymi oblast-
mi prostiednictvim filmovych festivalti vyZaduje ustaveni novych vztahii mezi stfedem
a periferii; existuje zfetelnd potfeba dominantniho stiedu (velké festivaly) a vedlejSich,
jemu podfizenych periferii (malé festivaly). ,,Mapa® filmovych festivali, kterou je mozné
v kazdém daném éase naértnout, zobrazujici proliferaci a distribuci takovychto uddlosti
po celém svété, nemapuje pouze jejich existenci v celkovém prostorovém méfitku, ale
ddvd také uspofdddni tohoto Fetézce ¢asovy rozmér. Jinymi slovy, nejde jen o to, Ze nékte-
ré festivaly jsou vétSi neZ jiné, ale Ze se ¢asové rozvrhy, pldny ¢i programovani festivalové
sezony fidi aktivitami jednotlivych mést ve vztahu jednoho k druhému. Festivaly se po-
méiuji a srovndvaji, vrcholné udalosti se odliduji od téch druhofadych, atraktivni a vzru-
Sujici lokality se oddéluji od téch, které tak atraktivni ¢i tak vzrudujici nejsou. Nerovnost
takto tvoif nedilnou souédst samotné struktury okruhu mezindrodnich filmovych festi-
valli. Z¢édsti 1ze onen tZasny ndrtst podtu festival, k némuz doslo v osmdesdtych letech
a pozdéji, poklddat za logicky disledek toho, Ze globdlni ekonomika potiebuje vytvofit

10) Peter Bak er, To Win a Prize on Sunday. London 1966.
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rozsdhly rezervodr jinych mist v jinych méstech, aby prostfednictvim soupefeni i vzdjem-
né spoluprace festivalovy okruh neustdle omlazovala.

Stejné jako se mésta na zdkladé prostorového a urbanistického planovani vzdjemné sna-
i napodobit a reprodukovat své tispéchy, i bujeni filmovych festivald se vyznaéuje po-
dobnymi standardnimi vlastnostmi. Pfehlidky se organizuji podle jinych, pfedchozich
a uspésnych udalosti a jedinec v nové kategorii ,,poradce mezinarodnich filmovych fes-
tivala“
nymi mésty a jejich filmovymi festivaly.

Chtél bych tedy uzit terminu ,,okruh mezindrodnich filmovych festivali® k poukdzdni
na existenci socialné produkovaného prostoru o sobé, jisté jedine¢né kulturni arény, ktera
slouzi jako kontaktni pasmo, kde se razi cesta nerovnomérné diferencovanym mocenskym
vztahtim — ani ne tak parlament ndrodnich filmovych primysli, jako fada rtznych, nékdy
soupeficich, nékdy spolupracujicich verejnych sfér. Tvrdim tedy, Ze to jsou dnes pravé
mésta, kterd v tomto okruhu hraji roli uzlovych bodd, a nikoli ndrodni primysly. Slovem,
chei, abychom prostorové logice historického i1 sou¢asného festivalového okruhu vénovali
stejnou miru pozornosti, jakou vénujeme filmtim zde predvddénym. Okruh existuje coby
alegorizace prostoru a jeho mocenskych vztahti; plisobi na zdkladé prenosu hodnot mezi
odliZnymi geografickymi lokalitami i v jejich nitru.

hraje dileZitou zdkulisni roli p¥i zprostfedkovdn{ a upeviiovani vazeb mezi riiz-

Festivalovy obraz

Kazdy jednotlivy filmovy festival se snai byt konkurenceschopny na dvou frontich.
Na jedné strané vyZzaduje propagace uddlosti v okruhu prvek stdlosti — ten a ten festival
stoji za to navs$tivit, nebof je zavedeny, je pevnou polozkou v didfich moenych a vdze-
nych a tak ddle. Na druhou stranu je nutny i rozvoj, nema-li pfislugny festival z@stat
pozadu za konkurenci; festivaly jsou inzerovany jako vétsi nez kdy jindy, lepsi nez kdy
jindy, éitajici vice filmi neZ kdy jindy. Ale jednou ze zvld$tnosti celého jevu je, Ze vznik-
ne-li v uréitém mésté festival s mezinarodnim renomé a ndsledné s kazdym okamzikem
nabyvd na dspéSnosti, neznamend to nutné také rist filmového primyslu piislusného
ndroda, ke kterému mésto patii. Manthia Diawara kupfikladu podotykd, Ze tispéch afric-
kych filmovych festivalti jednotlivym africkym ndrodnim primyslim mnoho vyhod
nepfinesl."” Zdvéry tohoto druhu navic potvrzuji vyzkum Saskie Sassenové, kterd ilustro-
vala, jak predni finanéni centra jako Londyn, New York a Tokio ustavuji systém svéto-
vych mést, pro kterd plati, Ze mira jejich dspéchu nezdvisi na vSeobecné ekonomické
situaci Britdnie, Spojenych stdtd ¢i Japonska.'™

Proto je ctizddosti mnoha festival@ — bez ohledu na jejich skuteénou velikost a rddius,
odkud ziskdvaji dcastniky a obecenstva — nabyt statutu globdlni uddlosti, a to jak na-
pliiovanim programovych strategii, tak ziskdnim mezindrodniho dosahu a renomé. Jejich
cilem je vyuZit existujici velké festivaly jako modely, aby do prislusného mésta privedly
svét a soucasné tak renomé tohoto piislusného mésta rozsitily po svété.

11) Mathia Diawara, On Tracking World Cinema: African Cinema at Cinema Film Festivals. ,,Public
Culture® 1994, &. 2, s. 385 — 396.
12) Saskia Sassen, The Global City: New York, Londen, Tokyo. Princeton 1991.
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Takovéto cile naznaduji, Ze se rivalita mezi mésty a vzdjemnd spoluprdce prostfednic-
tvim filmovych festivali odehrdvd na mnoha riiznych rovindch na zdkladé fady rtiznych
zdjmi, od téch administrativnich, vlddnich, kulturnich az po zdjmy politickych akti-
visti. V piipadé prednich uddlosti, které nazyvdam (v ndvaznosti na historiky uménf Ca-
rola Duncana a Alana Wallacha) ,.festivaly vieobecného piehledu® (universal survey
festivals) — jejichZ zimérem je predvést filmy ze vSech étyf kouti planety a pfildkat vel-
ky dil mezindrodni medidlni pozornosti — jde o pokusy koalice stdtu, lokdlnich vladnich
¢initell, korpora¢nich sponzorii a intelektudlfi vybavenych vlastni odbornou znalosti
filmu vstoupit na festivalovou scénu a tcastnit se obchodniho boje o publika a jednot-
livé tituly."”" Aby tyto uddlosti mohly v podminkdch ekonomiky globdlniho prostoru sou-
pefit, museji pisobit souc¢asné dvéma sméry. ProtoZe se s globalizaci smazdvaji lokaln{
rozdily, festivaly se museji jeden druhému podobat, ale protoZe se rovnéz cenf origina-
lita, ziskdvd na velké cené i to, co je lokdlni a specifické. Filmové festivaly obchoduji
stejné tak s koncepéni podobnosti, jako s kulturni rozdilnosti.

Jinymi slovy lze Fici, Ze podobné, jako jsou lokdlni festivaly nuceny aktivné se utvdret
tak, aby mohly soupefit o globdlni financovéni, museji rovnéZ modelovat vlastni po-
dobu spolecenstvi, a tim svoji vlastni obchodni znacku a jeji zvuk. Je dilezité analyzo-
vat specifické obchodnf strategie, kterych mésta pouZivaji, snazi-li se udrZet si to, co
bychom mohli nazvat ,festivalovy obraz* (festival image). Thomas Elsaesser ukazuje,
ze ,festivaly jsou olympiddami v ekonomice show-byznysu, a¢ nejsou viechny zamére-
né na trh jako festival v Cannes. Na festivalech nesoutéZi ani tak jednotlivé filmy, jako
spis filmové koncepty, filmové ideje, obchodni triky neboli to, ¢emu Stephen Heath
iikd ,narativni obraz® filmu.“'" Elsaesserovy bystré postiehy se tykaji kontextu mezina-
rodniho obéhu ,,nového britského filmu* v osmdesatych letech, ja viak zastdvam na-
zor, 7e tento druh uvaZovénf{ je nutné rozi¥it i do mimotextovych a nadndrodnich ro-
vin. To, co mnoho festival nyni proddvd a promitd, nejsou pouze ,,narativni obrazy*,
ale vlastni ,,festivalovy obraz® mésta, zplsoby, jak samo toto mésto vnimd misto, které
zaujimd v ekonomice globdlniho prostoru, zvldsté ve vztahu k jinym méstim a jinym
festivaldm.

Budeme-l1i k filmovym festivalim p¥istupovat jako ke konstitutivnim prvkim soucéasné-
ho globdlniho mésta — tedy né¢emu, co je pro kazdé vyznamnéjsi mésto nepostradatel-
né — a piijmeme-li vznik globdlntho mésta jako metaforu pro soudasnou provizanost
i soupefeni uddlosti v okruhu mezindrodnich filmovych festivalli, nabizi se ndm jeden
ze dvou moznych pohledii. V pozitivnim smyslu mohou uddlosti, které utvireji festiva-
lové obrazy, pevné svdzané s dynamikou globalni/lokdlni, v niZ se plné odrdzeji mezina-
rodni rozméry lokdlnich filmovych kultur, ddt méstu skuteénou tvi¥, vystavénou kolem
sdileného pocitu cinefilie a zapojeni do dynamickych procesfi kulturni vymény. To je
tfeba pfipad mezindrodniho festivalu v Hongkongu, ktery se od svého zaloZeni v roce
1977 rozrostl natolik, Ze nyni ziskdvd ro¢né sto tisic ndvtévniki. Hongkong m4 tako-
vou kulturni pravomoc, Ze slouzi jako mezindrodni férum pro piedvddéni a ocetovan{

13) Carol Duncan — Alan Wallac h, The Universal Museum. ., Art History* 1980, &. 4, s. 448 — 469.
14) Thomas Elsaesser, Images for Sale: The ,New British Cinema“. In: Lester Friedman (ed.), Fires
Were Started: British Cinema and Thaicherism. London 1993, s. 52 — 69.
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kinematografii celé Asie a soucasné i jako studnice archivniho védéni o mistnich filmo-
vych kulturdch."

Na druhé strané muze samoziejmé toto vse jednoduse vést k zavddéni turistické a komo-
difikované estetiky. Druhd tendence pfedstavuje zdsadni, a¢ nedostateéné prozkoumany
aspekt festivalového okruhu, a to jiZ od samého zacatku (festival v Bendtkach roku 1932
nebyl pouze propagaci faismu, ale rovnéz zaplnil hotely v obdobi mimo sezonu). Princip
vyjadiil velmi piimo starosta Berlina, kdyZ v roce 1998 vital ndv&tévniky na Berlinském
festivalu, jenz se konal v dnoru, slovy: ,,Berlinsky mezindrodni filmovy festival jiZ po
osmactyficdté prozaii to ¢asto poSmourné, Sedivé tinorové nebe Berlina. Ve dnech, kdy se
zd4, Ze zima nikdy neskonéi, mize kazdy uvnitf kin zahlédnout trochu hvézdné nddhery.
Vedle pestré nabidky filmi, uvddénych béhem festivalu, bude jiz tak bohaty kulturni pro-
gram berlinské zimni sezony obohacovat i dalsi zlaty hieb v podobé sestavy mezind-
rodnich filmovych hvézd... budete si vychutndvat setkdni se vzruujicimi novymi svéty
filmu ze v8ech péti kontinentdi, nezapominejte ale ani na skuteény svét venku, mimo stii-
brné platno, a vénujte chvilku ¢asu objevovdni berlinskych ulic a ndmésti: detnd muzea,
divadla i vystavy mésta skytaji mnoho k vidéni.“'” Skutecnost, Ze filmové festivaly ddva-
ji pfilezitost turismu a posileni ekonomiky mésta, je dostate¢né zjevnd, stoji ale za to upo-
zornit na pocifovanou potiebu neustéle se vracet k turistické rétorice — festivaly si mus{
uchovat doplitkové vedlejsi atrakce, nebot je tfeba, aby mésta ztstala na oéich vefejnos-
ti. Napfiklad béhem tydn bezprostfedné pied a po tom, co se festival kond, musi Berlin
prildkat programové feditele, filmare a dal$i ndvstévniky z podobnych pfehlidek v Rotter-
damu, Miami, Bombaje, Gothenburgu, Hiro$imy, Portlandu, Texasu, Victorie &i Petrohra-
du, tedy mést, ktera budou chtit s kazdou dalsi festivalovou sezonou rozvijet svoje atrak-
ce, festivalové obrazy i smysl pro jedine¢nou mistni kulturu.

Planovani festivalového spektiklu

Jak prozrazuje vysoce viditelny piiklad Berlinského filmového festivalu, jednim z ryst
nerovnomérného geografického vyvoje, jimZ se ekonomika globdlnich filmovych festiva-
I vyznacuje, je systém dvou vrstev, ktery nyni ztélestiuje. Malé festivaly pracuji se spe-
cializovanymi obecenstvy a vytvdreji nové prilezitosti, zatimco velké festivaly, specificky
celosvétové festivalové prehlidky, pfitahuji osvéddené a ovéfené talenty a oslovuji mno-
hem Siri trh. Tento systém dvou vrstev znamend na jedné strané posilovdni moci hrstky
mega-udalosti neboli globélnich festivald v globdlnich méstech, a na druhé strané pie-
kotnou aktivitu ve sféfe neprebernych specializovanych akei nebo mensich uddlosti,
které vychazeji vstric specifickému vkusu a specifickému okruhu divaki.

Co tyto vrstvy spojuje, je potieba stanovit uréujici mistn{ kritéria, uzivana pfi rozhodova-
ni, kdy a kde se zalozi nové filmové festivaly ¢i které starsi se zachovaji. V tomto ohledu
maji zjevné vyznam procesy méstského a prostorového planovdni. Podpora regiondlniho

15) Hong Kong International Film Festival (HKIFF); 20th Anniversary of the Hong Kong International Film
Festival 1977 — 1996. Hongkong 1996.
16) Welcome: Governing Mayor of Berlin. ,,Moving Picture Berlinale Extra® 11. — 12. 2. 1998, s. 3.
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charakteru festivalii skrze jejich ztotoZnéni s uréitymi mésty vyzaduje, aby se bral zretel
na vazby, kieré se timto vytvdreji mezi mistnimi radami, obchody, vlddami a komunitami,
jakoz i aby se ptihlédlo k tomu, jak v8echny tyto instance souviseji s globdlnimi sitémi
moci a vlivu. Na jedné drovni se filmovych festivali pouZivad k tomu, aby zaloZily mistn{
spojenectvi, kterd se mohou v budoucnosti rozvijet, a v priibéhu ¢asu podporovat formy
méstského filmového divdctvi, které napomdhaji vztahiim, jez se zakladaji na misté a ko-
munité. Stejné jako v pFipadé srovnatelnych jevi, jako jsou napiiklad sportovni utkdni,
soutéze krdsy, muzejni vystavy ¢i rust okruhu konferenci, jsou i filmové festivaly pldano-
vany a uvddény na trh na zdkladé jasného smyslu pro zviditelnovani. V soucasnosti to
stdle vice vypad4d, jako by festivalovy dav nevznikal piedeviim kviili prehlidce, ale spi3
proto, aby pfihliZejicim na celém svété podal dilkaz o jeji existenci (tfeba prostfednic-
tvim velkolepého promitani na volnych prostranstvich). V Bendtkdch roku 1932 se les-
ku festivalového obecenstva pouZivalo k propagaci a legitimizovani politiky fasistického
stdtu a nejinak se ho dnes vyuzivd k mnoha riiznym ticelim, mimo jiné i jako rekvizity
ve vétsi prehlidce, kterd se inscenuje pro festivalovy okruh a konkurenéni mésta, jez se
na ném podileji. Zatimco doslo k jistému posunu v chdpani, jak na filmovych festivalech
roz&ifit podivanou, bujeni virtudlni festivalové zkuSenosti (napfiklad prostfednictvim
webstrdnek) vyneslo festival a méstské identity do kyberprostoru — do zcela novych po-
dob spektdklu a ekonomik zcela nového (elektronického) prostoru. Z tohoto pohledu ma
nesmirny vyznam vznik projektu FILM-FEST v USA (série komerénich DVD, vénova-
nych jednotlivym festivaliim jako Sundance nebo Cannes, jez nabizeji spoty z uvadénych
filma, exkurze ve stylu cinéma vérité po nejdilezitéjsich mistech, rozhovory s navstévni-
ky a poradateli atd.).

Planovani spektdklu na zdkladé charakteristického festivalového obrazu mésta md i dal-
si funkce: pomahd rozvijet obchod s nemovitostmi uvnitf mést, a tak prostfednictvim mo-
bilizace globalnich zdjmt prispivd k obnové hodnoty méstského prostoru. Podobné jako
se dlouhodobd hodnota mistni nemovitosti uréuje zjistitelnymi a zpenézitelnymi rozdily
mezi jednotlivymi misty, mohou spolu i festivaly v jakémkoli ndrodnim st4té nakonec na-
vzajem soupefit jak o potencidlni ceny ptidy, tak o to, ktery z nich ziskd piistup k tém
kterym filmim a filmafim. Vezméme si za piiklad pusansky mezindrodni filmovy festival,
poiddany v postkolonidlni Koreji. Pusan ndm davad zajimavy piiklad tohoto problému,
nebof byl védomé modelovén (jako vykladni skiifi asijskych kinematografii regionu) po
vzoru jiZz fungujici, nadmiru dspésné kazdoroéni prehlidky v Hongkongu. Jak poukazuje
Soyoung Kim, Pusan chce prostiednictvim festivalu zmobilizovat védomi své lokdln{
identity, coz je souddst Sir${ inicialivy — ze strany nové ustavenych mistnich vlad — za od-
mitnuti dédictvi ,,Soulské republiky“ neboli tézké industrializace Soulu, kterd se odvije-
la z rozmarti autoritdiského, centralizovaného vlddniho reZimu osmdesatych let."” Festi-
val mél za ukol ziskat pro mésto, jeho pldaZe a pusanské jachtarské centrum v Haundae
finanéni investice, tedy odldkat je z ndrodniho hlavniho mésta Soulu.

Jak naznacuje tento piiklad, zvl4st dileZitd otazka se tykd postaveni mezinarodnich fil-
movych festivali v postkolonidlnich spoleénostech, a obzvldsté pak v postkolonidlnich

17) Soyoung K im, Cine-Mania or Cinephilia: Film Festivals and the Indentity Question. ,,UTS Review™ 4,
1998, &. 2, s. 175 - 188.
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globdlnich méstech. Jaké misto pro sebe festivaly nachdzeji v téchto nerovnych délbich
moci globdlni ekonomiky? Jak ptisobi v sou¢innosti s jinymi kulturnimi i mimo-kultur-
nimi institucemi pfi vytvdreni smyslu postkolonidlni, lok4ln{ filmové kultury? A navic —
jakou tlohu hraji pfi hleddni postkolonidlnich méstskych identit poradci pro mezina-
rodni filmové festivaly? Obzvl4sté zajimavy je v tomto ohledu piipad Indie, nebof ta sviij
narodni festival pofdda kazdoro¢né v odlisném mésté, a tim podporuje intenzivni rivali-
tu a soutéZeni mezi nejdiilezitéjiimi lokalitami.

[ kritké prehlédnuti stovek webovych stranek riiznych filmovych festivald potvrzuje je-
jich dnesni vSudypfitomny boom. Takovéto uddlosti oteviraji nové a protichtidné veiejné
sféry v obéhu globalizované medidlni distribuce a komplexné, ale pouéné narusuji kon-
cepty ndrodni identity. V priméru poiddd takovéto uddlosti béhem kaZdého mésice v roce
pres étyficet velkych i mensich mést. Tyto uddlosti nachdzime roztrousené po celém své-
té, a neni proto od véci poloZit si otdzku, zdali je moZné piesné uréit, kde jadro festivalo-
vého okruhu lezi — kde je jeho stred? Néktefi zdpadni novindfi si kupiikladu stézuji, ze
nyni je téch filmovych festivald ve svété ,,pfilis mnoho®. To je vyrok, ktery podle vieho
vypovidd o novindioveé tizkosti, Ze nebude v jeho sildch navstivit ¢i dohlédnout na viech-
ny hlavni uddlosti, a tudiZ o implicitnim pozndni, Ze je nemozné &init piilis definitivni &
povSechné soudy o stavu souc¢asného svétového filmu. Postesknuti si, které iik4 ,,dnes je
ve svété piilis mnoho filma®, také vyvoldvd ducha lokalizovanosti riiznych a eventudlnich
pozic, ze kterych je moiné nahliZet a chdpat prostorovou logiku okruhu soucasnych me-
zindrodnich filmovych festivaldi.

PieloZil Jakub Kudera

PreloZeno z anglického origindlu:

Julian Stringer, Global Cities and the International Film Festival Economy.
In: Mark Shiel —Tony Fitzmaurice (eds.), Cinema and the City:
Film and Urban Societies in a Global Context.

Blackwell, Oxford 2001, s. 134 — 144.

Citované filmy:
Ju Dou (Yang Fengliang, Yiman Zhang, 1991), Pro¢ Bodhidharma odeSel na Vychod? (Dharmaga tongjogu-
ro kan kkadalgun; Yong-Kyun Bae, 1989), Rudé pole (Hong gao liang; Yimou Zhang, 1987), Zavéste cervené
lucerny (Da hong deng long gao gao gua; Yimou Zhang, 1990).
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Poznidmka o autorovi:

Ry

Julian Stringer predndsi v Ustavu filmovych studii Nottinghamské university. Jako specialista
na asijské kinematografie publikoval prdce o ¢inské, japonské, hongkongské, korejské a asijsko-
-americké filmové kultute. Editorsky pfipravil sborniky: Movie Blockbusters (Routledge, London
2003); Defining Cult Movies: The Cultural Politics of Oppositional Taste (Manchester UP, Man-
chester 2003). V soucasné dobé dokonéuje monogralii Regarding Film Festivals.
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Cldnky

VNITRNI HLAS

Jeanne Moreau a trubky Milese Davise ve filmu Vytah na popravisté
(aneb: jak byt pro nepritomného...)

Jiti Cieslar

Rikdme piece: ,,nosit si nékoho v sob&*“. Rozmlouvat tedy s nékym, kdo je fakticky znaé-
né vzdaleny: néjak a nékam krétce zmizel, anebo nds definitivné opustil, tfeba — i velmi
ddvno — zemiel. Ale o to naléhavéji se k nému mnohdy obracime. Tento tikaz vnitintho
Zivota je tak samoziejmy, az by mdlem nestadl za feé, kdyby zdrovei nebyl né¢im unikat-
ni. I ta nejviednéjsi existence se v ném totiz rozevird do bezmdla dobrodru?né radikality:
ziistdvame v sobé, a pfece se nevidané pfemisfujeme do pomyslného ,.jinam“. V d&ji-
ndch kinematografie existuje dilo, které pod maskou ,,dobrého thrilleru* (reZisérovymi
slovy) Zije vyhradné z moznosti a diisledkii, jeZ s sebou nese tato naSe zvl4stni schopnost
byt pro nepiitomného”. Jde o prvotinu Louise Malla VYTAH NA POPRAVISTE (1958), kde
se prvné proslavila herecka Jeanne Moreau. Je to také jediny hrany film, pro ktery slozil
hudebni doprovod jazzovy guru Miles Davis.

Il

Zkusenéjsi filmovi divdci si nepochybné pfipomenou zdénlivé jednoduchy trik, ktery
tvoii piitbéhovy svérdz VYTAHU NA POPRAVISTE: dva milenci tu délaji vie pro spole¢nou
véc, ale moci zdludného osudu se nikdy v pfib&hu nesetkaji. V dvodu si jen telefonuji
a v zdavéru je spolu spatiime, aviak pouze na fotografiich. Nic vic, nic méné. O tuto ,,vzi-
jemnou nepiftomnost™ zde oviem hlavné bhéZi, tfebaze na déjovém povrchu prihlizime
zddnlivé nejdilezitéjsi akei — piibéhu jedné vrazdy. Nékdejsi Zolddk z cizinecké legie
Julien Tavernier (Maurice Ronet) zabije svého zaméstnavatele, obchodnika se zbranémi
Simona Caralu, manZela své milenky Florence (Jeanne Moreau), kterd s Julienem vraz-
du zosnovala. Jak pochopime z dvodniho telefonického rozhovoru obou milostnych kom-
plicii: Julien md Caralu v jeho kanceldfi zastielit, zatimco Florence na n&j pockd v jejich
oblibené kavdrné Royal Camée, a pak spolu kamsi prchnou.

Rozvird se tedy pred ndmi idea — predstava dokonalého zlo¢inu, ktery viak vzdpéti
po spachani dostane drobnou, leé stdle ddl prolamovanou puklinu: Julien na misté &inu
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zapomene usvédcéujici diikaz, musi se vratit, ale stane se vézném vytahu k pracovné za-
stfeleného obchodnika, protoZe nic netusici vrdatny pravé vypnul elekiricky proud. Je to
puklina sice banalni, aviak neméné dokonald jako idea, v niZ praskla. Ke viemu ve stej-
né dobé unikd z PafiZze v Julienové ukradeném auté jind, mirné znudénd mladick4 dvo-
jice kvétindfky a napovrch drsného kluka v ¢erné koZené bundé, ktery v nedalekém mo-
telu viceméné bezdiivodné zastieli dva némecké turisty: z této vrazdy je viak pozdéji
obvin&n prévé sam Julien. Uvodni vize perfektné pfipraveného mordu se tak scénu po
scéné hrouti — vstupni piib&éhova ,,lehkost” tézkne pod bfemenem rostoucich piekdzek
az po findlni zat¢eni obou istfednich zlo¢inci, Juliena a Florence. Sotva se po mudivé
noci vyprosti Julien z tak dlouho nehybného vytahu, policie ho po rdnu bez problémfi od-
chytne v prilehlé kavdrné Royal Camée a nékdy v téZze dobé zatkne i Florence, jez tuto
zadesténou pafiZzskou noc prochodila ulicemi, riznymi Spelutikami, bistry, a na délku
pfitom v opakovanych monolozich ,,rozmlouvala® s pohfeSovanym Julienem.

Oba milenci o sobé nic nevédi, tim vic jsou vézni své samoty, své ,,neznalosti®. Zato divak
stiidaveé pfebyvd s obéma izolovanymi komplici, i s ,,paralelnimi* mladistvymi uprchli-
ky, a vi tak naprosto ve. Po ni¢em nemusi na rozdil od detektivii pdtrat, nanejvys pouze
trne — je ,,napindn®, jak se oteviené rozdané karty zdpletky vlastné dohraji. Tedy z4adn4
»detektivka ze soucasné Francie®, jak znél ndpis na ¢eském plakatu k VYTAHU NA POPRA-
VISTE z doby prazské premiéry filmu v roce 1966, ale naopak klasicky thriller. Dokonce
uzsi forma thrilleru — film noir se viemi jeho zdkladnimi rysy: mordlné sporni hrdinové,
autorova (divdkova) dvojznaénd sympatie k nim, odvdind femme fatale, smés cynismu
i destruktivni vd$né, polapeni hrdini potméSilou chybou do nezvratného, neptejiciho
osudu, ,,nedychatelno® velkomésta, ¢ernobily, noéni, misty vyrazné& expresivni obraz.
K témto klasickym ,,éernym‘ p¥iznak@m patii i jen napovézené politické pozadi pribéhu:
mafidn Carala versus Julienova kolonidlni minulost (obchoduje se zbranémi, bojoval v In-
doc¢iné, v AlZiru) a v boénim piibéhu anarchistické Zvasty oraZeného, ve skuteénosti za-
komplexovaného mladika ,,bez déjin* — proti soudobému establishmentu.

Je to film noir zrozeny nejen ze starSich americkych vzort ¢étyficdtych let, i z Hitchcocka,
ale také z domdci tradice francouzského poetického realismu let tiicdtych, hlavné z Car-
ného a Préverta. Tedy film noir vyrazné ,rozpity“, lyrizovany. Jiny. Uneseny do bdsné,
a to pravé tfemi formami vnitini kinematografické feci neboli troji cestou ,,byti pro nepfi-
tomného®. Tak lze snad pojmenovat téma nasledujicich fddkd. Téma uméni i (nadtésti)
bé&Zné Zivotnf zkugenosti.”

1) K Louisi Mallovi: narodil se ve stejném roce jako Frangois Truffaut — 1932, a to v Thumeries nedaleko
Lille v piisné katolické rodiné bohatého priimyslnika, orientovaného na vyrobu cukru. Dvojznaéné city
k vysokému prostiedi si Malle uchoval po cely Zivot, jak je to uz patrné ve VYTAHU NA POPRAVISTE, kde
vyrazny pohled ,,zdola” jisté nereprezentuji oba spolecensky exkluzivni hrdinové, ale ve vedlejsi story
rozpacité, bandlné , revoltni dvojice milostnych uteéencti. Této druhé, nicméné stavebné dfilezité déjo-
vé lince, se ve svém textu skorem nevénuji, pfizndvdm dost nespravedlivé. Taktka nic vak nepriddvd
k mému tématu vnitin{ Fe¢i — byti pro nepfitomného.

Malle rozhodné nezosobrtioval otevienou politickou revoltu jako tfeba jeho vrstevnik z francouzské nové
viny Jean-Luc Godard (nar. 1930), to uz byl blizsi ,bezmdla pravi¢dkovi® Truffautovi. Za vdlky se
pocetnd rodina Mallii pfestéhovala do PafiZe, kde byl Louis spolu se étyfmi bratry vychovdvdn u je-
zuitli, pak ve Fontainebleau u karmelitdni. K této zkuSenosti se pozdéji vratil v autobiografickém filmu
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Jesté neZ se pustime do tivah nad touto troji kinematografickou cestou ,,byti pro nepfi-
tomného™ ve VYTAHU NA POPRAVISTE, vénujme pdr slov tomu, co se vlastné o obou ,,pout-
nicich® na zminéné cesté, o Julienovi a Florence dozvime. Co z nekoneéna bodi, jez
tvofi kazdy osud, Malle propustil do pfibéhu. Tady se ukaze, jak ve stopach filmu noir
je také on vypravédsky velmi dseény stratég, ktery své informace ddvkuje neobycejné
stifdmé, s lakoni¢nosti soudnfho znalce i lyrika. VZdyf Julien a Florence se zdaji byt jen
funkcemi svého &inu, vraidy, pldnu nékam zmizet, nebyt ovéem toho, co je k sobé z d4l-
ky poutd, a co pifbéh tak zbdstiuje — jejich ,,nedotknutelné® lasky, kdy se jejich téla
v dase piibéhu nikdy nesméji setkat. VYTAH NA POPRAVISTE tedy nepoznd jinou ldsku nez
tu v podobé touhy. A je v tom nemilosrdné disledny a namichava tak bezpiikladny, az
,»Sileny* mix krutosti i néhy.

Julien — to je muz mléenf a ticha. Prézy. Vegkeré ddaje o ném proniknou k ndm vyhrad-
né z jeho okoli: md za sebou pomérné ¢erstvé vdleéné zkusenosti, pod oblekem vylécend
zranéni, skryté jizvy. Z4dné iluze. Dobfe situovany, pohledny tFicdtnik, chladny perfek-
cionista jakoby ,.bez zdjmu* o své okoli, co se libi Zendm. Kdysi patrné rutinni, vojacky
sukni¢kdf. Véeny, pohotovy muZ, ktery si vi se v8im rady, a pfece se stane protagonis-
tou vlastni bezmoci, ztracencem v osudné vytahové ,,pukliné* dokonale promysleného
zloéinu. Jako by jim neprochvivaly Zddné city, a pfesto v sobé ukryva bliZe neur¢enou,
a pfece mocnou, dokonce vrazdici ldsku. Julien je samé ,,a pfece®: zosobnénd uzavienost,
nejasny vnitini paradox, ztélesnéné tajemstvi. Pfedstaviteli Juliena, herci a pozdéji i re-
zisérovi Maurici Ronetovi (1927 — 1983) bylo pfi natd¢eni VYTAHU NA POPRAVISTE tficet
let. Tento ,,uceri Célina*® hral vidycky eleganini muZe, obto¢ené pesimistickym stinem.
V Ronetové pragmatické tvari jako by se uZ od jeho poédtkt s Louisem Mallem (hrl jes-
té v Mallové pozdéjsi BLUDICCE (1963) chvélo néco piekvapivé sebeniéivého, snad i stig-
ma jeho vlastniho Zivota — pomérné ¢asné smrti.

Florence — to je Zena slov skrytych pro okoli, s bytostnym sklonem k monologu, k vniti-
nimu ,,znéni“. Proto k nf tolik patif hudba a viibec vie mizické. Hofce krdsnd, zdhadnd,

!

SBOHEM, DETI (1987). Béhem vélky studoval IDHEC (Institut des Hautes Etudes Cinématographiques),
odkud jej ndmoini kapitdn Jacques-Yves Cousteau povolal na lod’ Calypso, kde Malle po tfi roky piiso-
bil jako ,,podvodni* kameraman. K mnohem pozdéjsimu Cousteauové SVETU TICHA (1955) mél tedy
Malle ddvnou, viceletou pripravu. Asistoval také krdtce Tatimu, vyznamnéji pak Robertu Bressonovi.
V 60. a 70. letech se vénoval jednak dokumentu, jednak ndkladnéjiim produkcim. Silnd osobni nota
jeho zaédtki se viak u né&j objevovala uz jen vzdcné. Od roku 1977 pracoval deset let v USA (manzelstvi
s here¢kou Candice Bergenovou), do Francie se vratil zminénym svézivotopisnym filmem SBOHEM DETI.
Zemiel na rakovinu v roce 1995 v Kalifornii. Patif k priikopnikéim francouzské nové viny — kupiikladu
Truffaut si jeho filmd velmi vézil (z téch ranych, nadénych pripomindm jeSté ZAzIE v METRU (1960).
Ostatné pravé VYTAH NA POPRAVISTE ocenilo jak publikum, tak kritika (obdrZel prix Louis Delluc). Pres-
to Mallovo postaveni v okruhu ¢asopisu Cahiers du cinéma bylo vidy bezmdla okrajové, poznamenané
jeho ¢dstecnou dezerei od vyrazné autorské tvorby: z téch &asnych tuto dezerci jiZ signalizuji filmy Sou-
KROMY ZIVOT (1962) a Viva MAR(A! (1965). Presto zvldsté jeho zaddtky (VYTAH NA POPRAVISTE, MILENCI)
byly takika oslnivé a na své pravé docenéni teprve éekayji.

2) Cituji ze slovnikového hesla v Dictionnaire du cinéma francais (ed. Jean-Loup Passek). Paris 1987,
s. 364.
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Florence oslovuje Juliena nékde v abstraktni ,.lyrické™ tmé, jakoby nepoutdna
rukou a uchem k telefonnimu pristroji; kameramansky velmi rafinovany vstup do déje
obli¢ejovym makrodetailem — bdsnivé entrée, které si s monologem
a s na$i divdckou dezorientact jen ii¢inné pohrduvd. ..

Foto archiv

neuréitelnd. Elitatka. Zena bohatého, zjevné bezskrupulézniho ,,0bchodnika s vilkou*
(Julienovymi slovy) Simona Caraly. Stiidaji se v ni chvile rezignace, zasnéného pohrou-
zeni i dravé vile jednat, tiebaze ji osud tak nepieje. Nemilosrdné oddand své vdsni.
Presto se nic bliz&tho o jejim mileneckém poutu k Julienovi nedozvime, ani nic presnéj-
§tho o motivaci jejich &inu, a také nic jasné&jsiho o jejich pldnech: kam chtéji zmizet
a za jakou svobodou. Néco kradmo, politicky revoltniho se tu ovem nabizi: byvaly za-
bijak v milostném spolku s bohatou ddmou kontra nynéjsi vdle¢nicky mocipédn, ale v celé
této revolté je néco divného, nejasného. Tady i v jinych motivech kolem Florence vie
dychd spiSe v mezerdch, signdlech, v evokacich. To jiZ tehdy presné odpovidalo intui-
tivnimu, ,,sdlavému®, nepolapitelné senzitivnimu herectvi jeji predstavitelky. Jeanne
Moreau (nar. 1928) bylo v ¢ase VYTAHU NA POPRAVISTE dvacet devét let. Podobné jako
Ronet prosla hereckou konzervatofi, hrdala uz v Comédie francaise, i po boku Gérarda
Philipa, ale v kinematografii se zatim objevovala jen v druhotadych filmech. Proslavil
ji az Malle: VYTAHEM NA POPRAVISTE a vzdpéti MILENCI (1958). Pravé jeji Florence bude
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protagonistkou naseho tématu — monologického rozhovoru s nékym, kdo nenf a uz nikdy
nebude po ruce.

IV

Monolog je vlastné az mysteriozni, od bezprostiedniho svéta odklonény ttvar: ,,ja* v mo-
nologu adresuje svou feé, af uz neznélou ¢i slySitelnou (samomluva), v jazyce mlZné roz-
trousenou ¢i zfetelné artikulovanou — sobé samému, zase nazpét k ja. Obvykle se nositel
této feci nachdzi pii monologu i fyzicky sdm, ale télesnd samota zde nenf viibec nutnou
podminkou. Tou je vyhradné ona adresa k sobé, tfebaZe i 1a, jak vime z vedni, skoro
nepfetrzité zkuSenosti s vlastni vnitini feé¢i, mtize byt také mnohdy velmi sloZitd, dokon-
ce i pomyslné dialogickd: mluvime ,,se sebou® ¢i ne-li s rliznymi vnitinimi hlasy anebo
s nékym druhym, kdo tu v8ak pobliZ nenf a prebyvd v nejasné ddlce.

Jen krdtce se nejprve zminime v souvislosti s VYTAHEM NA POPRAVISTE o prvni podobé mo-
nologu — o monologu situa¢nim. O monologu nejazykovém, pojmové tedy minéném meta-
foricky: obé postavy jsou prosté opravdu skoro stdle samy. Nenf to tedy ani monolog
esencidlni, protoZe vychdzi z té nenutné podminky — z pouhého faktu fyzické samoty.
Tyto situa¢ni monology obou hlavnich postav oviem nelze vynechat, protoze tvoii v jaké-
si dvoji izolované ose samu stavbu piibéhu. Tou prvni osou je vertikdla vytahové Sachty
a znehybnélé kabiny, kde strnul vrcholné zdatny, a pfece bezmoceny atentdtnik Julien.
Nelze si tu nevzpomenout na prvni filmovou zkuSenost, kterou debutant v hraném filmu,
tehdy pétadvacetilety Louis Malle (1932 — 1995) mél pomérné ¢erstvé za sebou: na jeho
spolurezii podmorského, viceméné dokumentdrniho filmu Jacquese-Yvese Cousteaua
SVET TICHA (1955). Ve VYTAHU NA POPRAVISTE mi SVET TICHA pfipominaji hlavné kolmé
prithledy kamery Henry Decaye do némych ,,hloubek* vytahové Zachty, jeZ v sobé& jim4
néco z temného moiského nedozirna, kam rovnéz shiiry dold shliZely uZ Cousteauovy
kamery. Myslim i na vytahova ,,potopend® lana mi¥ici do hlubiny pod kabinou a také na
hofici krabicku sirek, kterou Julien shod{ rozevienym otvorem v podlaze vytahu do pro-
pastné Sachty pod sebou: rozzatd padajici krabi¢ka mi zase v paméti evokuje svitilny —
vpravdé rozplamenéné louce klesajicich Cousteauovych potdpéci, také dasto zavése-
nych na lanech, ktefi se diky ,,0hni“ v temnotdch rovnéz snazili cosi zahlédnout a méli
ovSem vic §tésti a Sanci neZ Julien: méli vice ,,svétla®.

Ve VYTAHU NA POPRAVISTE se v8ak ocitdme v chmurné, beznadé&jné vertikdle, jiZ zprvu
vlddne Julienova chladnokrevnd, filigranska snaha pfemoci se zapalova¢em a s kapes-
nim noZikem ndstrahy znehybnélé a uzaméené kabiny. Odtud nds asociace nutné vedou
k Mallové druhé dosavadni filmové zkuSenosti — k jeho asistovani na filmu Roberta
Bressona ODSOUZENY K SMRTI UPRCHNUL (1956), ktery také na prekvapivé rozlehlé éa-
sové ploSe predvadi — mimo jiné — souboj uvéznéného hrdiny, mladi¢kého odbojdre
s hradbou ke svobodé: s jinymi dvefmi jiné kabiny, nacistické cely. Malle se ostatné
k této bressonovské inspiraci pro sviij VYTAH NA POPRAVISTE ¢asto hldsil. Julien oviem
nevlastni nic z duchovniho svétla Bressonova hrdiny. Je ,,temny*, md vSak jeho odhod-
ldni a vlastni také cosi z jeho osobniho ,,meta” svéta, kam nenf vidét: skryty, absolutné
skryty cit. Julientiv situaéni monolog ve VYTAHU je cizelérsky déjovy aZ do chvile hrdi-
novy rezignace, pak uz je docela ztuhly. Naprosty.
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Situa¢ni monolog Florence, opakované vestiithdvany do scén Julienovy vytahové la-
pdlie, ma v mnohém ptisobivé opac¢né priznaky. Je horizontdlni, hybny, dlouho tazeny
nadéjf, jakkoli netiprosné rozbijenou. Je &dstecny, protoZe zpola vefejny, velkoméstsky
a piece predstavuje pouze jinou podobu milenecké samoty. Florence vytrvale chodf
horizontdlou pafizskych ulic kolem luxusniho bulvdaru Champs-Elysées. Svou samotu
narusuje obc¢asnymi dotazy na Juliena po kavdrndch a naopak, zvenci — vnikaji do jeji-
ho osaméni rtizni no¢ni dotérové z mokré &tvrti a pozdéji i policisté. Dlouho ji nic
nebrdni v pohybu, v chiizi, ale i ta, stejné jako jeji tvdF, je né¢im ,,monologickd* — z{i-
stdvd pohrouzena do sebe, lhostejnd k okoli, pokud z néj nekyne piilezitost dozvédét se
néco o Julienovi. I cesta Florence nevede jinam nez k ,,popravisti“. Ona a Julien k né-
mu stoupaji osaméle, kazdy na sviij vhucené monologicky zpfisob.

Vv

Druhd, jiz esencidlni podoba monologu, monolog slovni — ten se vize vyhradné k Flo-
rence, bez ohledu na to, zda se tato noéni poutnice nachdzi, ¢ nenachdzi sama. Jak
jsem uZ naznacil, Florence md k monologu bytostny sklon. Monologickd dispozice
vrostla do jeji hrdé, vasnivé, nékdy aZ panovaéné duse jako zvldSini protitah piirody,
ktery ji doddvd kontrastni hloubku, moznosti prostoru, néco nepochybné jemného a7
snivého i tam, kde jsou jeji slova ostrd a prozietelnd. A to zatim hovoifm pouze o jejich
viditelnych, vyslovnych monolozich, tedy o téch, kdy Florence na jevistni zpfisob
opravdu pred kamerou hovoif (voice in), zatimco vétginou jeji hlas slySime z prostoru
mimo zdbér, v némz jeji tvar zistavd néma (voice out, voice off). Zaujalo mne, jak rezi-
séi1 postihujici tuto ,,ndklonnost do vnittku sebe sama® u takovych viditelné, vyslovné
monologickych postav, si vidy daji zdleZet na tom, aby nds presvédéili, Ze velkd mono-
logickd chvile jejich vyvolenych figur nepiigla ndhodou, Ze se zrodila ze sebezpytné
tkané jejich psychického vnittku a peclivé, i kdy# tieba jen v signdlech takovy silny
monologicky okamzik pfipravi. Poéitaji s tim anebo jen intuitivné tusi, co dobie zndme
z vlastni zkuSenosti: jasnoziivé si promluvit k sob& umfi ten, kdo pravé ,,na to ma“, kdo
uz se néjak — tfeba bezdééné — pripravil. Kdo se ocitl v osudové chvili. Tady odkazuji
i na nejcennéjsi — vyslovny, viditelny monolog, ktery jsem dosud v kinematografii obje-
vil, na tffminutovou samomluvu Zidovského lékafe Armina Brauna v hereckém podani
Miroslava Machdcka z filmu Zbyitika Brynycha ...A PATY JEZDEC JE STRACH (1964).
I tam je Braunovo intenzivni monologické hleddni ve vlastni du$i pfipraveno ve filmo-
vé expozici drobnym ndznakem hrdinova spontdnniho zvyku promluvit si ve vyhrocené
chvili k sobé.”

Takovou pifpravnou monologickou kapku pied velkym monologem objevime 1 v pfi-
béhu Florence. A to nebudeme pocitat s prvnimi zdabéry filmu, kdy ona se spiklenec-
tvim odvazné milostenky telefonuje z pouliéni budky s Julienem a Decayova kame-
ra dlouho snimd v ¢ernobilém okoli zdbéru pouze éast jejtho oblideje — o¢i, nos, usta,

3) Viz text o Braunové — Mach4kové monologu v kapitole Obrana samomluvy, in: Démanty vsednosti. Ces-
ky a slovensky hrany film 60. let. Praha 2002, 5. 299 — 322.
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Predtim, ne# nasedne do své limuziny, zaSeptd vysilend Florence

»~Jsem odpornd... anebo Silend. "
Foto archiv

nasvicené v tizkém pruhu. Tehdy Florence oslovuje Juliena nékde v abstraktni , lyrické*
tmé, jako by nepoutdna rukou a uchem k telefonnimu p¥istroji. Je to vyrazny, ale prede-
v&im kameramansky velmi rafinovany vstup do déje obli¢ejovym makrodetailem — bas-
nivé entrée, které si s monologem a s nasi divdckou dezorientaci jen é¢inné pohrava.
Soustfed'me se spise na jinou, bezelstnéjsi — opravdu pfipravnou monologickou miniatu-
ru, kterd v8ak o Florence skrze Florence tolik fekne.

Prichdzi v tom okamzZiku jejiho bezitéSného putovani noéni Pafizi, kdy ji krdtce s dotér-
nym Julienovym kamarddem zadrZi policie. Vzdpéti se této manZelce mocného muze po-
licisté omluvi. Vysilend Florence se pak na ztemnélé ulici chystd sednout do auta, vy-
ddvd svému Fidi¢i pokyny a pomyEli na ndvrat domii. A pfesto pravé v této chvili, kdy se
koneéné stdva jakoby vlddkyni své rezignace, pravé tehdy pred rozevienymi zadnimi
dvermi elegantni limuziny si pro sebe viditelné i slySitelné zaSeptd: ,,Jsem odporn4...
anebo &flend™ (Je suis affreuse... ou je suis folle). Tehdy najednou ostfe a bez jakychkoli
iluzi vidi samu sebe. Nejprve se odsoudi a po krdtké pauze v jediné vété si pfiznd, do jak
Sileného podniku se zapletla. V té pauze je ovSem i silné ,,shakespearovské® vytuSen{
faktu, jak blizko ma zlo k $ilenstvi. F{fzjejfho pohledu do sebe sama zaostiuje vymluvné
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Julien — to je muz mléeni a ticha; vécny, pohotovy muz, ktery si vi se vsim rady,

&

a piece se stane protagonistou vlastni bezmoct, ztracencem v osudné vytahové ,,pukliné*
dokonale promysleného zlocinu
Foto archiv

i Decayova kamera. Ta je jindy v no¢nich scéndch z ulic obrazové mlznd, mollové mék-
kd, pozorujici kaluZe na chodnicich, rozostfend svétla reklam a rozpité pablesky svétel
na bocich aut. V inkriminovanou chvili vSak vnimd, a je to sou¢asné i pohled Florence,
vedle tvdfe hrdinky hlavné kapky na kapoté jejiho vozu tak ostfe vyrysované, jako kdy-
by oroseny povrch limuziny se v ten okamzik proménil v lidské télo, jez v ustrnuti nad
svym osudem dostalo ,,husi kazi“.

A vic: v tento okamzik ostrého vidéni jako by se Florence skute¢né oklikou noc¢ni sce-
nérie zahledéla aZ na dno své duse a uvidéla v ni — podobné kapkdm — ty ,,cerné tak
a vpité skvrny... Ze barvy nepoudté&ji* (such black and grained spots | As will not leave
their tinct)”, jak to o sobé dokdZe Fict jind, také zédsti zlotfild Zena, Hamletova matka

4) Tento a dal3f citdty z Hamleta piebirdm z prekladu Josefa Slddka, literdrné&, nikoli divadelné, po mém
soudu dosud nepfekonaném (William Shakespeare, Tragédie Il. Praha 1962, s. 162). Anglicky ori-
gindl cituji ze souborného vyddni Shakespearova dila The Works of William Shakespeare (ed. Charles

Knight). London 1920.
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Florence vytrvale chodi horizontdlou pafizskych ulic

kolem luxusniho bulvdru Champs-Elysées;
svou samotu narusuje obéasnymi dotazy na Juliena po kavdrndch
Foto archiv

Gertruda v Shakespearové slavném dramatu. Florence v tu noéni pafizskou chvili po-
tvrzuje, e m4 dar i vprostfed své zlo¢inné vagné vnimat skvrnu svého prohfeseni — to ji
ovSem nahle doddv4 jistou velikost, dar hriizného sebendhledu, chvilkovy zdkmit vniti-
ni roztrzky i mo#né mordlni sily, ostatné tolik p¥iznacny pro fatdlni Zeny filmii noir. A to
je myslim si kli¢ovy rys velkych monologti i pfipravnych monologickych ,.kapek™ — jsou
jistou sebeobhajobou a v pifpadé figur skute¢né temnych i nevyf¢enou prosbou o spé-
su duse. Nesignalizuji tedy pouze jisty ,,druhy svét” v élovéku, nezcizitelné vnitini
bohatstvi, dar odpoutdvat se od okoli do sebe, ale jsou i prosbou o rozhiesent, jakkoli
postavy tak hrdé, jako je Florence, si tuto prosbu viibec nepfipoustéji, ,,nestoji” o ni.
Jsme to vyhradné my, kdo ji vnimdme, a proto témto postavdm — z¢dsti — odpouStime
i zlo¢iny a jsme jimi, takika naprosto, fascinovdni. Nebof oteviraji v nds nasi vlastni,
vzdy pfipravenou, temnou moZznost naSeho Zivota a spolu s tim i zklidnujici skulinu pii-
padného, ryze soukromého ospravedInéni. Vidycky znamenaji i nase ,,moznid*™ ¢i ,,jed-
nou nékdy*. Proto je myslim velky monolog vskrytu vice ,,rozhovorem™ neZ vsechny
bé#né i nebézné dialogy na terénu téhoz pithéhu, protoZe spodnimi nitémi se dotykaji
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el

néceho, co se nachdzi i v nds: nejskryté&)&i sféry strachu i nadé&je — moZnosti padu i vy-
koupeni.

V takovém velkém monologu jsme jako by bezdééné stahovéni spolu s figurou —,,dol&“,
dovnitf sebe, do ..svéta ticha®, fec¢eno Cousteauovou a Mallovou metaforou, kde uz
s ndmi, pokud nejsme véfici, nikdo nem@zZe byt. Opravdu mne ohromilo, kdyZ jsem
v dobé psani tohoto textu pii promitdni Cousteauova a Mallova SVETA TICHA najednou
narazil v tomto polohraném dokumentu na udivujici, absolutné odligné a jiz nezopako-
vané nékolikavtefinové intermezzo: stylové zcela ,,vymknutou® miniaturu, kam Malle
jako by vtiskl hrot své intuice, svého tématu — piiStiho filmu o Florence. V sekvenci
ohleddvani ztroskotalého vraku na moiském dné se totiz kameie ukdze lodni zvon, kte-
ry v namodralych vodnich zdbérech piisobi jak ztefeld, Sedivd lampa, spoutand pavudci-
nami. Potdpé¢ ji pFed naSima o¢ima noZem oéisti, a v tu chvili se mofskou hlubinou ro-
zezni jako by na vtefinu osvobozeny Zensky hlas. Ten sice pouze ,,pieéte* ndpis na boku
zvonu, ziejmé misto jeho zrodu: ,,Thisglone — Glasgow®, ale v tom tak prostorové zné-
lém, naléhavém, Zensky smavém hlase jako by se ve v& kinematografické nadsdzce
vtélil néjaky monologicky, k nikomu a nikam se neobracejici, v hlubindch mofe ztrace-
ny vzlyk, vydechly akord, echo ddvné (lodni) — lidské tragédie, a v mém vnimani: néco,
kde uz na jediny okamzik, oviem zcela bezdé¢né, ,,zazni prvni takt tragédie Flo-
rence — prvni ,,tén“, slovni a jakoby i1 hudebni nddech z jeji vnitin{ feéi, z jeji osamélé,
v parizském mofi utonulé existence.

VI

Davnou archetypdlni postavu, pravzor pro mravni rozpornost Florence, pro vnitini roztrz-
ku, jez ale neztratila dar nahlédnout samu sebe, vidim skuteéné v Shakespearové Gertru-
dé. Tak jako archetypdlni figuru pro jiného monologistu — jiz zminéného Zidovského léka-
fe a psance Armina Brauna z Brynychova filmu ...A PATY JEZDEC JE STRACH, jsem kdysi
vidél v soubyti dvou komplementarnich postav, ,,spoleéné“ hledajicich odvahu jednat:
v Hamletovi a v Prvnim herci z téZe Shakespearovy tragédie. Krdlovna Gertruda je 1éz
komplic vrazdy a také ji zfejmé nespdchala vlastni rukou. RovnéZ Gertruda, obvykle hra-
nd jednostrunné jako propadld smyslnd Zena, jeZ se s odpudivé hifSnou rychlosti vrhla
do lizka vraha svého manzela — je s to si uvédomit, éeho se dopustila. M4 oviem k tomu
po ruce pravé syna — Hamleta, ktery Gertrudu pro jeji spojent s otcovrahem nendvidi, ale
do posledni chvile svého Zivota ji také miluje a do posledniho dechu ji ma opakovanymi
vyzvami k tomu, aby nahlédla, ¢eho se dopustila. Viak Gertruda sama Hamletovi zdé&se-
né prizndvd: ,,Mé o¢i v samu dusi obraci3“ (Thou turn’st mine eyes into my very soul).”
Gertruda — to je na véky zosobnéné zdéSeni nad sebou. Jakési nevyféené: ,.Co jsem to
udélala?* A vie: ,,éeho se to stile dopoustim?* Chvilkovym zpfitomnénim ,,Gertrudi-
na komplexu* jako vlastni pfiznané skvrny je i ta jedind véta Florence ,,od kapek* noc-
niho auta.

Nemohu tady nepokracovat v paralele Gertruda — Florence, a nepfipomenout okamzik ze
¢tvrtého déjstvi Shakespearova dramatu, tu chvili, kterd je scénicky také monologickou

5) W. Shakespeare, Tragédie II. Praha 1962, s. 162.
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Milesova hudba stdle vede Florence v my§lenkdch a pocitech k Julienovi,
to¢i se jak vzduny vir v sobé, a presto zni ,,bytim pro druhého®

Foto archiv

miniaturou, je# skane z Gertrudiny zhroucené duSe po tolika synovych obvinénich, a to
v kritké pauze mezi odchodem Horatia a pfichodem Ofélie. Tehdy si Gertruda pro sebe
(aparté) fekne jen par slov, jez Shakespeare zhustil do ¢tyf versii: ,,Mé choré dusi, jak uz
chee to hiich, / jest kazdd cetka vé&tbou pfihod zlych. / Tak neobratna vina jest v svém
klamu, / Ze kryt se chtéjic, zradi sebe samu.” (To my sick soul, as sin‘ s true nature is, /
Each toy seems prologue to some great amiss. | So full of artless jealousy is guilt, | It spills
itself in fearing to be spilt.)” I toto Gertrudino pfizndni ndpadné odpovidd noénim tivahdm
a pocitim bloudici Florence, kterou obéas ovlddne Zirlivé i mylné podezieni, Ze Julien
vrazdu viibec nevykonal a ujel z PafiZe s mladi¢kou kvétinaikou. A tak i Florence s poci-
tem tolik ,,neobratné* viny do jisté miry ,.tii$ti sebe samu®, prelozime-li doslovné Shake-
spearovy verse. Florence je vSak o pozndni pevnéjsi a tvrdsi nez Getruda: nikdy neztra-

W

ti sebevlddu a ve findle, jak uvidime, se ke svému ¢éinu a ke své spoluviné hrdé piihlasi.
Tady jiz v8echny podobnosti oviem s krdlovnou Gertrudou konéi:

vzdy(l la svému pocilu

6) Tamtéi,s. 175.
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viny nikdy neutede. Ostatné i to svédéi o tom, jak presny je kazdy Hamletiv slovni ,,z4-
sah®. Florence zlistdvd mnohem vic sama neZ Gertruda. Hamlet, byt nendvidici, je totiz
krom jiného také velkolepy syn — i tim, jak matce nic neodpusti, ale také tim, jak ji ni-
kdy neopusti.

Zato Florence je v8ak opravdu na ve dplné sama. A ocitd se nadto v moci omylu, kdyz
na bulvdaru Haussmann zahlédne v Julienové limuziné kvétindrku Véronique a pojme
chybné podezfent, Ze vedle ni nutné musel sedét sam Julien. Pfi no¢nim osamélém blou-
déni a v marném hleddni sebemensi stopy po Julienovi, vede v péti piibéhovych vstu-
pech se svym milencem dilkovy, pomyslny rozhovor. Jeho oddélené partie tu s pomoci
tif tecek, jisté velmi neurvale, spojme do jediné citace. Florence nejprve reaguje na do-
tirdni jistého opilce: ,,...Tenhle hlupec tu do mé bude hlucet celou noc. Pro¢ tam Julien
mél to dévée? Pro¢? Ano poznala jsem ji, proddvd v kvétindrstvi. To neni mozné. Bylo by
to tak nizké. Treba dostal strach a nevystrelil. Julien je zbabélec. Bdl se Sd¢hnout po tés-
ti... Juliene... Juliene, co jd se té viude nahledala... V tuhle noc jsem té ztratila, Juliene.
Neméla jsem st té viimat, libat té, hladit ti tvdFr. Jestli jsi Simona nezabil. Jestli ses bdl, tim
lépe, chei, abys byl zdravy a tady, se mnou, vedle mé. Juliene, musis tu byt, a tady, se
mnou, vedle mé. Juliene, musis tu byt. Musis. Musis... Celou noc jsem Juliena hledala.
Jak Silend. A marné. Jen mé zebou nohy... Jsem strasnd... anebo Silend..."

S vyjimkou této posledni, uz tolik probirané véty, jiz si Florence k sobé vyikne Septem,
znéji viechna ostatni jeji slova z prostoru mimo zdbér, zatimco jeji tvar je nehybna,
pozorujici i zamc¢end do sebe. Ze jde o monolog disledné dialogizovany, tedy o vnitin{
rozhovor Florence se zmizelym Julienem, je nasnadé. Dokonce i tam, kde se Julien
propadne v pouhé ,,on"“, i tam jako by vlddla dialogicka sila myslenek Florence. Té gra-
matické tieti osobé prosté nechceme véfit — je to oviem ve Florence vidy okamzik
vrcholiciho vyderpdni, rezignace, otupéni pred poslednim vzepétim. Ale predtim jsme
tu do jisté miry svédky jakoby osaméle prodluzovaného telefonniho rozhovoru mezi Ju-
lienem a Florence z filmového prologu. Dialogizovany monolog vyjadiuje prudké zlomy
v pocitech Florence, jeji podezieni i pokazdé nakonec vitézici, az vlddcovskou vérnost
jejich vztahu. KdyZ natiikrat opakuje s naléhavé protahovanym diirazem na samohlds-
ku své ,,musi¥® (il faut...), nemluvi z ni jen odhodland milenka, ale i moend, bohatd
»knézka“ zvykld vlddnout, jednat. Snad i proto plisobi feptany zastfeny hlas Jeanne
Moreau tolik presvéddéivé, nejen proto, Ze je tak prostorovy, milostny, zaujaty, ale i pro-
to, Ze Sepot ji neopousti dokonce ani ve skute¢ném dialogu — ani ve chvili, kdyz oslo-
vuje s dotazem po Julienovi rtizné noéni bytosti. I kdyZ ,,normdlné* k druhym mluvi,
Moreau jako ti zvldsf zkuSeni divadelni herci dokdze Septat, coz je také znak velkolepé-
ho hlasu, ktery umi vladnout prostorem i tehdy, kdy jako by o nic neusiluje, a pfece se
snazi az fatdlné o vSe.

To ndm znovu miiZe pfipomenout filmovy tivod, telefonni rozhovor mezi Florence a Julie-
nem, kdy Julien vyfkne vétu, kterou z nitra celého filmového rukopisu Louise Malla mi-
zeme chdpat i jako inscenaéni prikopnicky hold hlasu Jeanne Moreau, tolikrat v jeji
pozdéjsi kariéie zopakovany nejriiznéjéimi rezisérskymi autoritami. Julien v Mallové za-
stoupeni tehdy tekl: ../ ja té miluji. Bez tvého hlasu bych byl zajatcem v zemi ticha.*
Ostatné tato Julienova véta jeSté né¢im jinym vy¢nivd nad ostatni necetnd slova, kte-
rd smi tento zoufale izolovany atentdtnik v pfibéhu vyfknout: vidyl vSechna jeho dalsi
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Florence — to je Zena slov skrytych pro okoli, s bytostnym sklonem k monologu,

k vnitFnimu ,znéni*; stfidaji se v ni chvile rezignace, zasnéného pohrouzeni
i dravé viile jednat
Foto archiv

slova, i v telefonnim rozhovoru s Florence, pozdéji se zaméstnanci Caralova ufadu ¢i na-
konec po dopadeni s policisty pfi vySetfovani, jsou velmi strohd, vécnd. Zminénd véla je
jedinym, bdsnivym (s ,,cousteauvoskou® metaforou svéta ticha) potvrzenim jeho citu
k Florence — krom pozdéjsich usvédéujicich fotografii. A je to také vstupni signal filmu,
ze thriller, do kterého telefonnim prologem pravé vnikdme, md vysoké bdsnické ambice,
ze nad strohou vécnosti Julienova piistiho vrazednického kondni rozpind sféru lyri¢na,
kterou uz nikdy neopusti.

Jisté: toto vyslovné — jazykové lyri¢no, tolik podporované ndladové mollovymi, mékkymi
obrazy no¢ni kamery Henry Decaye, se napfisté vdze uz jen k Florence, k jejim préver-
tovsky osudovym slovnym vyraztim, k jeji takika ontologické ,,muzikalité” — daru v sobé
znit. Takovd slova zra¢i odvahu pro svou ldsku i zahynout. Jeji bdsnivy vnitini hlas do-
minuje i v dosud nezminéné pointé VYTAHU NA POPRAVISTE.”

7) 'V nékolika pasdzich o lyrismu Mallova filmu jsem se nechal inspirovat podivuhodnou knihou Emila
Steigera, Zdkladni pojmy poetiky. Praha 1969.
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Vil

Findle: odehrédvd se ve fotolaboratofi motelu de Trappes na okraji PafiZe. Sama tato pro-
stora mluvi svou obzvlastni feci: je to prostor tmy, kde se orientujeme jen podle nékolika
rozsvicenych bodt (Zdrovky). Prostora, kde se — na zptisob platénského myti o jeskyni —
vyrysovavaji ze tmy ,,odrazy véci®, v nasem pripadé fotografie, a to v médiu specidlni te-
kutiny: ve ,vyvojce®. Obrazy na fotkdch vystupuji z nezietelnych obrysii do zietelnosti
tvarti. Tady ve fotografické laboratofi Florence podléha sice v dvodu strategii komisare
(Lino Ventura), ktery ji nejprve navnadi faleSnou nadéji, ale pak ji dd sach — mat: v nd-
dobé s vyvojkou ji ukaze fotografie — ndhle usvédéujici predméty doli¢né, protoze je na
nich zachycena v objeti s Julienem, kdesi v parku, v blizkosti strom. Past se definitivné
zaklapla. Spousta véci je tu najednou v Mallové rukopisu ,,poprvé® a ,,alespon®: nejen
7e vidime prvné pfirozené lidské pouto, dva rozradostnéné lidi opravdu vedle sebe, do-
konce objaté — alespon na fotkdch. Ale pozorujeme i vnéjsi vyjadien{ jejich pfirozené
svobodnych prozitkii: poprvé opustime, alespon na fotografiich, tisnivé, dosud vsudypii-
tomné velkomésto ,,jinam™ — do piirody.

Ve chvili, kdy spolu s komisafem a Florence hledi Decayova kamera na fotky vznaSejici
se v mélké nddobé s vyvojkou, jak vystupuji k hladiné a ziskdvaji jasné obrysy, shrnuje
Malle v jakési nevidané koncentraci viechny své vyrazové prostiedky a viem ddvd moc-
ny, pravé ted’ vygradovany punc. Co se tu pod ndporem takového dsili kulminovat tudiz
déje? Setkdvd se zde pohyblivost filmového obrazu piitomné scény z fotolaboratofe s pii-
rozenou stati¢nosti fotografii. Ty ovSem svou ztuhlost ztraceji, protoze je sledujeme ,,ve
stavu zrodu®, v procesu ,,vyvoldvani do tvari®. A navic: dalsi pohyb, tentokrdt zvendéi,
doddva dosud ,,neustdlenym® fotografiim sama Florence, kdyz se jednotlivé porozhdze-
né snimky pod kapalinou vyvojky snazi srovnat, sefadit je vedle sebe, jako by si v na-
rychlo vytvorené ,.fotosérii chtéla prehrat davnou &fastnou chvili svého Zivota.

Déle: najednou se pred ndmi rozevie dokonce troji ¢as. Shihd se zde prece piibéhové
Hted™, chvile déjici se za naSeho svédectvi ve fotolaboratofi — s ¢asové blize neuréenou
minulosti, stvrzenou na fotkdch plovoucich ve vyvojce. Aviak jesté se zde rozepne treti
dasovd dimenze, a to ve chvili, kdy tu vrcholi také série dialogizovanych monologt Flo-
rence, kterd podruhé — po zminéné monologické ,.kapce™ — v zdbérech hovoii opravdu
viditelné (voice in) a dokonce se po chvili oto¢i do kamery, jako by mluvila pfimo k ndm.
Tehdy reaguje na komisarova strohd slova, Ze Juliena ¢ekd desetileté vézeni a ji moznd
i smrt. Jindy suverénni komisaf vSak vzapéti pfichdzi o svou dominanci, vytrdci se ve
tmé za jeji nasvicenou Lvdri, jez si znovu, vladcovsky bere monologické slovo. Florence:
»Deset let... deset, dvacet let. Nekoneénd doba. Chet spdt, touzim se sama probouzet. ..
(nyni otoéi hlavu do kamery) ...deset, dvacet let... nebyla jsem shovivavda. Milovala jsem
té, ale myslela jsem pouze na sebe... ted’ budu stdarnout sama ve vézeni... (podivd se opét
dolii na fotografii, na niz se u stromu objimd s Julienem) ...Ale tady jsme spolu, tady nds
nikdo nerozdéli.*

Tvdr Florence se v tuto bdsnicky modulovanou chvili méni v masku, v tvdf pohrouzenou
do sebe: Florence do¢ista nevnima temné okoli fotolaboratote, ignoruje dokonce i komi-
safovu hrozbu, Ze ji na rozdil od Juliena necekd vézeni, ale nejspi¥ i poprava. Oto¢enim
do kamery z nds déld publikum své hrdosti: ,,vyvolané® fotky ji sice svou usvédéujici
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Mileneckd dvojice, kvétindrka Véronique a jeji hoch Louis; ,,nedélni utecenct™,
uprchlici napil z nudy, dojemni i ve své banalité, nebot postradaji stigma velkého osudu
Foto archiv

silou pravé zbavuji svobody, ale jsou zdroven také jeji sebeobhajobou, potvrzenim citu.
Dokonce pro nds, pro druhé znamenaji definitivni zvefejnéni milostného vztahu — jsou

“V duchu bdsnivych téni

diikazem, Ze byl, o ¢emz ted’ uz nesmime ani zapochybovat.
Mallova rukopisu opakuje Florence jistd slova a dokonce v lyrické nadsdzce ve fotkach
vidi jakousi stvrzenou vécnost, vedle piitomnosti fotolaboratore a ,,vyvijené” minulosti
fotek tedy ndhle rozevienou, tfeti ¢asovou dimenzi piibéhu.

Do tohoto tietiho ¢asového rozméru — do vécnosti sahd ve vyjimeéné osudné chvili jen
vybi¢ovand lidska velkorysost a jeji nastroje, v tomto pfipadé Florence. Duse zde nacha-
zi své ,bezedno®”. Alespoti tak se snazi byt ddl pro toho druhého, nepfitomného: ve véé-
nosti. Tomuto romantickému ¢asovému pomyslu ddva svou jedinou, pozemskou zaruku:
vlastni vérnost spole¢nému osudu. Alespoii tak lze byt pro nepfitomného?

8) Rolanda Barthese — autora Svétlé komory (Bratislava 1994) — by jisté potéila Mallova findln{ scéna z fo-
tolaboratofe, nebof fotografie zde potvrzuje tu svou dlohu, v niZ prdvé Barthes ve jmenované tivaze nad
fotografii své matky z jejiho détstvi spatioval esenci fotky: totiz fakt, Ze poddvd diikaz o ¢emsi, Ze to ono
sice uz neni, ale nékdy opravdu, nesporné bylo!

77




ILUMINACE

Jiti Cieslar: Vnitini hlas

I v této scéné, v niZ Florence vyvoldva ,,vé¢nost* — dominuje lyricky stav, evokace, ,,pa-
sivni agilita®, vydechnuti citu, kdy postava jako by sama nehovofi, ale je pouhym mé-
diem, nebof néco, zd4d se, hovoii skrze ni: ndhle odemécend vnitini rozlehlost. Je to druh
okamZiku, po niZ existence prahne. Pro tuto ldsku zvé¢nélou — alespon na fotkdch, jindy
ale v kameni, ndhrobku, na soSe — najdeme pifedchiidce ve francouzské kinematografii,
u Cocteaua, Préverta, Carného, Resnaise. Ale takovou asocia¢ni linii nechceme zde roz-
vijet, protoZe je tu néco mnohem silnéjstho neZ historické, cinefilské odkazy, co jsme
dosud nezminili, a¢ jde o prvek v Mallové filmu tak zdsadni: pfi poslednich slovech
Florence vybicuje svilj part ze zvukové stopy 1 nespatfitelnd trubka Milese Davise — hu-
debni alter ego Florence, jeji spiezenec a tlumoénik.

Vil

V knize rozhovorfi vzpomind Louis Malle, jak se v mlddi, v padesdtych letech vénoval
dvéma vasnim: kinu a jazzu. Mimo jiné piSe: ,,Po Cousteauovi Miles Davis, to bylo moje
druhé zdkladnf Zivotn{ setkdni. UZ dlouho jsem ho poslouchal, byl na vrcholu tviiréi dré-
hy a pravé v dobé sestfihu mé prvotiny Vytah na popravisté ptijel do Parize koncertovat.
Sezndmil mé s nim spisovatel, piekladatel americké prézy a také hrac¢ na trumpetu Boris
Vian (1920 — 1959). Miles vidél film jen dvakrat, pak se dlouze piipravoval, ale potom
jsme hudbu natoéili za jedinou noc jako naprostou improvizaci jeho quinteta. Bylo to
tehdy v kinematografii zcela ojedinélé. Tajemstyi Milesovy hudby tkvi i v tom, Ze ve fil-
mu znf jakoby stéle a pfitom ji z devadesdti minut slyéime pouhych osmndct minut. Jeho
hudba spustila film na vodu, uZ v prologu, vytvofila ndladu...””

Miles Davis (1926 — 1981), ¢ernossky rodak z Illinois, Zdk a spoluhraé¢ Dizzy Gillespie-
ho, Charlieho Parkera a mnoha dal$ich slavnych jazzmani, popisuje ve své knizni auto-
biografii setkdni Mallem s uréitymi faktografickymi odlignostmi takto: ,,Pak jsem jel
zase hrét jako hostujici sélista na pdr tydnii do PafiZe. Na tomhle vyleté jsem se prostied-
nictvim Juliette Greco sezndmil s francouzskym reZisérem Louisem Mallem. Pfiznal se,
7e se mu moje muzika vidycky libila a Ze by byl rdd, kdybych mu napsal muziku k jeho
novymu filmu Ascenseur pour I'Echafaud (Vytah na popraviité). Souhlasil jsem a byla
to velkd zkuZenost, protoZe jsem pfedtim nikdy nic pro film nepsal. Dival jsem se na
dennfi prdce a pokazdy mé napadaly néjaky ndpady, ktery jsem si vidycky zapsal. Proto-
Ze to bylo o vrazdé a mél to byt napinavej film, nechal jsem muzikanty hrdt ve starym,
tmavym a hodné ponurym domé. Zddlo se mi, zZe to dodd hudbé uréitou atmosféru, a taky
7e dodalo. Viem se muzika v tomhle filmu libila.*"

9) Philip French (ed.), Malle on Malle. London 1966, s.1 — 20.

10) Miles Davis — Quincy Troupe, Miles. Bratislava 2000, s. 196 — 198. Tento strmy proud Milesovy
prostofeké, nespoutané mluvy v ich formé oviem vznikl ,,po nescetnych hodindch rozhovorti, nejen s Mi-
lesem, ale i s mnoha dalsimi, kteff ho diivérné znali...”, pie v pfedmluvé pivodniho vyddni spoluautor
knihy Quincy Troupe (New York 1990). Mimochodem: velmi mne potéSilo, Ze slovensky filosof Miroslav
Marcelli ve svém textu o této knize si vyslovné povéiml, Ze hudebnik i vypravéd Miles ,,velmi ¢asto si po-
maha priestorovymi metaforami a jeden z rozhodujicich krokov pro rozvijani svojho 3tylu vyjadruje slo-
vami, Ze cheel, aby ,bolo pocut prostor'™ (viz Miroslav Marcelli — Miroslav Peti#icek, Dublety.
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Florence se snaz{ srovnat jednotlivé porozhdzené snimky pod kapalinou vyvojky,
ako by si v narychlo vytvofené , fotosérii* chtéla prehrdt ddavnou $tastnou chvili svého Zivota
i $ ; ) 2

Foto archiv

V dalsich partiich svého bouflivdackého Zivotopisu Miles Davis 1i¢i, jak se svym quinte-
tem, komentujicim i pfibéh VYTAHU NA POPRAVISTE, hral v té dobé, v roce 1957 v jistém
pafizském klubu na St. Germain a jak tehdy popuzoval domadci kritiky tim, Ze odmi-
tal jakkoli komunikovat, nato? ,.kfenit se a $askovat* s publikem, coZ se tehdy od ¢cer-
nosskych hudebniki ofekdvalo. Doddvd jesté, jak si PafiZ pfi svém turné zamiloval,
mimo jiné pro vztah s Juliette Greco, a pFesto se tam, pfedeviim hudebné, citil cizincem.
Ostatné dokument s ndzvem ,,Miles Davis“, uvedeny na podzim 2000 v Ceské televizi —
zaznam vystoupeni jeho skupiny v Montrealu roku 1985, ukazuje ho jako zestdrlého,
ale stdle nesmirné vitdlniho, vyzdblého, Zelezné temného muZe s ndpadné tizkymi ¢erny-
mi brylemi, a to v charakteristicky nezdvislé pozici na pédiu: pfi postdvdni &i v chiizi
s trumpetou po jevisti, kdy Sestici svych tehdejSich spoluhrdéii jako by nevnim4 &i na-
nejvys své partnery pozoruje koutkem oka, ponofeny v piedklonu takika vyhradné do své
trubky, s o¢ima upnutyma k jejimu télu a k podlaze.

Bratislava 2002, s. 217). Ze stejny postieh o prostorovém citéni plati rovnéz o vlastni Milesové ,,prosto-
rové™ hudbé, mimo jiné i v Mallové filmu, je snad zjevné.
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Uvadim tyto dva dodatky k obsdhlym citacim z Louise Malla a Milese Davise proto,
abych upozornil, Ze v Milesovi tkvély jakési ,,monologické”, hudebné jevistni dispozice,
a 7e ho soucasné pronikaly cestovatelsky cizinecké pocity. Oba tyto pFiznaky jeho Zi-
votniho 1 hudebniho stylu nesporné vyhovovaly psanecké tiloze monologické Parizanky
Florence v Mallové pifibéhu a moZnd zédsti objasnuji i ten podivuhodny fakt, ze je to
Milesova jedind hudba k hranému filmu, kterou kdy za sviij autorsky rozsdhly Zivot na-
psal."” Nenf prosté divu, Ze pravé Milese, okouzleného, a prece cizince v PaiiZi, i hudeb-
né svérazného ,,skupinového monologistu®, musel pithéh VYTAHU NA POPRAVISTE za-
ujmout velmi osobné, temperamentem, bez ohledu na samu piibéhovou zdpletku.
Milesova trubka, diskrétné, aZ na hranici slySitelnosti provdzend jeho quintetem, si po-
stavu Florence rozhodné nendrokuje pouze pro sebe. Piesto od poditku citime, Ze patif
hlavné k ni, pFesnéji: k jejimu poutu k Julienovi. Proto nejdfive vnikd hned doprostied
tivodniho telefonniho rozhovoru Florence s Julienem, kdy oba spfeZzenci smlouvaji vraz-
du a dték. Pozdéji zni sice 1 pii odjezdu druhé milenecké dvojice, pikantni kvétindiky
Véronique a jejiho hocha v ukradeném Julienové auté z Pafize do nedalekého motelu.
Jde oty ,,nedélni utecence® (Mallovymi slovy), uprehliky napil z nudy, dojemné i ve své
banalité, nebot postrddaji stigma velkého osudu. Viak je také Milesova hudba ve scé-
nich jejich dprku z mista krddeze Julienova auta vyrazné jind nez v dstfedni linii,
vyhrazené fatdlni Florence: Milesova trubka v rychlych smyeich tu jakoby zbrkle trylku-
je, pusobi nesoustfedéné i hravé, mladistvé, asi tak, jako jeji dva vyplaSeni protagonisté
na filmovém obraze. Hudba Sumf pozdéji i ve scéné v motelu de Trappes, nez Véronique
a jeji hoch pfi pokusu o dalsi dték zastreli dva némecké turisty — i tady je vyrazné odlis-
nd od tdstfedni melodie, jakoby lehkovdZné oteviend do svéta, bez centra, pénivd. Také
zde ovSem prispivd k celkovému bohatstvi, k barvitosti Milesova osmndctiminutového
partu. Pouze jednou se Milesova trubka odmléi a zcela ponechd prostor hlavné bicim
Kennyho Clarka, a to ve scéné vySetfovdni zat¢eného Juliena v zdvéru filmu. Jako by tu
sam autor hudby spolu s rezisérem chtéli naznadéit, Ze Julientiv izolovany vnitfni svét,
pokud neni prdavé ,vestiihdvan™ do scén no¢niho bloudéni Florence — kdy uz tedy nezna-
mend doplnék, alespon vydut v jejim proZivdni, je prili§ daleko od pocitového, hudebni-
ho centra piibéhu.

Zasadné, v jadru a v mirné obménovanych refrénech ndlezi tedy Milesova hudba a hlav-
né jeho trubka opravdu k Florence, k poutnici obrdcené do sebe, a vzdcné, v drobnych
presazich, neustdvd i v jejich asociacich vztazenych k Julienovi — pravé v téch dvou
okamZicich, kdy hudba od Florence kritce ,,$dhne® i do prostoru Juliena uvéznéného

11) Uz v tvodnich tituleich VYTAHU NA POPRAVISTE ¢teme zminku o Milesové | plivodni hudbé® s upozorné-
nim, Ze vySla jako samostatns deska s filmovym titulem Ascenseur pour Echafaud v paiiiském nakla-
datelstvi Fontana, v prosinci 1957, tedy vzapéti pﬁ dokonéeni filmu. Sdm Miles v autobiografii uvddi,
ze jeho hudba k VYTAHU NA POPRAVISTE se pozdéji objevila na albu newyorské Columbie, které se jme-
novalo Jazz Irack, jesté spolu se skladbou Green Dolphin Street. Krom VYTAHU NA POPRAVISTE na-
to¢il ,trumpetdk® Miles uz jen hudbu k Zivotopisnému dokumentu o pfednim ¢ernoiském boxerovi
Jacku Johnsonovi. Miles tam hrdl mimo jiné spolu s B. Cobhamem, H. Hancockem a J. McLaughlinem.
Hudba k VYTAHU NA POPRAVISTE znovu probudila vztahy kinematografie a jazzu. Kupiikladu nedlouho
nato, v roce 1959, zkomponoval Duke Ellington ptvodni hudbu pro film Otto Premingera ANATOMIE
VRAZDY.

80



TLUMINACE

Jiff Cieslar: Vnitinf hlas

Zdvérecny monolog — tvdr Florence se v tuto basnicky modulovanou chvili

méni v masku, v tvdf pohrouZenou do sebe
Foto archiv

ve vytahové kabiné. Miizeme fici, Ze Florence na Juliena mysli i jakoby ,,hudebné®,
ackoli nic presného o jeho osudu nevi.

Uréujici vazba hudby k Florence, a tedy naSe tvrzeni, Ze Milesova trubka je vedle jejich
slovnich monologickych projevii i druhym, dopliujicim vyjadfenim jeji vnitini feci —
potvrzuji zjevné, zhola nemetaforicky zvlasté dvé chvile. V prvni scéné pii jedné z jejich
no¢nich chiizi, ,,bytostné monologickd“ Florence pohybuje rty, vidéna pfitom z mirné-
ho podhledu: cosi si pro sebe mumld, ale Malle, jindy tak pozorny pro kazdé jeji slovo,
nechd jejimi rty hovofit jen Milesovu nafikajici i hrdou trubku. A podruhé o ztotoznén{
vnitinich stavi Florence a Milesovy trubky svédéi scéna v jedné z kavaren, kde Malle
nechd uméle ztigit hovory no¢nich ndv&tévniki od stolkii a od baru, téch zaujaté gesti-
kulujicich hostil, pro néZ v tu chvili nemd Florence ani o¢i, ani usi. Vzdyf i v tu chvi-
li mysli Florence jen na své hleddni Juliena, a to znovu v tdhlych ténech Milesovy
trubky: i tady nad uméle ,,zruSenym* svétem cizich slov, zvuki, Sumt hudebné znf jeji
nitro — p¥itom figura Florence je kamefe dosti vzddlend kdesi na horizontu kavarenské-
ho prostoru.
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Viivodu ve scéndch no¢nich bloudéni Florence patiZskymi ulicemi uvede podvakrét Mi-
lesovu trubku piano René Utregera. Poprvé navozuje jemnou, bezmadla klidnou atmosfé-
ru. Podruhé v jedné z kavdarenskych scén zni skoro lehkovérné, jako by néco nasila
z taméjsiho bohémsky uvolnéného povidani, ale i tady ma Utregertiv klavir dlohu mir-
ného, ztiSeného uvadéde, aby o to vic vidy vynikl odkudsi ,,sestupujici® zpév Milesovy
trubky, jen nepatrné rozostieny basou Pierra Michelota.” DileZité jsou pravé tyto hu-
debni, pozvolné ndstupy trubky: jako by ticho v ulicich a ve Florence uZ to se sebou ne-
mohlo vydrzet a rozeznély ton Zalostného osudu na zpusob krve vytrysklé z rany vysel do
svéta. Milesova trubka se tak rozeznivd jako silici vodotrysk, ddl a dal rozevirana trhlina
na téle nepfiznivych udalosti. A tehdy jeho trubka oba prostory — velkého (,,svétového®,
pafizského) 1 malého (osobniho, Florence) svéta sjednocuje az do Gé¢inného nerozezna-
telna, jako by se vie ,,naladilo” kolem hrdin¢ina utrpent.

Hudba zde vyhovuje, podobné jako slovni monology Florence, zdkladnim poZadavkim,
jez se obvykle pFisuzuji lyrickému rozpoloZeni: jako by pfi ni nikdo nic ,,nekond*, nebof
pravé takto, piirodné, jako vétev v koruné stromu, pouze jest — ,,roste®, zni. Jen se v ni
déje urcity stav, opakované, ve dvou ¢asovych formdch zdroven: v tragickém ,ted™ a rov-
néz v ,,jednou providy“. A pfitom taz hudba je prece tak fantaskni, odnékud uméle zro-
zeny, ryze lidsky dodatek do osudu. Se v&i svou ,,neurc¢itou urcitosti* vyjadfuje ponurou
chvili, aniZ by nesla jasnost slova, zato disponuje hlubsi zfetelnosti zazivaného pocitu.
Nemluvi, useda.

Milesova trubka vedle mirnych ¢ lehce rozpustilych piihrdavacét z hudebniho prostoru
quinteta m4 predevsim neodvolatelny, naléhavy ,.ton“: ve své rozostrené pocitovosti si ja-
ko by pouze cosi rozpravi, ale pfesto néco dokonce velmi zfetelného o ztracené poutnici
sdéluje — nikam uZ nelze uhnout! Neni kam ustoupit! Hudba ovldda prostor jak sama pa-

WAV

iizskd noc, kterou uz ¢eka jen kalné rano, vystiizlivéni. Po zptisobu pfirodniho zivlu, vody

13) |

¢i vzduchu anebo klimatického, fyzikdlniho piiznaku, pravé tmy ¢i svétla', rozpind se

rovnovazné do vSech stran. Uz jsme to fekli: md tuto ,vlezlou® pfirodni samoziejmost,

12) O tradiénich, z neuré¢ité ddlky signalizovanych ndstupech Milesovy trubky, jak je to patrné i ve VyTant
NA POPRAVISTE, piSe v obsdhlém slovnikovém hesle muzikolog Igor Wasserberger: ,,tén se nerozeznival
v ur¢itém piesné definovatelném okamziku a prdvé tak i nepozorovatelné piestdval, lehce identifiko-
vatelny zpfisob tvofeni ténu byl a zlistal charakteristickym rysem Davisovy hry.” Encyklopedie jazzu
a moderni populdrni hudby, ¢dst jmennd — svétovd scéna A — K. Praha 1986, s. 254.

13) Tématem vody se Gilles Deleuze (Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000) zabyv4 hlavné v souvislosti s fran-
couzskym filmem 20. a 30. let (Epstein, Vigo, Renoir etc.), a provddi i jakousi typologii riiznych roli vody
v kinematografii, pfi¢emz si v&imd i jejich fyzikdlnich, potazmo (vyznamovych) vlastnosti. Kupiikladu
pfi zmince o filmech Abela Gance piSe, Ze se v nich ,.kapalny prvek prodluzuje. prendsi a 8ifi /se/ do
viech stran® (c. d., s. 99). Nade pojeti ,roztékajici se™ a vie, i nds zahmujici hudby Milesovy trubky mii-
7eme vztdhnout i k Deleuzovu pojmu ,,reuma®. Deleuze tak pojmenovéivd v tivaze o francouzské gkole
takovy filmovy pohled & pfimo ,,0braz, ktery se stal kapalnym a ktery protékd rdmem nebo pod nim.
Vidéni kamery se stalo reumatem, protoZe se aktualizovalo v plynoucim vnimdni a dospélo tak k mate-
ridlnf determinaci, k hmoté-odtékdni™ (c. d., s.102).

14) Z knihy De luce sifedovékého autora, biskupa z Lincolnu Roberta Grossetesteho cituje Umberto E ¢ o ve
své publikaci Uméni a krdsa ve stfedovéké estetice (Praha 1998, s. 143): ,.Svétlo se totiz diky své pfiro-
zenosti i viemi sméry, takZe ze svételného bodu se okamzité stane sféra neomezené velikosti, pokud
se mu oviem od cesty nepostavi neprithledné téleso.”

82




ILUMINACE

ackoli je pfitom sama médiem nesporné zvukové umélosti. Tak naléhavé zde po lyrickém
zpiisobu hudba splyvd s pfedmétem, s pocity, jeZ ve Florence i ,,nékde“ v prostoru zni:
natolik sriistd rozeznély plech s vlhkou noci.

Milesova hudba stdle vede Florence v myslenkdch a pocitech k Julienovi, toé{ se jak
vzdugny vir v sobé. A presto zni ,,bytim pro druhého®, které si u# ale nedéld zidné ca-
sové, pozemské iluze — kde by je také mélo brit: ve vysledku hraje vyhradné na vyssi
strunu ,,vé&nosti®, zafezdvd se jakkoli anonymné do pomyslné genealogie, do d&jin vel-
kych citi. A¢ vrasnénd a klidnénd dusitkem, oblibenou Milesovu pomfickou v ,,istech®
jeho ndstroje, presto se mistrova k¥idlovka prostird celym prostorem existence Florence,
jez ndhle nenf nez jejf cit.

Citime dokonce, jak zhudebnélou tvaii bloudici milenky vibruje lidskd existence jako
takovd — i tento kus tiZivého vieobecna lze v Milesové jinak tolik osobni, komorni muzi-
ce zaslechnout. Tusime, Ze se tu jako pfi msi podilime na né¢em osobnim i na né¢em vel-
mi obecném. Pravé takto — kromé zminéné ,,prosby o spdsu® — miiZeme snad zdvérem
pojmenovat dalsi, také kli¢ovy, existencidlni rys velkého monologu. To ,,zobechujici
uplatiiuje se zvlasté tehdy, kdyZz se monologické slovo zesilf spojenim s monologickou
hudbou, coz je disledek vtahujici, ,,ostré neurditosti vii muzikality: vZichni jsme
ticastni, vSichni jsme ,,v tom®. Je to chvile pohledu do propasti. Ale také chvile nékdy az
zdvratné velkorysosti, ¢i — ,,velkodu$nosti®, jak se kdysi fkdvalo. Na okamZik se nasto-
luje demokracie tragické ndlady. Nelze ji uniknout. Nikomu. V&ichni jsme v ni, dfive ¢i
pozdéji, néjak namodeni.

(listopad — prosinec 2002)

Prof. PhDr. Jifi Cieslar (1951)

Autor pracuje na katedie filmovych studii FF UK a je redaktorem Literdrnich novin.
Vénuje se kinematografické historii a filmové a literdmf kritice.

(Adresa: Filosofickd fakulta University Karlovy, katedra filmovych studif,
ndm. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)
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Vytah na popravisté
(Ascenseur pour I'échafaud)

Nouvelles Editions de Films, 1958

Rezie: Louis Malle. Ndmét: romdn Noéla Calefa. Seénd¥: Louis Malle, Roger Nimier. Kamera: Henri
Decae. Hudba: Miles Davis (trubka — Miles Davis, bief — Kenny Clarke, basa — Pierre Micheleton, saxofon —
Barney Wilen, piano — René Utreger). Architekt: Rino Mondellini, Jean Mandaroux. St¥ih: Léonide Azar.
Zvuk: Raymond Gauguier. Maskér: Boris de Fast. Vedouei vyroby: Irénée Leriche.

Hraji: Jeanne Moreau (Florence), Maurice Ronet (Julien), Yori Bertinovd (Véronique) Georges Poujouly
(Louis), Jean Wall (Carala), Lino Ventura (komisaf), Félix Marten (Subervie), Ivan Petrovich, Elgas Ander-

senova ad.

Dalsi citované filmy:
... a pdty jezdec je Strach (Zdenék Brynych, 1964), Anatomie vrazdy (Anatomy of a Murder; Otto Preminger,
1939), Bludi¢ka (Le feu follet; Louis Malle, 1963), Jack Johnson, The Big Fight (William Cayton, 1970),
Milenci (Les Amants; Louis Malle, 1958), Odsouzeny k smrti uprchnul (Un condamné a mort s’est échappé;
Robert Bresson, 1956), Sbohem, déti (Au revoir les enfants; Louis Malle, 1987), Soukromy #ivot (Vie privée;
Louis Malle 1962), Svét ticha (Le Monde du silence; Louis Malle, 1955), Viva Maria! (Louis Malle, 1965),

Zazie v metru (Zazie dans le métro; Louis Malle, 1960).
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SUMMARY

AN INNER VOICE

.

Jeanne Moreau and Miles Davis’ Trumpets in ,,The Elevator to the Place of Execution’
(or, How to exist for the one not present...)

Jiti Cieslar

There is a work of cinematography, which under the guise of a ,,good thriller (in the director’s words) lives
exclusively from the options and consequences resulting from our odd ability ,to exist for the one not
present.” It is the debut by Louis Malle, THE ELEVATOR T0O THE PLACE OF EXECUTION (1958), which made
actress Jeanne Moreau famous. This is also the only feature movie for which musical accompaniment was
composed by jazz guru Miles Davis. The experienced cinemagoers will recall the seemingly simple trick,
which makes for the movie’s storyline peculiarity: two lovers do everything for their own thing, but the might
of the guileful fate prevents them from ever meeting in the story. At the outset, they talk on the phone with
each other; in the end, we catch a glimpse of them together, but on photographs only, though. Nothing more,
nothing less. That’s what this ,,mutual absence® is all about, although as far as the storyline is concerned,
we are watching the apparently most important event — the story of a murder.

Both lovers are prisoners of their own loneliness, of their ,lack of knowledge.” The viewer alternately dwells
with both isolated accomplices, and with ,,parallel” juvenile runaways; the viewer knows it all. This is a film
notr born not only of the older American models of the 1940’s, even Hitchcock, but also of the domestic tra-
dition of French poetic realism of the 1930s. This is a film noir markedly ,,blotched,* lyricized. Reconstituted
in a poem, through three forms of an inner cinematographic language, or a triple path of ,.existing for the one
not present.” Perhaps this is how one could call the topic of the present text.

A monolog happens to be a mysterious form, removed from the surrounding world: the ,,I* of a monolog
addresses its speech, either not heard or audible (soliloquy), to itself, back to that ,,I*. Usually, the carrier of
such a speech happens to be also physically alone, but this physical solitude is not a must. The must is exclu-
sively that addressing it to oneself, although even that, as everyday experience with our own inner speech
shows, may also be quite complicated, even fictitiously dialogic.

In respect to THE ELEVATOR TO THE PLACE OF EXECUTION, let’s mention first the first appearance of the mono-
log — a situational one. A non-language monolog, meant as a metaphor, meaning-wise: both protagonists are
really nearly always alone. Therefore, it is not an essential monolog. These situational monologs of the pro-
tagonists constitute the very structure of the story, on some sort of an isolated, double axis. The first axis
happens to be the vertical of the elevator shaft and the elevator car, which has become immobilized, where
the strong but helpless assassin Julien is stuck. Florence’s situational monolog, repeatedly cut into the sce-
nes of Julien’s tight spot of an elevator, displays, movingly, in many aspects just the opposite attributes. It is
horizontal, moving forward, for a long time sustained by hope, regardless of how much ruthlessly crushed bit
by bit. It is incomplete, because half-public, city-like, even though it just shows another manifestation of
the lovers’ isolation.

The second, already essential, form of monolog, a verbal monolog — has to do solely with Florence, regardless
of whether this night peregrinator is, or is not, all by herself. Florence has an intrinsic propensity for monolog.
Besides this, an ancient archetypal figure, an ur-paradigm for Florence’s moral dichotomy can be seen in
Shakespeare’s Gertrude, who despite an inner disagreement did not loose the gift of seeing herself as is.
Miles’ music constantly leads Florence to Julien, in thought and feeling, yet it swirls around as a vortex in
itself. It reverberates through ,,the existence for the other person.“ It plays solely on a high-pitched string
of ,eternity,” cutting, no matter how anonymously, into imaginary genealogy, into an account of powerful
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emotions. The designatory link of music to Florence just reminds us that Miles” trumpet is — next to her ver-
bal, monologic utterances — the other, supplementary expression of her inner language. We may say that Flo-
rence even thinks ,,musically” of Julien, although she knows nothing precise about his fate.

Translated by Veronika Poppovd
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Rozhovor

IMAGINACE A ’MENTALNI'VS’I:AVY
V DIVACKEM ROZUMENI
FILMOVE FIKCI

Rozhovor s Gregorym Curriem

Gregory Currie je piednim britskym filosofem mysli a kognitivistou se zaméfenim na otdzky ja-
zyka, uméni, narativity v literatufe a filmu, psychopatologie a imaginace. V sou¢asnosti bddd mj.
o vztazich mezi imaginaci, mentalnimi stavy a fikénimi narativy. Plisobil na nékolika universitdch
ve Velké Britdnii a Australii, v poslednich letech vede Ustav filosofie Nottinghamské university.
V prvni fazi své kariéry Currie publikoval knihy z oblasti analytické filosofie a filosofie uméni:
Frege, An Introduction to His Philosophy (Brighton 1982); An Ontology of Art (London 1989);
The Nature of Fiction (Cambridge 1990). V devadesdtych letech se za¢al intenzivné vénovat fil-
mu a navazal na linii kognitivni filmové teorie. Své texty uverejnil v zasadnich filmové-teoretic-
kych shornicich jako Film Theory and Philosophy nebo Post-Theory: Reconstructing Film Stu-
dies." Ve své nejnov&jsi monografii Recreative Minds: Imagination in Philosophy and Psychology
(New York 2002) spole¢né s australskym filosofem lanem Ravenscroftem vypracoval filosofickou
teorii imaginace vychdzejici z nejnovéjsich vysledkl experimentélni psychologie. Imaginace je
zde popsdna nejen jako ¢initel recepce uméleckého dila, ale také ve své socializa¢ni funkci
a v deviantnich formdch spojenych s psychickymi poruchami.

V hlavni prdci o filmu, knize Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science (Cam-
bridge 1995), Currie formuluje obecnou filosofickou koncepei obrazové reprezentace, narace
a interpretace, kterd se ma vztahovat na viechna vizudlni média a zvld%t& pak na film. Explicitné
se slavi do opozice k dominantnim proudiim v (post)strukturalistické filmové teorii a znovu zkou-
ma nejzdkladnéjsi otdzky filmového média: Co je esenci filmu? Vytvareji filmové obrazy iluze,
nebo reprezentuji véci redlného svéta? Jakd je podstata podobnosti mezi véemi a jejich pohybli-
vymi obrazy? Existuje jazyk filmu? Jakou roli hraje ve filmové recepci imaginace a jak miiZe film
reprezentovat ¢as? Jak se ,,percepéni predstavy® filmu spojuji do pitbéhu?

Gregory Currie kriticky pfezkoumdvd t¥i doktriny, které podle né&j vlddly dosavadnimu mysle-
ni o filmu: transparence (film jako fotografickd reprodukece samotné skute¢nosti), podobnosti
(analogie percepce filmu a béiné percepce) a iluzionismu (film vyvoldvd iluzi redlnosti a pfitom-
nosti fiktivnich postav a uddlosti). Prvni a tfeti z nich odmitd na zdkladé argumentace dokazujicf,
ze predstava o filmu jako o ,,0kné do svéta® nebo identifikace s kamerou ve skute¢nosti nejsou
soucdsti bézné divické zkuSenosti. U druhé pfijim4 jeji revidovanou verzi: divdk pouZivd stej-
nou vizudlni schopnost pro rozpoznéni redlnych pfedmétii i pro sledovani filmu. Dalii teoreticky

1) Gregory Currie, The Film Theory that Never Was. In: Richard Allen — Murray Smith (eds.),
Film Theory and Philosophy. Oxford 1997, s. 42 — 59; G. Currie, Film, Realism and Illusion. In: Da-
vid Bordwell — Noél Carroll (eds.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison 1996,
s. 325 — 344.
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model, jejz Currie principidlné odmitd, je analogie filmu a lingvistickych kddd. Film je podle néj
zdsadné nejazykovym, vizudlnim médiem, jez vyzaduje vizudlni schopnost rozpozndvat objekty,
a nikoli znalost jazykovych konvenci.

Proti zminénym modeliim filmové teorie Currie stavi vlastni peclivé vyargumentovanou definici
filmu jako artefaktu ,,produkovaného fotografickymi prostiedky a pfendfeného na projekéni plo-

«w2)

chu, kde vytvaii nebo je schopen vytviret zddnlivé pohyblivy obraz*”, prfi¢emz? pro fotograficky
produkované obrazy je typické, Ze mezi nimi a zobrazenymi objekty ptisobi vztah ,,pfirozené zi-
vislosti“”, dany kauzdlni zdvislosti obrazfi na skute¢nosti pied kamerou (kdyZ se zméni snimany
objekt, zméni se i jeho obraz). Fikéni i dokumentdrni film bez ohledu na své intence zazname-
ndvaji to, co se déje pred kamerou (redlné herce, dekorace ve studiu), a vSe ostatni je tudiZ véci
divdkova aktivniho vyvozovani a imaginace. Z pojmu ,.film* Currie takto mléky vylucuje nékterd
historickd obdobi, Zdnry, postprodukéni operace a hybridni formy (od animovaného filmu po po-
¢itadové efekty).

Dal&i rovinou filmového dila je jeho fikéni, nonfikéni nebo dokumentdrni povaha, mezi nimiz
Ize podle Currieho rozliSovat na zdkladé typu tviiréi intence. Fikéni i nonfikéni film jsou inten-
ciondlni a jejich intenci je, aby si divdk pfedstavoval situace, jeZ pred kamerou .,,ve skutenosti*
nebyly — fiktivni situace v prvnim, rekonstruované historicky redlné situace v druhém piipadé.
Nonfikénfi neintenciondlni ,,dokumentdrni* film na rozdil od filmu jednoduse ,,nonfikéniho™ ob-
sahuje obrazy kauzdlné spojené s reprezentovanymi udalostmi, jeZ neusiluji o to, aby si na jejich
zdkladé divdk predstavoval uddlosti odligné. Dnes vime, Ze vétsina dokumentdrnich filmd ve sku-
te¢nosti obsahuje vysledky riiznych manipulativnich zdsahd, aniz by je to nutné ¢inilo méné
»dokumentdrnimi® z hlediska tviréi etiky, recepce ¢i instituce ,,dokumentdrniho filmu®, a proto
bychom jen stézi mohli Currieho kategorii konkrétnéji prakticky uplatnit.

Naproti tomu filmovd fikce podle Currieho nechce, aby divdk vidél redlné herce samy o sobé nebo
aby naopak uvéfil ve skuteénou piitomnost fiktivnich postav pred kamerou, nybrz pouze stimulu-
je jeho imaginaci, aby si pfedstavovala komplexni fiktivni svét na zdkladé elementdarniho vyzna-
mu snimanych jevii (appearance meaning), vytrzenych' z narativniho kontextu. Divdk si nepfed-
stavuje, ze pohled kamery je jeho pohledem nebo Ze on sdm je jednou z divajicich se postav
piibéhu (jak tvrdi psychoanalytickd teorie identifikace), nybrZ Ze jednoduSe nezdvisle na jeho
hledisku existuji ur¢ité fiktivni postavy a udalosti.

Jinym typem dividcké kognitivni aktivity je interpretace, kterd vychdzi z domnének o vypravéc-
skych intencich ,,autora®, a nikoli jiZ z pouhych predstav o postavich a udélostech fiktivniho své-
ta. Divdk se stavi do pozice vypravéde a snazi se odhalit, jaké zaméry jej vedly ke konstrukei da-
nych uddlosti a k danému zpisobu jejich podéni. ,,Autora® nechdpe jako skute¢ného tviirce,
nybrz jako ,,implikovaného autora®, intenciondlniho agenta, jenZ je funkei dila, ale soucasné sto-
Ji vné svéta jeho pribéhu.

Currieho ambicidzni pfistup lze kritizovat z riiznych hledisek a v fadé aspektt: napiiklad nedo-
statec¢né znalosti a zjednoduSovéni konceptii filmové teorie, ignorovani specifickych kvalit filmo-
vého stylu, technickych prostiedkii, Zanr a jinych médii, do nichz film pronikd. Amsterdamsky
filmovy teoretik Jan Simons ve své vynikajici kritické analyze Currieho knihy upozoriiuje na to,
Ze autor se ve snaze o Cistou filosofickou definici ,,esence® filmu piilis vzddlil otdzkdm filmové
praxe, problematice konkrétni divdcké zkuSenosti a podcenil mnoho diferenci ve filmovych dru-
zich & Zdnrech.”

2) G. Currie, Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science. Cambridge 1995, s. 5.

3) Tamtéz, s. 55.

4) Jan Simons, Image and Mind: But Where’s the Body? ,,Film-Philosophy* 3, 1999, ¢. 17
(http://www.film-philosophy.com/vol3-1999/n17simons).
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Nésledujici rozhovor byl zaznamendn 31. ifjna 2002 v Bmé u piileZitosti hostovani{ prof. Currie-
ho na Masarykové université.”

L S

Nase proni otdzka se tykd va¥i pozice v kontextu soudasné filmové teorie. Zminil jste se
o plisobnostt neformdlniho okruhu kognitivisticky orientovanych filmovych teoretikil, kte-
ry se soustiedi kolem osobnosti jako David Bordwell nebo Noél Carroll a do néjz patfite i vy
sam.” Jaky je vds vztah k ostatnim pFedstaviteliim kognitivni teorie filmu s ohledem na to,
Ze jste na rozdil od vétSiny ostatnich v prvé Fadé filosof?

Zminény okruh je tvofen malym a volnym seskupenim, jehoz ¢lenové prichézeji z riznych
oblasti. Naptiklad Noél Carroll je zaméteny také filosoficky, zatimco jini jsou pfedevsim
filmovymi teoretiky. Tyto lidi zpoédtku nespojoval spoleény pozitivni program, nybrz to,
ze stéli v opozici vi¢i nééemu, co povazovali za prevlddajici ortodoxnf piistup ve filmové
teorii. Tento pfistup je, nebo spiSe byl, smési sémiotického, psychoanalytického a mar-
xisticky zaloZeného teoretizovini o filmu. Sdileli jsme vd7né pochybnosti, zda takovy
druh teorie viibec kdy né¢eho dosdhl a zda mél né&jaké seriézni teoretické zdklady.
Nebyli jsme skeptiéti ani tak vi¢i konkrétnimu obsahu dominujicich teorii, ale spiSe
k postojtim, jez spoéivaly v jejich zdkladech a jeZ se vyznadovaly extrémné ideologickou
zaujatosti pro uréity pohled na film. Ruku v ruce s tim §la jejich lhostejnost nebo moznd
dokonce odmitdni jakéhokoli seriézniho pokusu testovat navrZené hypotézy. Na psycho-
analytickém piistupu k filmu je napiiklad prekvapivé, Ze ackoli se hlasit& odvoldvd na
tearie psychického vyvoje ¢lovéka a pfirozenych vlastnosti mysli, nejevi snahy tyto teo-
rie provéfovat a dokonce ani prfindset néjaké diikazy, jeZ by otdzku jejich provéfovan{
alespon oteviely. Jednoduse predpoklddd, Ze tyto teorie jsou spravné a buduje na jejich
zakladech teorie filmu. Myslim, Ze vSichni ¢lenové naseho seskupeni se domnivaji, Ze
jde o fatdlné chybny zplsob uvaZovdni o filmu. Cheete-li vyuZivat teorie psychického
vyvoje a lidské mysli, musite pro né hledat padné ditkazy. Spojovalo nds pfesvédéenti, Ze
je néco principidlné $patného v tom, kdyZ psychoanalyti¢ti teoretici filmu spoléhali na
teorie, jeZ by mély byt provéfovdny experty v dil&{ oblasti, ale sami se o to nikdy nepo-
kusili. Naopak ¢asto tvrdili, Ze cely problém testovdni a experimentdlniho dokazovani
prameni z pfekonaného pozitivismu. M{ij ndzor a myslim, Ze i ndzor Bordwella nebo Car-
rolla je, Ze nemusite byt pozitivistou, abyste povaZoval za nutné pf¥indSet dikazy pro
predklddand tvrzeni.

Mistem, kde byste tyto diikazy méli hledat, nejsou tstavy filmovych studif, literatury nebo
lingvistiky, nybrz pracovisté experimentdlni psychologie. Za poslednich dvacet let vznik-
lo zna¢né mnoZstvi neobyéejné zajimavych a velmi dobie koncipovanych experimentdl-
nich praci zkoumajicich zdkonitosti lidské mysli a psychického vyvoje. Jsou zpfistupnéné

5) Currieho piednasky byly sougdsti grantového projektu Centrum audiovizudlnf kultury pii Ustavu filmu
a audiovizudln{ kultury FF MU, financovaného Vzdéldvaci nadaci Jana Husa a Fondem rozvoje vysokych
gkol.

6) Jakymsi manifestem teoretikii vice ¢i méné blizkych tomuto okruhu je polemicky koncipovany sbornik

Post-Theory (viz pozn. 1).
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v ¢asopisech z experimentdlni a teoretické psychologie, a neni proto obtizné se k nim do-
stat. My se v8ichni pokousime konfrontovat tento druh dfikazi s teoretickymi otdzkami
procesti divdckého rozuméni filmu. Nehleddme v experimentaln{ psychologii definitivni
odpovédi, ale pouze pomoc pro vlastni baddni.

Druhym spoleénym vychodiskem nasi neformdlni skupiny byl ndzor, Ze tradiéni teorie
filmu pfistupovaly ke svému predmétu ze Spatného konce: od vysoce teoretickych zdveé-
rli se pokouSely propracovat dold, k jednotlivym filmim. Psychoanalytickd teorie filmu
za&ind tim, %e vdm Fekne mnoho abstraktnich véci o lidské psychice, a pak se to pokou-
i né€jak propojit s filmy. Vysledkem ¢asto byvd neporozuméni nebo pfekrouceni. My si
myslime, Ze je tfeba zadit z opac¢né strany, od filma. Dalezité jsou samotné filmy, kterym
je tfeba porozumél, je tieba je hodnotit a také respektovat. Ve starich teoriich se naopak
dasto setkdme s tim, Ze filmy jsou pouzivdny jen jako prostiedky pro konstruovdni teo-
retickych tvrzeni. My fikdme, Ze zajimavé jsou hlavné samotné filmy a filmovy teoretik
se musi zabyvat pfedev&im jimi. P¥i interpretovdni filmi je tfeba byt velmi opatrny. aby
nedoslo k jejich komoleni. Psychoanalytické a sémiotické teorie konkrétni material cas-
to spiSe prekrucovaly, nez aby se mu snazily porozumét.

Mohl byste Fici, co naopak jednotlivé cleny kognitivistické skupiny vzdjemné rozdéluje?

Ano, je mezi ndmi fada rozdilii a pouzivani slova ,,skupina® proto neni zcela spravné.
Netvoiime skupinu lidi, ktefi by se setkdvali zvl4sf ¢asto a které by spojovala néjaka po-
zitivni doktrina. Sdm napfiklad nemohu zcela souhlasit s Bordwellovym zaméfenim na
formalistickou analyzu filmu. Spravné mi nepfipadd ani jeho vysvétleni zplisobu, jak je
vyznam konstruovdn divdkem. Myslim, Ze ackoli je divdk béhem sledovani filmu nepo-
chybné aktivni, neni piili§ §fastny ndpad nazyvat jeho aktivitu konstruovinim vyznamu.
Radéji bych hovofil o znovunalézani vyznamu (recovery of meaning). Rozpaky ve mné
budi také to, ze Bordwell se predevsim v ranéjSich pracich, konkréiné v knize Narace
ve fikénim filmu,” hldsi k ponékud zastaralé verzi psychologie vnimani. Navazuje na au-
tory jako Richard L. Gregory, ktefi tvrdili, Ze percepce je velmi aktivni, interpretativn{
¢innost.”

Souc¢asnd psychologie vnimani jde spiSe proti této myslence a fikd, ze percepce je re-
lativné nekonstruktivni a neinterpretativni. Kdyz se divdime na film, dochdzi sice k né-
¢emu, co lze nazvat interpretaci, ale myslim, Ze k tomu dochdzi na vySsi drovni, nez je
tiroven percepce. Takze vidite, Ze mezi Bordwellovym a mym pfistupem jsou rozdily ve
zcela zdkladnich teoretickych otdzkach.

Takovdto kritika Bordwellovy koncepce zevnitF kognitivistického paradigmatu je pro nds vel-
mi zajimavd. Mohl byste byt konkrétnéjsi nebo uvést nékteré dalsi sporné body v jeho dile?

Dalsi oblasti, v niZ se pfinejmensim z¢dsti s Bordwellem rozchdzime, je problém vztahu
mezi filmovym dilem a takzvanym autorem. Bordwell v nékterych svych pracich, opét

7) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985.
8) Bordwell vychézi mj. z Gregoryho knihy The Intelligent Eye (New York 1970).
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napiiklad v Naraci ve fikénim filmu, dokazuje, 7e koncept intenciondlniho agenta” skry-
tého za dilem nepotrebujeme, protoze dilo hovofi jaksi samo za sebe a je na néjakém in-
tenciondlnim agentu nezdvislé."” S tim hluboce nesouhlasim. NaZe celé rozuméni filmu,
emociondlni reakce na néj, estetickd recepce, riizné druhy otdzek, které mu klademe,
zpusob, jak shleddvdme film vyznamuplnym nebo naopak postradajici vyznam, to ve je
zdsadné zdvislé na naSem védomd, Ze film je entitou, jejiZ vyznam se konstituuje na dvou
rovindch.

Prvni rovina je interni vzhledem k pfibéhu a tykd se postav, zapletek a uddlosti. Na této
roviné nemdme potfebu uvazovat o autorovi nebo tvirei dila. Pokud bychom se ale ome-
zili jen na ni, velkd ¢ast nasich skute¢nych reakef na film by nutné ziistala nevysvétlena.
Abychom plné porozuméli zpisoblim, jak reagujeme na filmy, musime pfisoudit publiku
povédomi o druhé roviné vyznamu, jeZ nenf situovdna dovnitf dila, nybrz je vzhledem
k nému vnéjsi.

Otdzka, jak rozumime povaze tohoto vnéjsiho ¢initele, je ale obtiZnym filosofickym pro-
blémem a jd si nejsem jisty, jaky pfesné piistup bychom k ni méli zvolit. Na jedné stra-
né bychom méli uvazovat o autorovi, kterého v pfipadé filmu mtzZeme obvykle ztotoznit
s rezisérem. Nebo se mizZeme uchylit k abstraktnéj$imu pohledu a definovat si onoho
agenta spolu s jistymi teoretiky jako implikovaného autora, predpokladaného agenta, je-
hoZ si pouze predstavujeme a ktery se v riznych smérech odliduje od skute¢ného auto-
ra. Nejsem si jisty, kterd z moZnosti je spravnéjsi, ale dileZitéjsi je otdzka, zda mdme
uvazovat o dile jako o produktu intenciondlniho agenta, nebo ne. J4 si myslim, Ze ano.
Jinak bychom nemohli plné porozumét filmu ani divdcké reakei na né;.

Jaky popis vztahu mezi divakem a timto intenciondlnim agentem vné dila tedy v protikla-
du k Bordwellovi nabizite vy?

Namisto Bordwellovy konstrukce vyznamu bych navrhoval hovofit o konstrukei osobnos-
ti pfitomné za dilem, skrze niZ se ndm zpfistupriuje vyznam dila. Tato personalita bude
v mnoha piipadech vykazovat vztahy podobnosti k osobnosti toho ¢i onoho ¢lovéka, kte-
ry se podilel na tvorbé filmu, ¢asto reZiséra. Specifické problémy se tedy zdkonité obje-
vuji v piipadé dél, ktera jsou vysledkem autorské spolupréace, napfiklad bratrii Coeno-
vych nebo Michaela Powella a Emerica Pressburgera.

Filmy Powella a Pressburgera zietelné sugeruji existenci uréité personality, jeZ se za
nimi skryva. Zda se, jako by byly vytvofeny osobou, kterd se odhaluje a vyjadfuje skrz
vlastni tvorbu téchto filma. Je to specificky druh senzibility, postoje k vlastni umélec-
ké technice, publiku a svétu. Myslim, Ze jejich filmy maji stejnou miru jednoty jako

9) K pouzivani pojmu ,,agent” (anglicky rovnéz agent) v kognitivni védé a teorii umélé inteligence v rdmei
odborné literatury publikované v ¢estiné a slovenstiné srov. napf. Jozef Kelem e n, Strojovia a agenty.
Bratislava 1994, s. 37 — 40; Marvin M i n sk y, KonStrukcia mysle. Bratislava 1996, s. 73 — 90; Karel
Pstruzina, Svét pozndvdni. K filozofickym zdkladim kognitioni védy. Olomouc 1998, s. 148 — 157;
Ales Kub ik, Agenty a multiagentové systémy. Opava 2000.

10) Bordwell nepouzivd pojmu ,.narrator”, nybrz pouze ,,narration”, narace, jez je podle néj jakymsi neosob-
nim procesem poskytovini fabulaénich informaci divdkovi. Do uréité miry tedy u Bordwella narace déld

totéz (napf. omezuje rozsah a hloubku informaci o p¥ibéhu), co u jinych naratologti nardtor.
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napfiiklad filmy Johna Forda nebo Orsona Wellese. Pfitom vime, Ze mezi obéma tvirci
vznikalo mnoho tenzi, jeZ nakonec vedly k ukonéenf jejich spoluprdce. Nicméné navzdo-
ry viem informacim, které mame k dispozici z Zivotopisti, novinovych zprdv a dalsich
zdroji, samotné filmy jakozto korpus dila naznacuji pasobeni urcité sjednocené per-
sonality a zdd se rozumné o nich uvaZovat jako o vytvoru jediného ¢initele. Mdme zde
vynikajicf piiklad situace, kdy se fakta o redlném autorovi odchyluji od nageho povédo-
mi o takzvaném implikovaném autorovi: na jedné strané stoji jeden implikovany autor,
na druhé dva redlni autofi.

Nyni bychom se rddi podrobnéji vénovali hlavnimu tématu vasich predndsek. Jakd je vase
obecnd koncepce imaginace a jak chdpete vztah imaginace k vnimdni a rozuméni fikénim
narativim a konkrétné pak narativim filmovym?

V angliétiné je termin imaginace nebo imaginativni pouZivin mnoha riiznymi zpiisoby,
ale ja se soustfedim pouze na jeden jeho aspekt. Zabyvdm se uréitou skupinou psycho-
logickych fenoméndi, jez maji spole¢ny zdklad. VSechny vytvire)i situaci, kdy je mentdl-
ni mechanismus, normdlné pouzivany pro jeden tdel, pouZit pro jiny tdéel. Piiklad, na
némz to lze nejlépe ukazat, nespadd do oblasti filmu, nybrz do sféry mentdlni obraznosti.
KdyzZ utvdiime mentdlni obrazy véci, pouzivame ty ¢dsti nasich mozkd, které jsou obvyk-
le aktivni, kdyZ se na véci divdme. Psychologické dikazy fikaji, Ze lidé zpracovdvaji
mentdln{ predstavy zpiisoby, jeZ jsou velmi podobné zpiisobtim, jak zpracovdvaji zrako-
vé informace. O mentdlni obraznosti tedy mtizeme uvazovat jako o recyklovani mentdl-
nich kapacit uréenych pro percepei za nepfitomnosti percepéniho vstupu.

Tento druh imaginace neni zvl4st podstatny pro pfipad filmu, protoze jedna véc, kterou
urc¢ité nedélame, kdyz sedime v kiné, je tvorba mentdlnich predstav. Existuji pro to riiz-
né duvody, ale jednim z hlavnich je ten, Ze mdame o¢i do Siroka oteviené a hledime na
intenzivné osvétlené pldino. N4§ vizudlni systém je proto intenzivné zaméstndn pozoro-
vanim filmovych obrazli a nemd ¢as ani potfebu formovat mentdlni piedstavy. Nicméné
problém mentdlni obraznosti implikuje obecnéjsi pojeti imaginace, jez miize byt uzi-
te¢né i pro film. Ve smyslu, jaky jsem zde nastinil, lze imaginaci obecné definovat jako
znovupouZiti mentdlnich cest, uré¢enych pro jeden tcel, k jinému, sekunddrnimu dcelu.
Na fikéni film reagujeme prevdzné prostiednictvim imaginativnich funkef tohoto druhu.
Necinime tak sice prostfednictvim mentdlnich predstav, jak jsem jiZ vysvétlil, nicméné
aspekty imaginace jsou zde velmi dileZité.

Film nds podnécuje k tvorbé myslenek rtizného druhu: myslenek o postavich, o zdplet-
kdch, ale také silné emociondlné zaloZenych myslenek. Zvldsté pro komeréné Gspésné
filmy je charakteristické, Ze vytvdreji emocidlné nabité ndlady, které jsou pro divdky vel-
mi atraktivni. Neni snadné to pochopit, protoze emoce, jez pii sledovani filmi pocifuje-
me, jsou ¢asto negativni. Necilime se jednoduse Slastni: citime smutek, tizkost, strach.
Je zdhadou, proé¢ lidé maji z takovychto druhti zkuSenosti pozZitek, nicméné je to potvrze-
ny fakt. Cdsteénym fefenfm otdzky, pro¢ lidé v negativnich emocich nachdzeji zalibeni,
se zdd byt to, Ze se jim ddvaji k dispozici v kontextu imaginativnich mys$lenek spiSe nez
v kontextu presvédéeni. Kdyby véfili, Ze nékdo bude zavrazdén, Ze se na svobodu dosta-
li ndsilni¢ti krimindlnici nebo Ze zemé bude brzy znic¢ena vetfelci z vesmiru, nemohli by
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Gregory Currie pfi své predndice v Brné

Foto Jiri Chloupek
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se t&sit emocemi, které tyto myslenky plodi. JelikoZ témto vécem nevéii, maji pro svd
presvédéeni imaginativni ndhrazky. Tyto imaginativni ndhrazky plni viceméné roli sku-
tec¢nych presvédcéeni. Pfedevsim maji stejné jako presvédéeni schopnost generovat emo-
ce. Diky tomu miiZeme zakouSet emoce v reakeich na situace, u kterych nevéiime, Ze
jsou redlné. Nevéiime, Ze postavy jsou v nebezpeci, Ze nééi zivot je skuteéné ohroZen,
nicméné si tyto véci predstavujeme. Prostfednictvim téchto pfedstav v sobé miizeme vy-
voldvat emoce, které jsou podobné tém, které by vyvolala opravdovd piesvédéenti.
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Myslim, Ze souvislost mezi imaginac{ a emocemi je kli¢em k pochopeni naseho zdjmu
nejen o film, ale o fikce vieho druhu. Podle mého nazoru se zajimame o fikce v prvé radé
kvéli emocim, jeZ v nds vyvoldvaji. Casto jsou to emoce, ve kterych bychom nenalezli
zalibeni v jiném kontextu, mimo kontext fikce, ale ponévadz jsou generovdny imaginaci,
jsme schopni je pocifovat jako libé.

Ve svém é&ldnku Narativni touha'” jste navrhl élenéni mentdlnich stavii v relaci k divdcké-
mu rozuméni fikénimu filmovému narativu na presvédceni a tuzby, emoce a pocity. Jaky

vztah md tato kategorizace k problému imaginace?

Kli¢ovou distinkei v rdmei mentdlnich stavii je odlidnost piesvédéeni (beliefs) a tuzeb
(desires).” V naSem kognitivnim Zivoté neni fundamentdlnéjsi distinkce nez tato. Spo-
le¢né jsou tuzby a presvédéeni tim, co nds éini schopnymi jednat. Stvofeni, které by bylo
vybaveno pouze presvéd¢enimi, by nikdy nic nevykonalo. Totéz plati pro tuzby. Stvore-
ni, které by mélo jen presvédéeni, by nikdy nic nevykonalo, protoZe by nikdy nechtélo
nic vykonat. Stvofeni, které by mélo jen tuzby, by nikdy nejednalo, protoze by nevédélo,
jak jednat. Musite sloZit oba stavy dohromady, abyste méli stvofenti, jez je schopno jed-
nat. Jiny zptisob, jak to pojmout, je fici: stvofeni, které skute¢né ma presvédcent, musi
mit i tuzby a naopak. Tyto stavy jsou ze své podstaty neoddélitelné, nicméné jsou odlis-
né, protoze odli¥nym zplisobem piispivaji k nasi schopnosti jednat. .
Podileji se ale také na jinych aspektech naseho Zivota, konkrétné na naSem emociondl-
nim Zivoté. To, jaké emoce citite, zdvisi na tom, co chcete, ale také na tom, jakd zastdva-
te presvéddeni. KdyZ vim, Ze venku prsi, a chei, aby venku prielo, mél bych byt &fastny.
Kdyz vim, Ze venku prsi, ale nechei, aby prselo, mél bych byt smutny. Rozdily mezi obé-
ma stavy vytvéreji rozdily v naSich emocich. Existence lidskych bytosti jako stvofent,
kterd jsou schopna citit emoce a jednat cilevédomym zptusobem ve svété, plné zdvisi na
ptsobeni piesvédéeni a tuzeb.

Tento ndzor je myslim pomérné vieobecné piijiman minimalné mezi filosofy. Obtiznéjsi
a méné prozkoumand je otdzka, jak se presvédéeni a tuzby maji k imaginaci. Mtj pohled
na véc je takovy, Ze imaginace je rozdélena stejnym zptisobem, jakym se vzdjemné oddé-
luji samy tuzby a presvédéeni. Tak jako potfebujeme distinkei mezi tuzbami a presvéd-
¢enimi, potfebujeme i distinkci mezi dvéma druhy imaginace. MiZeme mit predstavy,
které jsou jako presvédéeni, ale abychom vysvétlili, jak reagujeme na fikéni piibéhy,
méli bychom uznat, Ze existuji také predstavy, jez odpovidaji tuzbam.

11) G. Currie, Narrative Desire. In: Carl Plantiga — Greg M. Smith (eds.), Passionate Views. Film,
Cognution, and Emotion. Baltimore 1999, s, 183 —199.

12) Miluse Sedldkovd k problematice prekladu termint belief a desire v kontextu vyvojové orientované kog-
nitivni psychologie poznamendvd: ,,Mentdln{ stavy typu .belief a ,desire’ jsou zdrodky ,teorie mysli‘,
zprvu se manifestuji jako nastaveni organizmu (presentacni, prekonceptudlni vyvojovd fdze mentdlnich
stavil), pozdéji nabyvaji representacni povahy (representacni vyvojovd fdze mentdlnich stavii). Stav ,vé-
¥im‘, .zdd se mi, ,jsem pfesvédéen — tak bychom mohli podle kontextu prelozit slovo ,belief* — je vycho-
diskem, od néhoz lze odvodit pozndvaci aktivity, druhy zdroj — stav ,pieji si%, ,touzim’, ,chei’ (,desire’) —
zaklddd aktivity chténf a vali.* Jiff Hoskovec—Milan Nakonedny—-M. Sedldkov 4, Psycho-
logie XX. stoleti. Praha 2002, s. 238.
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Dalsi dilezitou a do jisté miry nespravné chdpanou kategorii mentdlnich stavii jsou emo-
ce. Na feministickych a psychoanalytickych pfistupech k filmu bylo matouct, Ze kladly
enormni diiraz na roli touhy. Idea touhy byla donekoneéna recyklovdna jako ndstroj pro
lepsi porozuméni divdckym reakcim na filmy. J4 se domnivdm, Ze tento pojem byl z vét-
Si ¢dsti pouZivan chybné a Ze by bylo lepsi, vhodnéjsi a piesnéjsi hovofit namisto ng;
o emocich. Tuzby je tfeba od emoci odligovat, ackoli je mezi nimi tizkd souvislost. Tuzby
(ve spojeni s pfesvéddéenimi) totiZz maji tendenci emoce generovat.

Toléz lze fici o imaginativnich protéjScich tuZeb a presvédéeni. Miizeme citit velmi silné
emoce riizného druhu v reakcich na situace, jez se objevuji ve filmech a jez jsou zaloZeny
nikoli na tom, ¢emu véfime nebo po ¢em skuteéné touZime, nybrz na tom, po ¢em si pred-
stavujeme, Ze touzime. Dosud neni pfesné prozkoumdno, do jaké miry jsme schopni mit
imaginativni tuzby, které nejsou nasimi skuteénymi tuzbami. Vidime to v pifpadé riiznych
filmovych Zdnri. Jednotlivé zinry v lidech vyvoldvaji imaginativni odchylky tuzeb, kte-
ré by v redlnych podminkdch nepocifovali. Mdm na mysli pfedevsim horor, kde je divdk
podnécovdn k tomu, aby touzil po ndsili, smrti a utrpeni riiznych postav vystupujicich ve
filmu. Jednim z diivodii nespravného chdpani hororu je rozii¥eny piedpoklad, Ze v publi-
ku vyvoldva skuteéné tuzby tohoto druhu. Pravda je ale jind: divdci jsou podnécovdni —
¢asto velmi dspé&né — k imaginativnim verzim tuZeb, je? by ve skuteéném Zivoté tak
snadno nepocifovali.

Dal$im madlo prozkoumanym problémem je vztah mezi témito imaginativnimi tuzbami
a tuzbami redlnymi. Existuje predpoklad, ktery je moznd édsteéné pravdivy, Ze nékteré
druhy film& maji tendenci korumpovat publikum. Znamen4 to, 7e maji sklon v divdcich
vyvoldvat touhu konat, participovat nebo pfihlizet ndsilnym a nemordlnim ¢infim. Mys-
lim, Ze celd véc je ponékud komplexnéjsi: filmy nds nevyzyvaji, abychom po nemordl-
nich ¢inech touzili, nybrz v nds vyvoldvaji imaginativni protéjsky téchto tuZeb. Nékdo by
mohl Fici, Ze pak neexistuje Zddny problém, protoZe mit imaginativni touhu neznamend
doopravdy po nécem touzit. Lidé tedy mohou mit imaginativni protéjsky chlipnych a ne-
mravnych tuzeb, aniz by po né¢em skuteéné touzili. Je to pravdépodobné tak, ale na dru-
hou stranu si myslim, Ze je zde misto pro oprdvnéné obavy, zda osoba, kterd pocifuje
imaginativni protéjSky nemravnych tuzeb, nebude nakonec mit samy tyto nemravné tou-
hy. Celd problematika neni dostate¢né prozkoumadna, protoze byla dosud zasazovdna do
nespravného pojmového ramce. Otevienou otdzkou pro psychologii tedy ziistdvd, zda je
néco skuteéné korumpujiciho v pocifovdni imaginativnich tuZeb &init nemravné véci.

V ¢em je imaginace ve své obvyklé verzi na jedné strané a nekontrolovand imaginace spo-
Jjend s recepci fikénich narativit na strané druhé uZiteénd a potiebnd ¢lovéku v jeho kazdo-
dennim Zivoté a jak lze tuto uZitecnost popsat v terminech evolucni teorie?

Jednim z nejzajimavéjsich vysledki souc¢asné evoluéni teorie jsou pokroky ve zkoumani
evoluce lidské mysli a specidlné pak role, jakou v evoluci hraje nds zdjem o imaginativ-
ni narativy. MZeme si byt celkem vzato jisti, Ze nadi pedchiidci v dobé, kdy se lidské
bytosti evolu¢né vyvijeli, nepsali fikéni piibéhy a nenatdceli fikénf filmy, ale na druhé
strané je velmi pravdépodobné, Ze si rizné druhy piibéht vyprdvéli. MiizZeme o tom
jenom spekulovat, ale zd4 se to byt mozné. UZite¢né jim to mohlo byt rliznymi zpfisoby,
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napiiklad ke zvySeni socidlni solidarity uvnitf skupin. Pokud budeme uvazovat o lid-
skych bytostech jako o esencidlné spolecenskych zvifatech, musime uznat, Ze byly hlu-
boce zdvislé na schopnosti pomdhat jedna druhé, branit jedna druhou pred dravei. Pla-
tilo to zvlasté v dobdch, kdy se prostiedi velmi rychle proménovalo a Zivot se stdval ¢im
dél obtiZznéjsim. MoZnost spolehnout se na své druhy tehdy byla pro ¢lovéka extrémné
dilezitd. Imaginativni pfib&hy, sdilené, vyprdvéné a pieddvané mezi ¢leny komunity
a pokolenimi, mohly podle vSeho byt nepostradatelnym ndstrojem tvorby oné solidarity
a moznd byly i jednim z divodi, proé¢ lidské bytosti dokdzaly preZit v dobé pred sto pa-
desdti nebo dvéma sty tisici lety, jeSté nez se zadaly §i¥it po celé zemékouli.

Nechci precenovat ndvaznost mezi funkei imaginace v nasi evoluéni minulosti a funkef
imaginace v sou¢asnosti, protoZe je mozné, Ze imaginaci dnes pouzivdme ke zcela jinym
ticeliim, podobné jako tomu je s jinymi aspekty naSeho Zivota a mysli. Dnes pouZivime
své mysli k tvorbé matematickych, biologickych nebo astronomickych teorii a miizeme
si byt jisti, Ze tento druh aktivit nemél misto v dobé, kdy se lidskd mysl evolu¢né vyvi-
jela, a Ze naSe druhové pfeZiti na nich nezdviselo. Je tedy pravdépodobné, ze mentdln{
funkce urcené k jednomu ti¢elu mohly pozdéji slouzit k tic¢elu odlignému. A to mohl byt
1 pfipad imaginace.

Imaginace v evoluci plnila dvé funkce, které nesouviseji s fikénimi narativy. Za prvé
byla ndstrojem pro pldnovanf{ akei. Filosofové jako napiiklad Daniel Dennett upozortiu-
ji na to, Ze je velmi uZite¢né mit mysl, jeZ testuje teorie o akcich, o tom, jak za danych
okolnosti jednat a jaky je nejbezpecnéjsi zptisob ur¢itého jedndni, aniZ by byly tyto akce
redlné provedeny. ProtoZe kdyZ vykondte uréité akce a provedete to Spatné, stihne vds
za to trest. A trestem za takovou chybu miZe byt v podminkéch nepidtelského prostiedi
casto to, Ze zemiete. Bytost, kterd je schopn4 si pfedstavit, co by se mohlo pfiblizné st4t,
kdyz napfiklad zkusi preplavat tuto velmi prudkou feku nebo vylézt na tamten piilis vy-
soky strom, uvédomit si znacné nebezpeéi takovych kroki a rozhodnout se je nepodni-
kat, mtze s velkou pravdépodobnosti pfezit.

Za druhou velmi dileZitou funkei imaginace, kterd rovnéZ souvisi se statusem ¢lovéka
jako vysoce spolecenské bytosti, je psychology obvykle povaZovdna takzvand machia-
vellidnskd inteligence. Jde o schopnost lidskych bytosti vzdjemné se klamat a také
odhalit, kdy jsem klamdn druhym. KdyZ probihala evoluce ¢lovéka, lidské bytosti ne-
pochybné Zily ve skupindch, ale nelze pfedpoklddat, Ze mezi nimi nedochézelo k rozpo-
riim a soubojim. Existuje mnoho divodii, abychom se domnivali, Ze navzdory spoleé-
nym cilim ve skupindch vznikaly neshody, rozepie i situace vzdjemného podvddénti.
KdyZ vezmeme v tivahu tehdej$i soupefeni o zdroje potravy a sexudlni partnery, pak se
zdd byt velmi pravdépodobné, Ze stvorfenti, jez bylo schopno uvést v omyl jin4 stvoient,
bylo nejspis tispésné. A naopak bytost, jeZ byla schopna odhalit, zda je klamdna jinou
bytosti, byla rovnéz tispédn4. "

V podobnych situacich md komunita tendenci generovat takzvané evoluéni zdvody ve
zbrojeni (arms races). Mazeme je sledovat i u jinych popula¢nich druhf, napiiklad
u pdvi, jejichz smésné dlouhé a barevné ocasy jsou pravdépodobné plodem takovych-
to evolu¢nich zdvodl ve zbrojeni. Sami¢ky pavii maji rddy samce s ndidhernymi ocasy,
a proto samci vzdjemné soupefi o co nejbohatsi ocas. Vysledkem jsou smésnd stvore-
ni, kterd mizeme vidét dnes. Jsou to stvorent, kterd vloZila enormni mnoZstvi tsili do
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Gregory Currie pfi své pfedndsce v Brné
Foto Jifi Chloupek

produkce nééeho, co mélo za icel pritahovat sexudlniho partnera (protoze bez toho by
se pochopitelné nemohla mnozit, a tudiZ ani prezit v procesu evoluéni selekce), a to i za
cenu snizeni schopnosti unikat draveim. MiiZzeme tedy predpoklddat, Ze lidské bytosti
si vybiraly své druhy alesponi ¢dste¢né na zdkladé vlastniho hodnocenti, zda je poten-

cidlni partner zdatny v klamdni druhych a soutasné v odhalovani klamii.
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A co to m4 spole¢ného s imaginaci? Za prvé je imaginace vyteénym prostfedkem pro
klamdni druhych a zji§fovdni, zda druzi neklamou vis. ProtoZe imaginace vam dovoluje
pienést se do kiize druhého ¢lovéka, vidét svét z jeho perspektivy, premyslet o vécech
tak, jak to déld on, uvédomovat si, po ¢em by druhy ¢lovék mohl touzit, a predstavovat
si druhy situaci, kdy by vds s nejvétsi pravdépodobnosti mohl chtit oklamat. Vybaveni
silnymi imaginativnimi schopnostmi tedy mohlo — ale nutné nemuselo — souyiset s vyvo-
jem machiavellidnské inteligence. Imaginace by pak byla né¢im, co bylo vybrdno evolu-
ci — nikoli selekei pfirozenou, nybrz sexudlni.

Dal$im problémem je, jaky vztah mohou mit dva zminéné zpiisoby evoluéniho uplatné-
ni imaginace — jako pldnovaciho nastroje a jako prostiedku vyvijeni machiavellidnské
inteligence — a uZiti imaginace ve fikénim kontextu. Ackoli by se mohlo zdat, ze mezi
nimi Zadna souvislost neni, ja bych uréité spojeni vidél v tomto: kdyz cheete zjistit, co
si nékdo druhy mysli o vds, zda vdm vé&ii, nebo vds chee oklamat a co asi chee udélat, je
pro vis nejlepsi vytvofit si sami pro sebe maly pfibéh, narativ o této situaci. Umistite se
do jeho pozice, ale udéldte to v kontextu tohoto narativu. Budete si pro sebe vypravét
maly pifbéh o tom, co se stane, kdyZ udéldte jednu, nebo naopak druhou véc. Mize to
byt narativ, ktery koresponduje s né¢im, co se skutecné stalo, a v takovém piipadé jej asi
nebudete nazyvat fikénim narativem. Nicméné predpoklddejme, Ze uvazujete o tom, jak
by na vds nékdo jiny asi reagoval za rliznych okolnosti, co by udélal, kdybyste vy udé-
lali to, &i ono. V takové situaci jste se dosud nerozhodli, co ono ,,to” éi ,,ono" bude, mdte
pred sebou uréitou Skdlu moznosti volby, co byste mohli uéinit. Jednim z délezitych
faktor@ pii vasem rozhodovdni budou vase pfedstavy o moZnych reakcich druhé osoby.
KdyZ by se mohla zlobit, bylo by lepsi danou konkrétni véc nedélat.

Tim se dostdvdme na tzemi blizké fikci. Neuvazujeme o nééem, co se stalo nebo nutné
stane, nybr? o né¢em, co by se mohlo stit. Kdyz zvazujeme fadu moznosti volby, je zfej-
mé, %e nékteré z nich se nestanou, protoze my si nakonec vybereme jen jednu. Mizeme
tedy o tomto aspektu imaginace uvaZovat tak, ze privddi dohromady vSechny jeji funkce:
planovédni, machiavellské inteligence a nakonec i fikee ¢ili vypravéni pfibéht o nécem,
co se nestalo a moznd ani nestane.

Z toho, co jste Fekl, vyplyvd, Ze je uziteéné mit pribéhy, které se pFilis nelisi od vzorcii prak-
tického usuzovdni. Ve filmu je naopak casto zajimavé a uziteéné porusovat obvyklé vzorce
a nabizet vzorce neobycejné, které lidem oteviou $irSi moznosti. Jakd je spojitost mezt kon-
ceptem uZitecnosti, ktery je zde ve hie, a estetickym hodnocenim?

To, o ¢em jsem dosud hovoril, naznacuje, Ze imaginace, jeZ se vyvinula do funkce pro-
stfedku prozkoumavani fikénich narativii, je prevdzné schopnosti omezenou na situace,
které jsou ne-li redlné, pak velmi blizké reélﬁ}?m situacim. Chtél jsem tim ¥ici, Ze nasim
cilem je zkoumat moZnosti akce, a kdyZ mluvime o skuteéné moznych akeich, pak ma-
me na mysli véci, které nejsou prilis odlisné od véci, jez zndme z viedniho Zivota. Vzhle-
dem k myglence, Ze imaginace je zdkladem fikce, zde vznikd urc¢ity problém. Vime totiz,
ze fikce je schopna zapominat na mnoho aspektii naseho kazdodenniho Zivota a undset
nas do svéta fantasy, science fiction a jinych typt fikce, jez skute¢né nechdvaji sféru
praktického jedndni velmi daleko za sebou.
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Souhlasim, Ze v tom tkvi problém. Mohu na néj fict jen tolik, Ze podobny problém se ob-
jevuje i v jinych oblastech. Kdy# pfijmeme piedpoklad, Ze lidskd inteligence se vyvinu-
la k feSeni esencidlné praktickych problémi typu ,,jak se dostat na druhou stranu feky*,
.-jak ziskat dost potravy®, ,,jak najit partnera®, je ponékud obtizné vysvétlit, jak inteli-
gence dospéla k problémim jako ,,pivod vesmiru®, ,,podstata genetického kédu“ nebo
»sloZeni hvézd™, které dnes lidé resi a které jsou tak vzdédlené starostem, jez nds evolué-
né utvdrely. TakZe na va$i otdzku mohu odpovédét pouze tak, Ze je to skuteéné velky pro-
blém, ale neni to vyluéné nas problém. Musi se s nim potykat kaZdy, kdo se zabyv4d evo-
luef lidské inteligence.

Proé jsou pro vase filosofické teorie a specidlné pak pro zkoumdni fikénich narativii diile-
Zité takové psychiatrické pojmy jako halucinace, bludy, schizofrenie nebo autismus?"

Tyto otdzky jsou pro mé zajimavé piedné samy o sobé a zajimal bych se o né tak jako tak.
Zabyvdm se imaginaci ve v3ech jejich aspektech a zminéné jevy s ni uzce souviseji.
Nicméné si myslim, Ze existuji specifické a inspirujici spojitosti mezi nékterymi psy-
chiatrickymi koncepty a zplsoby, jak miZeme uvaZovat o narativech obecné a o filmo-
vych narativech zvlasf. Mam zde na mysli predeviim kategorii bludd (delusions), kterou
se momentalné intenzivné zabyvam a mam na toto téma rozepsanou praci spole¢né s jed-
nim kolegou psychiatrem.

Mad kli¢ova myslenka je, Ze o bludech bychom méli uvaZovat jako o stavech esencidlné
imaginativnich, spiSe nez jako o stavech presvédéeni. (Tykd se to pfinejmensim jistych
druhii bludd, které jsou jako takové velmi Sirokou a nesourodou kategorii a neni snadné
o nich generalizovat.) Kdyz budeme uvazovat o bludech v psychézdach a konkrétné ve
schizofrenii, miiZeme objevit jisté zajimavé podobnosti (nikoli v8ak vztahy totoznosti)
mezi imaginativni zkusenosti s fikénimi narativy a tim, co vime o stavech bludi z vyzku-
mi lid{, ktef{ jimi trpi.

Zminim zde nékolik paralel, které mé zajimaji nejvice. Na schizofrenii je jednou z nej-
pozoruhodnéjsich a nejcharakteristi¢téjsich véci porucha nécéeho, co bychom mohli na-
zvat vyznam. Psychiatfi fenomenologické Skoly casto tvrdili, Ze schizofrenie je porucha
vyznamu, a jd myslim, Ze na tom je hodné pravdy. Pro schizofrenika se svét zcela zapliu-
je vyznamy, a to nepatfi¢nym a psychologicky nezdravym zptisobem. Psychotik nachdzi
vyznamy ve vécech, jez pro nds ostatni vyznam zcela postradaji nebo maji vyznam dia-
metralné odlidny.

Jeden z mych zavéra zni, Ze tento druh zkuSenosti je ve skute¢nosti velmi typicky pro fil-
mového divdka. Divdk zakousi svét filmové fikce ne pouze jako kazdodenni svét po-
zemské pri¢innosti, svét, kde se véci rozbiji, kdyz spadnou, kde jsou fyzické predméty

13) Srov. napt. Currieho studie: Simulation-Theory, Theory-Theory and the Evidence from Autism. In: Peter
Carruthers — Peter K. Smith (eds.), Theories of Theories of Mind. Cambridge 1996, s. 242 — 256;
Imagination, Delusion and Hallucination. ,Mind and Language® 2000, &. 15, s. 158 — 183; Delusion,
Rationality, Empathy. ,,Philosophy, Psychology and Psychiatry* 2002, . 8,s. 158 - 162; G. Currie -
lan Ravensecroft, Recreative Minds: Image and Imagination in Philosophy and Psychoelogy. Oxford
2002; Art and Delusion (dosud nepublikovana studie, kterd roku 2003 vyjde v ¢asopise ,,The Monist.
An International Quarterly Journal of General Philosophical Inquiry®).
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podrobeny zdkontm gravitace, kde lidé maji my$lenky, touhy, presvédéeni a jednaji po-
dle nich, nybrz kromé toho také jako svét, kde jsou viechny tyto véci vybaveny vyznamy,
a to diky agentu, ktery nam — publiku — tyto véci prezentuje. Kdyz nahlizime fikénf svét
prostiednictvim sledovéni filmu, netraktujeme jej jednoduse jako universum analogické
nasemu svétu kazdodenni zkuSenosti, vnimdme jej spiSe jako svét, ktery sice na jedné
strané vykazuje jisté podobnosti s na$im svétem, ale na druhé strané je vybaven ¢inite-
lem, jenz na néj puisobi z vnéjsku, je tviircem fikénich scéndid, kontroluje postavy a po-
skytuje ndm selektivni pohled na ¢innosti a osudy téchto postav. Proto jakmile recipuje-
me film, ¢thdme na vyznam a nachdzime jej v nejriiznéjsich vécech a udélostech, v nichz
bychom jej jinak viibec nehledali.

Myslim, Ze je to zajimava paralela mezi jistymi stavy psychézy a naprosto zdravou zku-
Senosti nds ostatnich, kdyZ se divame na filmy. Otdzka je, co z ni vyvodime. Bylo by
snadné odpovédét hluboce matoucim zptisobem. Nechcei napiiklad naznacovat, Ze pokud
se vSichni zajimdme o fikce, znamena4 to, Ze jsme v podstaté Silenf, a dokonce ani to, Ze
vSichni mdme néjaké skryté sklony k Silenstvi. Nejsem si jisty, jaky zdvér by byl sprav-
ny, ale jeden moZny zptisob, jak se na problém podivat, je ¥ici: kdyz schizofrenik ztrici
schopnost chdpat skute¢ny svét, svét imaginace se stdvd dileZitéj$im, dominantnéj$im,
ZivéjSim a zacind prebirat kontrolu nad jeho Zivotem.

V posledni otdzce bychom se chiéli zeptat na nékteré souvislosti a pozadi pojmu. ,,nespoleh-
livd narace® (unreliable narration), jejZ jste systematicky pouzil v analyze Stopaii, kterd
wofila souddst vasich brnénskych predndsek.'"” V jinych svych textech piSete o uréitych ty-
pech konflikii projevujicich se v procesu divdckého rozuméni filmu: o konfliktech v roviné
divdkovych tuZeb vztahujicich se k postavdm a na druhé strané k samotnému vyprdvéni
o nich' nebo o konfliktech mezi vnéj§imi a vnitfnimi silami fikce."” Narativni nespolehli-
vost je rovnéZ urcity druh konfliktu v kognitivnim procesu recepce...

Idea nespolehlivého vypravéée pokud vim pochdzi z dila literdrniho teoretika Wayna C.
Boothe ¢ili z Sedesdtych let.'” Nezdvisle na tom se ale rozvijela praxe nespolehlivé-
ho vypravéni v modernistické literatufe, poéinaje Henry Jamesem, Fordem Maddoxem
Fordem a dal&imi autory z poédtku dvacétého stoleti. Klasick4 tradice predchazejici mo-
dernismu dodrZovala — aZ na jisté vyjimky — konvenci, Ze vypravéé piibéhu je spolehli-
vym zdrojem informaci o tom, co se uvniti pfibéhu dé&je. Modernistick4 literatura poru-
Sujici tento predpoklad ve své dobé ¢asto nardzZela na odpor publika, ale dnes jiz jde
o postup, ktery pifjemce chipe mnohem snadnéji, a proto je také obtiznéjsi pomoci ne-
spolehlivého vypravéde docilit néjakého vyznamuplného tié¢inku. Domnivdm se, Ze sou-
¢asné romdny, které tento postup pouZivaji, vétdinou nejsou piili§ zdafilé. Konkrétné
mdm na mysli Soumnrak dne Kazua Ishigura, ktery byl zpracovén také jako film, v némsz

14) Srov. G. Currie, The Searchers and Narrative Structure (nepublikovand studie z archivu autora);
G. Currie, Unreliability Refigured. ,,Journal of Aesthetics and Art Criticism* 1995, ¢. 53, s. 19 — 29,

15) Viz G. Currie, Narrative Desire.

16) Viz G. Currie, Art and Delusion.

17) Viz Wyane C. Booth, The Rhetoric of Fiction. Chicago 1961.
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Imaginace a mentdlni stavy v divdckém rozuméni filmové fikei. Rozhovor s Gregorym Curriem

narativni nespolehlivost hrdla mens{ roli. Zdmérné konstruovand nespolehlivost v tomto
romédnu dobfe nefunguje a jevi se jako p¥ili§ umé&ld."™

Oblasti, kde je idea narativni nespolehlivosti stdle diilezZit4, je jeji souvislost se vztahem
mezi dvéma rovinami sil, jeZ pfijemce rozliSuje v procesu rozuméni fikénimu narativu.
JiZ jsem hovofil o tom, Ze nad pozemskou kauzalitou uvnitf piibéhu existuje rovina kau-
zality spojend s tviircem piibéhu, jenZ je zodpovédny za uddlosti a postavy fikce a také
za jejich prezentovdni divdkovi. Mezi témito dvéma typy narativni sily publikum nékdy
vnimd konflikt. Cely proces rozuménf{ fikénimu narativu se navic v tomto ohledu ddle
komplikuje, kdyZz v ném plisobi nespolehlivy vypravéé. Kromé dvou narativnich rovin,
jez mohou byt ve vzdjemném konfliktu, se objevuje je$t€ znadnd mira nejistoty, co se
vlastné odehrdava na druhé z rovin. Nékdy si pfestdvdme byt jisti, zda hlas, ktery slysi-
me, je vnéj$im hlasem, nebo ne, protoZe zjisfujeme, Ze tento hlas neni skuteéné autori-
tativni a autorsky, ale ma naopak limitovanou perspektivu, miZe $patné rozumét tomu,
co se v pfibéhu odehravd, a proto musi byt situovdan dovnitf fikce samotné. TakZe nara-
tivni nespolehlivost spojend s dvéma typy kauzality, s nimiZ musi divdk nebo étendr zd-
pasit, ¢inf interpretaci dila je$t& obtiZné&jsi pro pfijemce a specidlné pro teoretiky, ktefi
chté&ji vysvétlit zdkonitosti této interpretace.

Pripravili
Petr Szczepanik, Pavel Skopal a Jakub Kuéera

Citované filmy:
Stopafi (The Searchers; John Ford, 1956), Soumrak dne (The Remains of the Day; James Ivory, 1993).

18) K. Ishiguro, The Remains of the Day. New York 1989 (&esky: Soumrak dne. Praha 1997). Filmovou

verzi nato¢il v roce 1993 pod stejnym ndzvem James Ivory.
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Ro¢nik 15, 2003, &. 1 (49)

Edice a materidly

Nerealizovany scénar Vojtécha Jasného

Literdrni scéndf Kominicek a korouhvicky napsal Vojtéch Jasny (nar. 1925) na podzim 1970,
kritce po emigraci do Rakouska. Kominicek tak piedstavuje jeho prvni autorsky poéin v exilu.
Jde o svého druhu ojedinély pokus o kroniku éeskych déjin sklonku Sedesatych let. Z jedné stra-
ny zde Jasny navazuje na elegickou epopej VSICHNI DOBRI RODACI (a to i z hlediska historické
chronologie zobrazenych epoch), z druhé na spole¢enskou moralitu AZ PRIJDE KOCOUR (model sa-
tirické féerie, diiraz na vytvarnou koncepci a symboliku barev).

Treatment md v zdhlavi oznaceni 2. verze. Ve skute¢nosti se oviem jedn4 o verzi prvnf a jedinou."
Ciselny tdaj jen poukazuje ke starsimu projektu z roku 1963, Kominik a korouhvicky (1. verze),
v némz autor prvné rozpracoval ndmét s létajicimi postavami v zamy&lené podobé alegorické fan-
tazie o tehdejsi ¢eské spolecnosti.” Oviem zatimco Kominik reflektuje pocdtek liberalizaéniho
procesu, Kominicek zachycuje jeho vrchol a tragicky konec. MoZno zde dodat, Ze existuje jesté
jedna verze téze genetické linie s titulem The Kids; vznikla jako Jasného prvotina v USA roku
1984 a déj je tu adaptovdn na americké prostredi.”

Geneze projektu”

1. Kominik

.Ndpad na film o létajicim Kominikovi se zrodil v dobé, kdy jsem pracoval na AZ PRUDE KOCOUR.
KOCour byl hodné ovlivnén mym intenzivnim zdjmem o véei duchovni, o astrologii, reinkarnact,

1) Text existuje jesté v nékolika cizojazy¢nych piekladech, uréenych potencidlnim producentiim, a v pra-
covn{ varianté s pozménénym epilogem. Zde zvefejnénou verzi viak povazuje Vojtéch Jasny za jedinou
uzavienou a pravoeplatnou.

2) Filmové studio Barrandov, tviiré{ skupina Bohumil Smnida — Ladislay Fikar, 1961 — 1963, ve scénari da-
tum dokonéeni 15. 9. 1963, 101 stran (63 obrazt), cyklostyl; uloZeno v knihovné Narodniho filmového
archivu.

3) Literdrni scénar nese dataci 13. zari 1984 (1. ¢dst), resp. 30. fijna 1984 (2. édst). Md celkem 88 obrazil,
v tisténé podobé 97 stran. Je psdn éesky, zhruba polovina dialogl anglicky. Na titulnim listé stoji dedika-
ce: ., Kvété, kterd mé privedla na ndpad udélat toto z ,Kominika“.” [Kvéta je Jasného manzelka; pozn. ed.]
Projekt The Kids, inspirovany The Peace Book (Kniha miru) Bernarda Bensona, pojal Jasny jako globdlni
pacifistickou vizi svéta, v niZ vyuZil motivu létajicich postav jako andélskych posli pokoje: dvé déti se
vzboufi nejprve proti svym otclim, kteif pracuji v atomovych programech, a poté se rozleti do celého svéta,
aby své poselstvi predaly dal3im lidem a pfimély vlddce k zastavenf vilek a zbrojeni. K vysledku Jasny (na
jafe 1999) poznamenal: ,,Psal jsem to na Ameriku, o které jsem nic nevédél. Cili jsem si vymy&lel blbosti.
[...] Producent Rock Demers mi fekl: ,Nenf to zralé. Musis tady pobyt a napsat to pozdéji.* A pak z toho
seglo, jak uZ to byvd." [Rock Demers je kanadsky producent, s nimZ se Jasny znal jiZ ze Sedesdtych let. Po-
zdé&ji v jeho produkei natodil pohddku VELKA ZEME MALYCH (The Great Land of Small; Kanada — Francie,
1987) a dva dokumenty WHY HAVEL? (Kanada — Ccskoslnvensko, 1991) a GLADYS (Kanada — USA, 1998);
pozn. ed.]

4) V této édsti jsou citovdny dva prameny: 1. Rozhovor s Vojtéchem Jasnym, ktery jsem uskute¢nil na jare
1999 (audiozdznam &itd celkem témé&F 30 hodin) — tyto citace nejsou v textu jiz specificky opatfeny
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Jifi Vordé: Nerealizovany scéndf Vojtécha Jasného

MuZ s KRIDLY

s

Skica z bloku .. Muz s kfidly*, v némz jsou pripravné kresby ke Kominickovi.

K této kresbé Jasny (na jaie 1999) dodal: ,,Ve filmu mélo hrdt dilezitou roli Bozi oko,
zldstni energie v podobé mrdcku, ktery Kominicka jednou zachrdni od pdadu,
zabali ho a odndsi pry¢ do jiné dimenze.™
Foto archiv

paralelni svéty a dimenze. K tomu se mi tehdy dostala do rukou kniha Jitro kouzelniki, kterd pro
mne znamenala nové ohromné pozndni a stala se bezprostiedni inspiract Kominika. Prootni inspi-
raci, ale jen volnou, poskytla taky pohddka Hanse Christiana Andersena.”

Scéndr jsem napsal v 161é 1963, ve velmi krdtké dobé. Mél jsem predstavu filmového baletu s nawvis-
tickou stylizact, v ni¥ bych vyuZil a rozvinul svou zkusenost s barvou z KOCOURA. Mélo jit o tako-
vou pohddkovou alegorii, nebo bajku o tehdejsi dobé, o zméndch. které nastaly po smrti Stalina
a ndstupu Chruséova. Byla to doba korouhvicek, lidi, ktef{ jen chytaji vitr a toct se podle toho, kdo
momentdlné vlddne.”

bibliografickym ddajem. 2. ,,Filmové notesy“ (déle jen FN), jez si Jasny psal od pocitku Sedesatych let
dilem jako pracovni kalenddF a zdpisnik filmovych ndpadi, dilem jako soukromy denik. Nékteré citace
jsou doplnény & upfesnény na zdkladé pozdéjsi korespondence &itstnich rozhovord.

5) Minéna PastyFka a kominicek, ¢esky (samostatné) 1963.

6) Predstavu o zamy&lené podobé dila lze doplnit i z Jasného dobovych zdpiski, v nichz se opakované objevu-
jf zminky o ,spektrdlnim baletu® & ,barevné historii* (napiiklad FN: 4. 11. 1963 — 2. 1. 1964; cit. zipis
nedatovén). Ve scéndfi potom najdeme technické poznamky o pouZiti cinemascopu a polyekranu ve vizi
¢asoprostorového letu. Srov. 16z Vojtéch Jasny, Zivot a film. Praha: Ndrodni filmovy archiv, 1999, s. 73;

zde oznatuje projekt za ,,sviij prvni praisky pitheh o ldsce a tehdejsi po¢inajici reformni atmosfére™.
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Skica z bloku ,,Muz s kridly*

Foto archiv

Od poédtku jsem pocital se spolupract s Janem Werichem, ktery mél hrdt Muze s kiidly, takového
dobrého bldzna, ktery vyrdbi kiidla a véFi, Ze jednou vzlétne. I o dalsim obsazeni jsem mél jiz doce-
la konkrétni predstavu. Proradnouw Divku v Bilém méla hrdt Jana Brejchovd, dobrotivou a vérnou
Divku v Modrém Emilka Vadryovd, hlavniho Korouhvicku Viadimir Mensik, ddbla Byrose, ktery
tam zastupoval temné sily KGB a STB, Jii Sovdk. Jediny problém jsem mél s Kominikem, tam Jsem
st nebyl jist, ale nejvice jsem myslel na mima Ladislava Fialku.

V1é dobé jsme s Werichem také zacali pFipravovat Falstaffa,” Werich tento projekt bral velmi za svty,
a tak pfiSel a povidd: ,Pojdte délat se mnou toho Falstaffa, Kominika udéldme pozdéji, abychom

7) Tato volnd filmov4 adaptace Shakespearova Jindficha IV. dostala titul Filmfalstaff. Literdrn{ scén4f po-
sledni spolecné verze (celkové &tvrté) Wericha a Jasného pochdzi z dubna 1965 (Filmové studio Barran-
dov, tvardi skupina Erich Svabfk — Jan Prochdzka a Ladislav Novotny — Bediich Kubala, ¢. 768 — 65,
82 obrazii, 163 stran, cyklostyl; uloZeno v osobnim archivu V. J.; v knihovné NFA se nachdzi 2. verze
z prosince 1964). Jasny posléze napsal jesté jednu verzi samostatné: ,,Byla to verze poslednf, velmi fil-
mov4 a s vizemi. Pro Jana Wericha nepfijatelnd. A tudiZ jsme se na tomhle roze3li. Filmfalstaff mohl
byt unikétni hereckym obsazenim: Jan Werich jako Falstaff, Jiff Voskovec jako Shakespeare (Voskovec,
ktery po komunistickém pfevratu odesel do amerického exilu, priletél i na osobnf setkdni s Werichem
a Jasnym do Vidné). Mimochodem, ndpad na obnoventf legenddmi dvojice V & W mél Jasny jiz d¥fve, jak
doklddd pozndmka k pracovnimu titulu Posledni élovék: »Prepsat na Voskovce a Wericha. Jeden je na
zemi, druhy pfiletf z jiné planety” (FN: 4. 11. 1963). Srov. té# V. Jasn ¥, Zivot a film, s. 32.
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Jifi Vorde: Nerealizovany scéndf Vojtécha Jasného

Prineip nariistdni cervené barevné skvrny (oka) od malého bodu az po makrodetail,
kdy .,prevlddne rudé oko celé pole obrazu. Snad jit v barvé do ditsledku: vytvorit si dimenat,

T

svét zvldsini, kde je realita i kresleny film, a to kombinovat. To magické oko do ,Kominika'.
Skica z bloku ,,Muz s kiidly*. Ukdzka koncepce ,,barevného stylu*, ktery Jasny definuje
pohybem, proménou a kompozici barev®, ve vizi vesmirného svéta
Foto archiv

hned neopakovali muzikdlni komedii, jakou je Kocour.® Uz jsme se k tomu ale nevrdtili. Jednak jsem
v té dobé mél dost jiné prdce, jednak také proto, Ze Werich poté, co jsme se nepohodli nad Filmfal-
staffem, odmitl zase délat Kominika.

2. Kominic¢ek

Vojtéch Jasny se k projektu vratil v roce 1968, kdy se v jeho ,,Filmovém notesu® objevuji pozndm-
ky k aktualizované verzi. Tyto pracovni zdpisky vystizné zraci, jak dobovd spolec¢enskd atmosféra
s jeji drastickou zménou po srpnové okupaci bezprostfedné ovlivnila vyvoj ndmétu.

Na jafe 1968, v euforickém ¢ase po ndstupu Alexandra Dubé&eka, Jasny uvaZoval o satife na ko-
rouhvicky, ktefi se bezosty$né pridali k liberaliza¢nimu procesu: ,,Napsat scéndr v nové verzi, bez
létdni. Vymeéni se dvakrdt vedeni a korouhvickové stdle v sile. Toto vzhledem k uddlostem a lidem
nyni by sedlo.” O nékolik stran ddle stoji: ..Korouhvicky: cinébalet i tragikomedie s muzikdlem.
Tt stupné: 1. Doba hororu, II. Doba ulehdéent, I11. A po dobé obrody* (FN: 23. 2. 1968 —27. 6. 1968,
cit. zdpisy nedatovdny). V ndzvu tieti kapitoly lze nalézt temnou predzvést véei piistich, kterd se
zahy naplnila.
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Jifi Vordd: Nerealizovany

scéndi Vojtécha Jasného

»Filmovy notes®, 30. 11. 1968: Pookupaéni deprese vyvolala potfebu ,,napsat nové podobenstvi o Seském ndrods*.
Dramatickou zménu pomérii doklddd i jedineénd pozndmka o taktickém ,.blufu®, jak prosadit realizaci filmu navzdory cenzute
Foto archiv
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Filmovy notes™, zdait 1970: ndpady do Kominicka
Foto archiv
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JiFi Vord®: Nerealizovany scéndf Vojtécha Jasného

Motyli Zena® aneb .,Svét za duhou®: zdbér z natddeni filmu Velkd zemé malych
(The Great Land of Small, 1987) na stadionu Svétového vystavisté v Montrealu
: Foto archiv

Po vojenské intervenci nastala situace jiz zcela jind: ,, Napsat to na dnesni dobu. Zaiitoéit. Nevzdat
se a neposrat. [...] Podobenstvi o ceském ndrodé, kde by néak byly zahrnuty tyto uddlosti ze srpna
a stav, hlavné ten stav, kterym musi fesky ndrod projit.** V postavé Komini¢ka se potom mélo obje-
vit ,,néco z Dubcekovy nawity™ (FN: 30. 11. 1968). '

TamtéZ je naznaden pozoruhodny takticky manévr, jak dosdhnout realizace: ,,Ddt schvdlit néco
Jiného a natoéit také, kdyz to jinak nepijde, ale byl by to obrovsky bluf* (FN: 30. 11. 1968).
Treatment Kominicka nakonec vznikl az v fijnu a listopadu 1970 v Salzburgu, kam se Jasny uchy-
lil v 1été toho roku do exilu. Tento projekt si pfedsevzal jako sviij prvni a nejdileZitéjsi tikol, kte-
rym se citil byt povinovdn své znevolnéné vlasti. Bezprostiedni zkuSenost z okupace a nastupu-
jici normalizace vedla k radikdlni transformaci pavodniho konceptu. Kominik byl v roce 1963
koneipovén jako poetisticky hravd (aZ clairovsky rozvernd) romance o ¢ase nadéje. Vpdd dé&jin
viak proménil Komini¢ka v baladu z ¢asu beznadéje. Pfiznacné se to projevilo jiz v kapitole ,,Let
do minulosti“: v Kominikouvt je vtipnym vyletem do ¢eské mytologie (Muz s kifdly tu rozmlouvd
s praotcem Cechem a Kominik se pomiluje s Kazi, kterd jesté nepoznala Bivoje), v Kominickovi
se stane apokalyptickou zprdavou o déjindch plnych krve a ndsili. Kominicek se tedy posunul od
,»pohddkové sci-fi* ke kritické politické kronice, jejiz tézisté piedstavuji uddlosti z let 1968 az
1970. Druhd polovina scéndre tak reflektuje dramaticky spolec¢ensky vyvoj obdobi tzv. Prazské-
ho jara, srpnové okupace a nastupujici normalizace (viz kapitoly VI — IX), pfi¢emz nejrozsdhlej-
§i jsou ¢dsti ,,Okupace™ a ,,Normalizace®.
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Vojtéch Jasny na farmé u svého kanadského producenta Rocka Demerse
(Valcourt, Quebec, 1987) v dobé, kdy natdceli pohddkovou sci-fi s létajicimi postavami
Velkd zemé malych (The Great Land of Small)

Foto archiv

Béhem psani si Jasny napiiklad poznamenal: ,,Do Komini¢ka ddt Husdka v podobé housera a pi-
seri ,Housere, housere, kdopak ti nasere®...* (FN: 1. 8. 1970 — 4. 10. 1970 cit. zdpis nedatovdn).
Obraz Husdka jako housera sice ve scéndfi nakonec neni, nicméné fada postav nese typologické
charakteristiky odkazujici ke skuteénym protagonistum tehdejsi politické scény. Metoda kon-
strukce postav a déji podle redlnych predobrazii nebyla v Jasného dile novinkou, v tomto pfipa-
dé viak poprvé pracoval s vefejné zndmymi objekty.

Zminény Gustdv Hussk tak slouZil vzorem pro Muze v Cerném, $edé to eminence, ktery je popsdn
jako nékdejsi politicky vézen, pragmaticky pfiznivec liberalizace a posléze poslusny normaliza-
tor. Licomérny kolaborant Byros, ktery tak ,,dobie hrél roli JiddSe®, tu zastupuje prototyp, ktery
v redlu zosobnil Vasil Bilak. Démonicky imperdtor s ,,husté rostlymi brvami®, jinak téz ,,Prvni
Tajemnik NejvétSich Bratii®, tof karikatura sovétského diktdtora a okupanta Leonida BreZnéva.
V piibéhu bezelstné postavy Komini¢ka se zase zraéi reformni idél Alexandra Dubéeka. A Tulen,
konkrétné v pasdzi vnuceného jedndni s okupanty v ,,hlavnim mésté velmoci®, odkazuje k Fran-
tisku Krieglovi, ktery jako jediny z ¢eskoslovenské delegace nepodepsal sovétsky diktat, tzv. mo-
skevsky protokol.

Obdobné byl napiiklad do kapitoly Apokalypsa (II) vloZen odkaz k vrazddm bratri Kennedyovych
a Jana Masaryka. V kapitole o normalizaci (IX) se objevuje ,,hofici lidsky protest* Jana Palacha
a Jana Zajice. V kapitole 1V je potom popsdn trik s létdnim, ktery mél v rezii ministerstva vnitra
dokadzat, Ze létat umi 1 soudruh Korouhvi¢ka: technicka konstrukce i propagandisticka funkce to-
hoto monstrézniho podvodu upomind na tzv. ¢ihoSfsky zdzrak z roku 1949, ktery se stal zdminkou
k pogromu na katolickou cirkev.
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Jakkoli 1ze text &ist jako politickou kroniku, obraz déjinné epochy sméiuje k alegorii o archety-
pickém konfliktu dobra a zla, ktery, podobné jako v bachorkdch, tsti v nad&jny konec. Stejné jako
do epilogu VSECH DOBRYCH RODAKU vloZil autor jasnoziivou predzvést rozluky (exilu), epilog Ko-
minicka zase piedvidd pozitivni zménu poméri, ndvrat a shleddni.

Vojtéch Jasny se snazil prosadit realizaci postupné v nékolika produkecich v Rakousku, Némec-
ku, Chorvatsku a také v USA prostfednictvim Kirka Douglase (s nimz se spratelil jiZ v Sedesdtych
letech); jednou z variant bylo téz obsazeni Douglase do role Muze s kiidly. Nejddle pokroéila jed-
ndni s pafizskou firmou Gray Film; producent Louis Dolivet sledoval jiZ zrod scéndfe a zaslouZil
se o potlaceni ,reportdze politické* ve prospéch ,,tragedie naseho stoleti*, kterou ,,Ceskosloven-
sko nejvice charakterizuje® (FN: 21. a 23. 10. 1970).

Po zhruba roénim intenzivnim, le¢ bezvysledném dsili za¢al Jasny pomyslet i na alternativni po-
dobu televizni & divadelni. Zadna z mo#nosti véak nebyla nakonec zavriena.”

Alespoii rdmcovou pFedstavu o filmu si lze uéinit podle fady realizaénich poznamek. Jako stézej-
ni se jevi koncepce ,,.barevného stylu®,” kterd je manifestovdna v treatmentu odlinym grafickym
psanim piisluSnych barevnych pojmi. Ve ,,Filmovych notesech® potom mj. nalezneme:

. Vytvarnd inspirace: El Greco, Lucas Cranach, obraz stylizovat dle létajicich v oblacich religicz-
nich obrazii. Také ¢ockou roztahnout figury jako u El Greca® (FN: 10. 10. 1970).

.Nechat pozvat Havelku a Wericha do Parize ¢i Zagrebu na jedndni*'" (FN: 23. 11. 1970).
..Kamera: Igor Luther nebo Walter Lassally“'" (FN: 27. 12. 1970).

~Ziskat akrobaty, cirkusdky, gymnasty, paraSutisty. Viechny, ktefi ovlddaji vzduch a prostor. Udé-
lat to vérné* (FN: 27. 12. 1970).

»Krajiny kosmické: inspirace od Maxe Ernsta; Vasarely — barevné hry a kompozice® (FN: 11. 2.
1971).

»Nafilmovat hodné ptdki, stromii ve vétru, plachtari, vitr, mraky, parasutisty™ (FN: 10. 6. 1971).
Lokace: ,,Videri nebo Zagreb® (FN: 17. 4. 1971).

Ji¥i Vorac

Pouzité prameny:
Filmové notesy (z obdobi 1960 — 1985; osobni archiv V. ].)
Fotografie (osobni archiv V. J.)
The Kids (treatment, 1984; osobni archiv V. J.)
Komunicek a korouhvicky (2. verze, treatment, 1970; osobnf archiv V. ]J.)
Kominik a korouhvi¢ky (1. verze, literdmnf scéndf, 1963; NFA)
Rozhovor editora s Vojtéchem Jasnym (série rozhovoril se uskute&nila na jafe 1999)

Skicdte — blok ,,Muz s kifdly* (1969; osobnf archiv V. J.)

8) Srov. tamtéz, s. 36.
9) Srov. tamtéz, s. 125.

10) Svatopluk Havelka komponoval hudbu ke viem éeskym filmiim Vojtécha Jasného (vyjma PROCESI K Pa-
NENCE).

11) S Lutherem, ktery po roce 1968 emigroval ze Slovenska do Zdpadniho Némecka, spolupracoval Jasny
napifklad na filmech MAJAK (DER LEUCHTTURM; SRN, 1972) a NAVRAT (RiUCKKEHR; Rakousko, 1977).
Némec Lassally snimal Jasného filmy ANSICHTEN EINES CLOWNS (KLAUNOVY NAZORY; SRN, 1975) a Po-
KUS 0 UTEK (FLUCHVERSUCH; Rakousko — SRN, 1976).
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KOMINICEK A KOROUHVICKY

Komedie, tragedie, muzikdl a filmovy balet
(Treatment, 2. verze, Fijen — listopad 1970)

Vojtéch Jasny

I. Laska a zklamdni

Toto je pfibéh mladého muze, ktery netusil, jaké sily v ném difmou.
Pracoval jako kominik, vymetal velkymi Stétkami kominy na stie-
chdch domfi a také &istil kamna, aby si piivydélal. Zil skrovné se
svou matkou.

Jednoho rdna se v8ak viechno zménilo. Foukal silny vitr a byl zamra-
¢eny podzimni den.

Komini¢ek jel do prdce tramvaji a tehdy poprvé spatfil Dlvku v Bi-
lém a od té chvile myslel jen na ni.

Ale nez se stacil protla¢it pfecpanou tramvaji k vychodu, zmizela mu
v davu. Marné za ni béZel, nenasSel ji. Jen sazemi pdr lidi umazal.
Smutny vystoupil na stfechy mésta, aby zacal svou prdci a vymetal
CERNE saze, které létaji ve vétru. A pritom spatfil néco velice zaji-
mavého. Bylo to jesté brzo rano. Na velké ploge stfechy, kde pracoval,
bylo hodné kominti a na nich plno vétrnych korouhviéek. Najednou se
tu jako na hfisti zac¢ali objevovat lidé s podivnymi vétrnicky, to¢icimi
se ve vétru, jak je zndme co hracky pro déti proddvané na poutich.
Lidi¢kové s korouhvi¢kami, vrtulkami a vétrnymi kohouty. Jejich po-
¢indni bylo podivné. Kazdy, al muZ ¢i Zena, nastavil svoji korouhvié-
ku do vétru, zachytil jeho smér a v tom sméru pak konal podivnou
gymnastiku, az balet, pfipominajici stard ¢inskd dechovd cviceni. Byl
to vlastné jakysi tanec.

Ale zfejmé musel mit jakysi téel. Korouhvic¢kové, fikejme jim tak,
kteff ten tanec ve vétru provozovali, byli oble¢eni v barvdch stfech,
aby se od prostiedi prilis nelisili.

Vikyfem vykroéil na stfechu postar$i muz s bibrem a v kazdé ruce
nesl spoustu korouhvic¢ek. Nové prichozi korouhvi¢kové si je brali
a rozevicovali se ve vétru. Ziejmé tu mél ten vousad funkei jakéhosi
zifzence. Rikejme mu Mu# s kifdly.

115

CERNY

kominik

SEDE barvy
podzimu
PESTRE list{

stromil
Divka v BILEM
CERNOSEDY

dav

Obledeni
korouhvi¢ki:
SEDA,
HNEDA,
CERNA

b




BILA
SARLACHOVA

CERNA a BILA

ILUMINACE

Vojtéch Jasny: Komini¢ek a korouhvitky

Muz s kiidly si v§imnul Kominicka a zeptal se ho, je-li tu poprvé a zda
chee také chytat vitr. Komini¢ek mu ukdzal své kominické néaradi.
Muz s kridly kyvnul a vysvétlil mu podivné poc¢indni téch lidicek.
Chytaji vitr, ktery vane z nejmocnéj$ich mist. Chytf se vidy toho nej-
mocnéjsiho, kdyZ tfeba nejvétsi potentdt kychne, a jeho vétru se pak
drzi, dokud nezafouka jiny a jesté silnéjsi vitr. Tak se potom nenara-
zi. Jinak to zfejmé nejde v tak proménlivém politickém klimatu toho-
to statu.

Komini¢ek mu se zdjmem naslouchal, kdyZ tu spatfil vchdzeti na
sttechu Divku v Bilém. Doprovdzela muze s velkou Sdlou kardindl-
ské, Sarlachové barvy.

Ten muz byl soudruh Korouhvi¢ka a ona byla jeho sekretdarkou.
Komini¢ek z ni nemohl o¢i spustit. Mél o¢i jen pro ni a ani neslygel,
co mu Muz s kiidly povidal. Jeho hovor mu znél jako hlas pies vodu.
Muz s kiidly pravil, Ze ten se Sarlachovou $dlou je Korouhvicka
a vrchni kdpo nad v8emi korouhvicky, co chytaji vitr.

Kdy# Korouhvi¢ka uvidél CERNEHO kominicka, vykdzal jej ze stie-
chy a povelem zahdjil cviceni lidi chytajicich vitr.

Muz s kiidly pozval k sobé Komini¢ka a zavedl ho svétlikem do své
mansardy v podkrovi, kde se Komini¢kovi objevil svét jesté podiv-
néji. Na sténdch visely ndkresy lidi s pfipevnénymi kiidly, vypocty
a tvary kridel a potom kiidla samotnd, zazloutlé vystiizky ze starych
¢asopist, vlastni malby MuZe s kiidly v nékolika barvdch: ORAN-
ZOVE, SEDE, CERNE, CERVENE A ZLUTE.

To v8echno shromazdoval Muz s kiidly zfejmé po cely Zivot. Vypré-
vél o své touze a vyndlezu spocivajicim ve svalomotorovém létani.
Visel tu také portrét Leonarda da Vinci i obraz Ikara a nechybél ani
JeZis Kristus, kdyZ se po ukfiZovani vznesl do nebe. Byla to kopie
staré jugosldvské ikony.

Muz s kifdly pravil, Ze to kdysi zadali Daidalos s Ikarem, potom se
tim zabyval mimo jiné také Leonardo da Vinci, Francouz Glanville
nékdy kolem 1644, po ném Borellius, také Cech Kadetdvek do toho
fuSoval v minulém stoleti, nakonec Némec Lilienthal. Moderni aero-
dynamické vyzkumy ukdzaly, Ze vétsi zvitata, napiiklad kin, létat
svalomotoricky nemohou, o lvu to neni tak jasné, ale pes muze, opi-
¢dk jeste lépe. Clovek sice jen taktak, ale piece jen! A to je pravé
ono, co ho tak drazdi.

CERNY ochoteny havran sedl poSetilému vynslezci na rameno. Muz
s kiidly zméfil Komini¢ka pronikavym pohledem od hlavy az k paté
a prohldsil, Ze by mohl vyte¢né svalomotorové létat. On sdm se vzne-
se, ale Zel jen dvé, t¥i pidé, nic vic. Potom vybral MuZ s kiidly jedna
kiidla a zac¢al je pfipeviiovat Komini¢kovi na paZe a zdda. Kominic¢ek
pravé hledél svétlikem na stfechu, kde cviéila ladnymi i kdyZ leda-

bylymi pohyby Divka v BILEM.
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Kdyz si v8imla jeho pohledu, usméla se na néj a Komini¢ek byl Stés-
tim cely bez sebe, takZe si ani nevSiml pofddné, Ze mu byla pFipev-
néna kiidla. Zamdval jimi a vznes] se az ke stropu. A uz se hrnul ote-
vienym svétlikem ven, jako mlady pes, ktery dlouho nebyl venku.
Muz s kfidly se ho snazil zadrZet za 3os, ale kdepak! Uz byl Komini-
¢ek 1 s kiidly venku a za chvili mu zmizel z dohledu.

Muz s kfidly si stoupl na Zidli a vystréil hlavu vikyfem. Nejdiive za-
viel oéi a jesté si zacpal usi. KdyZ odi znovu oteviel, uvidél zdzrak:
CERNY Kominitek se vznagel nad stiechou a lital nad Divkou v Bi-
1ém.

Lidé na ulici a na ndmésti se zacali sbihat a hled&li na létajici CER-
NE zjeveni.

Muz, ktery se pravé chystal na pidé obésit, véSeni nechal, sundal si
opritku z krku a zacal se kfiZzovat a modlit.

Varhanik béZel do kostela a spustil na kiiru andélsky choral.

A Kominidek, vzndsejici se nad korouhvi¢kami a Divkou v Bilém, se
dal do zpévu.

Divka v Bilém jeho zpév opétovala.

Varhanik jim k tomu hrél na varhany.
Tak vznikla velkd ldska.

Komini¢ek a Divka v Bilém proZivali krdsné chvile, kdyZ padal
BILY snih.

Vodili se za ruce, splyvali spolu v tanci.

Az se vzali a byla velka svatba.

BILA nevésta a CERNY Zenich a CERNI kominici stali gpalirem

u staré radnice a shorem péli o §tésti.

Potom Divka v Bilém rozhodla, Ze ¢arovnych schopnosti jejtho muze
musi byt vyuZito nejen pro jejich lasku, ale i pro slavu a penize.
Za tim v&im st4l organizaéné Korouhvitka a za nfm zase SEDE oble-
¢eny muz s brylemi a bfiskem, Byros, ¢lovék vSemi mastmi maza-
ny. V nedéli mél Komini¢ek vzlétnout pfed pocetnymi davy, vladni-
mi potentaty, televizi, fotoreportéry, filmafi a novindfi.

Rozepjal kfidla filmovdn ze vSech stran. Divka v Bilém mu fandila,
drzela oba palce pred fotografy a pézovala s tsty pootevienymi vzru-
Senim.

Kominic¢ek se rozbéhnul, ale zastavil se na kraji stfechy a vratil se.
Davy zasumély. Potom teprve se odvézil, povzbuzovan Divkou v Bi-
lém, ke skoku. V8ichni ¢ekali, jak se vznese, ale misto toho spadl
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jako hruska. Padal z pavlade na pavla¢, kde hospodytiky sugily prad-
lo, zachytdval se prostéradel, spodniho pradla, noénich kosil, $idr
na prddlo, a dopadl do necek plnych vody. Zuchnulo to, k¥idla se uz
ddvno zlomila a bylo po 1étdni i slavé. Kominidek lezl z necek a sun-
ddval ze sebe ¢dsti mokrého prddla.

A bylo nejen po slavé, ale i ldsce.

Komini¢ek vymetajici kominy a vééné od sazi ¢asem omrzel Divku
v Bilém. Nagla si Feddka, ktery se odival BEZOVE.

Ale Komini¢ek nic netusil a stdle Divku v Bilém miloval. A také netu-
sil, kolik jesté vzestupii a padfi bude mu zaziti. Jen Muz s kiidly vidal
ze stfech jeji zdlety, ale nefikal nic.

Az jednou, kdyZz Komini¢ek pribéhl vesele vymetat kominy, rozhodl
se Muz s kridly, Ze mu fekne celou pravdu. Pravé chtél vyzkouSet
nové zkonstruovand kiidla a havran mu krdkoral na ramené, kdyz
znovu spatfil dole v parku Divku v Bilém s Fesdkem.

Muz s kiidly se zeptal havrana:

,»Dnes je smutny. Rekneme mu to?“

Ale havran neodpovidd.

Muz s k¥idly pfistoupi pomalu ke Kominic¢kovi.

»Chce$ pravdu?*

Komini¢ek prikyvne, i kdyZ nevi, o¢ se jednd.

A chces také Stésti?*

Kominiéek opét kyvne.

Muz s kiidly vyrkne dilema:

»A chce$ pravdu nebo Stésti?*

Komini¢ek vytdhne udivené kosté z komina:

»Samoziejmé, ze oboje."

Muz s kiidly se podrbe za kiidlem:

,Obé nejde. Rozhodni se pro jedno.*

A Komini¢ek se rozhodnul:

»Pak radsi pravdu.”

Muz s kiidly:

»Opravdu?“

Kominicek kyvne.

Tak ho tedy Muz s kiidly vezme smutné za rameno a vede na okraj
stfechy. Stoji tu oba nad propasti.

»Divej se, hled'!* — ukdze dold.

Kominicek hledi, ale ni¢ nevidi.

Vidi krdsu mésta, hrajici si déti, milence, Zivot. Svou Zenu s Fe$dkem
povazuje také za néjaké milence. Pohlédne na Muze s kiidly a pravi:
,»Co mad byt?*

Muz s kiidly:

»Dobfe se divej! Co vidi¥?“

Kominiéek:
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»Déticky, milence, Zivot je krdsny.
Muz s kridly:

1o bych netvrdil — bejt na tvym misté. Lidi nejsou zrovna moc hod-
ni. — Jen se podivej!*

A tu Muz s kfidly ukdzal rukou prudce dolt a tam Komini&ek koneé-
né spatfil svou Zenu, kterd v opusténé zahradé byvalého kldstera pré-
vé prozivala svoji dal$i milostnou scénu.

Bylo to, jako by nékdo neviditelny prastil Komini¢ka palici po hlavé.
A7 se mu pfed o¢ima zajiskfilo, ale kdyZ jiskry zmizely, stejné nevi-
dél nic jiného, neZ nevéru své Zeny.

Bez rozmysleni se vrhnul dol, aby skonéil se véim. Ale Muz s kiidly
jej zadrZel a tim mu zachrdnil Zivot. Komini¢ek prudce mrstil kosté-
tem doli. To padalo, odrazilo se od zemé.

Muz s kfidly pevné drzel Komini¢ka a pravil:

»lak vidig, troubo. Hele, tady mas kiidla, ty osle dobry, udélej to pro
mé. Udélej néco pro mij vyndlez a lef.

Komini&ek se vzpamatoval. Zena dole odbéhla od Fesdka a vidéla,
jak si Kominiéek pfipind kiidla. Volala:
,,Komini¢ku, neskdkej, prosim! Zabijes se!*

Dole se shlukovali lidé. VSichni hledéli nahoru. Komini¢ek nastavil
ruce k letu a stary vyndlezce a poSetilec mu p¥ipevnil k¥idla. Divaka
piibyvalo. KdyZ byla kiidla pfipevnéna, Komini¢ek jimi prudce za-
méval. Vypadal jako démon. Uz to nebyl ten naivnf hoch. Zena dole
Silela. A Komini¢ek skoéil. Ale nebyl to volny pad. Byl to let!

Muz s kfidly chtél volat, ale slzy dojeti mu vzaly fe¢. A opravdu, Ko-
minicek letél, az se lidem tajil dech. I jeho Zené&. Zdstupy hledély.
Tramvaje zistaly stdt, auta zadala brzdit. Provoz vdznul, v&ichni hle-
déli k nebi, kde mezi véZemi a kominy letél Komini&ek s kiidly.
Letél a krouzil, vlastné tanéil, jako by se osvobodil.

A potom se spustil dolf. Nalétdval na svou Zenu. Ta s dlekem odsko-
cila, ale on proletél kolem nf a letél ddl. Divka v Bilém se za nim roz-
béhla, volala:

»Komini¢ku, Komini¢ku, neopousté) mé! Uz budu tvoje, jenom
tvoje!”

Pokusila se zpivat, aby ho pfivolala.

Ale marné. Komini¢ek se vzdaloval. Uz se ani neohlédnul. Jako by
byl v jiném svété a citil uz docela néco jiného. Divka v Bilém za nim
bézela a zpivala, aZ byla na konci svych sil, padla na zem a plakala.
Zvedla tvdr k nebi a hledéla za Komini¢kem, ktery piekrocil zdkony
pritazlivosti zemské a stal se uz definitivné lidskym ptdkem.

Do ulic vyjel zpravodajsky film, televize, reportéfi, rozhlas. Také
matka Kulicka hledi k nebi a Septd si néco pro sebe uzasle. A repor-
téfi fotografuji a kameramani filmuji, protoZe to tu jesté nebylo, aby
nékdo 1étal vlastni silou.
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Na stfeSe u MuZe s kiidly se tisni reportéfi vieho druhu, fotografuji
a strkaji mu pod nos mikrofon, chtéji interview.

»Jak je moZné, Ze leti?* — ptaji se.

Ale Muz s kfidly neni schopen ani slova, slzi a nabird moldanky jako
maly kluk.

Korouhvi¢kové se k nému tlaéi, odhazuji korouhvicky. A ¥iti se sem
také pan Korouhvicka, prodere se davem a zadoni:

Vzdcny muzi, vyrobte mi také kiidla. Jen jedna kfidla! Jen od vis.
Také bych chtél litat. Také chei byt slavny!*

Ostatni korouhviékové volaji:

,Dejte ndm kifdla! Dejte nam kiidla! My taky! My taky!*

Avsak Muz s kiidly pravi:

»Nelze dat kiidla tomu, kdo je nem4.*

Ale oni to nechdpou.

A Kominiéek leti nad méstem, jako létaji ptdci. Muz s kfidly na stfe-
ge domu a matka Kuli¢ka v okné tovdrny vidi, kterak né&jaky obrov-
sky vitr a velky mrak odndSeji Kominicka stdle vyS. Vidi to také
Divka v Bilém a je tim otfesena, ale také silny vitr s ni tfese. Muz
s kifdly se vzpamatoval a chystd se promluvit. Fotoaparity, mikrofo-
ny a kamery se na néj zaméfily. Ale on nepromluvi a odbéhne do
svétliku. '
Kdy? se objevil na stieSe znovu, byl okfidlen. V&ichni strnuli. Najed-
nou bylo stradné ticho, jen vitr kvilel. Muz s kiidly odesel na okraj
stiechy. Rozepjal kiidla a pak skoéil. Zmizel. Ozvaly se vykfiky sla-
bych Zen. Ale za chvili se Muz s kiidly objevil a letél jakymsi hupka-
vym letem. Ba dokonce stoupal. Velky mrak se k nému pfiblizil, jako
by mu Zel na pomoc. Zadal se todit a ménil barvy spektra, aZ se pro-
ménil v jakési Bozi oko, zabalil a pohltil MuzZe s kiidly a undSel ho za
Kominic¢kem.

Muz s kiidly zacal zpivat o tom, Ze uZ znd tajemstvi letu vlastni silou.
Ale jeho hlas odndSel vitr, a zpév Muze s kiidly doznival se zpévem
Divky v Bilém, kterou se FeSdk snazil tésit také zpévem.

A Komini¢ek? Ten byl uZ tplné sdm, odlouc¢en od vSech. Spektralni
mraéno kolem néj vytvofilo kouli, ve které sedél jako kosmonaut v ka-
biné vzdugného kordbu. Koule se otd¢ela stdle rychleji, az se pohybem
proménila v rozmazany kotoué¢. A ten mizel v naprostém nezndmu...

II. Let do minulosti, Apokalypsa
Jak zndmo, viechno, co se kdy na téhle zemi stalo, odletélo jako od-
raz do vesmiru a nékde se tam vini a vibruje. TakZe se vi o nds vSech-

no, jen by bylo zapotfebi superdokonalych zafizeni, kterd by to z kos-
mu prenasela k ndm na televizni obrazovky.
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Tak bychom mohli vidét minulost naprosto autenticky, tfeba &dsti
zivota Napoleonova, Stalinova ¢i Alexandra Velikého. Ale zatim to
nenf mozné nam, ale oko BOZI jist& viechno vidi.

Co vSak zatim neni moZné ndm, mohli poznat alespon dva smrtelni-
ci, Komini¢ek a Muz s kiidly, neseni velikyma BoZima o¢ima. Potka-
li se v nezndmém prostoru a letéli zabaleni jako v kapsli astronauto-
vé a bylo jim poznati leccos z minulosti svéta i sebe.

(Dalo by se to pfirovnat k vyvoldvani duchti na spiritistické seanci,
tomnosti nebo budoucnosti.)

A protoze to bylo velmi rychlé a prevladala hriiza i krev, byla to spi-
Se Apokalypsa.

V té Apokalypse vidéli hodné krve.

Pro inspiraci se podivime do historie a encyklopedie lidstva, do his-
torie malifstvi.

Vrazda mladého presidenta a jeho bratra v demokracii.

Politické absurdni procesy v zemich socialismu.

Vrazdy v zemich, kde vlddnou pouze generdlové.

SvrZeni ministra zahrani¢i malé zemé z pdtého patra paldce.

Stalin, Hitler a valka.

Cisafové a vilky.

Napoleon a jeho doba.

Revoluce riiznych dob.

Popravy na guillotiné.

Vsechny finesy vrazdéni v krdlovskych rodindch, coZ je také Shake-
speare a jeho dilo.

Pady tyrant, potom jejich sldva (letime nazpét), az nakonec ¢as, kdy
byl tyran jesté riZzovouc¢kym pacholdtkem.

Nesmi chybét Leonardo da Vinci a jeho vyndlezy sahajiei hluboko az
za na$i dobu.

Ani Jezis Kristus a po ném vyjevy z Bible.

Nasi vzduchoplavci potkaji také Daidala a Ikara.

(Viz Ovidius, Metamorphoses VIII., ver§ 183-235, Daidalos a fkaros.)
A nebudou chybét ani dalsi potrebné vyjevy z Mytologie.

Ale nakonec byli oba Zivi smrtelnici rddi, kdyZ je BoZi o¢i na chvili
vypustily na oblac¢ky a dopadli rovnou do vozu Faethénovi, ktery je
povozil v koéére tazeném ohnivymi koni.

(Technicky: ko¢dr a koné snimat pres ohei pred kamerou.)

A potom se zase objevily BoZi o¢i hrajici v8emi barvami a vzaly je
a letéli do néjaké jiné dimenze, kde byly bytosti co barevné skvrny,
pohybujici se blazené na hudbu sfér.

Mozna to byly zde doc¢asné deponované duse zemrelych.

A potom se zase letélo do jiného svéta nebo dimeze, kde Zily nebo 1é-
pe existovaly malé bytostic¢ky, jako vodnickové.
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(Dali by se udélat jednoduge: gumové oblecky nebo z plastiku oblék-
nout détem, psikiim a opic¢kdm.)

A potom stragné rychly pohyb a letélo se do budoucnosti, ale kdyz se
zaCaly objevovat déti rozené v kyvetdch, atomové rakety a jejich vy-
buchy, doprovdzené fe¢mi fe¢nikli o miru — rusky, anglicky, ¢insky,
arabsky, francouzsky, hebrejsky..., ale ti feénici jsou uZ roboti, ky-
bernetické stroje — tehdy si oba vzduchoplavei zacpali oéi a volali, ze
chtéji domi!

A tak je Bozi o¢i vypustily nad malou planétkou jménem Zemé, zrov-
na v mistech, kde uZ byl vzduch a kde se kdysi narodili. Tak mohli
letét doli klouzavym letem.

III. Ndvrat na pevnou zem

Kdyz se vratili do hlavniho mésta své zemé a krouZili nad nim, mys-
leli, Ze zptsobi rozruch. Ale nic takového.

Bylo zamraceno, Ze ani nikoho nenapadlo se podivat k nebi. Lidé
méli jiné starosti nez se divat Panubohu do oken a lelkovat. Na-
opak, végeli hlavy, stdli ve frontdch pfed obchody, viude byl prac-h
a Sed.

Lidé byli neustdle otravovdni soustavnymi politickymi fe¢mi z po-
uliénich tlampact a také vyfuky smradlavych ndklad’dkfi a vojen-
skych aut.

A tak pristdli ti dva velef letei vlastni silou mezi sochami svatych
a andélt na starobylém mosté a ze Zalu a také ze zklamadni, ale také
z radosti, Ze jsou zase doma, zacali stiidavé plakat 1 smat se. Muz
s kiidly sejmul klobouk z hlavy, aby si utfel zpocené éelo. Ale ko-
lemjdouci mysleli, Ze ti dva podivni muZi jsou Zebrdci a vagabun-
di, i hazeli jim do kloboukti mince. A kdyzZ se ti dva vznesli do vzdu-
chu jako ptdci, padali lidé tvaremi do prachu, spinali ruce a modlili
se, nebol mysleli, Ze jsou to andélé. A prosili je za odpousténi,
ze pod ,,zlym politickym ndtlakem® zavrhli Boha a dali se na nevé-
rectvi a atheimus. A jak se Muz s kfidly a Komini¢ek prochdzeli
po mésté, tak se také Sifilo modleni v&eho lidu metropole, Septem
i nahlas.

Ale mnozi{ se uz modlit zapomnéli.

Lavina modleni v8ak brzy neusla vSudypfitomné tajné pollcu a tak
najednou étyti SEDI muzi obklopili Muze s kifdly a Komini¢ka, pev-
né je ¢apli, zkroutili jim dovedné ruce dozadu a nacpali je do auta
i s kiidly.

Kdyz je vyvedli na nddvoii velké SEDE véznice, podafilo se Muzi
s kiidly dovednym trikem odpoutat jejich pozornost a frnk! A uz byli
oba ve vzduchu.
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Tajni fizlové se je pokouseli chytit za nohy, ale oni kolem sebe kopali
a tak jim unikli. Tajni po nich chtéli nejdfive st¥ilet, ale ten nejvyssi
hodnosti, ale nejmensi figurou z nich, to zakazal.

Honem to utikal hldsit svému nadfizenému. Nadfizeny telefonoval
svému nadfizenému, ten zase dal3imu nad¥fizenému, aZ se to dostalo
k ndcelnikovi nejvétsi véznice, potom ke generalovi policie, od néj
k ministru vnitra, od néj k predsedovi vlddy, od predsedy vlddy
k prvnimu tajemnikovi v§emocné strany a od néj k prvnimu tajemni-
kovi nejvSsemocnéjsi strany, Nejvétsi Velmoci Nejvétsiho Bratra.
A ten rozhodl do telefonu, aby doty¢né zatim ani nevéznili, ani zatim
nemucili, ale vyzvali je, aby pfistdli, udélali jim dokonce oslavu
a vyuzili jejich schopnosti pro politickou a mirovou propagaci ve
svété. A tak se i stalo. Tlampace zacaly vyhrdvat staré astronautické
§ldgry pohotovych a primérnych autorti, jako:

Gagarine, Gagarine!

Nebo: O Valentino, ¢ Valentino!

Potom nésledovalo hlaeni rozhlasu, které vyzyvalo oba , hrdinné
a nanejvys state¢né syny vlasti a lidu®, aby se vrétili na rodnou ptdu,
kde budou plamenné pfivitdni ¢elnymi predstaviteli i v§im lidem.

Na velkou pldn, kde se obvykle konaji vojenské piehlidky, se zacaly
sjizdét CERNE vlddnf vozy a k vldédnimu podiu byl natahovan dlou-
hy RUDY koberec.

Jak koberec ziizenci roztahovali, tak nartistala RUDA dlouhs plocha.
Dé&ti v BILYCH kogilkdch a RUDYCH S4tcich piibihaly v houfech
s kyticemi, pochopitelné RUDYML.

Vojenska kapela a kapela ministerstva vnitra vyhrdvaly, az usi brné-
ly. Ale dobfe, pofddné, v tradici muzikantské zemé.

Kdyz ti dva vidéli tolik sldvy a tolik lidi, nechtéli je nechat ¢ekat
a také uz byli znaveni nekone¢nym putovdnim a touzili po sprie. Tak
pfistdli a kdyZ si dali sprchu, kraceli po koberci k tribuné vlddy
a nesli svd kifdla. Na tribuné tleskali vladni muzové a po koberci jim
bézel nékdo v dstrety. BéZel s otevienou ndruci, byl v uniformé letec-
kého generdla s lampasy a hopsal na rytmus gopaku,” ktery hraly dvé
dechové hudby. KdyzZ pribéhl bliZe, vlastné pritanéil, nebyl to nikdo
jiny nez Korouhvitka. Za nim kradel zdrzenlivé SEDE oblegeny By-
ros, s bifgkem, krdtce stiiZenymi vlasy a brejlemi. On byl Sedd emi-
nence, profesiondlni politik a intrikdF schopny éehokoliv.

IV. Okiidlené hnuti, nova laska a tiplné jiné zklaméni

Okftidlené hnuti se rychle si¥ilo po celé zemi. Piibyvalo lidi, ktefi se
ucili litat vlastnf silou. JenZe, jak uZ to byvd, nékomu to $lo, nékomu

Astronautické

CERNA
RUDA

Dvé dechové

1) Ukrajinsky ndrodni (dupavy) tanec.
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ne. A z toho posla zdvist i vychytralost. Kominiéek vycvi¢il hodné
novych instruktorti. Vznikl Svaz pro 1étdn{ vlastni silou a Muz s kii-
dly se stal jeho predsedou. Ale korouhvickové chytali vitr d4l. A stej-
né tak déle chytracili. Také za hranicemi se ifilo 1étdni vlasini silou.
Korouhvi¢kové se také organizovali s vytrvalosti virG a spirochet.
Ale na vefejnosti vystupovali jako pfiznivei letu vlastni silou. Pra-
vili, Ze oni pro télesné vady ¢i vady jiné létati nemohou, ale zato jsou
nejschopnéjsimi politiky a organizdtory, Ze oni jsou ti pravi, ktefi
musi rozhodovat, kdo, kdy a kam smf let&ét. Na verejnych shromazdé-
nich sice objimali Komini¢ka a Muze s kiidly, strkali jim kytice
a cloumali jim rukama, ale zatim ve skrytu kuli pikle, jak se zbavit
Muze s kiidly a jak ho odstranit z vedeni Svazu létajicich vlastnf si-
lou. Po poradé s poradci velmoci Nejvétsi Bratr se rozhodli, Ze Muze
s kiidly odstrani. Zatim ne fysicky, tedy na vrazdu se jesté nepomys-
lelo, ani na novy proces. Kdyz byl Komini¢ek na velkych zahranié-
nich zdvodech, odkud vidy pfivdZel prvni cenu, svolali korouhvié-
kové narychlo sjezd okfidlenych. Ale v podstaté tam manifestac¢né
nahnali se standartami a s kifdly vlastnf lidi a velké kiiklouny, ktef{
uz predem skandovali. Ale kdyby méli vzlétnout, velmi by se oSivali.
Podstatnd &4st byli tedy korouhvi¢kové a menSinu tvorili opravdovi
okiidleni.

A tak byl aklamaci zvolen novy pfedseda Svazu, soudruh Korouhvié-
ka, a tajemnikem se stal Byros. Komini¢ka udélali Zaslouzilym Mis-
trem Sportu a Republiky. Muz s kifdly znechucené odegel, jako i fada
dalSich. Korouhvi¢ka pak za néj detl faleSny dopis, ktery sestavil By-
ros. Rikalo se tam, e kvéili chorobé& odchdzi Mus s kiidly z funkce.
Ovsem poradci Nejvétsiho Bratra povaZovali za nejvy$ nutné, aby Ko-
rouhvicka jako novy pfedseda pred masami a televizi letél.

»Ale jak?* — lekl se Korouhvi¢ka.

Poradci vSak s Byrosem vymysleli trik.

Za velké stdtni penize byl politickymi vézni vystavén velky stadion
s kopulf vyloZenou CERNYM sametem. Tam bylo instalovdno slozité
zaifzent, které proti CERNE ploge, na neviditelnych CERNYCH lan-
kdch mé&lo vzndSet Korouhvicku. Obsluhujici persondl byli vybrani
pfisluSnici ministerstva vnitra.

Kdyz doslo k té velké stdtni sldvé, opét hrdly hudby ministerstva
vnitra i armady.

Korouhvi¢ku zavésili na lanka a vznédseli ho nad davy, on mdval pe-
rutémi a dojem byl vic nez dokonaly. Dav tleskal a chtél opakovat.
JenZe neustdlé opakovdni a krouZeni Korouhvickovi zamotalo hlavu,
ze musel v zakulisi ddvit. Ale dav ho chtél znovu a tak ho nechal By-
ros vytdhnout znovu nad davy a bledy Korouhvi¢ka se nutil do tismé-
vu, mdval kifidly a ddvil lidem na hlavy. Ale oni ve svatém nad$eni
tleskali svému preddkovi.
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Novy kult byl jakztakZ zaloZen a dal3i dokonaly fotografie, film, tele-
vize, tisk a Korouhvi¢kiv portrét na zndmkadch.

Kdy# se Komini¢ek vrtil ze svéta, nemohl Muie s k¥idly nalézt. Sel
za Korouhvi¢kou a ten mu fekl, Ze museli Muze s kiidly poslat na 1é-
denf k Cernému mofi, nebof jeho astma bylo ui katastrof4lni.
Komini¢ek ve své naivité neprohlédl tu lez a netusil, Ze MuZ s kiidly
zije nékde v ustrani u jistého Tulené, telepata a futurologa.

Tulen mél krdsnou dceru, obdafenou jesté podivnéjsimi vlohami.
Aniz to nékdo tusil, uméla létat bez kiidel, pouhou levitaci.

To vSechno Komini¢ek netusil, kdyZ Sel sdm na prochédzku do zahrad
Starého mésta. Najednou, za toho vlahého vecera, spatiil Divku
v Modrém, kterd se bez kiidel, jen tak volné vzndsela nad zdi zahra-
dy svého otce. Kdyz Komini¢ka spatfiila, hned zmizela velkou rych-
losti v oblaku. A jako poprvé, tak i nyni zamiloval se Komini¢ek
na prvni pohled, vzlétl k ni na k¥idlech a tak se seznamili jako dvé
vazky.

Byla z toho jesté vétsi ldska neZ s Divkou v Bilém a na libanky odle-
téli do Vesmiru. Tehdy to bylo jesté mozné za vlddy Korouhvickovy.
Kdo mohl tusit, Ze jednou prijdou jesté horsi ¢asy.

Divka v Modrém naucila Kominic¢ka litat bez kiidel. Ale zatimco le-
téli do nezndma...

...Byros a Korouhvi¢ka kuli pikle, jak pfivést Kominicka k trvalé za-
vislosti na nich a k absolutni poslusnosti.

...Komini¢ek nic netusil a letél plny ldsky s Divkou v Modrém k pra-
stryci Vesmiru a prateté Prasile.

Kdo v8ak telepaticky sledoval pikle Korouhvi¢ky a Byrose, byl Tu-
left, otec Divky v Modrém. Cetl jejich myslenky na ddlku a sd&loval
je rovnou Muzi s kiidly a také do magnetofonu.

Muz s kiidly byl moudry muz. Védél, Ze hlavou zdi neprorazi, stdhl
se, aby se o ném nepfritelé nedovédéli, a bdadal na dal$im vyndlezu,
ktery ho uz léta poutal. Mél to byt kimen mudred, vyndlez na pohled
nevinny, ale velmi déinny proti lidské hlouposti. Mél se podavat
v podobé chutnych bonbonti. OvSem, jako kaZdy velky vyndlez, mél
také velky zdpor. Muz s kiidly to védél a obdval se, Ze aZ budou
v&ichni moudfi, Ze bude svét piili§ nudny. O tom by mohli Tulen
a Muz s kiidly zazpivat pisnic¢ku.

...Komini¢ek s Divkou v Modrém zatim doletéli aZ na prih velkého
poznani, kde byly obrovské o¢i prastryce Vesmira a pratety Prasily.

Ale z obavy, Ze by ztratili své, byf stdle je5té omezené lidstvi, na kte-
ré uz byli zvykli, a potom moznd by ztratili i svou normélni lidskou
lasku, rozhodli se vritit se na zem. A tehdy mu Divka v Modrém rek-
la, pravé pred téma velkyma o¢ima, Ze kdyZ ji nékdy zradi, odejde
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sem a uZ se mu nikdy nevrdti. A s tim se vratili na zem. Koupali se
v fece, hledali houby, jedli maliny, napili se mléka jako mandle a do-
stali k nému doma peceny chléb s medem. Nakonec §li spdt na se-
nik, kde jim pani hajna ustlala.

Hvézdy jim svitily a cvrékové cvrkali.

A tehdy tige zazpivali pisen o domové.

A% kohout trikrat zakokrhal.

KdyzZ se Komini¢ek vratil z libanek, zase nenalezl svého dobrého sta-
rého pritele. Ale Muz s kifdly o ném védél, ale nechtél, aby Divka
v Modrém o ném Kominickovi fekla. Chtél, aby se Komini¢ek sdm
bez néj projevil a ukazal.

Je tieba také fici, Ze Komini¢ek pfi v&i té slavé a ldsce na starého
pfitele zapomnél. To uz tak byvd, hlavné u mladych.

A navic byl hned znovu posldn na velké zdvody do jedné jizni zemé.
Letéli letadlem s Byrosem a Korouhvi¢kou.

Divka v Modrém mu pfi louc¢eni znovu pfipomnéla svou podminku
o vérnosti. Ale jak by mohl Kominicek na néco takového pomyslet?!

V. Komini¢kiiv pad

Komini¢ek vyhrdl vSechny discipliny na mezindrodnich zavodech
v létani vlastni silou. Zdvody se konaly na jihu v pfimofském kraji.
KdyZ Komini¢ek stanul na stupni vitézii, odlozil kiidla a jesté jednou
se vznesl nahoru.

To letél levitaci.

Ale Byros s Korouhvi¢kou, po patii¢né poradé s poradcem Nejvétsi
Velmoci Nejvétsi Bratr, hledali cestu, jak Komini¢ka zkorumpovat.
Muze s kiidly uz méli z krku, ale Kominicka potfebovali. Nékdo mu-
sel umét létat.

Byros pravil:

,Kam ¢ert nemuze, nastréi babu.*

Jisté stard bandlni pravda, ale jak dc¢innd.

Korouhvicka, ktery mél stiedoskolské vzdéldni (byvdval uéitelem),
podotkl:

,.Cherchez la femme!“

A z radosti nad svym ndpadem si spolu zazpivali a zakfepéili pisnié¢-
ku na toto téma.
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Zacali hledat Zenu nebo divku, kterd by dokdzala Komini¢ka svést.
Byros si najal taxi, jezdil a hledal. Pro vétsi piehled a také aby usetfil
na spofe pFidélovanych devizdch, pfesedlal nakonec na kolo. A% na-
Sel. Byla to Divka v RaZovém, kterd vyborné jezdila na koni. Tak ji
totiz Byros nasel, kdyZz omylem vjel s kolem na dostihovou drdhu.
Divka v RGZovém bydlela ve vile u svych rodi¢i, otec byl vyznaény
potentdt své zemé a uz od zdvodi byla Divka v RiZovém zamilovana
do Komini¢ka, absolutniho vitéze.

Byrosovi nedalo moc prdce, aby byli pozvdni na vecerni party k rodi-
¢tim Divky v RtiZovém. Na zahradé stdly stoly s jidlem a ovocem, ze-
leninou, soudky s vinem a kazdy si mohl a mél vzit a nalit, naé a ko-

lik mél chut.

K tomu hréla hudba a zpivali zpévaci.

Komini¢ek tanéil s Divkou v RiZzovém. Citil ten silny magnetismus
a sam mél pocil, Ze se ocitd v liplné jiné dimenzi. Dokonce se mu
Divka v RiZovém rozostfovala pied o¢ima v Divku v Modrém.
(Uéinit z toho baletni scénu s barevnymi proménami.)

Potom nédsledovala jitra, odpoledne a vecery.

Divka v Rizovém byla poidd s Komini¢kem. Nepovolovala, aby se
ani na chvili nedostal z jejiho magického vlivu.

Jezdili na konich, plavali, ué¢il ji litat. AZ nakonec se to stalo.za vel-
ké boute v hordch. Bylo to v jeskyni, kde hotel ohefi, tam do3lo k tipl-
nému spojenti, kdyz Divka v RiZovém svlékla destém mokré Saty.
Rino, kdyz se Komini¢ek probudil z veskerého poblouznéni, vzpo-
mnél si na Divku v Modrém. Vzpomnél si na to, co mu fekla pred od-
letem, a pocifoval velky pocit viny.

Vysprchoval se, vypil ¢aj, vzal kifdla a vySel na morsky bieh. Chté&l
letét. Ale uz nevzlétnul. Utekl pfed Divkou v Razovém. Musel letét
letadlem s Byrosem a Korouhvi¢kou, ktefi se ho snazili opit whiskou.
KdyZ Komini¢ek pfisel domfi, nenalezl Divku v Modrém. Byt byl
prazdny, Zddny dopis, nic. Jen mu namalovala na stil RUZOVOU
rizi.

Korouhvic¢ka s Byrosem pfipravili velkou stdtni sldvu pro absolutni-
ho vitéze mezindrodnich zdvodi. VSude bylo plno plakata.

Zlatym hiebem programu mél byt let Komini¢ka levitaci. Dav to moc
chtél.

Kominic¢ek se pokusil utéci ze stadionu, nékam se ztratit, kde by ho
nikdo nenasel. Ale af $el, kam Sel, vSude se objevil velky stin, za-
hradil mu cestu. Ale vidy vidél jen stin a sly$el kroky. Skuteé¢ného
majitele stinu nespatfil. AZ nakonec byl velkym chlapiskem chycen
pod krk a musel se vritit do stadionu, kde uZz nedockavé piskal
a tleskal dav.
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V kopuli ho povésili na ¢ernd lanka a byl vldéen nad davem. Musel
piedstirat opravdovy let. Korouhvi¢ka si mnul ruce a pocifoval velké
zadostiu¢inéni. Ve vlddnich léZich sedéli generdlové, soudruzky
ddmy a soudruzi pdni ministfi. Jen tii tam byli revoluéné obleceni:
Vietnamec, Kubdnec a Jihoameri¢an, zfejmé néjaky Tupamaros.”
Velké sbory souborti ministerstva vnitra a armady, Zenské i muzské
hlasy zpivaly, aZ to byl kyé&. Ale motivy byly vzaty Johannu Straus-
sovi.

Potom se dav zacal doZadovat letu levitaci. Kficel jako za starych
Castli své Panem et circenses! Skryti muZi domanipulovali Komini¢-
ka na mastek, nékdo CERNE obleteny s kdpf jako kat mu sejmul
kiidla.

A znovu vyvésili Komini¢ka nad dav a krouZili s nim. Pfedstiral le-
vitaci. (Je to plné jiny zpiisob letu nez s kiidly.)

Sbor zpival kantdtu o spole¢nosti zbavené viech pout, nefddi a zlo-
radua.

KdyZ Komini¢ek dopfedstiral let levitaci, stalo se néco, co nikdo ne-
¢ekal. Komini¢ek se octl za oponou a kdyz ho odpoutali od protiv-
nych neviditelnych lan, vy&el znovu na miistek. Byl smrtelné bledy.
Prohlésil, Ze predvede jesté jedno éislo — své vrcholné a posledni.
Pohlédl dold na betonovou dlazbu. Dav zmlknul. Bylo dplné ticho.
Rikdvi se: ,,Bylo takové ticho, 7e &pendlik bylo slyet padat.*
Korouhvi¢ka mrknul rozéilené na Byrose a ten odbéhnul.
Komini¢ek se pripravil ke skoku a nevsiml si, Ze uz Byros poslal ha-
si¢e s oranzovou plachtou.

Kdyz nabihali na betonovou plochu, Kominic¢ek sko¢il. Aviak misto
jisté smrti dopadl do ORANZOVE plachty. Zatemnilo se mu pred
oCima.

(Subjektivni pohled.)

Ozval se kiik a piskot nespokojeného a zklamaného davu. Hasiéi ho
vynesli ven a vyhodili na smetisté. Kdyz se probudil, spatfil nad
sebou MODRE oble¢eného Mue s kifdly, ktery mu n&co fkal. Ale
bylo to jako z velké ddlky pres vodu. Muz s k¥idly pravil: ,,Jak rika-
vala maminka, vSecka sldva, polni trava.”

Ale Komini¢kovi se znovu zatemnilo pfed o¢ima a kdyZ se probral,
Muze s k¥idly uz nebylo.

Pokusil se vstat. Zddné stiny uZ mu nestaly v cesté. Uz ho nepotiebo-
vali. Nemél uz pro né Zddnou cenu. Dobijet ho také nepotiebovali.
Pozdéji bylo vidat Komini¢ka na stfechdch domi, kdyZ vymetal ko-
miny. Lidé si ho uZ také nevsimali. Také pro né ztratil cenu, kdyz uz

2) Levicové teroristické hnuti v Uruguaji.
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nemohl slavné litat. Takovy je Zivot, jeho béh, vzestup a pad, dav
a lidi i sldva, ba i pratelstvi.

VI. Nadéje a revoluce ducha

V zemi pevné vlddli korouhvickové a jim nadiizeni pfidélenci patfic-
né Nejvétsi Velmoci. Korouhvic¢kové uréovali a povolovali kdo, kdy
a kam poleti a smi letét.

(Tyto ufedni postupy chei fesit operou a baletem.)

Kdo letél pfes hranice bez patfiéného povolent, byl sestielen. Nékdy
si pohraniénici spletli ¢lovéka s ¢dpem, ale to na véci nic neméni-
lo. Komini&ek 7l jako kdysi u své matky Kuli¢ky a vymetal CERNE
saze z komint.

A% jednou v nedéli, kdyZ maminka §la dédt astry na tatinkév hrob, za-
stesklo se Komini¢kovi po 1étdni. PfiSlo na né&j velké pokuseni, aby
to zase zkusil. Komini¢ek sdhnul za skiifi a vytdhl svd kiidla, zaba-
lend v zaprdaseném balicim papife. Oprasil je na pavladi starého
HNEDOSEDEHO délnického bardku a Sel.

Jel tramvaji za mésto. Nikdo si ho ani nevS&imnul. Lidé méli jiné sta-
rosti. Potom 3el dlouho do vysokého kopce. Skoro nikdo tam nebyl,
jen toulavy BILY pes s HNEDYMI fleky tam béhal a pridal se k né-
mu, a déti poustély papirové draky.

Vitr dul silné, tfésl listim, honil mraky a mali chlapei poustéli po
ném papirové draky a hvézdy RUZNYCH barev na nebe. PESTRE
malované tvére papirovych pfiSer se Sklebily podivné a mrskaly se-
bou ve vétru.

Kominicek si pfipravil kiidla a zamadval jimi nesméle. Potom zamd-
val jesté prudéeji a trochu se nadnesl. Potom se rozbéhnul a letél.
Letél stdle vys. Mijel pomalované $klebici se tvdfe détmi namalova-
nych drakt s dlouhymi papirovymi ocasy. Byl to krdsny pocit vidét
zase zemi z ptaci perspektivy.

Letél nad ZELENYMI loukami.

Potom letél nad ZELENYMI lesy jehli¢natych strom@. Potom letél
nad PESTRE zbarvenymi listnatymi lesy. A jak tak letél, uslySel ky-
tary a zpév mladych lidi. A potom spatiil moc lidf na jedné hromadé.
Vypadalo to jako velky koncert v pfirodé, bylo tu mnoho stant, mla-
di lidé, mladici i divky sedéli na zemi a naslouchali zpévu vystupu-
jicich. Najednou se nékolik mladikd a divek zvedlo a vznesli se na
kiidlech k nému. KdyZ ho poznali, pozvali ho mezi sebe. KdyZ se
octnul mezi nimi, pfipadal si v dplné jiném svété. Dival se jim do o&i
a do tvari.

Nékteii byli barevné a PESTRE obledeni, jin spi§ jednobarevné
a velmi prosté. Néktefi méli dlouhé vlasy a vousy, jini byli kraitce
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ostithdni. Bylo to rtizné. Bylo vidét, Ze nebylo mezi nimi zloby. Ale
koho by tu nikdy netusil, Ze potkd, byl Muz s kiidly, ktery pravé vy-
stoupil na podium jako clown jesté s druhym partnerem a byli uvi-
tdni yelmi silnym potleskem. Muz s k¥idly a ten druhy, coZ byl mla-
dik, vypravéli vtipy a vedli fe¢i jako na ,.forbiné* a zpivali spolu.
Muz s kiidly pravil, Ze on uz byl hippie pred Ctyriceti lety. A na své-
té uZ vSechno bylo mnohokrat. Marx, Engels, Lenin a Trockij také
byli vousati a vlasati (aZ na Lenina), jako hippies. Stalin uz bradku
nemél, a to snad uZ byla ta chyba, Ze vzal vSechno tak prudce, tvrdé
a zkratka.

Stdle vice lidi v celé zemi se na néco pripravovalo. Korouhvic¢kové
sice méli moc, tanky a policii a s ni souvisejici nezbytné fizly, ale
okfidleni méli éerstvé hlavy, holé ruce a ¢isté svédomi.
Jednou rdno to zaéalo.

Ve vzduchu se za&ali objevovat PESTRE obleceni okidleni. Leté&li
beze zbrani a zpivali. Ze zemé je doprovizelo burdceni kytar, trum-
pet a jinych ndstrojfi. TéZko by si kdo mohl predstavit lep&i ¢i velko-
lepé&jsi musical. Chvilkami to vypadalo jako roje BAREVNYCH mo-
tyla, ktefi leti na sjezd.

(Totaly snad resit loutkovym nebo kreslenym filmem.)

Letéli nad celou zemf a vSude se k nim ndrod priddval. Letéli k hlav-
nimu méstu. A tehdy se stalo, co nikdo necekal, armada se k nim pfi-
dala, takze nepadl jediny vystrel. Byla to revoluce ducha, revoluce
bez krve a smrti.

Korouhvi¢kové museli ustoupit od moci.

Korouhvicka byl zbaven vedeni stdtu. Byros se na oko hned pfidal ke
kiidlatym, ale hned béZel na ambasddu Nejvétéiho Spojence Nejvét-
§tho Bratra, aby se tu dobfe ukryl. A tu éekal na dalsi instrukce.
Muz s kfidly se stal presidentem. Vyletél na oblacek (komposice jaké
zname z cirkevnich obrazf, Panbiih sedi na obldcku), sundal si botu
a trel si kufi oka, kterd ho tlacila.

On i Komini¢ek se stali symbolem ndroda. Komini¢ka zvolili prvnim
tajemnikem Svazu okfidlenych.

VSechen svétovy tisk o tom psal a pfindSel snimky MuZe s kfidly
a Kominic¢ka, kteff se tésili ldsce celého ndroda.

Korouhvic¢kové zalezli do svych vlddnich vil, tedy ti nejvys&i, o které
se svymi schopnostmi nezaslouZzili, a tetelili se o ty vily a kuli pikle.
Tajné se schdzeli. Ale okfidleni byli opravdovi demokrati a nechali
je velkoryse Zit. (To se brzy nevyplatilo.)

Jinak bylo po celé zemi hodné koncertl, lidé se schdzeli, mluvilo se
vefejné. Kazdy mohl oteviené fict, co si myslel, kazdy mohl zpivat
co chtél. Litat se mohlo vSude, do kterékoliv zemé. Pasy do celého
svéta se ddvaly na pockdni. Prosté totdlni svoboda ndroda jako v po-

hadce.
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Poradei Nejvétiiho Spojence a Nejvétsi Velmoci a Nejvétsiho Bratra,
podobni obledenim jako vejce vejeci, byli posildni letecky domf.
Uz jich nebylo tieba. Byli to poradci pro tajnou policii a kontraro-
zvédku.

A tehdy, v obdobi nejvétsi radosti, se objevila na nebi Divka v Mod-
rém a letéla k zemi. Zpivala.

Komini¢ek ji hned uslygel a letél k ni. Pak najednou odhodil kiidla
a oba se k sobé vzndSeli. Asi uzZ mu odpustila. Kdo miluje, musi umét

i odpoustét.

VII. Velmi kratké vitézstvi

Jak uz jsme vidéli, nad8eni v zemi bylo veliké. Bylo to vidét viude na
ulicich mést. Lidé uz nechodili zamrac¢eni a sehnuti jako dfiv, ale
jaksi svizné, dokonce se smdli a piskali si. A kdyZ jeden zapiskal,
ozval se druhy, tfeti, étvrty, pak nékdo se pfidal zpévem, jiny posko-
¢il, dalsi vyskodil a byl z toho zpév a tancovdni na ulici.

Sel Muz s kiidly s Komini¢kem a s Divkou v Modrém, octli se najed-
nou v tom mumraji a pfidali se. Bylo s podivem, jak byl Muz s kiid-
ly jesté dovedny, jak nozkou do vzduchu mrskal a tocil se jako ¢amr-
da.

A kdy# Eli nakoupit do obchodniho domu, tam uz se nakupovalo
a obsluhovalo jen zpévem a tancem.

Takovy to byl svét po tak dlouhé podivné nudné abstinenci tohoto

druhu.

...zato fizlové byli na tom zle. Neméli co délat, nudili se a obdvali se,
Ze nebudou potfebni. Obdvali se, Ze budou propusténi. Také o tom
zpivali, ze zalu ve stylu patetické opery nebo operety. Pritom &istili
své zbrané a mazali je olejem, aby nezrezavély. Nebo hulili cigaretu
za cigaretou. Zpivali své starosti na téma, co kdyz budou propusténi,
kdyZ uz nebude zapotiebi takového hejna fizlt, tak budou zase mu-
set k lopaté ¢éi ponku. Ale tu pfisel mezi né Byros a nalil jim zase ra-
dosti do Zil. PriZel jim proslovit pfedndsku o zdkonu moci. Kdyz oni
zpivali, tak jim svou piednasku predvedl také ve zpévu a zatandil.
Byl to vlastné jakysi druh bfi$niho tance, ¢fm svou politickou uvédo-
mélost vyjadioval. Navic k tomu mél syty baryton, zcela sametovy.
Tak to se délo v zdkulisi.

V televizi a v rozhlase se mohlo svobodné mluvit a vystupovat. Na
obrazovce se krdtce objevovali slavni sportovei, sociologové, filoso-
fové, prosti lidé, umélei. VSichni podporovali novou vlddu.
Komini¢ek a Muz s kifdly byli zvdni mezi lid. Cestovali po republi-
ce za doprovodu Divky v Modrém, kterd byla jesté krdsnéjsi nez dfiv.
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Hned se objevili u rolnikii na vesnici, hned v tovdrné nebo u studen-
th. Tulen, otec Divky v Modrém, nékdy jezdil také s nimi, ale nemlu-
vil. Nemotorné se valil ten vynikajici telepat a mlcel.

Cim vétsi bylo nadSeni lidf, o to byl Tuleii smutn&jsf. Kdy# se ho Muz
s k¥idly ptal, co je mu, zda mu neuletély véely, usmdl se Tulefi hoi-
ce a fekl, Ze jim nechce kazit radost, kterd nepotrvd dlouho. Ale lidé
netusili, co se viechno mizZe stat.

Vlddu fidil za Muze s kiidly novy ¢lovék. Klidny, star$i muz s brej-
lickami, ani velky, ani maly, ani hlu¢ny, ani Gplné tichy, mél prijem-
ny hlas. Zjev nendpadny, ale sympaticky. MuZ peclivy, drZici slovo,
schopny a energicky organizitor, az fanatik prdce, pravnik vzdéls-
nim. ,

Vidy CERNE obleceny, v BILE kosili, vzdy s kravatou a s knofli¢ky
do manzet. Presné chodil do ufadu, bez spéchu se dal do ¢innosti
a vSe mu Slo velmi rychle a presné. Byla to novd Sedd eminence ¥di-
ci stdt. Védélo se o ném, Ze byl za vlddy Korouhvic¢kovy nékolik let
véznén i mucen. Mnoho zlého vytrpél, ale sam o tom nikdy nemluvil.
Byl pry tryznén v ledové kasematé, aby ho zlomili a pfinutili k pro-
hldSenim, kterd nebyla pravdivd. Nakonee musel poziit vlastni lejno,
jako nejvétsi trest pro néj od vézniteld. Ale neodvolal. Jmenoval se
Muz v Cerném. '
(Cernd m4 schopnost pohlcovat viechny barvy spektra.)

Tésil se velké piizni MuZe s kifdly a nemél rdd faleiného Byrose,
ktery se opét snaZil proniknout do stdtniho vedeni. Muz v Cerném
rad zpival v intimn{ spole¢nosti nékolika piétel lidové pisné. Jeho
prvni Zena mu odesla, kdyz byl ve vézeni. Nyni byl sdm. S chuti pra-
coval na dal$im rozvoji zemé.

Lidé zase dostali chuf k prdci. Sami ¢istili ulice a mésta. Stavéli po-
radné silnice bez dér a jam. Staré diry na silnicich zalévali asfaltem.
Bilili domy, sédzeli kvétiny viech barev.

Kdyz tento hymnicky chordl spojeny s dobrymi ¢iny a také s ldskou
vrcholil, prijel vladni vlak z Nejvétsi Velmoci Nejvétsi Bratr. Pred-
stavitelé Nejvétsich Bratii byli vskutku statnych postav, az imposant-
nich. Kdyz se vdichni shromdzdili v sdle starého paldce a postavili se
do stdtnického kruhu, stéli proti sobé provinili malf bratfi a kdrajic{
Nejvétsi Bratii; prvnf tajemnik NejvétSich Bratif svrastil své husté
rostlé brvy a zatleskal. Zadrnkali balalajkari, které si s sebou pro ten
pdd vzal, struny zakvilely dojemné a ry¢éné.

Prvni tajemnik zadupal a pak se dal do tance gopaku. Nejdfive vy-
razel zlobivé kiiky a v tanci vymr§foval pravou nohou, aZ k zubim
svych protivnik&! Byli to hlavné Muz s kiidly, Komini¢ek, Tulen
a Muz v Cerném.
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Tulené napadal, aby ho znectil, ,,Ze se s haliéskym Zidem bavit ne-
bude!* A tancem Tulené symbolicky vykopdval ze sdlu ve stylu tra-
dic baletu ,,Labuti jezero®.

Tak se musel Tuleni vzd4lit, aby byl pokoj. Ostatné, maly bratr se ni-
kdy nem4 protivit Nejvétsimu Bratru. Potom teprve se postavil Nej-
vélsi a Neymocnéjsi Bratr pred suitu svych ometdlovanych generilu,
aby zapél svou vystrahu v tradici velkych opernich vykon{ hodnych
. Borise Godunova®™. Tématem tohoto operniho projevu byla stroh4
nafizeni a podminky proti volnosti a svobodé projevu, upfimnosti,
kterd je jen subjektivni dojem, ale ne objektivné poznand pravda,
a tak ddle.

Ale po tomto varovném projevu vysli vichni na velky balkon, pod
kterym uz ¢ekaly zvédavé davy, zdstupy malého a zneklidnéného na-
roda. Stédtnici vysli pfed televizni kamery, aby tu pfed lidem v&ichni
svorné zapéli Smetanovu arii ,Vérné nase milovani!*

To byla podminka a nutnost, které se museli Muz s kiidly, Komini-
¢ek a Muz v Cerném podrobit. Jinak se hrozilo tvrdymi opatienimi.
Potom dostali kvétiny a Nejvétsi Tajemnik vzal Kominicka a MuZe
s kiidly za ruce a cloumal jimi nahoru a dold, az kviti padalo.
Potom lidé, jak uZ to je v tradici této malé zemé, kde je nejlepsi pivo
na svété, povidali u péllitrd ZLUTEHO moku s bohatou BILOU pé-
nou, Ze si nyni Nejvétsi Bratfi nedovoli zakroéit pred celym svétem.
Ale feé¢ se mluvi a pivo se pije.

VIII. Okupace

Za temné noci beze hvézd, kdyZ hodiny na starém orloji zadaly od-
bijet palnoc a loutkovi apostolové se zacali objevovat v okynku nad
ciferntkem zobrazujicim dvandct mésici roku a &tyfi roéni doby,
ozval se podivny hukot a stéle silil.

A jak tak loutkovi apostolové v orloji masirovali a objevovali se jeden
za druhym, ukdzal se také Jidas, ktery zradil Krista, Smrfdk i Petr,
ktery trikrat zaprel, a Kohout, ktery tiikrat kokrha.

A tehdy uZ pfistdvala s velkym hukotem bachratd letadla, jedno za
druhym. Byly to spie obrovské stiny a blikajici CERVENA svétla
bludi¢ek.

Ale lidé prdavé tvrdé usnuli a spali a jen nékteff méli neklidné sny.
V severnich hordch na prechodech prekradovaly s velkym himotem
obrovské stiny tankovych pfiSer hranice.

Jen matné svitily a rojily se liné, co matné bludi¢ky v lesich, za std-
le rostouciho podivného hukotu.

(Okupaci chei pojmout co hrizny balet. Hudbou budou redlné zvu-
ky chresticich tankovych housenic, himot letadel, pozdéji stfelba
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z pistoli, samopalii, lehkych kulometii a nakonec kanonii. A jako ko-
runa vSeho prijdou velké ruské shorové zpévy.)
Kdy# vychdzejici KRVAVE slunce a velky hukot probudil lidi, staré
i mladé, tiskly se tvdricky a nosy déti na sklo okennich tabuli. Starec
s bilym vlasem se opiral o vefeje a vSude v oknech a dvefich se ob-
jevovaly rozespalé a vydéené tvidre a hledély do hlavni tankovych
kanon, které jim mifily p¥imo mezi o¢i, do hlavni kulometfi a do tvr-
dych tvdif spojeneckych vojsk Nejvétsiho Bratra i dalSich satelita.
Ale hlavni mésto této malé zemé obsazovali vojdci Nejvétsich Bratii
sami. To byl teprve zaddtek jedné ¢dsti moderni Apokalypsy.
Bachrata letadla pfistdvala jedno za druhym. Ze strany obsazova-
Vykiiky nych nepadl jediny vystiel odporu. Jen vyk¥iky hnévu, strachu se ob-
¢as ozvaly.
Ale spiSe lidé mléeli, jako zafezan{
Z velkych bachort HNEDOZELENYCH letadel lezla na leti$tn{ plo-
chu pancéiovd auta a jejich hlavné hned mifily.
Ruské shorové A tehdy zaznély krdsné ruské shorové zpévy a na né se dély dalsi po-
muzské zpévy hyby tohoto absurdniho divadla a baletu.
Okupaéni vojdci si mysleli, Ze obsazuji fasistické Némecko a podle
toho se tvdfili. A lidé malé zemé nemohli véfit svym oé¢im. Rozhlas
z transistorfl, tlampaci a pfijimacf v bytech vysilal do usf lidf vyzvy
ke klidu a pasivnimu odporu. Nedopustit krveproliti, okupant na to
jen ¢ekd, nev&imat si cizich vojsk, jako by nebyla, ani vody jim ne-
podat, Zddnou informaci...
Ziznivi vojdci pili proto vodu z feky. Rozhlas vyzval ddle ob&any, aby
sejmuli vSechna oznacenf ulic, visitky u byt{i, aby zamalovali ukaza-
tele cest.
A tak najednou zacaly mizet visitky, cedule ulic a namésti, jakoby je
neviditelnf sunddvali a RUZNE BARVY zacaly pokryvat ukazatele
cest: CERVENE, BILE, CERNE.
Mlads lidé psali BILOU barvou na SEDE zdi vtipné vyzvy k okupan-
t&im i o nich. Duch Svejkfiv nevymizel.
Vojska v tancich, v pancéfovych autech zadala tdpat, jezdit sem tam
jako zmaten{ brouci.

Sem pouzit (Nadhled.)

hudbu

S. Prokofjeva: Televize vysilala dal.

»Péla a vk* Ale vysilal také cizi rozhlas a lidé s podivnym piizvukem vyzyvali

ob¢any, aby pomadhali bratrskym armaddm v potlaceni hriizné kon-
trarevoluce.

Tanky obkli¢ily vlddni budovy. Nami¥ily do oken starych paldcii své
1ézké kandny. Okna budov byla zaviena, dvefe zaméeny. Byros vy-
stoupil z pancérového auta a vedl cizi vojdky i muZe v civilu, viech-
ny po zuby ozbrojené. Mél plany kanalizace mésta. [ vyzvedli Zelezné
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miiZe a poklopy kandld a vstoupili do smradlavého podzemi mésta.
Svitilny byly rozzaty, svétla zadala blikat. Obdas probéhla se zapisté-
nim krysa. Tak vnikli sklepenim do uzaviené a stfezené vlddni bu-
dovy.

V zasedaci sini zasedalo vedeni statu. Komini¢ek a Muz s kiidly tele-
fonicky davali piikazy. Byl tu Muz v Cerném a psal prohlasent k lidu
zemé, aby zachoval klid, nedal se strhnout k neuvdzenym akcim ete.
Byros opustil cizi vojdky a tajné policisty své i cizi zemé a béZel sdm
chodbou, aby sehrdl roli JiddSe. Za béhu si otfipal kal kandl z bot.
Az vbéhl do zasedaci siné, zaradil se k ostatnim a hrdl dobfe roli vy-
déseného, volal jakd to hriiza a nespravedlnost. Chytal se za srdce.
Dobfe hrdl roli Jidase.

Vojdci zatim dole odzbrojili straze, které se stejné nebranily a necha-
ly se lehce zavfit do sklepa. (Holubiéi ndrod.)

Kdyz Byros uslySel kroky, zacal po ruském zpisobu objimat Komi-
nicka a Muze s kiidly a tésit je. Jakmile Zoldnéfi virhli do sélu, hrél
Byros velmi prekvapeného. Osobni strdzce Komini¢kiv se postavil
vetfelclim do cesty, ale oni ho klidné stfelili do srdce a 11 d4l.
Vsichni vedouei muzové byli zatéeni. Kominidek stadil vytocit &islo
a spojit se se svou Zenou. Divka v Modrém ¢ekala doma a byla vypla-
Sena. Nevédéla, co je s nim. Komini¢ek ji stacil fct tii slova a tele-
fonni $nira byla vytrzena ze zdi. :

Velké namésti bylo plné lidi, hlavné mladych. Tanky se pomalu po-
hybovaly proti nim, sméfovaly k budové dstifedniho rozhlasu, jehoz
pracovnici stdle vysilali.

Velky zdstup Sedych i pestrych odévii se zastavil a nehybal se.
Utichly hluky, hudba i shorové zpévy.

Tanky a samopalnici se museli zastavit proti nehybnému zdstupu
s holyma rukama. Branni a bezbranni.

A kdyzZ to mladi a nejmladsi nevydrzeli, zacali do ticha volat: ,,Jdéte
domti, my vds tu nechceme!* A néktefi odvdini chlapci vylezli na
tanky, aby mluvili s vojdky. Tehdy néjaky samopalnik nebo diistojnik
vystrelil do vzduchu pro vystrahu. Nékdo z davu hodil kdmen a sklo
dastojnického auta bylo rozbito. Tehdy zadali i dalsi vojdci stiflet
a lidé zacali stavét barikddy z popelnic, aut, dlaZzebnich kostek. Dii-
stojnici méli rozkaz obsadit rozhlas. Proto dali piikaz ke stfelbé.
Nejdrive se stiilelo do vzduchu, ale kdyZz zdstup neustupoval a d4l
volal a stavél barikddy, zacali vojdci stiflet niz.

Kulky se zacaly zavrtdvat do zdi domi.

Ale ani tehdy dav neustoupil.

Vojdci zacali stiilet do oken. Rozbitd okna, padajici sklo poranilo li-
di na chodnicich. Zatouland stfela zabila otce rodiny v byté. Auta ho-
fela, benzin z prostielenych kanistrii a nddrzi hotel. Dav se branil
tim jedinym, co mu zbylo: lidskym hlasem a voldnim.
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Tehdy zacaly houkat i kandny tankil. Mladi s holyma rukama §li pro-
ti tank@im a nesli ndrodnfi vlajky. A tehdy padli prvni mrtvi, byli dal-
§i ranéni. Chlapci i dév¢ata v minisuknich.

Po SEDE dlazbé tekla RUDA krev.

Komini¢ek, Muz s kiidly, Muz v Cerném, Tulei byli vedeni spoutdni
od pancéfovych aut na letistni plose k letadlu, které je mélo dopra-
vit nezndamo kam. Byros byl s nimi, ale nebyl spoutdn jako ostatni
na rukou.

Televizni budova byla obsazena. Ale pracovnici se stacili pfemistit
diky pomoci dobrych lidi a vysilali d4l ze skrytu sklepa. (Dala by se
z toho udélat tragickd groteska, jak pancéfovad auta hledala vysilaji-
ci a nenalézala.)

Rozhlas byl nakonec za stdle silici st¥elby obsazen. Ve vestibulu le-
zeli mrtvi a ranéni lidé. Jeden vojdk, samopalnik (Nurejev), donesl
v ndruéi ranénou divku. Byla stfelena do bficha. Ale jeho velitel ho
hned zahnal d4l do chodeb, kde se stiilelo na lidi, ktefi ani jednou
nevystrelili, jen hldsili ovéfené zprdvy.

Lidé u pfijimact po celé zemi slySeli stéle silici stfelbu, béh vojen-
skych bot, poslednf{ vyzvy hlasatelti a hlasatelek, ktefi se lou¢ili, do-
jaté i se strachem a ve spéchu. Stfelba nartistala, az vse prehlusila.

Pak i stfelba utichla a nad méstem se Sefilo.

Tanky stiezily v8echny kfiZovatky, mosty, kasdrna, vlddni budovy,
titedn{ budovy. Pancéfov4 auta hlidkovala, rachotila po dlazbé, niéila
asfalt a jejich reflektory svitily lidem pdtravé do oken. Kdyz nékde za-
Stékal pes, bylo po ném vystfeleno sviticimi stfelami. Kdyz se nékdo
odvazil jet autem, na kole, ¢i pésky v noci, bylo po ném stifleno. I sa-
nitn{ vozy, BILE a s CERVENYMI kif# byly ostielovdny. Nad mé&stem
bylo stanné prdvo, které nikdo nevyhldsil. Tanec sviticich stiel.

A vojdk, ktery nesl ranénou divku, dostal tfi varené brambory k ve-
¢efi, jidlo za cely den, sedl si stranou na bieh Feky a mléel. Citil se
oklamdn. Vytdhl z kapsy nové a fale$né bankovky némeckych marek
a hodil je do vody. A jiny vojédk si toho vSimnul a béZel to hned hla-
sit nadfizenému.

V hlavnim mésté& velmoci Nejvétsiho Spojence a Bratra byl klid. Ho-
diny odbijely, straze se stiéidaly podle ritu s patfiénym dupanim pred
paldcem na velkém ndmésti. Potom ndsledovala zvonkohra na vézi
staré basiliky. "

V paldci Nejvétsi Tajemnik svrastil husté brvy a ukdzal ke stolu, kde
lezely listiny a starobylé psaci ndfadi s kalamari.

Zazpival, aby podepsali.

Pied nim stdli Komini¢ek, Muz s kiidly, Muz v Cerném a Byros. Tulen,
co ptivodem halidsky Zid, byl internovdn ve svém pokoji a nesmél
k ostatnim.
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Dotyéni méli podepsat, Ze souhlasi a Zddaji o tu bratrskou pomoc,
kterd jim byla v podobé letadel a tanki poskytnuta. Ale oni se ani
nehnuli, ani nepodepsali. Jediny Byros po chvilce zavdhani se se-
bral, vzal pero a podepsal. Ale ti druzi se zase nehybali. Tehdy Nej-
vétsi Tajemnik zatleskal.

Byli odvedeni, spoutdni na rukou i nohou. LeZeli na bfise a od nohou
vedla smyc¢ka pod krk a ta Skrtila, kdyZ se pohnuli.

Byros dostal dobrou vedefi a piti, co hrdlo ri¢ilo.

Do Zeré velké mistnosti se vhrnuli mordyfi, ktefi byli zakaleni vSe-
mi dosud provddénymi politickymi procesy, likvidacemi a praktikami.
To o nich Nejvétdi Tajemnik zazpival, a tak mordyte predstavil. Zpév Nejvétsiho

Nejvétsi mordyt s bykoveem v jedné a naganem v druhé ruce se za-
stavil nad hlavami spoutanych. Potom najednou odlozil své zbrané
co zezla, podfizeny mu podal tahaci harmoniku a mordy¥ zac¢al zpivat
prekrdsnym hlasem lyrickou pisen a sim se doprovazel.

Kdy# skoné¢il, spoutani byli celi zdfevénéli a tézko dychali.

Opét se objevil Nejvétsi Tajemnik a zapél svou pohriizku o deporta-
ci veZkeré inteligence, tolik neposludné a rebelné. A zase chtél, aby
podepsali a zavdzali se ke vSemu, co se po nich bude chtit. Ale oni
zustali radéji spoutdni.

Tehdy Nejvys&i znovu zatleskal a pravil, Ze jim ddvd posledni moz-
nost, aby si to rozmysleli...

Potom jim byla siiata pouta, byli odvedeni do mensiho sélu, kde sdm
debuZiroval Byros. Tam byla pfipravena bohatd tabule, oplyvajici
opravdovymi hody: pecéené kufdtko, kriita, jehné, vino, Cervené
i bilé, ovoce, kavidr, zelenina, uzeny losos, slaneéci a okurky. Vodka
a konak. Ale nikdo se jidla ani nedotknul. Nikdo nevédél, co je otra-
veno a co ne. VSichni se stranili Byrose.

Réno $li obsazenym méstem samopalnici a za zvuk® balalajek prote-  Balalajky
sdvali ulice.

Tanéili kazacok a vidy, kdyZ vyskoéili nebo dopadli do podfepu, vy-

strelili v rytmu hudby ddvku ze samopalu.

(Musi to byt dobte a dovedné nacvi¢eno na danou hudbu.)

Jednou strelili do oken,

jindy do nebe, Strelba
nebo do kosaté lipy, z kulometii
do ulice,

do zdi, jednou padl ptdk,

jindy pes,

nékdy élovék. Podivny balet!
Jen ptdci na nebi si 1étali jako vidy, zfejmé pro né lidské vztahy ne-
platily.
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Mezi samopalniky tanéil také vojdk, ktery nesl v rozhlasu ranénou
divku. Ale on nestfilel. Nevystielil ani jednou. Jen tanéil, nejlépe ze
viech.

Jeho velitel to zpozoroval, ohldsil vy§3imu veliteli. Dali si na néj po-
zor a vidéli, Ze nestfili, Ze neplni svoji internaciondlni a také vlaste-
neckou povinnoslt, navic pozoruje ptaky, volné létajici na nebi. Veli-
tel nechal vojdka eskortovat.

V blizkosti byl velky park a v ném velky palouk roubeny staletymi
stromy. Rosa se tipytila na trdvé a ptdei zpivali, kdyZz sem vojdka,
ktery jen tanéil a nestfilel, pfivedli.

Byl postaven doprostied, kus opodal se postavil jeho velitel, vytahl
pistoli a jaképak fraky, stfelil ho.

Vojik byl zasaZen do ruky. Zvedl ji jako postieleny ptdk kiidlo a za-
¢al tanéit svij posledni tanec, Zivota a Smrti.

Dal&i rdna ho zasdhla do prsou. Padl, ale zvedl se a zase tan¢il d4l.
Byl zasaZen do nohy, vlekl ji za sebou jako ranény pes, ale pohybo-
val se na hudbu ddl. Jeho uniforma se za¢ala barvit krvi. Tan¢il dal
a dal&f stiely se ozyvaly. UZ nevédél, kam byl zasazen. Ani to uz ne-
citil. Jen néjakd obrovska sila ho drzela na nohou, ale to nebyla uz
jeho sila. A on tu silu poslouchal. Uz byla celd jeho postava CERVE-
NE RUDA, jako barvy revoluénich praporti. Byl stiilen, ale 7l d4l.
Uz byl mrtvy a jesté tanéil, nez dopadl do trdvy a zistal lezet.

Ptdci zacdali vyplasené pokfikovat.

Té&lo mrtvého bylo vloZeno do dievéné truhly. Truhla byla donesena
jinymi vojdky k ostatnim truhldm, které stdly v dlouhatdnské radé.
K truhldm byl napochodovén dtvar.

Nad vyrovnanymi truhlami byla vystfelena ¢estnd salva a velitel za-
zpival o vééné pamdtce hrdinti, ktefi polozili své Zivoty a padli v bo-
ji s kontrarevoluci za nejlidstéjsi mySlenky v historii lidstva.

Pak se daly rakve do pohybu a bubinky bubnovaly.

Palouk byla zase prazdny. Slunce uZ svitilo naplno korunami stromf.
Vojensky soubor okupaéni armddy porddal v parku koncert. Zpival
lyrickou pisen jako k promenddé. Ale nikdo z mistnich lidi tu nekor-
zoval, ani nenaslouchal, i kdyzZ sélista s vysokym tenorkem a velky
muzsky sbor tak krasné zpival.

Jen bachrati generilové, podobni svym tankim a letadltm, se pro-
chézeli parkem plnym zpévu se svymi matrénami, které mély rty
RUDE namalované do tvari srdicek, a smykali vypasenymi pupky
v rytmu hudby. Rddy a medaile chtestily na generdlskych prsou
a pupcich. A tam, kde nestacila pro ¥ddy hrud’, ddvaly se na pupek.
A tenorek zpival o ldsce.

Opodadl stdl sdm vysoky generdl, sukovity a statny jako stard jedle.
Jeho tvéf byla vrdséitd, jeho hrud’ nebyla pokryta fady, jen skromnymi
stuzkami. Hlavou mu §ly vielijaké mySlenky a byl neskonale smutny.
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Lidé této malé zemé &li do prace a kdyZ mijeli tanky, sledovala je tsti
kulometti strdznych. (Také balet.) Vojdci mifili dobfe. Byli neustéle
ve stiehu, protoZe méli tolik padlych. Jenze nevédéli, Ze ze strany
této malé zemé nepadl jediny vystiel.

IX. Normalizace, likvidace a ,,étéstl’ malého naroda®

Velkd CERNA auta upalovala od letisté. Chacaturjan:
Prvni vezlo MuZe s kiidly, Komini¢ka, Muze v Cerném a Tulené. ,,Sg\_fl_o_vj_tgr_lgg‘i
V dal$im auté sedél samotny Byros. To vie se délo ve velkém tempu,

na Chacaturjantuv ,Savlovf tanec®.

Cizi vojska zmizela z ulic a stahovala se do poli a lesi, aby je neby-

lo vidét, ale aby byla tu.

Z bachratého HNEDOZELENEHO letadla vystupovali civilové, po-
dobni si jako vejce vejci, byli iiplné stejné obleéeni, véetné kravaty
a stuhy na klobouku. UzZ to nebyli ti pofezové z dob nékdejsich pro-
cesi: v Sirokych nohavicich a obrovskych kloboucich. Naopak byli
oble¢eni jako ameri¢ti obchodnici v dobfe stfizené konfekei. Navic,
vSichni se tvarili stejné.

Na velkém prostranstvi pred vlddni budovou ¢ekaly zdstupy vseho li-
du. KdyZ sem prijela CERNA auta, ozval se Sum a potom radostné
volani.

Prvni vystoupil Kominic¢ek a pfitiskl k sobé Divku v Modrém, ktera
k nému pribéhla. A vystupovali také ostatni. O¢i Divky v Modrém
a Komini¢ka se na sebe divaly jako velké tiné a rozumély si a nemu-
sely nic rikat.

Odnékud zaznéla zvlastni a silnd hudba. Zvlasini hudba
Najednou nebyly ani udalosti, ani davy, jen ty dvoje jinak barevné  (sfér)
o1, co se mély rady. A v nich byl cely vesmir.

Byla tu i dojatd matka Kuli¢ka, stdla s Muzem s kiidly a néco si po-
vidali.

Ale uz tu byli reportéfi, dali mikrofony Komini¢kovi a Muzi s kiidly
pod nos, aby néco fekli.

A zastupy zmlkly a cekaly.

Jenze Kominidek nebyl schopen slova. Premédhal najednou pléc.

A tak promluvil Muz s kiidly:

»Jsme velice unaveni, nékolik noci jsme nespali, ale véfte nam, do-
kud budeme moci mluvit, budeme fikat pravdu.*

Ale uz také nemohl ddl, ale piece jen jesté dodal:

Viak vite, jak jsme se tam dostali.*
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Na televiznf obrazovce prohldsil Muz v Cerném:

,»Kdyby Muz s kiidly a Komini¢ek museli jit, pijdu i j4!*

Tulen navstivil Komini¢ka a Muze s kfidly a fekl jim, aby mu zafidi-
li zavéas pas, 7e chce ze zemé, d¥fv ne? bude pozdé. Rekl:
,,Nékomu je souzeno, aby ziistal. Ale pro mé uz tu mista neni.*

Kroky Kdyz BILA sanitka z »psychiatrické lééebny* pfijela k Tulefiovu do-
mu, vyb&hla chlapiska v BILYCH pléstich a sp&chala do domu pro
Tulené. Misto svéraci kazajky méli Zeleznd pouta a pohotové revol-
very.

Ale Tulené uZ nenasli. KdyZ otevreli dvefe, dim byl prdzdny. Zlo-
bili se.

Tulen v tu chvili pfejel v malém auti¢ku, s kufiikem a psikem hra-
nice své zemé. U nejbliz&iho Espressa zastavil a psik vyskoéil za
nim. Tulefi objednal pro sebe dvojity kotiak a pro pejska vodu a pa-
rek. Potom povidal a meditoval se svym chlupatym kamarddem, kte-
ry vSemu rozumél (bylo mu to vidét na oé¢ich), jen neumél promluvit
Clovedi fedi.

Na hlavnim ndmésti drzeli studenti ve stanech hladovku proti okupa-

ci zemé. Méli knihy a éetli. Potom se najednou jeden z nich zapalil

a zacal hofet Zhavym plamenem a béZel jako hoiici lidsky protest po
Barva OHNE velkém ndmésti.

NezZ ho dobfi lidé stac¢ili uhasit, shotel.

Studentské masy se zacaly shromazdovat.
Sly tiSe a spofddané za rakvi a priddvali se k nim ob&ané. V&ichni

Tiché kroky byli v CERNEM.
zdstupli, Jen tiché kroky bylo slySet, praskot hoticich louéi a svi¢ek a odbije-
odbijeni hodin ni hodin ze viech véZi stovézatého mésta.

Tehdy Nejvétsi Tajemnik Nejvétsich Bratii zavolal telefonem Komi-
nicka a fekl mu: ,,Budou-li se podobné manifestace opakovat, tanky
znovu obsadi mésto.*

Ale hotel dalsf student a tfeti a étvrty a tanky zase vjely do hlavniho
Hukot tanki mésta.

Uz bylo velmi mdlo téch, ktefi se odvazili proti tankéim manifestovat.

Byli zahndni a uml&eni v policejnich vozech.

A Nejvétsi Tajemnik znovu zvedl telefon a fekl Komini¢kovi:

»Bude-li se to jesté jednou opakovat, zavieme v8echny vysoké Skoly

a dosadime deset tisic naSich studentli. Za 25 let budete mit inteli-

genci novou a poslu$nou.”
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Byros zacal organizovat strach.

Svolal umélecké svazy, nechal je seradit ve velkém sale starého pa-
ldce a pristoupil, aby je dirigoval v politickém zpévu.

Ale ani jeden nevydal hlasu.

Byros zménil taktiku.

Do velkého kamenolomu svezly autobusy hudebniky s nastroji. Hu-
debnici v éerném vehdzeli s ndstroji pod pazdi do kamenolomu, jako
na koncert.

Byros se postavil na nejvétsi kdmen, zvedl ruce a zaznél velky sym-
fonicky orchestr.

Jenze hudebnici misto ndstroji vzali lopaty, krumpdce, vrtacky
a kladiva a zacali ldmat kdmen. Ale nékteri dostali strach, odlozili
kladiva a lopaty, podivali se na své nesfastné ruce, na housle a vio-
loncella a sli radéji ke stolu, kde uz éekali ochotni dfednici, aby po-
dali pero k podpisu do neohebnych prsti od kamene a kladiv.

Na stole lezely BILE listy papiru a ty hudebnici postupné& podpiso-
vali. Nez kazdy podepsal, snazil se procvié¢it zkiehlé prsty.

A Byros déle ménil taktiku, vedenou stejné do detailu poradci Nej-
vétsimi Bratry, muZi znalymi své véci a navic zkuSenymi tisici prak-
tikami. Byros potddal pro poddajnéjsi umélce, novindie a profesory
velkou recepei ve sloupové sini starého paldce.

CERNE obleéeni muzové s motylky se pliZili na baletni hudbu do
sloupové siné a jeden pred druhym se schovavali za sloupy a sochy.
Obéas na sebe narazili zadky a velice se vylekali. Podobnych situaci
bylo hodné. Tu vegel do sloupové siné Byros. Byl také CERNE oble-
¢en a svizné si vykracoval. KdyZ ho pfitomni uvidéli a on si je pro-
hliZel, tehdy neradi sice, ale pfece jen ze strachu mu zadali tleskat.
Byros krd¢el mezi nimi jako mocndf a patfiénymi gesty je vybizel,
aby jesté vice tleskali a nechal je svymi pomocniky sefadit do tleska-
jictho zdstupu.

Tehdy se rozsvitily reflektory a kamery zacaly natdcet ten velky po-
tlesk.

Byros na né cenil zuby a ukazoval, jak by se méli také usmivat a tles-
kat jesté bouflivéji. A oni po ném opakovali a $klebili se v podivném
tismévu.

Tak je spatfil lid na televiznich obrazovkdch a nejeden vlastenec roz-
bil obrazovku botou. Potom se zchladil pallitrem piva.

Udalosti se vyvijely viibec prekotné, takZe na televiznich obrazov-
kdch bylo vidét neustdle novd prekvapeni. Objevil se hlasatel a oznd-
mil, Ze Muz s kiidly odstoupil ze své funkce pro nemoc.

Na jeho misto nastoupil Byros.
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Byros se objevil na obrazovce a kynul k masdm. Potom prohl4sil:
,»A budeme konsolidovat, budeme postupovat principielné. Kdo neni{
s ndmi, je proti ndm!*

Potom hlasatel ozndmil, Ze Komini¢ek byl na vlastni Zddost a pro své
chyby zbaven funkce ve vedeni stdtu. Na jeho misto nastoupil Muz
v Cerném. Objevil se na obrazovce ve svych zlatych brejlickdch, tvd-
fil se velmi principielné a prohldsil:

,Budeme normalizovat a zase nastolime pofddek a fad!*

Komini¢ek znovu vymetal kominy na stfechich mésta a Divka
v Modrém mu pomdhala. Ale nedalo jim to, aby si nepreletéli ze stie-
chy na stfechu. Lidé je pozorovali a sbhihali se. Ti dva znovu vyletéli
do vzduchu a pfistdli na stiede, kde bylo nejvice kominti a kde kdy-
si tenhle piibéh zaéinal. Korouhvic¢kové tu pravé pilné chytali vitr.
Kdyz kychnul Byros ve vlddni budové, zavanul vitr a korouhvickové
se ho chytili. Ale kychnul Muz v Cerném a kychnul silngji, i nathli
korouhvi¢kové tenhle vitr. A tak se to zdpoleni opakovalo. Ziejmé Slo
také mezi Byrosem a Muzem v Cerném o mocensky boj, jako ostatné
vzdy. Ale nakonec, prece jen Byros kychnul daleko nejsilnéji a toho
vétru se pak korouhvi¢kové minili drzet a odb&hli sp&&né na ,,Savlo-
vy tanec* ze strechy.

Musz s kifdly to pozoroval ze své mansardy, kde zase 7il. Stdle tu byly
na sténdch obrazy letcti vlastni silou i zapraSend kiidla. Pokracoval
zase na svém vyndlezu proti lidské hlouposti. Vafil v kfivulich elixir
SMARAGDOVE, barvy, kdyz tu uslySel zpév. I vyhlédnul svétlikem
a spatfil, Ze ti dva zpivajici jsou Komini¢ek a Divka v Modrém, kte-
I si pfi prdci zpivali a vymetali kominy $tétkami.

Muz s kfidly vylezl také na stfechu a pfidal se svym hlasem k nim.
Lidé dole na ulicich je poznali, zac¢ali se shihat a zpivali s nimi.

To neuslo viudypfitomné policii. A tak skupiny SEDYCH muzé obsa-
dily diim a stfechy a snazili se ty tfi zatknout. Ale oni vidy preletéli
o kus ddle a zpivali a davy s nimi. Tehdy vytdhli tajni policisté zbrané
a do ulic vyjela obrnéna auta i tanky. Tehdy pisen zmlkla. Komini¢ek,
Divka v Modrém a Muz s kiidly byli zat¢eni a dole v ulicich fada mla-
dych lidi, které ¢etnici odnaseli $kubajici se za ruce a nohy do poli-
cejnich vozi. A jiné pfivddéli k pofddku ranami pendrekem. Mladi se
pokusili hdzet po policii kamenti, ale tento odpor netrval dlouho.
Policie zabavila k¥idla i kfivule v mansardé MuZe s kiidly. Ten se na
to dival a snazil se zachovat klid. On, Komini¢ek 1 Divka v Modrém
méli pouta na rukou.

Byros chystal seznamy lidi pro nové procesy. Sestavoval vidy vhod-

néjsi jména, nékterd Skrtal a jind pFipisoval. Bavilo ho to, protoze si
pfitom pobrukoval zndmou odrhovacku.
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Podezieli lidé byli sledovani dvojniky, ktefi délali stejné pohyby ja-
ko oni. A tak se konal ve mésté balet strachu, kdy tané&ilo podobnym
zpusobem hodné dvojic, trojic 1 étvefic.

Odposlouchané hovory na magnetofonovych pdscich byly tfidény
sloZitym apardtem v policejni budové a zméf hlasti pfipominala Ba-
bylonskou véz.

v

Na dalsich koktejlich uZ Byros lehce dirigoval smiSené sbory muzi
i Zen, které pély pod jeho taktovkou:
,,CI chleba ji, toho pisen zpive;j!™

A ti, ktefi se nepodrobili, ani nepodepsali, ani patfi¢na prohldSeni
neudélali, museli opustit svd mista, prdci a jit nezndmo kam. A tak
profesor jesté dnes predndSel za katedrou a zitra uz Slapal bléto
s délniky u vrtné véze. Redaktor, ktery fidil ¢asopis nebo noviny, jez-
dil jako taxikdr. Jini ¢tvrtili maso, nebo pracovali na stavbé domi
a silnic. Bylo jich mnoho.

Byros si nechal pfedvést jednotlivé Muze s kiidly, Divku v Modrém
a Komini¢ka co vézné a nabizel jim, Ze budou propusténi z vézent,
ddna jim moznost vymetat kominy nékde v malém mésté, kdyz udélaji
verejné prohldseni, Ze se ve viem mylili a svou chybu pfizndvaji. Pro-
ces s nimi bude zruSen. Ale v&ichni ti1 odmitli, nezdvisle na sobé.

I fekl Byros: ,,Ifeste se!*

V tisku se objevily zprdvy o zatdenf dalsich intelektusl podle zdko-
na na ochranu republiky.

Mladi lidé sbirali ldhve, psali svédectvi, co se déje v riiznych Fecech
a posilali je v zapeéeténych lahvich po fekdch do svéta. Lahve pluly
a houpaly se na vlndch a rackové pokiikovali.

Svétovy tisk protestoval a dély se protestni akce na obranu Kominié-

ka a dalsich.

Titulek: PO NEJAKE DOBE...

Nejvétsi Tajemnik Nejvétsich Bratif piijizdél na lov do malé zemé.
Ale pied hony si zavolal k sobé Muze v Cerném, poéastoval ho vod-
kou, snial ze zdi starého paldce starou Savli a symbolicky mu ji podal
se slovy:

,Vymytili jsme pravou tchylku, vymyf nyni i levou. M4d$ plné moci!
Dol s Byrosem! Moufenin mfiize jit!*

I dal Muz v Cerném vyhazov Byrosovi a jeho lidem na velkém zaseda-
ni, kde byli kritizovdni ze zdsadnich chyb. Tehdy Byros snad poprvé
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v Zivoté zaslzel, jak mu sebe sama pfislo lito, a zazpival svou posled-

Byros: drie ni arii: ,,Sméj se moufenine, uz té netfeba! UZ mGzZes jit! Sméj se,
Sméj se 6 sméj!*
mourenine! Byros zpival na zndmou Leoncavallovu melodii.

Kominiéek, MuzZ s ki{dly i Divka v Modrém byli propusténi z vézeni,
ale museli podepsat, Ze se nepokusi vice létat, ani s k¥idly, ani bez
nich. Museli se zavazat, Ze nebudou podnécovat k odporu.

A mohli vymetat kominy v zapadlém méstecku mezi lesy. Ale pfi
prdci jim to zase nedalo, aby si nezazpivali, nebof co uZ jim zby-
valo? A 1idé pracujici na polich slySeli ty pisnicky a také vsichni
profesofi, politikové, umélci odstranéni ze svych mist a pracujici
v lesich, na vrtech ¢i na stavbdch. A protoZe neméli co ztratit, zpi-
vali si také.

A jel tehdy Nejvétsi Tajemnik na hon tou malou zem{ a usly&el tu pi-
sefi. Jel v koddfe tazeném dvéma péry béloust. I fekl svym adjutan-
tiim:

»olysite? Jak fastny to lid této zemé, které jsme pomohli? Jak Sfast-
nd zemé, kdyz si lid pfi prédci zpiva!*

A ta melodie se mu tak zalibila, Ze si ji sdm za¢al pobrukovat. A byl
na to hrdy, Ze se o §tésti malé zemé nemalou mirou sdm zaslou#il.

V luzich i hdjich se chystal slavny hon. SjiZzdéli se sami velici pani
a potentdti. A uZ prijizdél také dlouho ocekdvany Nejvétsi Tajemnik
Nejvétsich Bratii. Prijizdél v kodére tazeném bélousi a tékil se na lov,
protoze lovil rdd. Byli tu diplomati a velvyslanci ze Zdpadu i z Vy-
chodu. Lesni rohy zadaly troubit a myslivei vytrubovali jako za ¢asti
cisafe pdna.

Prosty lid v8ak byl drZen v uctivé vzddlenosti. KdyZ po velkém trou-
beni v8ichni nastoupili k slavnostnimu honu, postavil se Nejvétsi Ta-
jemnik ve svém koddre a zazpival nad hlavami bélousii, myslived,
diplomati i stdtnich potentdtd zdvérecnou arii na téma:

My jsme ti pravi kormidelnici,

neddme ni pravici ni levici,

aby si tézila v tladenici,

my vidycky spravné kormidlujem,

vidy sprdvné aZ sem, aZ sem...

Potom zved]l sklenici sampaiiského vysoko nad hlavu na tom byvalém
hrabstvi a zvolal hlasem velikym: ,,Za mir a pfitelstvi mezi viemi

ndrody!“

W

A vSichni potentdti a diplomati, af pravi ¢i levi, zvedli své &éiSe z td-

Sborovy zpév cti sluZebnictva a zapéli s nim. Byly to slavné sbory.

A potom zacal hon a stiilelo se po viem, co utikalo, letélo ¢i bézelo
v luhu a h4ji. Doplatilo na to hodné zajicti, baZantfi i srnefl.

144




Bl - e e e e e e e R e R R R

ILUMINACE

Vojtéch Jasny: Kominiéek a korouhvitky

A Komini¢ek, Divka v Modrém a Muz s kiidly, éernf od sazi, pozoro-
vali ten slavny hon ze stfechy domu, kde pravé pracovali, a vidéli to
také lidé, kteff vrtali zem, brodili se bldtem nebo kdceli stromy. A ani
se moc nedivili.

Epilog

TITULEK: A SEL CAS, TEN VELKY RANHOJIC, NEKDY SEL
POMALU, NEKDY SEL RYCHLE...

A JEDNOU, PO DLOUHE DOBE, SE VSE ZASE ZMENILO DOMA
I VE SVETE. A BYL PORADAN VELKY MEZINARODNI SLET
LETAJICICH VLASTNI SILOU PRAVE V TE MALE ZEMI, KDE
VZESEL TEN SMER...

Na nebi uz létaly rakety misto letadel, ale létani vlastni silou bylo
oblibeno stdle vice. I slétali se vSichni letei vlastni silou. Prilétali
obé¢ané této malé zemé, prilétali ti, co pred lety odesli, vlastné utek-
li do ciziny a nyn{ se vitali se svymi p¥ibuznymi. Létalo jich tolik, Ze
se tomu i ptdci divili a zac¢ali se sem také slétat. Nékdo priletél sou-
kromym letadlem, nékdo helikoptérou. Také piijizdéli auty. A tak
v8ichni létajici vlastnf silou z riiznych konéin svéta se slétali a Sté-
betali v nejriiznéjsich fedech a méli tvdre ¢erné, bilé i zluté. Priléta-
li oslavit toho, ktery to hnuti zalozil: Muze s kiidly, jehoZ velkd socha
s roztazenymi k¥idly stdla na kopei. Byla to skulptura velmi hyper-
moderni, takZe si pod tim tvarem bylo moZno predstavit jefdb, stejné
jako pojem ¢lovéka s kiidly. Holubi na sochu sedali a také vrabci, aZ
byla socha celd bild. Také prijizdély vlddni vozy a vystupovali diile-
ziti lidé. Ale veelku se sem kazdy dopravoval podle svého, jak chtél.
Nikdo nenafizoval kdo, kdy a kam m4 letét. Ty doby byly ty tam.
Vsichni ale jesté na nékoho ¢ekali.

Na polni cesté pod svahem se objevilo obstarozni na tu dobu jiz au-
ticko a vystoupili z néj stafedek a stafenka. On byl v CERNEM, ona
v MODREM. Vzichni si na n& ukazovali. Byl to Komini¢ek a Divka
v Modrém. Cupitali k zdstuptim. Uz byli hodné stafi, stali se z nich
pékni stafeckové.

Ale uz tu byli pofadatelé a oficidlové, aby je podle jistého ceremo-
nielu uvedli na patfi¢nd mista. Méli polozit vénce u pomniku Muze

s kiidly. Détickdm uz byla dlouhd chvile a poletovaly ve vzduchu
s vrabei a pokiikovaly stejné jako ptddata. Kdyz stafidek a starenka
polozili vénce a utfeli si vlhké oko, hned spustily dvé dechové hud-
by okiidlenych. V8ichni muzikanti méli stejné Cepice, takZe svym
zplisobem byli zase uniformovéni. Ale uZ to nebyly hudby armady
ani policie.

I podali novodobi vlddni &initelé stard kiidla Komini¢kovi a Divce
v Modrém, aby si také trochu zaskotaéili ve vzduchu.
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Ale stafenka fekla: ,,I kdepak! J4 si zaletim, jak jsem litdvala.*

I poskoéila stafenka a vznesla se piil metru nad zem, ale vic to neslo
a zase klesla k zemi a hupkala jako stard vrabé¢ice. Komini¢ek vzal
kiidla, chtél se jesté dédek vytdhnout, ale také jen kiidly zamdval,
trochu poskocil a trochu se nadnesl, ale jen se odrédzel od zemé.
Potentdti bézeli, aby mu ddvali zachranu, aby se mu jesté néco nesta-
lo. Jeden pritom zakopnul o druhého, ten narazil na tfetiho a uz se
kutdleli jako pytle brambor ze strmého svahu.

Komini¢ek svésil kiidla a rekl: ,,UZ nejsem, co jsem byval. Tak je
to.”
Ale humor neztratil a znovu se pokousel a hupkoval jako stary holou-
bek s pristfizenymi kiidly. A tehdy pfiletélo hejno déti s kfidylky
i bez nich, vzaly oba stafecky za ruce a Sosy a vynesly je vysoko do
vzduchu. A tak zase letéli a vidéli zemi z ptaci perspektivy.

Bylo to dojemné a bylo to smutné. Hrdla k tomu zobcov4 flétna.

(29. 11. 1970 19:50 Salisburgo”)

Edi¢ni poznamka

Rukopis editovaného treatmentu byl napsédn na stroji, na listy formdtu A 4, obsahuje 73 stran.
Edice zachovdvd piivodni grafickou podobu, tj. pfedev&im ¢lenéni do dvou sloupeti a odlignou
grafiku slov, jeZ oznacuji barvy. Sjednocena byla (v originéle rozkolisand) norma v uvozovani pfi-
mé fedi — zde jsou viude uvozovky. V roviné pravopisné byly provedeny standardni gramatické
korektury; upraveny byly archaické padové predlozky, které by dnes plisobily rusivé, a to ve pro-
spéch sou¢asné varianty; naopak ponechdny zistaly ptivodni tvary slov ciziho ptivodu typu presi-
dent, filosofové ¢i clown a musical.

Obrazovy doprovod pochazi z Jasného pracovniho bloku, ktery je nadepsdn ,,Muz s kridly, 7. 9.
1969, Vogelhub® (jde o mistopisny nédzev usedlostimedaleko Salzburgu). Déle jsou pretidtény z4-
pisky z ,,Filmovych notesi* a fotografie. Viechny prameny pochizeji z osobniho archivu, ktery
dal Vojtéch Jasny k dispozici editorovi.
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Dvojpohled

Tuzba po slobode, iliizia lasky a mytus starych filmov

Starnutie filmov je sice viedny, ale v nie¢om predsa len zvldStny jav, pomerne odlidny od
starnutia literdrnych textov: na jednej strane ide o prirodzené narastanie vzdialenosti
medzi imagindrnom na$ej doby a doby, v ktorej zmieneny film vznikol, medzi vtedaj3imi
a dnesnymi spésobmi zobrazenia, no na druhej strane ide aj o nadmieru aktivne uklada-
nie tychto ,,starych obrazov* do nasich aktudlnych predstdv o ¢asoch (hoci v podstate
len neddvno) minulych. Francizi radi hovoria o obdobf tridsiatych rokov minulého sto-
rocia ako o zlatom veku svojej kinematografie a o jednotlivych snimkach — predovietkym
tych, ktoré zarad'ujui k poetického realizmu — ako o monumentoch francizskeho filmu.
Presne tu sa totiz rodia legendy a myty, spojené s osobnosfami alebo motivmi, ktoré fil-
mom obcas doslova zabratiuji v tom, aby toto umelo vytvorené prostredie svojej legen-
ddrnosti prekonali a uvolnili aj iné neZ ,,mytologické“ obsahy.

Fiim Juliena Duviviera PEPE LE MOKO je jednym z prvych zdstupcov poetického realiz-
mu, teda kinematografickej tendencie, ktorej ndzov je obéas natol’ko determinujici, %e
sa pre vnimanie filmu méZe staf akousi zvieracou kazajkou. Je to zdroven prvy Duvivie-
rov film, ktory tomuto extrémne plodnému reZisérovi priniesol dspech nielen vo Franciiz-
sku, ale aj v Severnej Amerike, kam bol ndsledne na to pozvany, aby tam nakriitil ope-
retu CELE MESTO TANCUJE a kam sa napokon presunul, podobne ako Clair & Renoir, aj
pocas druhej svetovej vojny. A napokon je film PEPE LE MOKO snimkou z gangsterského
prostredia, kon¢iacou dobrovolnou smrfou hlavného hrdinu z nesfastnej lasky. Viac ako
napiitie a sustredenosf na aktivity a/alebo ndsledny pad zlo¢ineckého bossa, typickych
pre gangsterky, ¢i cynickd trpkost filmov noir, ma viak v sebe PEPE LE MOKO preddefi-
novant sentimentdlnost a patos osudovej lasky, ktoré ho priblizuji k melodrame. Duvi-
vierovi, povodne divadelnému hercovi, ktory ako filmar pracoval hlavne na objednévku,

nebola ostatne melodrama nikdy prili§ vzdialenou — dokonca by sa o fiom dalo povedat,
#e melodramatickymi prvkami dokonca obéas vyvaZoval nedostatok vlastného zdujmu
bud o prostredie, v ktorom sa mal objednany film odohrdvat, alebo o samotni tému.
V pripade filmu PEPE LE MOKO, pravda, melodrdamu do hry nevfahuje nedostatok zdujmu
o prostredie, ale prive samotnd téma. ,,Modem4 tragédia® tridsiatych rokov, rozvinutd
o ¢osi neskor predovietkym Marcelom Carném, totiZ nestavia az tak na celkovej beziites-
nosti situdcie, v ktorej sa postavy — vel'mi ¢asto z okraja spolo¢nosti — nachddzaji, ako
skor na tiniku z tejto situdcie do oblasti idedlnej ldasky. A t4, uz preto, Ze je idedlna, 7e je
predstavou, ¢o na seba neberie podobu ldsky-vzfahu, nekonéf obyéajne vo filmoch poe-
tického realizmu prdve naj$fastnejsie. To, ¢o Francizi nazyvaji modernou tragédiou, sa
tu teda javi ako pokus o titek z neuspokojivého sveta do milostnej utépie; ako libostné
bliznenie na pozadi redlnych socidlnych problémov.
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Aj prostd a ¢istd dejovd linia filmu PEPE LE MOKO naznaéuje, e by malo isf o film, kto-
rého hlavnou témou sii emécie — ba ¢o viac: drsnd, priama a fatdlna laska, ktord specati
osud nepolapitelného gangstra Pépého, ukryvajiceho sa v jednej policiou neovlddnute;
Stvrti Alzira, ¢o sa mu paradoxne stala viizenim. Tdto melodramatickd schéma tizby
sympatického zlo¢inca po PariZanke, patriacej podl'a vyzoru i doprovodu k lepsej spoloc-
nosti a hl'adajiicej rozptylenie v pre fiu exotickom svete koldnii, je tu viak predovietkym
nablyskanou Zanrovou definiciou, ktord svojou takmer aZ formdlnou naliehavosfou za-
stiera odli¥né vyznenie filmu.

Pépého vzfah ku Gaby, cudzinke-turistke, totiz ani zd’aleka nie je ldskou. Je obyéajnou
tizbou po slobode a vyjadrenim clivoty po vzdialenej domovskej krajine (¢o je mimocho-
dom typicky kolonidlny smiitok), kde je Pépého sen o tiniku hlavne prejavom neschop-
nosti prevzial zodpovednost za Zivot v obmedzujicich podmienkach. Rozostrend Ziara
Sperkov zmikéujicich ¢érty tvdre hlavnej Zenskej hrdinky si teda len poetickym pozl4t- '
kom realizmu iného druhu, kde je povestné ,,cherchez la femme* vlastne iba bandlnym
idiémom. Gaby nie je pri¢inou Pépého tragického konca, ale nanajvys jeho katalyzdto-

rom. Nie je dokonca ani Zenskou postavou v pravom slova zmysle — je stelesnenim a sym-
bolom mesta, ktoré pre Pépého znamend slobodny Zivot vo vol'nom priestore ako priamy
protiklad k uzavretej a preplnene;j alZirskej Stvrti, kde sa ukryva pred policiou. Gaby je
zdroveni protikladom k druhej vyznamnej Zenskej hrdinke filmu — exotickej Inés s neur-
éitym povodom, s ktorou Pépé Zije v Casbah. Ani Inés nie je plnohodnotnou postavou,

ale len symbolom miesta, ktoré obyva. Je to ,,prenosnd Casbah*, a napriek tomu, Ze Pé-
pému poskytuje azyl, dtoé¢iste i ldsku, je preftho synonymom nudy a Zivot s ou ma prefi-

ho pachuf tisicich obmedzenti, zatial' ¢o Gaby svojou neukotvenostou v AlZiri smie pre
Pépého znamenat slobodu. Vzfahy k tymto Zendm-miestam si tym padom rovnako sym-
bolické ako ony samy. Nie je Ziadnym prekvapenim (a uz vébec nie romantickou inova-

ciou milostného navrdvania), ze sa Pépé s Gaby zbliZzuje vymentdvanim ulic parizskeho
severu, pricom Pépé smeruje na vychod z chudobnejsich konéin od ulice St. Martin

a Gare du Nord a Gaby na severozdpad od Champs-Elysées a Opery cez bulvar des Ca-
pucines, aby sa napokon obaja stretli na Place Blanche. Pokus o prvy bozk nasleduje,
vel'mi logicky, potom, ako Pépé zisti, Ze obaja vyrastali v okoli Gobelins a vzdpiti mu uz

ni¢ nebrdni, aby v naondulovanych Gabinych vlasoch necitil voiiu metra a v jej oéiach
nevidel odraz priestoru, do ktorého sa tiZi vratit. Pépé sa teda na Gaby upina ako na svo-

ju posledni Sancu uniknif z doZivotného provizdria, hoci zdravy rozum by mu mal dik-
toval pravy opak: Pépé tusi, Ze Gaby je vydrziavanou Zenou, ktord v tizbe po luxuse

a Sperkoch robi uréité kompromisy, ale vébec si pritom nekladie otdzku, ¢i pre fiu jeho

zivot vyhnanca nie je atraktivny len ako kratkodobé vzrusenie, aké jej dobre situovany
stary milenec neméze poskytnif. Napriek tomu, Ze je Pépé stelesnenim heroického ma-
chizmu a je si isty svojim dspechom u Zien i svojim zdravym rozumom, ktory mu umoz-

ni prekuknifl kazdy pokus o podraz, nakoniec sa stdva obefou vlastného sna o slobode.

Nie teda obefou Zeny ani obefou I'stivého inSpektora Slimanea, ktory sa za kaZdi cenu
pokisa Pépého vylakatl z Casbah, ale obefou vnitorného rozporu medzi idedlnym Zivo-

tom a vnitenymi redlnymi podmienkami, premietnutymi do figiry dvoch opozitnych
miest — vzdialeného a neviditelného PariZa, zastipeného trbletom Gabinych Sperkov,

a Spinavej, vSadepritomnej Casbah, znepokojivej a obmedzujicej ako Inés.
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Modernd tragédia, o ktorej francizski historici filmu tak radi hovoria, je ostatne tymto
rozporom typickd. (Podobnou postavou, stelesnenou, tak ako Pépé, Jeanom Gabinom, je
aj robotnik Frangois z Carného filmu DEN ZACINA, rozpolteny medzi dvoma Zenami: jed-
nou prili§ redlnou na to, aby vztah s fou nebol len pragmatickym uspokojovanim chvil-
kovej potreby spoéinutia, a druhou prili$ idealizovanou na to, aby mohla byf samozrej-
mou sticasfou neidedlneho sveta plného Spiny a intrig.) Spolo¢enské postavenie postdv
filmov z obdobia tridsiatych rokov (robotnici, zlodeji, prostititky, kupliari, majitelia ma-
Iych trefotriednych hotelikov) je mimochodom vel'mi relevantnym ukazovatelom spolo-
¢enskych 1 pomerov i mravov a prdave ono sposobuje, Ze sa poetické prvky vlastné litera-
tire ¢ervenych kniznic prevracaji do svojho vlastného opaku, ktory md pravdepodobne
aZ prili§ redlny predobraz. No osamelost Pépého, umierajiceho za mreZami pristavu,
odkial mu prdve odchddza jeho sikromny PariZ, je nielen osamelosfou vietkych tych,
ktori nemaji Sancu zmenif k lepSiemu svoju vlastnd situdciu, pricom sny odtrhnuté
od reality ich pred ndrazmi sveta neméZu zachranit, ale sndd’ — hoci z hl'adiska samot-
ného filmu je to uz nadinterpretdcia — aj o situdciu, ktorej sa v roku 1936 ocitlo Franciiz-
sko, ohrozené na severovychode ozbrojovanim Porynia a l'ahostajnosfou spojencov, ktorf
mali bezpecnost nemecko-franciizskej hranice garantovaf. Vtedajsie upnutie sa Fran-
ctizska na svoje kolénie moZno v nie¢om pripomina prdve oni idedlnu ldsku medzi Pé-

pém a Gaby.

Poeticky realizmus je termin, na ktory sme si v rdimei vSeobecnych dejin filmu zvykli na-
tof'ko, Ze jeho dve zlozky prijimame ako homogénnu zmes i napriek tomu, Ze toto spoje-
nie moze byt v niektorych pripadoch prinajmensom zl'ahka ‘oxymordénne. Nechcela som
vSak staval poéziu proti realizmu; iba ukazaf, Ze tento dvojhlavy pojem méze odkazovafl
nielen k zobrazovaniu sveta zaloZenému primdrne na estetickych kategériach, spopod
ktorych napokon vSetko ostatné aj tak presiakne a estetizacia sa tym padom stane impli-
citnou a neredukovatelnou figiirou témy, ale mbZe tieZ prezradzal — moZno nezdmerne —
dvojiti Struktiru, kde je prvd vrstva filmu so svojim poetickym ndnosom predovsetkym
formadlnou, remeselnou a dokonca obéas ¢isto schematickou prikryvkou druhej, tematic-
kej vrstvy filmu, a to na tdrovni deja, postdyv, a ¢asto i Zanru. Realizmus melodrdam trid-
siatych rokov je zasunuty pod mnoZstvom poetickych prvkov a pod snovym, zdanlivo
evazivnym pristupom, pri¢om sa poézia vobec nemusi s realizmom prelinaf v jedinom
nedelitelnom ttvare. Této heterogénnost viak moze sposobif to, Ze sa z dnesného hla-
diska filmy moZu javif v istom zmysle ako naivné, a to prave kvdli mnozstvu figir petri-
fikovanych ¢asom do poetickych kligé, vybudovanych na platforme dodnes Zivych tém.
No prave tdto naivita starych filmov, azda eSte viac neZ samotné esteticko-spolo¢enské
podmienky ich vzniku, Zivi ich éaro a aktualizuje predstavy o vtedajSej realite. Ned4 sa
viak zabiidaf ani na to, Ze konstrukt filmu stoji proti autenticite reality presne tak, ako
stoji Duvivierova Stidiovd Casbah proti redlnemu, a predsa mytizovanému, vo filme ne-
viditeInému Parizu.

Mdaria Ferenduhova
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Dwojpohled

Labyrint svétla

Piibéh filmu PEPE LE MOKO Juliena Duviviera je nesen dvéma paralelnimi liniemi, jeZ se
rozvijeji kolem hlavniho hrdiny, gangstera Pépého (Jean Gabin), skryvajiciho se v alzir-
ském mésté v arabské ¢tvrti zvané Casba. Prvni z linif se jakoby obtaéi v kruhu kolem
Casby — policie chce Pépého dopadnout, nicméné dokud neopusti Casbu, nemaji poli-
cisté Sanci: vyrazi-li za nim do Casby, vidy ho nékdo zavéas varuje a jemu se poda-
i uniknout ve spletitych uli¢kdch ¢&i po stfechdch. Policie se proto snazi Pépého vyld-
kat z Casby, v niZ je v bezpedi, dolf do mésta, a vytvaif tak od podatku jakysi imagindrni
okolnf prostor ohroZeni doléhajici z vnéjsku na Pépého i na Casbu, pro niZ je typick4 7i-
velné chaotickd, domdckd atmosféra. Druhd linie je Pépého milostné vzplanuti ke Gaby,
vydrzované elegantni Zené z PafiZe, kterou ngdhodou potkd. Ldska ke Gaby vystupiiuje
Pépého pocit uvéznéni, ktery zazivd v Casbé, z niZ nemiiZze odejit, pokud nechce byt za-
t¢en. Jeho touha odejit za Gaby, ven z pomyslného kruhu, ktery kolem né&j vyty¢ila poli-
cie, je nakonec silnéjsi nez opatrnost a Pépé odchazi, aby zabranil Gaby odplout na lodi
zpét do Evropy bez néj. Filmové ztvarnéni jeho odchodu z Casby (viz zjevné nerealistic-
ké, snové pouziti zadni projekce, dvojexpozic a ,,odramovanych®, abstraktnich zdbért
ulic a mofe na pozadi) sugeruje na obecnéjsi roviné Pépého odchod z reality do prostoru
nad-reality, do splnéného snu, a podtirhuje tak smutnou, ale zdroveri i katarzn{ osudovost
jeho rozhodnuti.

Kresba prostredi i pfibéhu samého v sobé spojuje zddnlivé protikladné pély: na jedné
strané je velmi realistickd a civilni, na strané druhé ptisobi velice ,,vytvofené®, preciz-
né, poeticky iredlné. Jean Renoir, ktery ndlezel k velkym pfiznivetm Duviviera, u néj
vyzdvihuje pravé toto, kdy? piSe, Ze Duvivier nds ,,1dkd do svéta, ktery je zdroveri realis-
ticky a neredlny*. Kupifikladu Gabinovo herectvi prekvapuje nejprve svou umirnénosti
a civilnosti: i tu nejhlubsi vnitin{ tryzen ¢&i touhu poddvd jen v jemnych ndznacich, tak-
Ze 1o, co jej uvnilf sZird a pohdni, probleskuje na povrch s jakousi neokdzalou lehkosti,
jeZ pritom nijak nesnizuje tihu hrdinova vnitiniho Ziti, ¢ini ji naopak uvéfitelnéjsi, lid-
5téj8i, pravé diky tomu, jak ono zdsadni probihd vétSinou jen jakoby kdesi na chvéjivém
okraji promluv a jedndni. V nékolika scéndch pak Gabin nicméné uzivd naopak drama-
ti¢téjsiho a exaltovanéjsiho typu herectvi, které prozrazuje nakolik je jeho herecky vy-
kon pfesny, promysleny, skutec¢né ,,hrany* (v dobrém slova smyslu). Pfikladem spojuji-
cim v sobé ur¢ity realisticky minimalismus se zjevnou, ovSem o to pasobivéjsi hereckou
»praci miize byt scéna, v niz se Pépé dozvi o smrti svého pritele: Pépé sedi u stolu tva-
i1 ke kamere a muz sedici vpravo vedle néj mu vypravi, co se stalo. Jak Pépé poslouch4,
proméni se ndhle jeho tvar z klidného (a civilné hraného) vyrazu do vyrazu tézko popsa-
telného zoufalstvi, expresi herce jakoby ,,pfehraného® aZ na pokraj $ilenstvi. Zvrat se tu
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odehraje cely v podstaté pouze v Pépého/Gabinovych o¢ich, nicméné intenzita této zmé-
ny je Sokujici — je iredlnd v tom, jak je dokonald, jak je radikdlnf, jak je hrand, a zdroven
je zcela ,,pravdiva®, psychologicky realistickd v emoci, kterou vytvari.

Takika celou dobu filmu je tézké rozhodnout, zda je vlastn& natd¢en v redlném prostie-
di, nebo v ateliéru — obzvlasté ¢etné zdbéry z uliéek Casby (nechybf tu ani vyslovené do-
kumentaristicka sekvence zabirajici tvdfe neherct, lidi Zijicich a pracujicich v daném
prostiedi) ptisobf tak i onak, jako oboje zdrovef, ¢i snad tak, jako bychom byli v jakych-
si skute¢nych uli¢kdch (natolik jsou kfivolaké, zalidnéné, oslnéné africkym sluncem),
které jsou ovéem soucasné podstatné ménény skrze brilantni a velmi vyraznou praci
s osvétlenim, kamerou, pohyby hercii. MoZnd to bylo prdvé naopak a scéndm z ateliéru
byl umné dodédn punc realisti¢nosti, jakéhosi tichého proudéni redlného Zivota; uchva-
cujici je kazdopadné ono nekonflikini sepéti zddnlivé protikladného, elegance, s jakou
se tu bezustdni a nerozliSitelné proplétd pocit reality a ireality (jak ve smyslu dokumen-
tdrnosti/vytvorenosti zdbéru, tak ve smyslu ,,vyS8§im®“, tykajicim se jakési ,,hlubs{ prav-
dy* pfibéhu hrding).

Zvlastni dvojakost se tykd také narace. Stdle se néco déje, nevyskytuji se tu jesté ony
zndmé temps morts moderniho filmu, a pfece — pfesto, Ze stdle nékdo s nékym mluvi,
nékdo nékam jde, piesto, Ze stdle néco probihd, ¢asto v rychlosti a na pozad{ neusta-
vajictho lidského hemzeni — jako by pfibéh zdroven stal na misté, popisujic (mnohem
spi8 nez néjaké dramatické zvraty uddlosti) uréity stav, ono mfsto, v némz je hrdina do
zna¢né miry nedobrovolné umistén (jak doslova prostorové, tak co se tyce jeho obec-
néjsi Zivotni situace). Rytmus filmu je zaloZen na paradoxu zvySené rychlosti, jez se
oviem stdle ldme do melancholického pozastaveni. Dé&j stdle nékam sméfuje (scéna
navazuje na minulé scény a pfedznamendvd budouci, otevird film dopiedu, Zene jej
ddl), ale pfitom jako by nebylo vlastné kam sméfovat, pohyb je vidy vzdpéti ukdzén ja-
ko nemozny, ¢i pfinejmensim pozastaveny. Misto skuteéného pohybu je tu tak spise
viille k pohybu, neustdld pfipravenost k nému, nahromadénd energie zadit jej, které je
vSak zdroven brdnéno projevit se. Na déjové, vyznamové roviné neni zobrazovdn ani
tak pohyb (krom zdvéru filmu), jako naopak uréité zaseknuti hrdiny v Casbé, v lisce,
ve stavu, ktery mu nevyhovuje. Casba je pro Pépého jakousi paradoxné osvobozujici
pasti, v niZ jediné je v bezpeéi, bélostnym labyrintem, v jeho# uli¢kdch se ztraci, hle-
daje cestu ven.

Dramatickd struktura tohoto filmu, ktery byvé oznadovén za gangsterku éi dokonce thril-
ler, nechdva vstoupit napéti vlastni témto Zdnriim jen okrajové. Jsou tu vZechny ingre-
dience téchto Zdnri, cely jejich potencidl, ale jejich pouZiti je velmi zvldStn{, unikajici
pied konvenéni konstrukei vypjaté dramatickych scén spiSe ke ztigenéj3i a realistictéjsi
melancholické ndladé. Ani policejni ,,lov* na Pépého, ani jeho zloéiny, ani milostny pii-
béh nejsou vystavény — i kdyz by to bylo mo#né — piili% ,,ak&né*: Nejsou tu pifmo zobra-
zeny scény néjakych vzruSujicich honiéek s policisty (krom jedné na poédtku), scény
pfiprav Pépého zlo¢int a jejich napinavého uskutecnovdni, vypjaté dramatické scény
mezi milenci. Uddlosti tohoto typu (i kdyZ se jich nékolik také objevi) jsou jakoby na po-
zadi, slouzici coby uréitd dynamizace pfibéhu, pro néjZ je podstatnéjii vykreslovani at-
mosféry mista a jednotlivych chvil leZicich mezi onémi vyhrocenymi, dé) posouvajicimi
uddlostmi — drama je tak jakoby podpovrchové, zato neustdlé.
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Atmosféra Casby a potaimo celého filmu je pro mne zaloZena pfedeviim na zcela vy-
Jjime¢né prdci se svétlem, jeZ pres (¢1 pravé pro) svou nepopiratelnou origindlnost upo-
mind na svételnou dynamiku expresionismu, mistrovstvi francouzské kamerové skoly
téicdtych let (kterou koneckoncii spoluvytvafi) 1 Sternbergovo brilantni uZivdni rizné in-
tenzivnich tond jasu (nechybi i typicky sternebergovsky zdbér pres zdvoj) a zdroven nd-
padné predznamendvd i ponurou, ohroZujici svételnost charakteristickou pro filmy noir
(jejich vyznamnym pfedchlidcem je PEPE LE MOKO mimochodem i ve stavbé p¥ib&hu
a charakteru hlavniho hrdiny). Svétlo tu nejen proménuje zdbéry filmu na takika ab-
straktni vyjevy, souboje svétla a stinu, bilych a tmavych skvrn v pohybu, ale stdvd se tu
jakoby samou matérii, z niZ jsou véci i lidé formovdni, a doddv4 tak filmu vyznamnou
mérou na atmosfére lehkosti a rozechvélosti.

Helena Bendovid

Pépé le Moko
1937 (Francie)

Rezie: Julien Duvivier. Seénar: Henri Jeanson, Julien Duvivier, Jacques Constant (podle knihy Henri la Bar-
tha Détective Ashelbé). Kamera: Marc Fossard, Jules Kruger. StFih: Marguerite Beaugéov4. Hudba: Vincent
Scotto, Mohamed Ygerbuchen.

Hraji: Jean Gabin (Pépé le Moko), Mireille Balinovd (Gaby Gouldovd), Gabriel Gabrio (Carlos), Lucas Gri-
doux (inspektor Slimane), Line Noroova (Inés) ad.
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Obzor

Co vi americké filmy o teorii?

Thomas Elsaesser — Warren Buckland: Studying Contemporary American Film.
A Guide to Movie Analysis.
Arnold, London 2002.

Spoleéné dilo dvou prednich filmologd vzniklo z podnétu Thomase Elsaessera. Elsaesser je ve-
douci Katedry filmovych a televiznich studii Amsterodamské university, na niz pozval pfedn4-
Set Warrena Bucklanda (ten pisobi v sou¢asné dobé na Chapmanové université v Kalifornii).
Kniha je tedy vysledkem cyklu pfednédsek o filmové teorii pro studenty Amsterdamské universi-
ty. Jeji nazev tak predstavuje jen ¢dst vlastniho tématu knihy a vlastné v souladu s pedagogicky-
mi zdméry autorti maskuje jeji hlavnf cil, jak jej formuloval Elsaesser: ,,Myslim, Ze nejlep&{ zpii-
sob, jak studenty ucit teoretickd paradigmata, je vyklad tzce spojit s analyzami filmovych texti,
aby okamzité vidéli, zda a k ¢emu je dané paradigma uZitecné. Je tieba ukdzat, Ze rizné piistu-
py osvétluji rizné rysy daného filmu, odlidné aspekty jeho textuality a audiovizudlni kompozice.
Zamérné jsem vybral nové filmy, protoZe jsem védél, Ze studenti je budou zndt, zajimat se o né
a mit na né jiZ néjaké ndzory.”" Zvolené teoretické piistupy jsou v osmi kapitoldch aplikovany
na devét vesmés vysokorozpoétovych populdrnich americkych filmii (SMRTONOSNA PAST, ANGLIC-
KY PACIENT, CiNsKA CTVRT, PATY ELEMENT, LOST HIGHWAY, JURSKY PARK a ZTRACENY SVET, NAVRAT
DO BUDOUCNOSTI, MLCENT JEHNATEK). Na kazdy z filmii jsou pfitom pouZity dvé rfizné teorie, kte-
ré tak umoziuji ndzorné demonstrovat odli¥nost analytickych vykonfi (a jejich zdvérd), pokud
jsou vedeny z riiznych stran a opfeny o odlisnd teoretickd vychodiska. Struktura jednotlivych ka-
pitol (teorie — metoda — analyza) je uréena explicitné zastdvanou pozici, podle niZ existuje pev-
nd vazba mezi teorif, metodou a analyzou. (,,Teorie hraje kli¢ovou roli p¥i vyvoji metody a prova-
déni analyz filmii.*”) Teorie je chdpdna v souladu s terminologif Gilberta Rylea jako deklarativn{
védeéni, ,,védéni-ze” (knowing-that), zatimco metoda jako procedurdlni védéni, ,,védéni-jak*
(knowing-how). Autofi jsou si samoziejmé védomi uréité predsudeénosti a hodnotového zatiZen{
kazdé teorie, coZ oviem chdpou jako samotnou podminku védéni a aplikace konkrétni metody
pii analyze, kterd umozni postihnout urcité aspekty struktury filmu a sledovat film z perspektivy
hodnot vychozi teorie. Elsaesser s Bucklandem tak piijimaji jako nezbytnd prdvé ta omezen{
»teorie™, kterd kritizuje Kristin Thompsonovd pri obhajobé ,neoformalistického pfistupu®,
umoziiujiciho aplikaci ,,mnoha metod“.” Tento striktné dodrZovany postup ,,od teorie k analyze*
je ostatné do zna¢né miry disledkem hlavniho (pedagogického) zaméru knihy, jak o tom svédéi
napf. pozndmka Thomase Elsaessera, vyslovend jinde: ,,KdyZ za¢indm pracovat na novém histo-

eed)

rickém projektu, mdm tendenci vychdzet nikoli z uréité teorie, ale uréitého problému.

1) Petr Szczepanik, O novém Hollywoodu a alternativnich déjindch kinematografického apardtu. Roz-
hovor s Thomasem Elsaesserem. ,,Film a doba® 48, 2002, &é. 4, s. 210 — 216.

2) Thomas Elsaesser— Warren Buckland, Studying Contemporary American Film. A Guide to Mo-
vie Analysis. London 2002, s. 3.

3) Srov. Kristin Thom pson, Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pristup, mnoho metod. ,Ilumina-
ce” 10, 1998, ¢. 1, s. 5 — 36.

4) P.Szczepanik,ec.d.
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Z deviti kapitol knihy psali prvni (,,Filmov4 teorie, metody, analyza®) oba autofi spole¢né a o jed-
nu se podélili (jde o kapitolu vénovanou filmu CiNSKA CTVRT, ktery analyzoval Buckland z pozic
tematické kritiky a Elsaesser provedl dekonstruktivni analyzu). Ze zbyvajicich kapitol pochdzi
étyfi od Bucklanda, ktery tedy provadi analyzy vychazejici z osmi riiznych teoretickych pozic.
Ve vétsiné piipadii se jednd o disciplinované a funkéni pfedstaveni piisluiné teorie a provedeni
ndsledné analyzy, jejiZ zajimavost a presvéddivost je do znaéné miry determinovand zvolenym
teoretickym vychodiskem. To je nejpatrnéj§i v pfipadé aplikace statistické analyzy stylu, rozpra-
cované Barry Saltem, na film ANGLICKY PACIENT. Tento typ analyzy se snaZi o postiZzeni individudl-
niho stylu reZiséra pomoci jeho kvantifikovatelnych parametri (délka a velikost zdbérd, pohyb
kamery, thel zdbéru &i vyraznost stithu, méfend pomoci ¢asoprostorové odchylky od piedchozi-
ho zdbéru). Statistickd analyza je vyuzitelnd tieba v pfipadé pochybnosti o autorstvi nebo nejisté
chronologie dél uréitého autora (obdobné se vyuziva i v literdrni védé), nicméné étendiskd atrak-
tivnost analyzy zachycujici styl v podobé tabulek a grafi neni pochopitelné vysokd. S jeji aplika-
cf je zfejmé nejcastéji moiné se setkat v piipadé uréovani priimémé délky zabért filmu (éi filmd
urcitého obdobi — David Bordwell napf. takovouto kvantifikaci podklddd své zdvéry o ,,zesilené
kontinuité“ souasného hollywoodského filmu).”

Nejpresvédeivési je Buckland v kapitole vénované Lynchovu snimku LosT HIGHWAY, na ktery
bravurné aplikuje dvé vyznamné naratologické koncepce. Piestoze oba jejich autofi (David Bord-
well a Edward Branigan) patii ke kognitivistické linii filmové teorie, ukazuje srovndvaci analyza
rozdilné moZnosti pouZiti téchto koncepei.” Jako flexibiln&j3f se pfitom ukazuje Braniganova teo-
rie, piedpoklddajici osm riiznych a vzdjemné se nevyluéujicich rovin narace. Divdk pfitom mezi
nimi miize ,,pfechdzet™ ¢i dokonce interpretovat data na nékolika rovindch soudasné, coZ umoi-
fiuje adekvdtné popsat i velmi spletité scény, v nichZ je obtiZné urcit narativniho éinitele. Kupfi-
kladu to, Ze divdk vnimd uréity zdabér zpoddtku jako nefokalizovany a ndsledné se ukaze, Ze je
fokalizovdn, je moZné konzistentné vysvétlit ne jako divdkiiv omyl, ale jako pfechod na jinou ro-
vinu narace.

Oproti tomu zfejmé nejspornéjsi kapitolu celé knihy pfedstavuji analyzy filmd JURSKY PARK
a ZTRACENY SVET, na né% je aplikovdna nejprve realistickd (a to pfedeviim bazinovskd) filmovd
teorie a poté teorie moznych svéti.” Ta se opird o modéln{ logiku, jeZ piekonala omezeni logic-
kého pozitivismu a umoznila zkoumdni moznych svétii a reprezentaci mozného tim, Ze bere v dva-
hu neaktudlni entity a situace. Buckland se vyslovné hldsi k Rescherovu konceptualismu, kte-
ry chdpe moiné svéty jako konceptudlni konstrukce jazyka a mysli, jeZ maji odli&ny ontologicky
status neZ aktudlni svét. Buckland timto zptisobem vysvétluje povahu digitdlnich obrazi, které
na rozdil od analogového obrazu postrddaji spojeni s aktudlnim svétem (obdobné jako koncep-
tudlné konstruované mozné svéty). Digitdlni specidlni efekty idajné ,,vytvéfteji percepéni iluzi, Ze
tento mozny svét je svétem aktudlnim. Obrazy dinosaurti nejsou produkovdny opticky, coZ zname-
nd, e nepfedstavuji pozorovatelné uddlosti pfedkamerové reality, fyzicky zachycené za pomoci

5) David Bordwell, Intensified Continuity. Visual Style in Contemporary American Film. ,Film Quarterly*
2002, ¢. 3, s. 16 — 28 (srov. pieklad textu v piitomném ¢&isle [luminace, s. 5 — 28).

6) Srov. David Bordwell, Narration in the Fiction Film. London 1985; Edward Branigan, Narrative
Comprehension and Film. New York 1992.

7) Druh4 &dst této kapitoly neni jako jedind v recenzované knize plivodni, je totiZ zkrdcenou verzi Bucklan-
dova textu publikovaného ve Screenu. Srov. Warren Buckland, Between Science Fact and Science
Fiction: Spielberg’s Digital Dinosaurus, Possible Worlds, and the New Aesthetic Realism. ,Screen® 40,
1999, &. 2,s. 177 — 192. K diskusi o textu srov. té7 C. P. Sellors, The Impossibility of Science Fiction:
Against Buckland’s Possible Worlds. ,,Screen* 41, 2000, ¢. 2, s. 203 — 216; Warren Buck land, Debate:
A Reply to Sellors’s ,Mindless’ Approach to Posstble Worlds. ,,Screen® 42, 2001, ¢. 2, s. 222 — 226.
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optickych, mechanickych a fotochemickych technologii devatenactého stoleti. To také znamend,
ze digitdlnf obraz dinosaurti nemiiZe byt srovndvdn a stavén do protikladu k jeho modelu nebo re-
ferentu z pfedkamerové reality, protoZe takovy referent v redlném svété viibec neexistuje. [...]
Tito dinosaufi proto existuji v konceptudlnim moZném svété, ktery je realizovan na plétné po-
moci digitdlni technologie.“” Z toho vyplyv4, Ze Buckland vztahuje konceptudlné konstruované,
»na mysli zdvislé* (mind-dependent) mo#né svéty na ptipady, kdy oznadujici textu konstruujici-
ho tyto svéty nemd indexikdlni spojeni s realitou. Svym Ipénim na pojmu mozného svéta ve smys-
lu, v jakém jej pouzivd moddln{ logika,” opomiji moZnosti, které nabizi v souvislosti s fikénimi
texty velmi produktivni metafora ,,svéta”, jak ji rozpracovdvd sémantika moznych svéti (Thomas
G. Pavel, Lubomir Dolezel, Marie-Laure Ryanov4...)."”

Podle Bucklanda se digitdlni specidlni efekty pokouSeji vytvorit iluzi, %e dinosaufi existujf
v redlném svété a jsou zachyceni pomoci optickych a fotochemickych prosttedkii. KdyZ pomine-
me to, Ze i pfi uZiti digitdlni technologie pro obdobné ,,realistické* triky se obraz chlub{ bravu-
rou konstrukce vizudlnich objektfi, obsahuje Bucklandovo tvrzeni jeden diile%ity postieh, ktery
oviem neni domyslen do disledki. Jde o to, Ze cilem poéitadové grafiky je dosdhnout fotorealis-
mu, nerozliSitelnosti od fotografie. Buckland popisuje obtize pii dosahovani ,,dojmu redlnosti*
vyvoldvaného kompozitnim obrazem, spojujicim ,,redlnou” akei s digitdlni animaci. O povaze di-
gitdlniho obrazu ndm oviem v této souvislosti vic napovi postfeh Lva Manoviche — ve vztahu k fo-
torealismu neni digitdlni obraz madlo, ale pHli¥ realisticky. Poéitatové generované obrazy jsou
piilis ostré a ¢isté, nepodléhaji omezenim vidéni élovéka a kamery. Pii jejich integraci do redl-
nych scén proto museji byt ,,degradovdny®, mus{ jim byt doddna nedokonal4 zrnitost a neostrost.
Tyto obrazy jsou produktem jiného vidéni, které je dokonalejii nez lidské ¢i opticko-mechanic-
ké; nejsou nedokonalou reprezentaci ve vztahu k naSemu t&lu, ale dokonalou reprezentaci ve
vztahu k télu kyborgh.""

Thomas Elsaesser se nevénuje tématu digitdlniho obrazu v Zzddné z onéch 1 kapitol recenzované
knihy, které napsal sdm (jde o analyzy FILMU SMRTONOSNA PAST, NAVRAT DO BUDOUCNOSTI a MLCE-
NI JEHNATEK, na které aplikuje postupné ndsledujicf teoretické piistupy: teorie klasického a post-
klasického narativu; freudovskd, lacanovskd a ,,novolacanovskd® psychoanalyza; feminismus,

" prozrazuje

Foucaultova a Deleuzova filosofie). Pfesto na jiném misté rozvijené téma digitality
mnoho o jeho zplisobu uvazovéni, uplatnéném velmi inspirativnim zptisobem i na uvedenou troji-
ci hollywoodskych snimka.

Je to pravé digitalita, oviem nikoli v roviné technologie samotné, ale jako kulturni metafo-
ra, co ndm podle Elsaessera umoziiuje znovu promyslet film napii¢ asovymi a prostorovymi
kategoriemi a brdt v tivahu jeho alternativni historie a budoucnosti. Princip nelinedrniho pfi-

stupu, ktery umoziiuje digitalita, neznamend rozchod s linedrnim narativem jako takovym, ale

8) T. Elsaesser— W. Buckland,ec.d.,s.212n.
9) Na rozpory v Bucklandové uZiti moZného svéta jako pojmu z rejstitku moddlni logiky poukazuje C. P.
Sellors,ec. d.

10) Je ovSem pravdou, Ze Buckland je v tomto ohledu pojmové diisledny — Pavel i Dolezel upfednostiiuji
v kontextu fikénich dél pojem , fikéni svéty®. Nicméné se v této souvislosti b&Zné uzivd i oznadenf ,,moZ-
né svéty",

11) Srov. Lev Manovich, The Language of New Media.

Online: http://www-apparitions.ucsd.edu/~manovich/ LNM/Manovich.pdf.

12) Srov. zejm. Thomas Elsaesser, Digital Cinema: Delivery, Event, Time. In: Thomas Elsaesser —
Kay Hoffmann (eds.), Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The Screen Arts in the Digital Age.
Amsterdam 1998, s. 201 — 222; Ty %, Louts Lumiére — the Cinema’s First Virtualist? In: Cinema Futu-
res, s. 45 — 62,
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s narativem tvofenym jedinou linii. Novy dhel pohledu zviditeliiuje souvislosti napf. mezi telefo-
nem a kinematografii ¢i mezi filmy Louise Lumiéra a virtudlni realitou (v kontextu archeologie
médii), ale umoziuje také (neteleologické) feSeni domnélého konfliktu mezi klasickym a post-
klasickym (v kontextu hollywoodského filmu). Pro Elsaesserovu préci je charakteristické hle-
ddni jinych neZ piimocare linedrnich souvislosti, odhalovdni analogii, strukturdlnich podob-
nosti (v podobé mise en abime) a &asovych smyéek (imperativ BACK TO THE FUTURE, zpét do
budoucnosti, dokonale vyjadiuje Elsaessertiv pfistup k filmovym déjindm; piibéh chlapce, ktery
se vrac{ strojem ¢asu do minulosti, aby realizoval jinou budoucnost, vytvaii mise en abime uvnit¥
Elsaesserovych texti).

Z hlediska toho, co vypovidaji Elsaesserovy analyzy nikoli o pifnosnosti aplikovanych teorii, ale
o samotném americkém filmu, je zdsadni teze o ,,poucenosti® (knowingness) souc¢asnych holly-
woodskych filmi. Ta se prolind jednotlivymi Elsaesserovymi texty po¢inaje prvni kapitolou, kte-
rd problém sporu o klasi¢nost, ¢i naopak ,,postklasi¢nost™ sou¢asného Hollywoodu fesi nikoli ba-
nalnim, ale sofistikovanym odmitnutim této opozice jako faleiné. Ndsledujici formulace je ostatné
vymluvnd i ve vztahu k tomu, co bylo vy%e fe¢eno o Elsaesserové linii uvazovdni: ,,Dogli jsme
k zdvéru, Ze postklasické zcela oprdvnéné naddle obsahuje pojem ,klasické’, ale Ze je ve vztahu
ke klasickému zdroven ,reflexivni® a ,excesivni®, a tudiZ vii¢i nému nemuze byt ani konceptudlné
situovdno do linedrni, postupné, chronologické linie, ani do dialektického ¢&i pfimo protikladné-
ho poméru.“"” Ono povédomi hollywoodského filmu o filmovych teoriich, které tvoii vybavu do-
bového kritika, je nejstabilnéj$im priznakem postklasicismu sou¢asného Hollywoodu. Filmy jako
SMRTONOSNA PAST, NAVRAT DO BUDOUCNOSTI & MLCENT JEHNATEK jsou si védomy své ,,postklasié-
nosti*, coz ddvaji najevo hrou s virtuézné zvladnutymi kédy klasického filmu. Predeviim ale oslo-
vuji svého divdka jako védouciho a sebevédomé demonstruji znalost teorii (psychoanalyza, femi-
nismus, ideologickd kritika t¥idy &i rasy), jejichZ aplikace pfi analyze se tak stdvd nadbytednou
a nuli kritika ke zméné paradigmatu.

Elsaesserova a Bucklandova kniha je na jedné strané studii o souc¢asném americkém filmu, na
druhé strané velmi origindlni u¢ebnici, obhajobou i kritikou filmové teorie. Predstavuje jednotli-
vé teoretické koncepce a ndzorné ukazuje jejich aplikovatelnost a pfinosnost. Zaroven ale odhalu-
je jejich nutnou parcidlnost a zkreslujici optiku. Nejprekvapivéjsi manévr ovéem predvadi v oka-
mziku, kdy védomé& umoziiuje, aby jedna jeji rovina (vyzkum hollywoodského filmu) podvracela
smysluplnost druhé (vyuky filmové teorie). Upozortiuje tak na to, Ze filmovéd teorie se nepodobd
pevné piidé, ale spi8 pohyblivému pisku, na némz je nutné neustdle ménit pozice. Hladky povrch
hollywoodského filmu miiZe zreadlit kritikovy manévry. Ten si tak musi osvojovat nové strategie —
zdd se, Ze jednou z nich mize byt ,,digitdlni* strategie ,,nelinedrniho piistupu®.

Pavel Skopal

13) T. Elsaesser— W. Buckland, c. d., s. 289.
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Priloha

Z prirastkii knihovny NFA

AUGUSTIN, L. H.

Jifi Trnka / L. H. Augustin ; [obrazovy materidl
vybral, popisky vypracoval, na ptilohdch
spolupracoval, redigoval, vytvarnou a technickou
redakei provedl Lev Pavluch]. - Vyd. 1. - Praha :
Academia, 2002. - 463 s. : il., portréty

(vétsinou barev.). — Pozndmky na s. 421-424,
seznam vyobrazeni, filmografie, pfehled Zivotnich
dat, kniZnich ilustraci, divadelnich scénografii

a vystav. — Bibliografie na s. 447-449, rejstiik
jmenny Augustin, L. H., 1920-

ISBN 80-200-1050-5 (véz.)

Rozsdhla obrazovd monografie o ¢eském

vytvarnikovi a filmafi.

AUMONT, Jacques

The image / Jacques Aumont ; translated by Claire
Pajackowska. - 1st publ. - London : British Film
Institute, 1997. - vi,249 s, : i1l. — l'Jvod, pozndmky
v textu. — Bibliografie v textu, rejstfik Aumont,
Jacques, 1942-

ISBN 0-81570-410-7 (broz.)

Komplexni teoreticka studie vénovana obrazu,
zkoumd podstatu obrazu, jeho formy, zpfisob
produkee obrazd, jeho percepce apod.

BEACH, Christopher

Class, language, and American film comedy /
Christopher Beach. - 1st publ. - Cambridge :
Cambridge University Press, 2002. - vii, 241 s, —
Vynatky, citdty, pozndmky na s. 213-229. —
Bibliografie na s. 231-235, rejstiik Beach,
Christopher

ISBN 0-521-00209-5 (broZ.)

KniZnf studie nahliZf vyvoj americké filmové
komedie prismatem jazyka. Pomoci lingvistickych
analyz zkoumd zobrazeni socidlnich tiid

a spolec¢enskych vztahii v hollywoodské produkei
od 30. let do soucasnosti.

BERGMAN, Ingmar

Obrdzky / Ingmar Bergman ; [ze §védského origind-
lu ... prelozil Zbynék Cernik]. - Vyd. 1. - Praha :
Havran, 2002. - 233 s. : il., portréty. -

(Studio ; sv. 3). — Vynatky, filmografie, pozndmka,
o autorovi Bergman, Ingmar, 1918-

ISBN 80-86515-21-4 (vdz.)

Vzpominkov4 kniha, v niZ autor soustiedil
pozornost vyhradné na vlastni tvorbu. V Zesti
kapitoldch, doplnénych bohatym obrazovym
materidlem a podrobnou filmografii, popisuje

pozadi a prithéh natd¢eni jednotlivych filmi.

BOROWIEC, Piotr

Animated short films : a critical index to theatrical
cartoons / Piotr Borowiec. - Lanham (Maryland) :
The Scarecrow Press, 1998. - 250 s, — Uvod,
zkratky, o autorovi Borowiec, Piotr, 1968-

ISBN 0-8108-3503-7 (vdz.)

Katalog krétkych animovanych film@ z celého svéta
od némé éry do roku 1997. U kaZdého filmu je
uvedena stru¢nd charakteristika, rok vyroby

a rezisér. V prvni &dsti knihy je nastinén struény
historicky vyvoj animovaného filmu, pak nisleduje
abecedni pfehled film podle anglickych ndzvi,
rejstifk reziséril s filmografiemi a nakonec

chronologicky pfehled filmi podle let.

BOURDIEU, Pierre

O televizi / Pierre Bourdieu ; [z francouzského
origindlu ... pfeloZila Nora Obrtelovd]. - 1. vyd. -
Brno : Doplnék, 2002. - 104 s. - (Edice svétovych
autorl). — Pfedmluva, doslov, poznamky, edi¢ni
pozndmka, slovnik pojmfi, o autorovi. —
Bibliografie na s. 79-80 Bourdieu, Pierre,
1930-2002

ISBN 80-7239-122-4 (broz.)

Soubor sociologickych studif o vlivu televize

na spoleénost.

BRITISH

British cinema, past and present / edited by Justine
Ashby and Andrew Higson. - 1st publ. - London :
Routledge, 2000. - xx, 385 s. : il. — Vynatky,
pozndmky, o autorech. — Bibliografie na

s. 353-369, rejstitk. — Obsahuje téz: Select
bibliography: British cinema 1930-2000 /
compiled by Jane Bryan

ISBN 0-415-22062-9 (broz.)
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Sbornik studif vénovanych britské kinematografii
od 30. do 90. let minulého stoleti. Pfispévky
zkoumaji koncepty, kli¢ové Zinry a hlavni trendy
ndrodn{ kinematografie.

BRUZZI, Stella

Undressing cinema : clothing and identity in

the movies / Stella Bruzzi. - 1st publ. - London :
Routledge, 1997. - xxi, 226 s. : il. — Vyfiatky,
citdty, pozndmky na s. 200- 203, filmografie. —
Bibliografie na s. 208-216, rejstiik Bruzzi, Stella
ISBN 0-415-13957-0 (broz.)

Knizni studie vénovand vztahiim médy a filmu mj.
zkoum4 oblecen{ jako hlavni element v konstrukei
identity filmovych postav.

CINEMA
Cinema and nation / edited by Mette Hjort,

Scott MacKenzie. - 1st publ. - London : Routledge,

2000. - xvi, 332 s. : il. - (Film studies). —
Obalkovy ndzev: Cinema & nation. —

Seznam postav, seznam autort, vynatky, citdty,
pozndmky. — Bibliografie v textu, rejstéik jmenny
a pfedmétovy

ISBN 0-415-20863-7 (broz.)

Soubor eseji, které z riiznych aspektd pohliZeji
na formy ndrodnf identity reprezentované

(a recipované) ve filmech americkych, evropskych
i asijskych.

CLASSICAL

Classical myth and culture in the cinema / edited
by Martin M. Winkler. - New York : Oxford
University Press, 2001. - ix, 350 s. : il. — Vynatky,
pozndmky, o autorech. — Rejstiik.

ISBN 0-19-513004-9 (broZ.)

Sbornik esejfi, které zkoumaji svét, myty, témata

a interpretace antické kultury ve filmu, napiié¢
zanry a narodnimi kinematografiemi.

COHEN, Paula Marantz

Silent film and the triumph of the American myth /
Paula Marantz Cohen. - New York : Oxford
University Press, 2001. - viii, 224 s. : il. —
Vyhatky, citdty, pozndmky na s. 183-200. —
Bibliografie na s. 201-210, rejstiik Cohen,

Paula Marantz, 1953-

ISBN 0-19-514094-X (broz.)

Analyza vyvoje amerického némého filmu

v kulturnéhistorickém kontextu, zkoum4 zdroje
a inspirace némého filmu v literatuie a populdrni
kultufe 19. stoleti.

COMPANION

Companion encyclopedia of Middle Eastern and
North African film / edited by Oliver Leaman. -
Ist publ. - London : Routledge, 2001. - xiv,

607 s. : il. — Seznam vyobrazeni, o autorech, tivod,
poznamky. — Bibliografie v textu, rejstitk obecny,
jmenny a ndzvovy

ISBN 0-415-18703-6 (vdz.)

Encyklopedie kinematografif Stfedniho Vychodu
a severni Afriky. U jednotlivych narodnich
kinematografif jsou uvedeny stru¢né déjiny,
prehled vyznamnych filmi a profily reZisért

a tvaréich pracovniki.

DIE .

Die bizarre Schonheit der Verdammten -

die Filme von Abel Ferrara / Bernd Kiefer,

Marcus Stiglegger. - Marburg : Schiiren, 2000. -
188 s. : il., portréty. — Pfedmluva, pozndmky,
vyfatky, filmografie, o autorech. — Bibliografie

na s. 183-186

ISBN 3-89472-316-5 (broz.)

Shornik vénovany tvorbé reziséra Abela Ferrary,
jejimZ nejéastéj$im tématem je ndsili ve velkomésté.

FIKEJZ, Milos

Slovnik zahraniénich filmovych herct konce

XX. stoleti / Milog Fikejz. - Vyd.1. - Praha : Volvox
Globator, 2002. - 2 sv. — Uvod, vysvétlivky,

o autorovi. — Bibliografie. — Obsahuje téz:

A-K 742 s. ; L-Z 739 s. Fikejz, Milog, 1959-

ISBN 80-7207-489-X (soubor). - ISBN 80-7207-
487-3 (véz.). - ISBN 80-7207-488-1 (A-K)
Dvousvazkové encyklopedie poddvd v 1310
biofilmografickych heslech vyéerpavajici prehled
o Zivoté a dile vyznamnych hercti a hereéek fady
nédrodnich kinematografii celého svéta (vyjma hercii
teskych a slovenskych) se zvldstnim zfetelem na
jejich vyznam v kontextu celosvétového vyvoje
filmu. Slovnik zahrnuje ty osobnosti, které aktivné
tvofily na konci 20. stoletf bez ohledu na jejich
vék. Profil kazdé osobnosti tvoif faktograficky
zhu§téné Zivotopisné ddaje s pfihlédnutim k umé-
leckym dspéchiim véetné ocenéni (Oscary, Césary,
Zlaté gléby, festivalové ceny apod.) na divadle,

ve filmu i v jinych tviiréich oblastech, ndv&tévy
Ceské republiky a Karlovych Vardi, portrétnf
fotografie, filmografie (pokud moZno kompletn{
viéetné televize a seridld s uvedenim origindlnich

a ¢eskych ndzvi - tituly, které byly u nds uvedeny
v kiné, televizi ¢i videu jsou vyrazné oznadeny)

a odkazy na éldnky v deském tisku.
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FILM

Film studies : eritical approaches / edited by John
Hill, Pamela Church Gibson ; consultant editors:
Richard Dyer, E. Ann Kaplan, Paul Willemen. -
Ist publ. - Oxford : Oxford University Press,
2000. - 229 s. : il., portréty. — Citdty, seznam
vyobrazenf, o autorech. — Bibliografie, rejstiik.
ISBN 0-19-874280-0 (broz.)

Sbornik studii o jednotlivych sloZkdch a strukture
filmu, o Zdnrech, tématech a kulturnich,
historickych a sociologickych kontextech.

FRIEDWALD, Will

The Warner Brothers cartoons / Will Friedwald
and Jerry Beck. - Lanham (Maryland) :

The Scarecrow Press, 1998. - xviii, 271 s. —
Predmluva, divod, seznam postav. —

Rejstitk ndzvovy Friedwald, Will, 1961-

ISBN 0-8108-1396-3 (viz.)

Chronologicky prehled animovanych filmfi
spole¢nosti Warner Brothers z obdobi 1929 az
1969. U kaZdého filmu je uveden ndzev, producent
a rezisér a obsahovd charakteristika.

GALLAGHER, Tag

John Ford : the man and his films / Tag Gallagher. -
Berkeley : University of California Press, ¢1986. -
viil, 572 s. 1 il., portréty. - (Film/Theater). —
Pozndmky, filmografie. — Bibliografie na

s. 547-554, index Gallagher, Tag

ISBN 0-520-06334-1 (broz.)

Rozsdhld monografie o Zivoté a dile amerického

reziséra.

GITTINGS, Christopher E.

Canadian national cinema : ideology, difference
and representation / Christopher E. Gittings. -
Ist publ. - London : Routledge, 2002. - ix,

338 s. : il. - (National cinemas series / series
editor: Susan Hayward). — Uvod, , vyiatky, citdty,
pozndmky na s. 296-314, filmografie,. —
Bibliografie na s. 315-327, rejstiik Gittings,
Christopher E.

ISBN 0-415-1482-2 (broz.)

Monografie analyzujici z mnoha hledisek
kanadskou kinematografii v celém jejim vyvoji.

HAKE, Sabine

German national cinema / Sabine Hake. - 1st publ. -
London : Routledge, 2002. - viii, 232 s. : il. -
(National cinemas series / series editor: Susan
Hayward). — Uvod, seznam vyobrazeni,. —

Bibliografie na s. 193-208, rejstiik pojmd, jmen
a filmi Hake, Sabine

ISBN 0-415-08902-6 (broz.)

Monografie analyzujici z riiznych hledisek vyvoj
némecké kinematografie.

HARRIS, Thomas J.

Bogdanovich’s picture shows / by Thomas J.
Harris. - Metuchen, New Jersey : The Scarecrow
Press, 1990. - xvi, 330 s. : il. — Uvod, Zivotopisnd
data, vyfiatky, filmografie na s. 291-311. —
Bibliografie na s. 313-318, rejstiik jmenny

a nazvovy Harris, Thomas J., 1966-

ISBN 0-8108-2365-9 (viz.)

Biografie amerického reZiséra.

HAYWARD, Susan

French national cinema / Susan Hayward. -

1st publ. - London : Routledge, 1993. - xii, 325 s.,
[16] s. obr. piil. : il., portréty. - (National cinemas
series / series editor: Susan Hayward). —
Predmluva, poznamky. — Bibliografie v textu a na
s. 300-301, rejstitk Hayward, Susan

ISBN 0-415-05729-9 (broz.)

Monografie analyzujic{ z riiznych hledisek vyvoj
francouzské kinematografie.

HORSLEY, Jake

The blood poets : a cinema of savagery 1958-1999.

Vol. 1, American chaos: from Touch of evil to

The terminator / Jake Horsley. - Lanham
(Maryland) : The Scarecrow Press, 1999, - xxxviii,
322 s. — Vyhatky, citdty, pozndmky, o autorovi. —
Bibliografie na s. 303-308, rejstitk Horsley, Jake,
1971-

ISBN 0-8108-3668-8 (broz.)

Prvni svazek pfehledové kulturnéhistorické studie
zamérené na zobrazovani a vnimani nésilf ve filmu.
Publikace zahruje americkou produkei v letech
1958 az 1999.

HORSLEY, Jake

The blood poets : a cinema of savagery. Vol. 2,
Millennial blues: from Apocalypse now to

The matrix / Jake Horsley. - Lanham (Maryland) :
The Scarecrow Press, 1999, - xiii, 484 s. —
Predmluva, vynatky, citdty, pozndmky, o autorovi. —
Bibliografie na s. 461-466, rejstitk Horsley. Jake,
1971-

ISBN 0-8108-3670-X (broz.)

Druhy svazek vySe zminéné publikace.
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LIEHM, A. J. ISBN 0-684-18980-1 (viz.)
Minulost v piitomnosti / Antonin J. Liehm. - Zivolopismi kniha o americkém scendristovi.
Vyd. 1. - Brno : Host, 2002. - 198 s. : il., faksim. —
Vynatky, o autorovi Liehm, A. J., 1924-, Antonin MACDONALD, Laurence E.
Jaroslav The invisible art of film music : a comprehensive
ISBN 80-7294-073-2 (broz.) history / Laurence E. MacDonald. - New York :
Vzpominkovd kniha A. J. Liehma, ktery se v ni Ardsley House, 1998. - xvi, 431 s. : il., portréty. —
zamy$li nad sv¥m osudem a udalostmi, jejichz byl Predmluva, pozndmky, filmografie. — Bibliografie
svédkem a pffmym Geastnfkem (nékteré se tykaji na s. 379-386, rejstitk obecny a jmenny
oblasti deskoslovenské kinematografie). MacDonald, Laurence E.

ISBN 1-880157-56-X (broZ.)
LIMBACHER, James L. Prehledové déjiny filmové hudby, obsahuji na

Sexuality in world cinema. Volume 1, A-K / James 40 portréta vyznamnych skladateli filmové hudby.

L. Limbacher. - Metuchen, New Jersey :

The Scarecrow Press, 1983. - xxi, 855 s. — Autorka
predmluvy: Edith S. Limbacher. — Autorozhovor —
Pozndmky o cenzuie. — Obsahuje téz: Glossary of

MARTIN, Richard

Mean Streets and Raging Bulls : The legacy of film
noir in contemporary American cinema / Richard
Martin. - Lanham (Maryland) : The Scarecrow
Press, 1999. - ix, 199 s. — Predmluva, vynatky,
pozndmky na s. 145-161, filmografie, o autorovi. —
Bibliografie na s. 173-188, rejstiik Martin,
Richard, 1969-

ISBN 0-8108-3642-4 (broz.)

Knizni studie zkoumajici vyvoj Zdnru film noir

sexual terms s. 1-25 ; Glossary of media terms
s. 26-36 Limbacher, James L.

ISBN 0-8108-1609-1 (viz.)

Encyklopedie film@ s nejriizn&jsimi projevy

sexuality.

LIMBACHER, James L. g s S b
Sexuality in world cinema. Volume I, L-Z / James vevataha K sokiopolitiokyu difiadm ISA,
L Li{nbacher. - Metuchen, New Jersey : MATZNER, Antonin
The Scarecrow Press, 1983. - s. 857-1511. —
Bibliografie na s. 1485-1511 Limbacher, James L.
ISBN 0-8108-1609-1 (vdz.)

Druhy svazek vy&e zminéné encyklopedie.

Cesk4 filmov4 hudba / Antonin Matzner, Jifi Pilka. -
Praha : Dauphin, 2002. - 453 s. — Uvod, zdvér,
pozndmky na s. 418-424. — Rejstitk filmf

a jmenny Matzner, Antonin, 1944-

ISBN 80-7272-013-9 (broz.)

Souhrnné déjiny Eeské filmové hudby od némé

LINDSAY, Vachel

The progress ':lflfl Poelry of the m0v1.es : a second éry-al po soudasnost. Kritha mapuje tvorbu

book of film criticism / by Vachel Lindsay ; 5 ! ! G r N
) ) vyznamnych skladateld filmové hudby a zdroven

edited and with commentary by Myron Lounsbury. -

Lanham (Maryland) : The Scarecrow Press, 1995. -

vii, 449 5.[32] s. obr. pril. : il., faksim. — Vynatky,

pozndmky za jednotlivymi kapitolami, o editorovi. —

analyzuje po jednotlivych historickych etapach
ceskoslovensky film z hlediska hudebnf stranky
konkrétnich dél.

Rejstiik Lindsay, Vachel, 1879-1931 MCCARTY. Clifford

ISBN 0-8108-2917-7 (vdz.) Film composers in America : a filmography,

Komentovand edice filmovych esejt, kritik 1911-1970 / Clifford McCarty. - 2nd ed. - New

a korespondence amerického bdsnika a prozaika, York : Oxford University Press, 2000. - viii,

doplnénd profilem autora. 534 s. — Uvod, seznam zkratek, — Rejstitk jmenny

a ndzvovy McCarty, Clifford, 1929-

MACADAMS, William ISBN 0-19-511473-6 (véz.)

Ben Hecht : the man behind the legend / William Filmografie vice nez 1500 hudebnich skladateld,

MacAdams. - New York : Charles Scribner’s Sons, kte¥{ vytvofili v USA hudbu k filméim v letech

1990. - 366 s., [8] s. obr. pril. : il. — Na obdlce 1911 az 1970.

dalsf podndzev: a biography. — Uvod, vynatky,

pozndmky na s. 285-298, filmografie, o autorovi. — NAVRATIL, Antonin

Bibliografie na s. 339-357, rejstifk MacAdams, Cesty k pravdé ¢i 1zi : 70 let ¢eskoslovenského

William dokumentdrntho filmu / Antonin Navrdtil. - 2. vyd.,
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1. vyd. Ustiednf feditelstvi CSF - Filmovy dstav
v r. 1968. - Praha : Akademie miizickych uméni,
filmova a televizni fakulta, 2002, - 285 s, —
Autor predmluvy k 2. vyddni: Tomds Petran
Navrdtil, Antonin, 1931-1998

ISBN 80-7331-909-8 (broz.)

Druhé vyddni publikace o d&jindch
c¢eskoslovenského dokumentdrniho filmu.

NEALE, Steve

Genre and Hollywood / Steve Neale. - 1st publ. -
London : Routledge, 2000. - viii, 336 s. -
(Sightlines / editors: Edward Buscombe and Philip
Rosen). — Uvod, vyiiatky, pozndmky. — Bibliografie
na s. 263-306, rejstitk Neale, Steve

ISBN 0-415-02606-7 (broz.)

Teoretickd studie zkoumd koncept Zinru

v hollywoodské produkei.

O’REGAN, Tom

Australian national cinema / Tom O’Regan. -
1st publ. - London : Routledge, 1996. - [ix],
405 s. - (National cinemas series / series editor:
Susan Hayward). — Seznam zkratek, vynatky,
pozndmky na s. 355-364, filmografie. —
Bibliografie na s. 376-391, rejstiik jmen, pojmfi
a filmii O’Regan, Tom

ISBN 0-415-05731-0 (broz.)

Monografie analyzujic{ z riiznych hledisek vyvoj
australské kinematografie.

OTAZKY

Otdzky filmu a audiovizudln{ kultury =
Cinematographica / [editofi Jifi Vordé, Pavel
Skopal]. - Vyd. 1. - Brno : Masarykova univerzita,
2002. - 85 s. - (Sbornik praci filozofické fakulty
brnénské university = Studia minora facultatis
philosophicae universitatis brunensis,

ISSN 1214-0414. O, Rada filmologicka ;
&.1/2002). — Uvod, poznamky v textu, citované
filmy, seznam oborovych praci fakulty, o autorech,
resumé v angli¢tiné. — Soubézny ndzev rady:
Series cinematologica. — Bibliografie v textu

ISBN 80-210-2992-7 (broz.)

Shornik obsahuje piispévky pedagogh Masarykovy
university v Brné (Jiri Vorac¢, Petr Szezepanik,
Pavel Skopal, Ivana Koguli¢ovd, Dora Vicenikovi,
Pavlina Mi¢ovd), ktef{ se vénuji riznym

filmologickym tématiim.

POLACEK, Karel
Karel Poldc¢ek a film / [text k vyddn{ piipravil
a ediénf pozndmku napsal Zdenék K. Slaby ; editor

a odpovédny redaktor Jan Tydlitat]. - Vyd. v tomto
celku 1. - Boskovice : Frantitek Salé - Albert,
2002. - 295 s., [14] s. obr. pril. : il. — Autor studie:
Pavel Taussig. — Vy&lo ndkladem mésta Rychnov
nad KnéZnou. — Edi¢ni pozndmka Poldcek, Karel,
1892-1944

ISBN 80-7326-011-5 (véz.)

Tato kniha, dopliiujici Spisy Karla Poldcka,

je vénovin filmu, konkrétn& scéndfiim, na kterych
Polacek spolupracoval a které se dochovaly
(Naderadec, krdl kibici, Véera nedéle byla

a Hostinec U kamenného stolu). Souddsti tohoto
svazku je studie Pavla Taussiga a soubor
anekdotickych zdznamt o Poldc¢kovi, ktery pochézi
pfedeviim z Lidovych novin a Ceského slova,
pfifazen je i vybér z listdrny Poldckova
humoristického ¢asopisu Dobry den.

RICHARDSON, Carl

Autopsy : an element of realism in {ilm noir / by
Carl Richardson. - Metuchen (New Jersey) :
The Scarecrow Press, 1992. - ix, 247 s. : il. —
Pozndmky, seznam vyobrazeni. — Bibliografie na
s. 212-232, rejstitk Richardson, Carl, 1950-
ISBN 0-8108-2496-5 (vdz.)
Interdisciplindrnf studie se zabyva autopsif jako
prvkem realismu ve filmu noir. Detailni analyzy
filmti: Maltézsky sokol, ObnaZené mésto

a Dotek zla.

RIEFENSTAHL, Leni

V mé paméti : memodry fotografky a filmové
rezisérky, kterd pracovala pro Hitlera / Leni
Riefenstahlovd ; prelozili Blanka Kfikldnova

a Milan Navrtil. - V ¢eském jazyce vyd. 1. - Praha :
Prostor, 2002. - 740 s., [40] s obr. piil. : il.,
portréty. — Autor pfedmluvy Blahoslav Hrugka ml..
— Vyinatky, o autorce. — Rejstifk jmenny
Riefenstahl, Leni, 1902-

ISBN 80-7260-078-8 (vdz.)

Obséhlé vzpominky filmarky, fotografky, herecky
a sportovkyné Leny Riefenstahlové, které jsou
svédectvim o svidru velkého talentu a pracovni
houzevnatosti s egoismem a sebestfednosti.

ROT

Rot fiir Gefahr, Feuer und Liebe = Red for danger,
fire, and love : frithe deutsche Stummfilme /
[Herausgeber: Stiftung Deutsche Kinemathek,
Berlin und Goethe-Institut, Miinchen

Red. Daniela Sannwald]. - Berlin : Henschel,
1995. - 79 s, : il. — Autofi texti: Emmy de Groot,
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Erie de Kuyper, Daniela Sannwald, Frank van der
Maden a Lothar Schwab — Autor pfedmluvy: Bruno
Fischli. — Filmografie, o autorech. — Bibliografie
nas. 78

ISBN 3-89487-228-4 (broz.)

Dvoujazyc¢ny sbornik vénovany némeckym némym
filmiim z let 1911 az 1919.

SAMBERG, Joel

Reel Jewish / Joel Samberg. - Middle Village,

New York : Jonathan David Publishers, 2000. - xv,
206 s. : il. — Uvod, prameny, o autorovi. —
Bibliografie, rejstitk Samberg, Joel

ISBN 0-8246-0424-5 (vdz.)

Historicky priivodce americkymi a britskymi filmy,
které se zabyvaji Zidovskou tematikou nebo majf
zidovské hrdiny, popfipadé je vytvorili Zidovsti
tviirei.

SAMPSON, Henry T.

Blacks in black and white: a source book on Black
films / Henry T. Sampson. - Lanham (Maryland) :
The Scarecrow Press, 1995. - xii, 735 s. : il.,
portréty. — Predmluva, vyfatky, o autorovi. —
Rejstitk Sampson, Henry T., 1934-

ISBN 0-8108-2605-4 (vdz.)

Encyklopedickd piirucka obsahujici americké
filmy z let 1910 az 1950, v nichZ hrdli Cernosi nebo
je vytvorili ¢erno8sti filmarfi. Publikace zahrmuje
synopse viech téchto filmi, biografie herci,
seznam spolecnosti, ¢ernodskyceh kin a rejstiiky.

SAMPSON, Henry T.

That’s enough, folks : black images in animated
cartoons, 1900-1960 / Henry T.Sampson. -
Lanham (Maryland) : The Scarecrow Press, 1998. -
viii, 249 s., [48] s. obr. pfil. : il. — Pfedmluva,
filmografie, o autorovi. — Bibliografie, rejstitk
Sampson, Henry T., 1934-

ISBN 0-8108-3250-X (vdz.)

Piehled americkych animovanych filmf z let 1900
az 1960 se zaméfenim na postavy (zvifeci 1 lidské),
které zndzoriuji nebo ve stylizované podobé
supluji socidlné-spoleenské postaveni ¢ernochii

v americké spoleénosti t€ doby. Filmy jsou fazeny
podle riznych hledisek a u kazdého titulu je
uveden nézev, rok vyroby, produkéni spole&nost,
jména postav a vynatky z dobovych kritik.

SERVER, Lee
Robert Mitchum : ,,baby, I don’t care®” / Lee
Server. - 1st St. Martin’s Griffin ed. - New York

¢ St. Martin’s Griffin, 2002. - xvii. 590 s., [16] s.
obr. pfil. : il, portréty. — Uvod, vyiatky, filmografie,
o autorovi. — Bibliografie na s. 539-562, rejstiik
Server, Lee

ISBN 0-312-28543-4 (broZ.)

Obsahlad biografie amerického herce.

SLIDE, Anthony

Eccentrics of comedy / Anthony Slide. - Lanham,
Maryland&London : The Scarecrow Press, 1998. -
v, 165 s., [8] s. obr. pHil. : portréty. — Uvod,
vynatky, filmografie, o autorovi. — Rejstiik Slide,
Anthony

ISBN 0-8108-3534-7 (vdz.)

Monografie analyzuje tvorbu nékolika americkych
a britskych filmovych komikd vystfedniho stylu
(Milton Berle, El Brendel, Bobby Clark, Phyllis
Dillerovd, sestra Duncanovy, Edward Everett
Horton, Alice Howellovd, Arthur Lucan,

Franklin Pangborn, Margaret Rutherfordova,
Frederick Chase Taylor a Emnest Thesiger).

STREET, Sarah

British national cinema / Sarah Street. - 1st publ. -
London : Routledge, 1997. - [xi], 232 s, : il. -
(National cinemas series :
Susan Hayward). — Uvod, seznam vyobrazeni,

series editor:

vynatky, citdly, pozndmky na s. 201-209. -
Bibliografie na s. 210-216, rejstiik pojmii, jmen
a film® Street, Sarah

ISBN 0-415-06736-7 (broz.)

Monografie analyzujicf z riiznych hledisek vyvoj
britské kinematografie.

SUCHANEK, Vladimir

Topogralie transcendentnich soufadnic filmového
obrazu : tivod do problematiky uméleckého obrazu
jako duchovné-estetické skutecnosti / Vladimir
Suchdnek ; [vykonny redaktor Jan Slépén]. -

1. vyd. - Olomouc. - 261 s. Prolog, epilog, vynatky,
citdty, pozndmky. - Bibliografie na s. 239-246,
rejstitk jmenny, véeny a uméleckych dél

ISBN 80-244-0417-6 (broz.)

Knizn{ studie zkoumajici predeviim na filmech
Andreje Tarkovského umélecky obraz jako

duchovné-estetickou skutecnost.

SVEDECTVI

Svédectvi, nebo legenda? : divadlo ve filmu a tele-
vizi Il / [vykonny redaktor Jiif Stefanides]. -

1. vyd. - Olomouc : Univerzita Palackého, 2002. -
160 s. — Autorka tivodu: Tatjana Lazoré¢dkovd. —
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Pozndmky, ediéni pozndmka. — Bibliografie. —
Obsahuje téz: Co s nim? Audiovizudlni obraz
divadlo v rukou teatrologie - trochu teorie i utopie /
Jan Roubal. Vlasta Burian - legenda divadla

a pravda filmu : pfedndska s videoukdzkami /
Vladimir Just. Die jiingste(n) Theatergeschichte(n)
Westdeutschland - eine mediale Konstruktion? /
Andreas Englhart. Legenda, teatrologie a vlastn{
paméf : historickd divadelni skute¢nost a jeji
kinematograficky obraz / Petr Pavlovsky. Televizni
zaznam a vykony hereckych ,legend* / Zdenék
Hudec. Theaterrealitiiten : Aspekte der
Verschiebung von Wahrnehmung im Kontext der
audiovisuellen Theaterdokuknetation / Erhard
Ertel. O dvojim rdmu estetické distance filmového
a televizniho zdznamu divadelniho predstaveni /
Lubo§ Pta¢ek. Film jako dokument pracy rezisera
teatralenego - na przykladzie Konrada Swinarskiego
i Tadeusza Kantora / Wojciech Dudzik.
Heuristické limity aneb Vyznam audioviudlniho
pramene pro divadelni historii / Tatjana
Lazorédkovd. Lehkost tézkych dob / Ales Zdboj
ISBN 80-244-0430-3 (broz.)

Shornik pifspévki z tieti konference Divadlo

ve filmu a televizi, konané v rdmci mezinarodniho
festivalu Academia film Olomouc 24. az 26. dubna
2001. Autory prispévkad, které maji souvislost

s filmem, jsou Vladimir Just, Petr Pavlovsky

a Lubo§ Ptacek.

SPATA, Jan

Okamziky radosti / Jan gp:ila ; [rozhovor vedl
Martin Stoll]. - Vyd. 1. - Praha : Malé Skala,
2002. - 255 s. : il., portréty. — O autorech,
filmografie, ceny Spata, Jan, 1932-

ISBN 80902777-5-6 (viz.)

Kniha rozhovorti dokumentaristy a jeho #dka.

TABERY, Karel

Francouzsky némy hrany film v Ceskoslovensku :
rekonstrukce repertodru z let 1918 - 1939 /

Karel Tabery. - Vyd. 1. - Olomouc : Univerzita
Palackého, 2002. - 159 s. — l]vod, zdver,
pozndmky, seznam zkratek, o autorovi. —
Bibliografie na s. 153-159 Tabery, Karel, 1951-
ISBN 80-244-0461-3 (broz.)

Prehled hranych filmi z francouzské némé filmové
produkce, které byly v letech 1918 az 1939 na
repertodru ¢eskych kin nebo byly dovezeny na nase
tzemi. Tézistém prace jsou seznamy filma,

sestavené podle nékolika riznych kriténif, které

obsahuji vedle éeskych a origindlnich nazvii i &isla
cenzurniho registru.

THE

The films of Mack Sennett : credit documentation
from the Mack Sennett collection at the Margaret
Herrick Library / compiled and edited by Warren
M. Sherk. - Lanham (Maryland) : The Scarecrow
Press, 1998. - xxvi, 321 s., [8] s. obr. pfil. : il.,
faksim. — Uvod. — Rejstitk film# a jmenny

ISBN 0-8108-3443-X (vaz.)

Publikace dokumentujici tvorbu amerického
producenta, reZiséra a herce Macka Sennetta
obsazenou ve shirkdch knihovny Margaret Herrick
Library. Tituly ve filmografii, kter4 ¢itd 885 filmii

-z let 1912 aZ 1933, jsou fazeny abecedné

a u kazdého filmu jsou uvedeny podrobné
technické a produkéni tidaje.

THEIN, Karel

Rychlost a slzy : filmové eseje / Karel Thein. -
Vyd. 1. - Praha : Prostor, 2002, - 524 s. : il. -
(Stied ; sv. 51). — Odpovédny redaktor:

Viclav Kofron. — Pozndmky, edi¢ni pozndmka,
citdty, seznam vyobrazeni. — Rejstitk jmenny

a filmf Thein, Karel, 1961-

ISBN 80-7260-073-7 (vdz.)

Soubor filmovych eseji, které byly publikovény
v dasopisech Iluminace, Film a doba, Cinepur,
Respekt a Mlad4 fronta Dnes v letech 1998 az 2001.

THEORIES

Theories of authorship : a reader / edited by John
Caughie. - 1st publ. - London : Routledge, 1981. -
ix, 316 s. - (BFI Readers in film studies). —
Vyniatky, citdty, pozndmky, pozndmky o terminech.
— Bibliografie na s. 302-308, rejstiik jmenny,
ndzvovy a predmétovy

ISBN 0-415-02552-4 (broz.)

Antologie textli zaméfen4 na fenomén teorie
auteura. Publikace shrnuje hlavni texty a debaty od
vzniku teorie v 50. letech do 80. let 20. stoleti.

VIRILIO, Paul

Stroj videnia / Paul Virilio ; [z francouzského
origindlu ... pfeloZila Mdria Ferenéuhovid]. -

1. vyd. - Bratislava : Slovensky filmovy istav,
2002. - 110 s. - (camera lucida) Virilio, Paul,
1932-

ISBN 80-85187-31-0 (broz.)

Esejisticky pohled do dé&jin vidéni od renesance az
po souéasnost. Autor v ném sleduje promény pojmu
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reprezentace, podminéné pouZivdnim riznych
optickych pfistrojii v pribéhu jednotlivych obdobi,
které poznamenaly logiku obrazu i jeho vnimani.

WALDMAN, Harry

Paramount in Paris : 300 films produced at

the Joinville Studios, 1930-1933, with credits and
biographies / Harry Waldman ; Anthony Slide,
consulting editor. - Lanham, Maryland :

The Scarecrow Press, 1998, - xix, 237 s. — Uvod,

o autorovi Waldman, Harry

ISBN 0-8108-3431-6 (véz.)

Piehled 300 filmi (se zdkladnimi technickymi

a produkénimi idaji) vyrobenych v paiiZzské
filidlce studia Paramount v letech 1930 az 1933.
Filmy jsou fazeny do ndrodnostnich celkd (filmy
francouzské, Spanélské, Svédské, némecké, italské,
polské, éeské, portugalské, madarské, holandské

a rumunské) a jsou doplnény struénymi profily
tviireti a herct. Z ¢eskych filmi jsou zde uvedeny
snimky Jsem dévée s certem v téle, Svét bez hranic
a Tajemstvi 1ékarovo.

WELLS, Paul
Understanding animation / Paul Wells. - 1st publ.,
reprinted 2002. - London : Routledge, 1998. - x,

265 s. : 1l. - (Cinema Studies). — Vyfiatky,
poznamky na s. 244-249, filmografie. —
Bibliografie na s. 250-257, rejstiik Wells, Paul
ISBN 0-415-15597-3 (broZ.)

Detailni analyticky pfehled vyvoje svétového
animovaného filmu od vzniku aZ po moderni trendy

pocitacové animace.

ZHANG, Yingjin

Encyclopedia of Chinese film / Yingjin Zhang and
Zhiwei Xiao ; with additional contributions from
Ru-shou Robert Chen ... [et al.] ; edited by
Yingjin Zhang. - 1st publ. - London : Routledge,
1998. - 475 s. : il., portréty. — Na tit. strané dals{
spoluautofi: Shugin Cui, Paul Fonoroff, Ken Hall,
Julian Stringer, Jean J. Su, Paola Voci, Tony
Williams, Yueh-yu Yeh. — Vysvétlivky, slovnik
¢inskych znakti, o autorech. — Bibliografie na

s. 397-412, rejstitk ndzvovy a jmenny Zhang,
Yingjin

ISBN 0-415-15168-6 (véz.)

Encyklopedie &inského filmu. Po tivodnim ndstinu
historického vyvoje ¢inského, hongkongského

a tchajwanského filmu ndsleduje prehled
vyznamnych osobnostf, filmf a terminf
vztahujicich se k ¢inské kinematografii.
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FILM A MALIRSTVI

MONOTEMATICKE CiSLO ILUMINACE 4/2003

Vztahy mezi malifstvim a filmem jiZ byly v historii my$leni o filmu reflektovdny v fadé kon-
textli. Avantgardni manifesty usilovaly o zrovnoprdavnéni filmu vzhledem k tradié¢nim umé-
nim a definovdni jeho specifi¢nosti (jako sedmého uméni apod.). Tviirci experimentélniho
filmu pouzivali pfibuzné tviiréi postupy prdce s povrchem obrazu jako vytvarnici a vyvozo-
vali z toho teoretické zdvéry. Teoretici analyzovali filmy tematizujici mali¥ské obrazy, Zivot
a tvorbu malite, pfipadné uZivajici intertextové citace z déjin vytvarného uméni. Filosofické
tivahy o ontologii filmového obrazu srovndvaly vztah obou uméni ke skuteénosti.
Ve specidlnim ¢isle Iluminace otevirdme pole nejen pro takovéto druhy analyz, ale ob-
zvlasté pro zkoumani problémi formadlnich, Zanrovych a kulturnich korespondenci a his-
torickych ndvaznosti ¢i zlomi, které 1ze mezi filmem a malif¥stvim pozorovat v riznych ro-
vindch, po¢inaje stylovymi vzorci a konée mody recepce. Pfijmeme-li piedpoklad, zZe
zdkladem filmu i malifstvi je obraz, ktery je plochy, zardmovany, md jisté zndzorfiovaci
a expresivni funkce, charakteristickou kompozici, ¢asovou i prostorovou dimenzi, vztah
k prostoru vné ramu, barevné, svételné, texturni, rytmické ad. kvality a Ze uréitym zpiiso-
bem oslovuje divdka v rdmei souboru historickych konvenci, Zdnru a instituce, vynofi se
pfed ndmi celd $kédla komparativnich otdzek — napiiklad:
Jakym zptisobem film navazuje na historické konvence malifského zndzorfiovdni krajiny,
téla, tvdre, nezobrazitelného nebo napf. historické udélosti? Které Zanrové vzorce rozviji a ja-
kym zptisobem je transformuje v dilé¢ich obdobich svych dé&jin? Které dseky filmovych déjin
a které Zanry lze z hlediska stylového povaZovat za vyraznéi ,,pikturdlni* nez jiné?
Ve kterych formdch z dé&jin mali¥stvi lze objevit anticipace kinematografického pohybu
v obraze a pohybu ramovan{, mimoobrazového pole, hloubky prostoru, montdze? A naopak,
v jakych filmovych formdch lze nalézt malifskd pojeti prostoru, ¢asu, pohybu, barvy,
svétla, kontury atd.?
Za jakych podminek se filmovy obraz jevi spiSe jako tvdrny povrch s kompozici expresiv-
nich forem a charakteristickou texturou nez jako prithled do svéta fikce? Je mozné uvazo-
vat o prdci s barvou, svétlem nebo pohybem kamery jako o ekvivalentech taht $tétce na-
ndejictho barvu na pldtno, aniZz bychom se pfitom nutné& omezili jen na experiment4ln{
filmy, v nichz tviirci zasahuji piimo do fotografické emulze?
Jaké typy divického pohledu a percepce viibec miiZze implikovat sou¢asné vytvarné umé-
ni 1 film (pohled télesné situovany, mobilni, bezprostfedni, namdtkovy, ostry, védecky,
panoramaticky, rozptyleny, posesivni...)? Které malifské formy anticipovaly moderni
kinematograficky pohled? A naopak, které filmy navazuji na specifické reZzimy pohledu
malitfského?
Které filmové koncepce stimuluji piekradovdni instituciondlni a diskursivni hranice mezi
kinem a galerii, mezi kunsthistorii a filmovou teorii? Jakou roli v tomto procesu hraje ex-
perimentdlni film na jedné strané a videoart na strané druhé? M{iZe vytvarné uméni komen-
tovat a kritizovat kulturni status kinematografie? A naopak, kdy filmy rozvijeji implicitni
diskurs o svém postaven{ vii¢i maliistvi?
Jaké kulturni topoi, rétorické figury a obecné prvky ikonografické tradice mali¥stvi lze
objevit ve zplisobech, jak film spoluutvaii nasi vizudlni zkuenost se svétem, piirodou,
dé&jinami a kulturou?
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(rozsdhlejsi bibliografie k tématu viz eme.elte.hu/~metropolis/english/9703/FBIENG.html)

Rddi bychom vyzvali vSechny, ktefi maji zdjem prispét do ¢isla pliwodnim textem nebo o pFi-

spévku pFedbéiné uvazuji, aby nds co nejdfive kontaktovali. Vitdme nejen podnéty ze strany

Sfilmovych kritikit a historikii, ale i ndvrhy a pfipominky z perspektivy kunsthistorie, estetiky.,
teorte uméni, historte kultury ad.

uzdverka ¢isla je 30. 7. 2003

Se svymi ndméty a dotazy se obracejte na adresu redakce:
Iluminace, Ndrodni filmovy archiv, Bartolomé&jskd 11, 110 00 Praha 1
tel.: Petr Szczepanik — 0605/129186, Helena Bendovad — 0604/125825

e-mail: szczepan(@phil.muni.cz ¢ hbendova@email.cz
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Podobné jako vétiinu ditlezityeh pojmit nachdzime i .iluni-
naci jiz u Platona: Popisuje timto terminem zdsitek - pro
ného sjevné éasty = ndahléhe porosuméni, prosieni, zaplavy
seetla, které salévi mysl dosud tdpajicd v tmdch. Platin se
pridrzuje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim. seétlem fysikilnim a scétlem logu. Vyia-
duje-li oko a predméty, které vidi, scétlo. pak porozuméni

seetu, mysl @ Fid véei vySadupi seétlo intelebtu - iluminaci,

Sent ducha i skuteénosti do jasu. nutnost nazieni colku
ve svétle rosuna. iluminace, bez niz nelze poznat pravdu. =d-

# = pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnon energii

prifimai Angustin i Pseudo-Dionysios. kieit chdpou, 3¢ jen

diky osviceni. jen vidénim véci i sebe samych ve svétle sto-

Jieieh miize bytost nadand rozsumem pochopit #dd aniversa
I S0¢ misto v ném.

Huminace, chled do podstaty véct. nend zdlezitosti ehladneho
rozumu. Nahlé prozieni zachvacuje celow bytost vidouetho
jes se hrouzi v beshiehy ocedn veskerenstva.

Svétlo je katem stinu, ale souéasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinit, pravdy a klamu. posnind a zla = co vie jo Zivot? A co

vie je film? Je film jen iluze, mihotavé cheénd falie a plocheé

sihury. nebo jde analogie dile? Miise byt film iluminaci
v prapivednim smyslu - odhalovdnim krdsy. pravdy a dob-
ra v podstaté lidsheé 1 o podsiaté svéta? TLUMINACE prote
obract kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli. na jeho
historii. teorit i spoledenske sowfadnice v prescédéeni. Zo

v podstaté filmu je potence seételné sily - iluminace,
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