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UVODEM

Kontext(y) IV tvori dalsi dil fady zaloZené v roce 1999. Tento svazek opét predstavuje
prace ¢lent Katedry divadelnich, filmovych a medialnich studii, zejména jejich soucasnou
badatelskou orientaci. Jednotlivé studie jsou ¢asto dil¢im publika¢nim vystupem z celostat-
nich grantu ¢i zahrani¢ni spoluprace.

V roce 2004 také Sesticlenny kolektiv nasi katedry zavrs$uje praci na vyzkumném zaméru
FF UP Olomouc Vyzkum kultury na Moravé a ve Slezsku, na zdkladé kterého jiz vzniklo
nékolik samostatnych kniznich publikaci.

Studie dlouholetych ¢lent katedry doplnuji ¢lanky nastupujicich pracovnikii (Zdenék
Hudec, Jan Ktipac) a novych doktorandt (Barbora Starhové, Karel Macura).

Zvlastni oddéleni Kontextil tentokrat tvori retrospektivni prifez publika¢ni ¢innosti
Frantigka Brablika. Jeho pusobeni na nasi katedfe nebylo nikdy zaméreno na vnéjsi repre-
zentaci. FrantiSek po akademické rehabilitaci a pfiznani titulu docent po roce 1989 neza-
staval Zadnou akademickou funkci ani nesbiral ucasti ve védeckych radach a ,,prestiznich®
poradnich orgénech. Skrovnd byla i jeho publikacni ¢innost. O to vice se soustfedil na své
pedagogické ptisobeni, které tvori dvé neodlucitelné roviny. Jeho védeckou erudici, ktera
mnohondsobné prekracuje hranice oboru, dopliuji jeho Zivotni postoje: zasadovost a ne-
kompromisnost, ale zaroven i vielost a pochopeni. O spravnosti této orientace hovori vy-
sledky jeho doktorandu (Michal Sykora, Zden¢k Hudec, Petr Bilik), ktefi v sou¢asné dob¢
pusobi jako pedagogové na nasi katedre.

Tento dil Kontextt byl jiz ptipravovan v reprezentativnich prostorach byvalého jezuit-
ského konviktu - dnesniho Umeéleckého centra Univerzity Palackého, kam se nase katedra
prestéhovala ve roce $kolnim roce 2002/2003. Sté¢hovani doplnily i personalni zmény. Rad
bych podékoval svému predchiidci doc. Jifimu Stefanidesovi, ktery se rozhodl rezignovat na
funkci vedouctho katedry a svoje usili uptit na védeckou praci a pisobeni v univerzitnich
akademickych organech. Jestlize prvni vedouci katedry, ,,otec zakladatel“ doc. Jifi Styskal,
vynalozil podstatnou &4st své energie na zalozen{ katedry, pak Jiti Stefanides katedru stabi-
lizoval a u¢inil z ni respektované pedagogické a védecké pracovisté.

Lubos§ Ptacek
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PREKVAPIVE INKLINACE
Motivy déti a mladeze v tvorbé Ladislava Helgeho

Petr Bilik

ReZisér Ladislav Helge byvd tradicné vnimdn jako tviirce t¥1 filmii, tviirce jednoho Zdnru,
autor trilogie jednotného vyznéni. Skola otcii (1956), Velkd samota (1959) a Stud (1968) tvo-
i odvdzné moralizujici monolit, jsou analyzou praktickych dopadii zhrouceni etiky korumpo-
vaného socialismu, jsou uméleckou paralelou obéanské angazZovanosti svych autori.!

Helgeho filmografie je v§ak mnohem bohatsi. Vétsina filmii natocenych v mezidobi po
restrikcich konce 50. let byla sice kritikou ptijimana s rozpaky a se zklamanim, presto i na
nich lze pozorovat tematické inklinace a motivické varianty souvisejici s oblasti, kterou by-
chom u Helgeho na prvni pohled necekali. Je ji riznoroda problematika déti a mladeze.

Helgeho zdjem o mladou generaci se realizoval nékolika zptsoby v rtiznych profesich.
Vidy se v§ak jednd o pozoruhodné pociny dokladajici promény ¢eského filmu a tendence
¢eské kultury ¢i spole¢nosti obecné.

Hledani détskych talenta

Ladislav Helge vstoupil do kinematografie jako filmovy nadSenec ve dnech, kdy kon¢ila
svétova valka. Pomocnou ruku mu podal Jiti Havelka, jenz mladikovi dopomohl k praci ve
vznikajicim filmovém archivu. Helgeho ale ldkala prakticka filmatina. Obeslal proto vétinu
rezisérskych osobnosti s prosbou, zda by se smél podilet na jejich projektech. Odpovédél
Jifi Krej¢ik pravé chystajici Ves v pohranici (1948).2 S Krej¢ikem Helge pokracoval na psy-
chologickém dramatu Svédomi (1948), tentokrat jiz ve funkci pomocného reziséra. Odezva
filmu nabizi dobry ptiklad zmény klimatu v ¢eské kultufe po unoru 1948 - zatimco bez-
prostfedni kriticky ohlas byl az na vyjimky pozitivni, par tydnti po premiéte doslo k revizi
puvodniho postoje a Svédomi bylo plisnéno za kosmopolitimus a bezttidni pohled. Film
mezitim uspé$né bodoval v zahranici, tamni kritika ovSem akcentovala jiné aspekty, nez

! Ladislav Helge se ve druhé poloviné 60. let stal pfednim predstavitelem FITESu a ke konci dekady tajemnikem

Koordina¢niho vyboru uméleckych svazii, Ivan K¥iz byl uz v padesétych letech agilnim ptedsedou moravské
pobocky Svazu eskoslovenskych spisovatelit a pozdéji poslancem v Ceské nérodni radé. Normalizace oba vy-
kazala z vetejného Zivota. Ladislav Helge pracoval u postovni prepazky a Ivan K¥iZ jako vychovatel v zatizenich
pro vysoce problémovou mladez.

Kromé Vsi v pohrani¢i a Svédomi Helge s Krej¢ikem spolupracoval jesté na Froné, Cisatové pekafi a na néko-
lika nerealizovanych scénafich.
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ty spolecensko-politické. Intimni drama bylo jako intimni drama i pochopeno. Trapnost
okamziku a zivotni deziluzi rozeznavali zahrani¢ni recenzenti nej¢istéji ve vedlej$i postave,
ve smutku a zklamani jedenactiletého chlapce, jehoZ svét je rozvracen otcovym ¢inem a 1Zi.
»Jan Proke$ v chlapecké roli je jednim z nejlepsich détskych vykont, jaké jsme kdy na platné
vidéli,® psalo se v Dansku, ,,Nejvice okouzlil némecké divaky predstavitel mladého chlapce
J. Prokes®, hlasilo Kino* a z dalekého Islandu zaznivalo patetické zvolani ,,Nikdy nezapome-
neme na malého chlapce a jeho Zal.“> Za timto Gspéchem filmu stal bezpochyby vedle Krej-
¢ika pravé Ladislav Helge, jenz svou pozici pomocného reziséra® vyuzil k hledani hereckého
dorostu a objevil ,vyjimec¢né citlivého a talentovaného hocha.“”. Tato zkusenost preduréila
Helgeho dil¢i smérovani, jez nasledoval nékdy védomeé, jindy bezdééné®.

V podobné roli se s Helgem setkavame i u Sequensova bojovného snimku Olovény
chléb (1953), kam byl Helge pres svou rezistenci uréen béhem doby, kdy Jiti Krej¢ik ne-
natacel. Opét hledal détské predstavitele, a nebyt jeho intuice, byla by dnes zfejmé ¢eska
kinematografie chudsi o dvé hvézdy prvni velikosti — jednu rezisérskou a druhou hereckou.
V konkurzech na prazskych zakladnich $kolach totiz obstdl jak mladi¢ky Hynek Boc¢an (Pe-
pik), tak dvandctileta Jana Brejchova (Pidalka).’ Ti se neztratili ani v rozva$néném détském
davu bojujicim proti socidlnimu ttlaku. Pravé déti zde budi nejsilnéjsi emoce a slouzi poli-
tickym cilim typickym pro kinematografii let padesatych. Jiti Sequens spolu s Vladimirem
VI¢kem coby prominentni absolventi moskevského VGIKu byli ostatné v padesatych letech
zarukou jasného ideového vyznéni.

Dobrodruisti s Dobrodruzstvim

Roku 1954 bylo pfi Statnim filmu zf{zeno Studio détského filmu. Méla tak byt soustiedé-
na filmova vyroba uréend vékové skupiné, jiz se éesky film doposud systematicky nevénoval.
Poprvé byli zfetelné akcentovani divaci, pro néz bylo nutno tfibit nevyzkousené zanry. Vedle
neskryvanych ideologicko-vychovnych cilti splnila tato orientace i velmi pozitivni roli - film
pro déti a mladez profiloval v nasledujicich letech i nejvétsich z ceskych tviircd, byt jej nékdy
piijimali jako ndhrazku nebo se i zde museli utkat s tenden¢nimi latkami. Snimky pro malé-
ho a mladého divaka jsou tak plnohodnotnou soudasti kinematografie své doby, generuji jeji
problémy, vyjadfuji ndzor, zménu Zivotniho postoje, jsou sociologickou sondou a vyznacuji
i horizont typické ¢eské poetiky prelomu pété a $esté dekady 20. stoleti.

Filmové informace 1956, ¢. 51, s. 13.

Jk: Ohlasy, Kino 1950, ¢. 8, s. 2.

Filmové informace 1954, ¢. 19, s. 23.

Generace piedchdzejici skupinu prvnich absolventi FAMU statut pomocného reziséra prakticky vytvorila —
v tomto zafazeni se v praxi etablovali kromé Helgeho napt. Jaroslav Balik, Jindfich Polak ¢i Zbynék Brynych.
7, ITkdyz nemtizu Fict, Ze bych do filmu néjak zvlast tvofivé zasahoval. Spise jsem poslouchal. AZ snad na vybér

o v e W

vaného hocha.“ Vzpominka Ladislava Helgeho, 8. srpna 2003.

8 S détmi jsem pracoval od druhého svého asistentského filmu, a tak jsem si na né zvykl.“ In Jan Wenig: Na
chvili s Ladislavem Helgem, Kino 1958, ¢&. 3, s. 39.

® ,Vidyt dnesni Jana Brejchové pochdzi také z takového zatahu, kdy jsme ji jako dvanéctiletou vylovili pfi pro-
birce fotogenickych a herecky slibujicich déti kdesi na Proseku.“ In Jan Wenig: Na chvili s Ladislavem Helgem,
Kino 1958, ¢. 3, s. 39
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Dalsi proklamace zajmu o détsky film, jenz byl pro statni kulturni politiku doposud
nepokrytym prostorem, pti§la vzapéti — k desetiletému jubileu statni kinematografie byla
s velkou pompou produkovana kampan Ceskoslovensky film détem. Do piehlidky néko-
lika tuzemskych i zahrani¢nich filmu byl zafazen i viibec prvni vydobytek Studia détského
filmu. Pod Dobrodruzstvim na Zlaté zatoce (1955) jsou podepsani rovnou dva vyznamni
tviirci. Zatimco vSak prvni z reZisért, Bietislav Pojar, je s filmem pro déti spojovan auto-
maticky diky své animované tvorb¢, je Ladislav Helge vniman v souvislosti se zcela jinymi
Zanry a tématy. Presto je jeho participace na projektu, jenz povysil schematickou predlohu
o pottebé kolektivu v romanticky napinavou pfirodni scenérii, z naseho pohledu velmi zaji-
mavd. Jednd se o jediny film v rezijni filmografii, jenz je plné urcen détskym divakaim, i kdyz
vlastné spise ,,tém vétsim“'?, jak specifikuje dobova kritika. Snimek nata¢eny pobliz Bechyné
a Ceského Krumlova se setkal s velkym ohlasem u nés i v zahrani¢i, i kdy? citace fady cha-
rakteristik by mohla usvéd¢it tehdejsi hodnoceni spiSe ze zmateni zanrovych métitek nez
z pochopeni specifickych kvalit détského filmu."' Svorné byl vysoce cenén vykon hlavniho
détského predstavitele Ilji Cernohorského v roli srdnatého Jirky.

Dluzno ptfipomenout, ze ne vechny filmové prirucky Helgeho jméno u filmu zminuji
— odesel totiz pred dokonéenim natédceni opét k Jitimu Krej¢ikovi, aby spolu pracovali na
dalsich, tentokrat nerealizovanych projektech.'

Skola otcti

Od Jittho Krejéika také vzesel impuls k prvni Helgeho samostatné rezii, ktera znamena-
la i prvni samostatnou rezijni zkusenost s détmi. Davody, pro¢ scendrista Ivan KiiZ presel
s ndmétem Skoly otcit od Jitiho Krejéika k jeho asistentovi, je tézké dopatrat. Jednou z pa-
métnickych teorii je, Ze se Jif{ Krej¢ik zalekl pravé détského elementu, ktery tvofi vyznamné
pozadi pfibéhu zasadového uditele, jehoz udold pokryteckd moralka socializovaného ma-
lomésta. Helge se s timto tikolem vyrovnal bez zavahani. Jeho vybér détskych charakterti
je dokonalou tresti typického ttidniho kolektivu, obsahuje vyvazené protipdly povahové
i socialni, je smésici riizné inteligence i temperamentu.’ Déjova osnova filmu sleduje stiet
otloukdnka a outsidera Lojzika Kotacky s prominentnim synkem proteZzovanym matkou
i vedenim 8koly. Se spravedlivym a westernové odvaznym reSenim ptichazi teprve uditel Pe-
likan, vé¢ny vyhnanec, jenz se nedokaze smifit s poktivenou dobou a pokryteckymi charak-
tery. Spole¢ensko-kriticky rozmér filmu, na svou dobu novatorsky pfimocary, byl recenzen-
ty z&asti zamérné prehlizen, z¢asti byl v duchu Zadouci edukativni funkce uméni nivelizovan

' Gustav Francl: Co ddvd nds film détem?, Film a doba 1955, ¢. 9-10, s. 462.

Viz napt.: .,V tomto napinavém pribéhu zaujmou mladez vzrusujici scény lovu a zobrazeni zivota vodnich Zivo-
&ichd...“ In Filmové informace, 1954, ¢. 41, s. 9, naproti tomu ,,Ce$i vypravi tento détsky ptibéh s obdivuhod-
nym pochopenim pro détské nitro a opravdu poeticky. Vskutku, chvélyhodny film pro mladez.“ In Filmové
informace 1957, ¢. 1, s. 15-16.

Zatimco Helge odchod od Dobrodruzstvi odtivodniuje tim, Ze Pojar byl jiz natolik vyzralou osobnosti, Ze spo-
lupracovnika nepotieboval, Bretislav Pojar s nadsazkou vzpoming, Ze se natd¢eni filmu netimérné protahovalo
a Helge kvtli o¢ekdvanym problémtim radéji odstoupil.

Viz scéna, kdy Karel Hoger v roli ucitele Pelikiana poprvé vchazi do tfidy a vSechny déti jsou béhem ptilminu-
tové jizdy kamery charakterizovény.
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na pedagogickou poucku'. Mnozi recenzenti nedokazali rozlisit, kde se skryva myslenkové
tézisté filmu, z jiného duvodu - byli spolu s divaky upfimné osloveni détskym fenoménem,
kvalitni rezii déti, emo¢nim nabojem pravé této slozky filmu. Za vSechny péje chvalu Gustav
Francl: ,Ohromny kus prace vykonal Helge s détskymi predstaviteli. Jemu vdé¢ime za to, Ze
vSechny $kolni scény jsou ptirozené a pravdivé, i za to, Ze maly Lojzik P. Adamka vysel tak
Cisté a nelomené, bez zbyte¢ného ndsilnictvi a sentimentalnic¢eni.“® Za mimoradny uspéch
vdédi film mimo jiné nékolika okolnostem. Kromé zku$enosti vnesl Helge do vztahu s dét-
mi velky osobni vklad a subjektivni intuici pfi vybéru hlavni postavy. Nezvykle pratelské,
otcovsko-synovské vazby si v reportazich z nataceni povsimli i novinafi.'e Dvandctilety Petr
se navic svou Zivotni zku$enosti prili§ nelisil od postavy, jiz ztvarnil. Osud takika bezprizor-
niho tstavniho chovance mu vtiskl autenticky svefepy vyraz i chovani."” V neposledni radé
se pak podle rezisérova svédectvi podatilo déti zvladnout diky lidskym a pedagogickym
vlastnostem Karla Hogera, pivodnim povolanim ucitele, jenz s détmi bez problémt navazal
kontakt a dokazal je zklidnit, soustiedit a provést scénou.

Naposledy se Helge s détskym hercem setkal pii nataceni Bilych oblak (1962). Helge
se zde vyrazné odchylil od dosavadni linie — namisto cileného budovani etického konfliktu
je pozornost soustfedéna na poetizaci pfirody a baladicky tén. ,Hrdinkou Bilych oblak je
malé slovenské dévcatko, prozivajici utrapy po boku nerozlu¢ného ptitele-partyzana, ktery
mu nahrazuje ztracené rodice,“'® tak stru¢né byl kritikou li¢en déj ptibéhu ze Slovenského
nérodniho povstani. Dale uz se ale kritika ani divaci nedokézali shodnout. I kdyz byl vykon
Viery Vajsové, nalezené konkurzem kdesi v podtatranské vesnické kole, hodnocen vesmés
kladné, vytky byly uréeny souhfte a typové nesourodosti mladé neherecky a Ivana Mistrika.
Jednim z diisledkil nevyjasnéné motivace vztahu dvou postav byla retardace déje a nechtény
eroticky podtext. Film nedokazal upoutat ani déjovym napétim, ani snahou o melancholic-
kou malebnost a neobstél v konkurenci s Gspé$néj$imi snimky na podobné téma.

O Ladislavu Helgem se nedd mluvit jako o typickém rezisérovi détskych filmu - k pii-
buznym Zanram se dostal budto ndhodné v jiném profesnim zafazeni, nebo mu détsti hr-
dinové slouzili coby ptirozené déjové a motivické komponenty. Na druhou stranu jeho ¢in-
nost ptispéla k vnimani specifik détského hereckého projevu a prace s détskymi herci. Byl
a je jednim z prvnich tuzemskych tviirct, ktefi jasnoziivé vyhledavali a citlivé respektovali
predstavitele svych nedospélych hrdind.

»Jisté se na film rddi podivaji zejména nasi pedagogové a vychovatelé mlddeze, jimz je uréen piedevsim, pro-
toZe se snaZi o kritiku a ndpravu nedbalé a necilevédomé vychovy déti.“ In Libuse Hofmanova, Bohumira
Peychlova: Skola otcii, Mlad4 fronta, 4. 7. 1957, & 159, s. 5.

Tématem je ,,jeden z problémii nasi pedagogiky.“ - Antonin Malina, Skola otcit $kolou filmaft?, Obrana lidu,
9.11.1957,¢. 268, s. 5.

15 Gustav Francl: Do tfetice vieho dobrého, Film a doba 1957, ¢&. 11, s. 773.

»Hereckymi zkouskami prosly stovky déti z nejrtiznéjsich skol prazskych a mimoprazskych. Kone¢né byl obje-
ven Petr Addmek, hoch odpovidajici pfedstavam autori nejen jako typ, ale také jako dostate¢né tvarny a citlivy
herec. Mezi Petrem a reZisérem Ladislavem Helgem se béhem natdceni vytvoril velmi ptételsky vztah.“ Filmo-
vé informace 1957, &. 24, s. 8.

»Pracujete-li souc¢asné s détmi i dospélymi, musite vlastné stale preladovat rezisérsky dotek. Takovy Kosnar, to
je rutinér, hral v Labakanovi, u Weisse a leckde jinde, nedal tolik prace. Néco jiného je takovy Petr Addmek, ve
filmu Lojzik Kotacka, ktery hraje i kus vlastniho Zivota, citlivy a problém sim pro sebe. In Filmové informace
1957, ¢. 24,s. 8.

'8 vbe: Balady ze slovenskych hor, Svobodné slovo, 25. 10. 1962, s. 6.
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Iluze a dospivani

I kdyz se Helge jiz nevénoval osudiim déti, v jeho ostatni tvorbé, i té nerealizované, ob-
jevujeme podobné obsedantni, i kdyZ nendpadné, ohnisko. ReZisér se podvédomé vzdy pti-
mykal k latkdm, které se snazi vidét svét optikou mladych lidi nebo se vii¢i tomuto vidéni
vymezuji. Presny vék hrdin@ nerozhoduje, dtlezité je, Ze vSichni stoji na prahu dospélosti
a rozhoduji se, jak dal nalozi se svymi Zivoty.

Dokonce i kontroverzni Velkou samotu, vrchol Helgeho rané tvorby, mizeme vnimat
jako sondu do Zivota neddvného mladeznika, ktery prodélava sloZité vysttizlivéni z adoles-
centni naivity.

Vrchol tohoto sméfovani mél prijit hned zpocatku, jiz koncem 50. let. Helge tenkrat
spolu se svym asistentem Cestmirem Mlikovskym napsal scénat Véze, ambiciézniho pro-
jektu s existencidlnim pfesahem, jenz tématem i predpoklddanou dokumentaristickou for-
mou v mnohém predznamenal novovinné hnuti 60. let. Na pocatku stalo setkani filmar,
k némuz doslo pfi nataceni Velké samoty, se zdejsi omladinou. Nedavno vysidleny Mikulov
s pestrou spole¢nosti novych obyvatel byl omezenym prostorem, v ném? si mlada generace
zacala snit nerealizovatelné sny o velkém svété. Helge sviij projekt nékolikrat charakterizoval
jako film o ,pseudonihilismu mladeze®, ktera pro svou budoucnost nedéld nic vic, nez ze
okazale Fe¢ni v maloméstském baru. Po problémech s Velkou samotou, které byla z poli-
tickych diivodit odejmuta Cena ¢s. kritiky, byla realizace Véze znemoznéna. Helgeho tak
ideologové pripravili o osobni téma a sméfovani. Sdm pozdéji pfiznaval, Ze tato ztrata byla
pri¢inou umélecké dezorientace a poklesu motivace. Pfirozenou kontinuitu mohl rezisér
navazat aZ v pozdnich 60. letech.”

Novou latku i vyraz se po Vézi vydal Helge hledat k Janu Otéenaskovi, jehoZ nedogma-
ticky angaZovand tvorba mu byla blizkd. Jarni povétti, nato¢ené na motivy vynatku z Obca-
na Brycha, je opét vénovano problémém dospivani, tentokrite dospivani pozdniho. Inspi-
rovani povale¢nymi zazitky s vysokoskolskou studentskou komunitou, jez sviij ¢as vénovala
stejnou mérou vinu a ldsce jako i va$nivym diskuzim o politickych a filozofickych otazkach
své doby, rozpracovali Helge s Ot¢enaskem na prikladu milenecké dvojice zosobnéné Ji-
im Valou a Libusi Svormovou vyrazné politické téma. Zatimco medik Jindra je bezohled-
né angaZzovanym komunistou, jenz nemini délat kompromisy kvuli lasce na tikor ideového
vyznani, musi Jana Stiborova fesit své intimni ideové dilema spolu s hotkym poznanim, Ze
pravé jeji ctény konzervativni otec je trapnym ptikladem prospéchatstvi a devalvace poli-
tiky. Je s podivem, Ze si tehdejsi kritika ani nynéjsi filmova historie doposud nepovsimla,
jak vyraznd problematizace potnorového vyvoje se zde rysuje. Stafi a zralost, reprezentova-
né ve filmu Karlem Hogerem v roli Stibora, je odhaleno jako bezzdsadova zbabélost. Mladi
je na tom snad jes$té hiife - Jindra zde, pokud navic roli vidime na kontrastujicim pozadi
piedchozich Valovych typd, uptimnych chlapiki z Zizkova, vchézi do linie postav zapocaté
banskobystrickou skupinou a udrzované Schormem ¢i Kachynou a Helgem po cela $edesata
léta. Jsou jimi mladi komunisti¢ti aparat¢ici, ktefi svou asocialni zarputilosti zni¢ili Zivot
svym blizkym a v déisledku i sobé samym. Podstatna ¢ast dobové kritiky presto Jindru inter-

1 Podobné dopadl scénat podle knihy Vladimira Janowice a Aleny Wagnerové NeohliZej se, zkamenis. Skupina

mladych neortodoxnich komunistt, popravenych na konci vélky, v sobé snoubila evangelickou viru s marxis-
mem. Létce bylo na zacatku 60. let vytykano, Ze v dobé rozkvétu ¢eského filmu obcuje s depresivnimi a nemod-
nimi tématy.
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pretovala jako postavu kladnou. Jeho protivnd netstupnost a demagogie byly zkratka radéji
pricteny $patnému vedeni herce, nez by byl ve vykresleni Jindrovych vlastnosti a ¢int vidén
realisticky obraz...? Jedinou pozitivni figurou tak ziistava Jana, ktera véak symbolizuje spise
genera¢ni deziluzi nez pozitivni pohled na lepsi zitiky.

Generacni stiety Sedesatych let

I film Bez svatozare (1963) byl natocen ve spolupraci s Ot¢enaskem podle romanu Pl-
nym krokem. Téma mladosti je zde reflektovano negativné - za¢atkem ,,mladych® 60. let se
tviirci rozhodli jit proti proudu a slozité strukturovanym vypravénim s fadou formaélnich
ozvlastnéni vytvorili mozaiku typti a osudi - starych délnikd. Jako by citili nutnost reha-
dokonce i o zasluhy za boj, kterym kdysi budovala podminky pro nynéjsi mladé. Mladez je
zde spolkem prospéchard, i kdyz vse jasné mluvi v jeji prospéch. Jeji nastup prinasejici od-
lisny Zivotni styl a moralku je nezadrzitelny. Zavér filmu je a7 ne¢ekané smiflivy a genera¢ni
konflikt uhlazuje v nostalgické konstatovani o stalé proméné svéta. Piesto je Bez svatozaie
ojedinélou filmafskou reakci na konjunkturalni nastup médnich trendu 60. let.

Prvni den mého syna (1964) mél byt naopak nesen v duchu podvoleni se témto tren-
diam, mél se stat dodate¢nym testem, zda se rezisér dokdze vyporadat s moédnim filmatskym
vidénim. Vladimir Pucholt v roli Zlutaska, chlapce bezcilné se poflakujiciho ulicemi, vzdo-
ruje vychovnym metoddm Petra Kostky coby novopeceného otce Oldticha, jenz chce pravé
nabyty pocit zodpovédnosti a nalezeny smysl Zivota pfedavat potfebnym. Opozici je mu
dekadentni Ancek Ludka Munzara.

Nejednota hereckého vyjadreni a strojeny projev ¢asti ansamblu bohuzel nedovolily, aby
se divak s prozitkem postav identifikoval, a ani kouzlici kamera nedokdzala prazdnd gesta
ozivit. Prvni den ztstava dokladem o snaze stfedni filmarské i literarni generace vyrovnat se
s prilivem novosti. I kdyZ bychom mohli souhlasit s recenzentem, Ze tvtirci zobrazili ,,sple-
titost poznavaciho procesu.“”, celkové vyznéni je bohuzel spiSe mentorské, a to pravé ve
chvili, kdy nebyl, kdo by poslouchal. Natédc¢eni filmu totiz bylo zpozdéno o celé dva roky,
o dva roky, béhem nichz se znatelné proménily jak divéci, tak jejich problémy.

Zavrsenim Helgeho rezisérské drahy i prerusené moralistni trilogie se stal Stud (1968),
vyprahla a dychavi¢na vivisekce postavy okresniho funkcionafe Arnosta Panka, jenz je fak-
ty i lidmi usvédéovan z korupce a kariérismu. Mladi je ztélesnéno Idou Rapai¢ovou v roli
Pankovy dcery Sasi. Odmita byt otcem proteZovana, odmita s nim byt dokonce v jakémkoliv
pracovnim kontaktu, odmita byt s jeho jménem spojovana. Stejné jako mlady kastelan v za-
véru Sirového Smutecni slavnosti (1969) je i tato divka zcela mimo kontext generace otct,
vyjadiuje nechut svych vrstevnika jakkoliv se zaplétat do dilemat téch, kdo budovali, byt
za cenu sebeobétovani, obstarozni spole¢nost postavenou na dogmatech a pretvarce. Tato
cesta je zjevné slepa a o¢i mladych to jasné vidi. Nezbyva jim, neZ trpce sledovat setrvaéné
prezivani staré gardy. Téch nemodernich, trapnych tatikii s vysezenymi Zidlemi ve schtizov-

2 ,Spornym mistem a vaznym nedostatkem je (...) vykresleni kladné postavy filmu. Tak, jak ndm medika Jindru

Helge, Otéendsek a predevsim Jifi Vala piedstavuji, je to od prvniho zabéru postava, k niz nemtzeme mit sym-
patie.“ In Hbs: Novy film: Jarni povétti, Vecerni Praha, 3. 3. 1961, s. 8.
2 an, Lidova demokracie, 11. 3. 1965, s. 6.
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nich zasedackach, jimz z o¢i ¢i8i védomi viny. Ani filmovy Panek ani jeho realné ptedobrazy
ovéem neminili rezignovat.

Studem byla pfizna¢né uzavtena Sedesata léta, na jejichz sklonku se méla vina mladosti
koneéné realizovat. Nerealizovala se. Byla zaslapana, i se svymi mladymi.

UNEXPECTED TENDENCIES
Children and Youth in Filmography of Ladislav Helge

Summary

The director Ladislav Helge became well known thanks to his moral attitude which is
clearly presented in his films (especially Skola otcti, Velkd samota, Stud). It is rather interesting
that at the beginning Helge worked as an assistant who was looking for children for film-
acting. He searched for children actors for films Svédomi, Dobrodruzstvi na zlaté zatoce
and many others. In his own work children and young people also act to picture problems
between different generations and especially to represent the difficult decisions they have to
make in crucial times of their lives. This is the case of films Skola otcti or Prvni den mého
syna. The portrayal of the youth and the conflict between generations are partly dealt with
in films Bez svatozare or Stud. We can say that even the adult main characters have to thanks
to the contemporary social context deal with crucial situations and have to make important
decisions in their lives therefore they actually dealt with their own maturing. Some of the
scripts which were not realized and which Helge regarded as very essential also present the
motifs of youth and maturing.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

DIE PRAGER ASTHETIKER SEIBT UND MEISNER
IN DER KORRESPONDENZ WIELANDS*

Tomas Hlobil

Nahezu alle modernen Geschichten der tschechischen Literatur lassen Carl Heinrich
Seibt und August Gottlieb MeifSner nicht unerwihnt. Diese beiden Professoren fiir schéne
Wissenschaften bzw. Asthetik an der Prager Universitit haben nimlich in bedeutendem
Mafle die beiden iltesten Generationen der tschechischen nationalen Erwecker beeinflusst.
Die Geschichten prisentieren Seibt und Meifiner als begeisterte Wielandanhinger.! Arne
Novék charakterisierte in der dritten, erweiterten Ausgabe seiner Ubersichtlichen Ge-
schichte der tschechischen Literatur von der iltesten Zeit bis zur politischen Befreiung
(1922) Meifiner als einen bezaubernden Dichter und Novellenschreiber wielandischer Pri-
gung, der ein eleganter und witziger Sprecher der sog. Grazienphilosophie gewesen sei.”
Jaroslav VI¢ek hob im zweiten Band der Zweitausgabe seiner Geschichte der tschechis-
chen Literatur (1931) den Umstand hervor, dass der ,Wielandjiinger* Meiflner in Prag
den Ruhm des Weimarer Autoren sowohl theoretisch (in seinen Universititsvorlesungen)
als auch mit seinem eigenen Schaffen verbreitete, in dem er die von Wieland angewandten
dichterischen Verfahren nachahmte.* Auch Jan Jabubec bezeichnete im zweiten Band der
zweiten Ausgabe seiner Geschichte der tschechischen Literatur (1934) Meiflner als einen
ergebenen Wielandianer’, ja geradezu als inbriinstigen Verehrer und Jiinger®. Zu Wielands
Popularitit in den bohmischen Landern hat auch Seibt beigetragen. Dessen Beitrag hat Ja-
kubec mit einer Behauptung von Franti$ek Martin Pelcl (des ersten Ordinarius der bohmi-
schen Sprache und Literatur an der Prager Universitit) untermauert, derzufolge sich gerade
Seibt um die Beliebtheit Wielands in Bohmen verdient gemacht hatte.” Nicht einmal Felix

Dieser Aufsatz, urspriinglich ein im Internationalen Zentrum fiir die Erforschung der Europiischen Aufkli-
rung (Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg) gehaltener Vortrag, entstand dank liebenswiirdiger Un-
terstiitzung seitens der Fulbright Foundation und der GA CR (Nr. 408/02/0191). Eine tschechische Version des
Aufsatzes wurde in der Zeitschrift Estetika 39, 2003, Nr. 1-2, S. 15-26 publiziert.

Zu dieser Charakteristik hat wahrscheinlich die tschechischen Literaturhistoriker Arnost Kraus inspiriert. Vgl.
A. Kraus, August Gottlieb Meissner. Athenaeum. Listy pro literaturu a kritiku védeckou 5 (1888), S. 125-135,
154-163.

J. V. Novak, A. Novék, Prehledné déjiny literatury ceské od nejstarsich dob az po politické osvobozeni. Olomouc:
Promberger, 1922, S. 95.

J. VI¢ek, Déjiny Ceské literatury II. Praha: SNKLHU, 1960, S. 266.

Ebd. S. 162, 168-169, 300.

J. Jakubec, Déjiny literatury ceské II. Od osvicenstvi po druzinu Méje. Praha: Laichter, 1934, S. 202.

Ebd. S. 11.

Ebd. S. 55, 136.
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Vodicka hat es in Band Zwei seiner akademischen Geschichte der tschechischen Literatur
(1960) unterlassen, auf Pelcls Behauptung zuriickzugreifen, als er auf den Umstand verwies,
Seibt habe die ,Verbreitung der Wielandlektiire hierzulande® gefordert.®

Seibt und Meifiner sind im tschechischen Bewuf3tsein bis auf den heutigen Tag begeis-
terte Verbreiter von Wielands Ruhm geblieben.’ Aber schon die Ende des 19. Jahrhunderts
erschienene Meifiner-Biographie von Rudolf Fiirst, die bis jetzt als die wichtigste Sekun-
darliteratur zu MeifSners Leben und Werk gilt, lief3 durchblicken, dafl zumindest die Be-
ziehungen zwischen Meifiner und Wieland nicht ganz reibungslos waren. Fiirst verwies
auf Meifiners Kritik an Wielands Shakespeare-Ubersetzungen'® und auch auf dessen ableh-
nende Haltung gegeniiber Wielands Bestreben, in den eigenen Werken eine hedonistische
Haltung zur Welt zu propagieren (sog. Grazienphilosophie)''. Die Kritik an dem Weimarer
Autoren, die sich um die Wende der siebziger und achtziger Jahre des 18. Jahrhunderts mel-
dete, soll vom Gespétt hervorgerufen worden sein, mit dem in Wielands Zeitschrift Der
Teutsche Merkur Meifiners Entschluss, in der Dramatisierung des Caesar-Stoffs nicht fort-
zufahren, bedacht worden war. Fiirst zufolge hat Wielands Zeitschrift Meifiner ansonsten
keine sonderliche Aufmerksamkeit geschenkt und auch Meifiner hat keine systematischen
Beitrige fiir diese geschrieben;'? eine Ausnahme stellt wohl nur ein einziger Artikel tiber die
altdeutsche Poesie des Minnesangs dar”. Seine grofite Aufmerksamkeit konzentrierte Fiirst
auf eine Erfassung der Einfliisse, die Wielands Arbeiten auf Meifiners Schaffen ausgeiibt
haben. Aufgrund dieser Einfliisse wollte ihm die Beziehung Wieland — Meifiner wie die zwi-
schen Dichter und Kompilator erscheinen.'* Wieland soll fiir Meifiner Vorbild bei der Stoff-,
Motiv- und Stilwahl gewesen sein.'” Im Gegensatz zu ihm hat Meifner in seinem Schaffen
jedoch keine hoheren ethischen Ziele verfolgt.'®

Die Unstimmigkeit zwischen der tschechischen Floskel von Meifiner als enthusiastis-
chem Wielandjiinger und Firsts Hinweisen auf die ihre Kontakte begleitenden Spannun-
gen ruft zu einer griindlicheren Erforschung der Beziehungen beider Prager Asthetiker zu
Wieland auf. Thre Wechselbeziehungen will ich hier weder aufgrund eines Vergleichs von
Wielands und Meifiners literarischen Schépfungen noch aus einer Analyse des akademi-
schen Wirkens beider Prager Professoren aufzeigen, sondern ausschliefllich aufgrund der
Stellung, die Seibt und Meifiner in Wielands Korrespondenz einnahmen. Dieser Vorsatz,
dessen Erfiillung von der nahezu vollendeten Gesamtausgabe der schon jetzt sechzehn Ban-
de umfassenden Wieland-Korrespondenz (Wielands Briefwechsel. Herausgegeben von der
Akademie der Wissenschaften durch Siegfried Scheibe. Berlin, Akademie Verlag; Projekt-

8 F Voditka (Red.), Déjiny ceské literatury II. Literatura narodniho obrozeni. Praha: Nakladatelstvi CSAV, 1960,
S.29.

Helena Lorenzovi stellte in ihrem jiingst erschienenen bahnbrechenden Artikel, der den Anfingen des Asthe-
tikunterrichts an der Prager Universitit gewidmet ist, Meifner als einen anerkannten Wielandschiiler dar. Vgl.
H. Lorenzova, Osvicenska estetika na prazské uinverzité (Seibt und Meissner). Estetika XXXIV (1997), Nr. 3,
S. 27-40, konkret S. 36.

R. Fiirst, August Gottlieb Meif$ner. Eine Darstellung seines Lebens und seiner Schriften mit Quellenuntersuchun-
gen. Stuttgart: Goschen, 1894, S. 95.

' Ebd.S.97.

2 Ebd. S. 95.

3 Ebd. S. 306.

4 Ebd.S. 147.

> Ebd. S. 99, 101, 108, 146, 294.
* Ebd.S. 185.
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beginn 1963) ermdglicht wurde, erhellt die zwischen ihnen herrschenden Beziehungen ge-
nauer als bisher.

Gleich einleitend muss hervorgehoben werden, dass Wielands Korrespondenz keinen
Beleg dariiber enthilt, ob der Weimarer Autor Meifiner je einen Brief zukommen liefS.
Aus Wielands Brief an den Militirrat in Darmstadt Johann Heinrich Merck, datiert am
14.-15. Mai 1778, geht hingegen hervor, dass er selbst ein (heute verschollenes) Schreiben
erhalten hat, in dem sich Meifiner nachdriicklich gegen eine Kritik seines Entschlusses ver-
wahrte, in der Dramatisierung des Caesar-Stoffs nicht fortzufahren, da zur gleichen Zeit
auch Goethe nach diesem Sujet gegriffen habe.'” Meifiners gehissige Reaktion auf Mercks in
Wielands Zeitschrift Der Teutsche Merkur (1778, Januar, S. 84-85) vorgebrachte Kritik be-
zeichnete Wieland als ,,einen ganz impertinent groben Brief“. Die Impertinenz dieses — wie
sich Wieland wortlich ausdriickte — ,hochst empfindlichen Kerlchens® gegeniiber seiner
Person sei angeblich derart gewesen, dass Merck sich dariiber iiberhaupt keine rechte Vor-
stellung machen konne.'® Merck reagierte nicht auf Wielands Erregung'® und auch Meifsner
hat Wieland wahrscheinlich keinen weiteren Brief mehr zukommen lassen.

Obgleich der schriftliche Kontakt zwischen Meifiner und Wieland hochstwahrschein-
lich einseitig und ganz vereinzelt war, taucht der Name des Prager Asthetikers im spéteren
Briefwechsel des Weimarer Schriftstellers noch mehrmals auf.? Am wichtigsten sind die
Briefe, die Wieland in den Jahren 1783 bis 1785 mit dem Publizisten und Historiker Johann
Wilhelm von Archenholtz gewechselt hat. Im Brief vom 22. Dezember 1783 gestand Wie-
land ein - offenbar durch Archenholtzens voraufgegangenes Lob fiir Meifiner veranlasst
- von jenem nur wenig gelesen zu haben, da er ihn am Anfang seiner Laufbahn durch Un-
bescheidenheit und GrofStuerei abgestoflen habe. In Meifiners Alkibiades sei er den eigenen
Worten nach nicht iiber die Mitte des ersten Teils hinausgekommen, da ihm nicht gefallen
habe, dass darin Sokrates wie Meifiner selbst auftrat. Nach diesem sehr zuriickhaltenden
Anfang, der wohl von der Erinnerung an die einstigen Vorwiirfe Meifiners hervorgerufen
war, betonte Wieland, dass er sich nur ungern tiber Autoren ausdriicke, die er personlich
nicht kenne und nicht in hinlanglichem Umfang gelesen habe. Im Fall MeifSners zudem, wie

17 Vgl. Theaterjournal fiir Deutschland vom Jahre 1777 (S. 13-21), das von H.A.O. Reichard herausgegeben wur-
de.
'8 Wielands Briefwechsel. Siebenter Band (Januar 1778-Juni 1782). Erster Teil: Text. Bearbeitet von W. Hagen.
Berlin: Akademie Verlag, 1992, S. 60.
Aus dem Brief vom 8. Juni 1778 geht lediglich hervor, dafl Merck Meifiner unter die Autoren einreihte, dank
deren Der Teutsche Merkur einen besseren Absatz erzielen konnte, als es seinen eigenen Beitrdgen gelange.
Daher forderte er Wieland zu einer aufrichtigen Stellungnahme tiber seine Mitwirkung an der Zeitschrift und
gegebenfalls auch zu deren Ablehnung auf.
Aufler in der im obigen Text gerade angefiihrten Korrespondenz taucht Meifiners Name noch in einem Brief
an Wieland vom Hofprediger in Gera Johann Samuel Gottlob Graf vom 3. Juli 1779 auf. Darin kritisiert Graf
Meif3ners Buch Die Geschichte der Familie Frinck. Dreimal findet in Wielands Briefwechsel die Zeitschrift Fiir
Aeltere Literatur und Neuere Lectiire. Quartal-Schrift Erwidhnung, die Karl Christian Canzler gemeinsam mit
Meifiner in Dresden herausgab. So in einem Brief Canzlers an Wieland vom 25. September 1785 sowie in
den Briefen des Leipziger Buchhéndlers Johann Gottlieb Breitkopf vom 15. September und 12. Oktober 1786.
Meif3ners giinstige Aufnahme in Wien hat der Leipziger Buchhindler und Verleger Georg Joachim Goschen
in seinem Brief an Wieland vom 7. Januar 1787 vermerkt. Der Dichter und Ubersetzer Georg Gottlieb Schaz
beschwerte sich in seinem Brief an Wieland vom 27. Januar 1788 tiber MeifSners angeblich vernichtende Kritik
an Alxingers Ritterpoesie.
2l Wielands Briefwechsel. Siebenter Band (Januar 1778-Juni 1782). Erster Teil: Text. Bearbeitet von W. Hagen.
Berlin: Akademie Verlag, 1992, S. 60.
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er zugab, konnte seine Haltung voreingenommen sein, denn er selbst habe iiber Alkibiades
im Roman Agathon geschrieben, weswegen er einen weiteren Versuch dieser Art (zumal
der neue Autor seine Vorldufer unerwihnt gelassen habe) fiir tiberfliissig halte. Abschlie-
flend unterstrich Wieland in seiner Bemerkung, soweit er MeifSner beurteilen konne, halte
er ihn weder fiir einen schlechten, noch fiir einen ausgezeichneten Autoren. Da er ihm aber
nicht Unrecht tun wolle, bitte er Archenholtz, ihn auf Meifiners brillante Werke zu verwei-
sen, denn sofern sie diesem gefielen, verdienten sich gewiss auch seine Gunst.

In einem verschollenen, wihrend des Sommers 1784 geschriebenen Brief hat Archen-
holtz Wieland mutmafllich Meifiners Skizzen, ferner dessen Erzéhlungen und Dialoge
sowie die Vierteljahresschrift Fiir aeltere Literatur und neuere Lectiire, die in den Jahren
1783-1785 von Meifsner und Karl Christian Canzler in Dresden herausgegeben wurde, zum
Lesen empfohlen. Gerade iiber die Unméglichkeit, in Weimar diese Arbeiten aufzutreiben,
beklagte sich Wieland im Brief vom 1. Februar 1784.> Darin hob er wiederholt hervor, Meif3-
ner zu wenig zu kennen, und quittierte daher erfreut die Bemithungen von Archenholtz,
ihm dessen Charakter und Denkungsart niher zu bringen. Im Briefschluss sprach Wieland
die Uberzeugung aus, das Giinstigste sei wohl, wenn sich Leute persénlich trifen, denn ein
gemeinsam verbrachter Tag sei stets ,,der beste Schliissel und Kommentar® zum Werk. Aber
auch gegen Monatsende, wie Wielands am 29. Februar 1784 datierter Brief” verrit, waren
die Meifiner-Arbeiten noch nicht in Wielands Hénde gelangt. Deswegen hatte er sich ent-
schlossen, sie in Leipzig zu bestellen. Nach der Lektiire wollte er Archenholtz unverhohlen
mitteilen, wie sie ihm gefallen hitten. Obschon Meifiners Name auch im folgenden Brief
vom 5. April 1784* auftaucht, spricht Wieland immer noch nicht iiber dessen Arbeiten, son-
dern empfiehlt Archenholtz nur, Meiflner in sein Projekt einzubinden, in Dresden die neue
Zeitschrift Allgemeine Theater-Zeitung herauszugeben. Darin konne Meifiner die Kritik
des deutschen Gegenwartdramas iibernehmen. Im Brief vom 15. April® zog Archenholtz
das ganze Editionsvorhaben in Zweifel, als er anmerkte, Meifiner habe an einer solchen Ti-
tigkeit kein Interesse und auch er sei nicht davon begeistert.? Im gleichen Brief erwéhnte er
Meifiner noch zweimal im Zusammenhang mit seiner eigenen Verteidigung von Wielands
Agathon in der Marznummer seiner Zeitschrift Litteratur und Vélkerkunde (4. Band,
S. 833-854). Meifiner sollte laut Archenholtz die Hoffnung ausgesprochen haben, dass je-
der Deutsche dieses herrliche Wielandwerk kennen werde. Zugleich wies Archenholtz auch
auf Meifiners aktuelle Pline hin - namlich die Vorbereitung einer Biographie von Leopold
I., des Herzogs von Anhalt-Dessau.”” Dem Brief vom 15. Mai 1784% hat Archenholtz eine
Anzeige tiber die in Vorbereitung befindliche Ausgabe von Wielandgedichten beigelegt, in
der er dem Weimarer Autor mit Freude erdffnete, fiir ihn schon mehrere Kiufer gefunden
zu haben, darunter auch den ,,beriihmten® MeifSner. Aber nicht einmal dieses wiederholte

2 Ebd. S. 188-189.

#  Ebd. S.202-207.

2 Ebd.S.227-231.

»  Ebd.S.231-232.

% Archenholtz ist die Umsetzung dieses Projekts nicht gelungen, erst sein Mitarbeiter J.L. Neumann gab 1784 in
Dresden einen einzigen Band der Zeitschrift heraus. Vgl. Wielands Briefwechsel. Achter Band (Juli 1782-Juni
1785). Zweiter Teil: Anmerkungen. Bearbeitet von A. Schneider. Berlin: Akademie Verlag 1994, S. 182-183.

¥ Von Meif3ner ist keine Leopold-Biographie bekannt. Ebd. S. 186-187.

#  Wielands Briefwechsel. Achter Band (Juli 1782-Juni 1785). Erster Teil: Text. Bearbeitet von A. Schneider. Ber-
lin: Akademie Verlag 1992, S. 244-246.
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Lob Meif3ners dnderte etwas an Wielands Schweigen iiber dessen literarisches Schaffen. Den
Grund legt der Brief vom 18. August®” dar. Darin bemerkte er, dass es ihm, obgleich sich
Archenholtz wohl drgern werde, immer noch nicht gelungen sei, sich MeifSners Skizzen und
Dialoge zu beschaffen.

Erst bei seinem Weimar-Besuch im September hat Archenholtz wohl erfahren, dass
Wieland sich endlich Meifiners Biicher besorgt hatte. Es belegt die frohe und ungeduldige
Erwartung von Wielands Reaktionen, die Archenholtz in dem Brief vom 5. Oktober 1784
ausgesprochen hat. Hier driickte er die Uberzeugung aus, Wieland diirfte Meifners Biicher
gewiss nicht fiir schlecht halten. Gewisse Zweifel sprach er nur dariiber aus, ob er der Mei-
nung zustimme, ,,dass er (d.h. Meifiner) mit recht verdiene unter die LieblingsSchriftsteller
Deutschlands placiert zu werden® Dieses Priadikat hatte Archenholtz selbst in der Juninum-
mer seiner Zeitschrift Litteratur und Volkerkunde (4. Halbband, 1784) Meifiner wegen
dessen Popularitit ,,selbst in den dunkelsten Gegenden Deutschlands® verliehen. Wielands
Reaktion lie8 nicht lange auf sich warten. In einem am 10. und 15. November 1784 geschrie-
benen Brief* gab er zu, in den Skizzen sei ,viel Gutes pro populo et Clero“ zu finden, doch
habe ihn ginzlich verstimmt, sich darin selbst auf eine Ebene mit den franzdsischen Auto-
ren sittenloser Prosawerke Jean Baptiste Joseph Wilart de Grécourt und Claude Prosper
Jolyot de Crébillon gestellt zu sehen. Das habe ihn mit Meifiner derart entzweit, dass er sich
verpflichtet fithle, dem Himmel Dank zu sagen, von diesem weit genug entfernt zu leben,
»um nicht einerley Luft mit einem so schiefen Kopf zu athmen® Den ganzen Meifiner-Pas-
sus schlofl Wieland ein fiir allemal mit den Worten ab: “Und hiemit, mein Lieber, punctum
und in unserm Leben nichts mehr von Hrn. Meisnern [sic].“

Wieland hat MeifSner derart energisch und eindeutig abgelehnt, dass er damit den bis-
lang fiir den Dresdner Autoren begeisterten Archenholtz zu einer augenblicklichen Kehrt-
wendung brachte. Archenholtz wagte es ferner nicht mehr, sich fiir Meifiner zu verwenden
oder diesen zu empfehlen; er hat sogar im Brief vom 20. Januar 1785* Wieland kriecherisch
er6ffnet, zum Entschluss gekommen zu sein, ferner keine Beitrige Meifiners in seine Zeit-
schrift Litteratur und Vélkerkunde mehr aufzunehmen. Wieland selbst hat in seinen spéte-
ren Briefen Meifiner nur noch ein einziges Mal erwahnt.” Im Brief vom 21. Juli 1787 wies
er das Anerbieten seines Schwiegersohns, des Jenaer Philosophen Karl Leonhard Reinhold,
mit MeifSner wihrend dessen anstehenden Weimarbesuchs zusammenzukommen, mit ty-
pischer Geringschitzigkeit zurtick: ,Nach dem advent des Hrn. Meifsners sehne ich mich
nicht sehr, weil ich eine Ahnung habe, daf3 er ein Sichsischer Hasenfuf ist.*

Mit Seibt, Meifiners Amtsvorginger als Professor fiir Asthetik an der Prager Universitit,
war Wieland besser bekannt. Gerade Seibt hatte in Prag fiir den Vertrieb von Wielands Zeit-
schrift Der Teutsche Merkur seit deren Ersterscheinen im Jahre 1773 gesorgt. Die Anfinge
ihrer Beziehungen bleiben allerdings im Dunklen (unbekannt ist, wann und wie Wieland
Seibt fiir die Distribution der Zeitschrift gewonnen hat und ob sie einander nicht schon vor-
her gekannt hatten). Gewif8 ist lediglich, dass sich Seibt und Wieland tiber Abonnements-

2 Ebd. S.282-284.

30 Ebd. S. 300-301.

31 Ebd. S. 312-314.

32 Ebd. S. 382-383.

3 Uber weitere an Wieland adressierte Briefe, in denen der Name Meifiner auftaucht, sieh Anm. 20.

3 Wielands Briefwechsel. Neunter Band (Juli 1785-Mérz 1788). Erster Teil: Text. Bearbeitet von U. Motschmann.
Berlin: Akademie Verlag 1996, S. 295-296.
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weise, Abonnentenwerbung, den Charakter der Zeitschrift und weitere Einzelheiten haben
frither einigen miissen, als in der heute erhaltenen Korrespondenz belegt ist. Aus dem Gang
der Ereignisse in Wielands Leben, den Thomas C. Starnes aus zeitgendssischen Quellen
zusammengestellt hat, kann man schliefen, dass Wieland die erste Nummer des Merkur in
der ersten Mirzhilfte 1773 an Seibt geschickt hat.*® Die Reaktion auf diese Nummer ist die
Abschrift eines mutmafllich von Seibt* stammenden Briefs, der am 16. Mirz aus Prag an
Wieland adressiert wurde.” Darin vermeldete der Autor unter anderem, fiir Wielands Zeit-
schrift 58 Abonnenten gewonnen zu haben, gern sdmtliche damit verbundene Abrechnung
tibernehmen zu wollen und dankte zugleich fiir die Behutsamkeit gegeniiber der (katholi-
schen) Kirche, durch die sich die erste Merkur-Nummer auszeichnete. In einem weiteren
Abschnitt des Briefs stellte Seibt Wieland die Frage, warum er nicht Prag besucht habe, da
er doch angeblich in Bohmen zu Besuch bei Ignaz von Born gewesen sei. Schliefilich dankte
er fiir die Zusendung des Romans Der goldene Spiegel und brachte seine Freude tiber Wie-
lands Spiel (oder besser gesagt Libretto) Alceste zum Ausdruck, dessen Abdruck bereits in
seinem Besitz sei.

Wieland hat Seibt in einem nicht erhaltenen Schreiben geantwortet (dessen Existenz
wird von einem darauf folgenden Seibt-Brief bestitigt), das Ende Mai/Anfang Juni 1773
abgefasst ist.*® Darin informierte er Seibt éiber die giinstige Aufnahme von Alceste im Aus-
land. Im Folgebrief vom 1. Juli* zeigte Seibt Wieland an, er wire imstande gewesen, zwanzig
weitere Exemplare des Merkur an den Mann zu bringen, sofern in Prag kein billigerer Nach-
druck erschienen wire. Ein gleiches Schicksal hatte auch Wielands Agathon getroffen, und
deshalb zogerten die Interessenten nun jedweden weiteren Titel zu bestellen, auch von an-
deren Autoren,” denn sie seien iiberzeugt, diese spéter billiger erwerben zu kénnen. Daher
ersuchte Seibt Wieland, das nachste Mal an niemanden Abdrucke zu niedrigeren als Abon-
nementspreisen abzugeben.*! Gleichzeitig bedankte er sich fiir das Anerbieten, Beitrége fir
den Merkur zu schreiben. Dieses wolle er gern annehmen und ihm nachkommen, soweit

Vgl. T. C. Starnes, Christoph Martin Wieland. Leben und Werk aus zeitgendssischen Quellen chronologisch dar-
gestellt. Band 1. ,Vom Seraph zum Sittenverderber® 1733-1783. Sigmaringen: Thorbecke Verlag, 1987, S. 464.
Diesen Brief hat Bernhard Seuffert Seibt zugeschrieben; im Hinblick darauf, dass das Original nicht erhalten
ist, ldsst sich nicht mit absoluter Gewissheit sagen, ob es sich tatsichlich um einen Seibt-Brief handelt. Die
darin anklingenden Themen sprechen allerdings dafiir. Eingehender Wielands Briefwechsel. Sechster Band.
Nachtrage zu Band 1 bis 5. Anmerkungen und Register zu Band 3 bis 5. Dritter Teil: Uberlieferung, Varianten
und Erlauterungen zu Band 5. Register zu Band 3 bis 5. Bearbeitet von S. Scheibe. Berlin: Akademie Verlag,
1995, S. 1183.
7 Ebd.S. 88.
¥ Ebd. S. 1221.
*  Wielands Briefwechsel. Funfter Band. Briefe der Weimarer Zeit (21. September 1772-31. Dezember 1777).
Bearbeitet von H.W. Seiffert. Berlin: Akademie Verlag, 1983, S. 135-136.
% Seibt vertrieb nicht nur Wielands Werke, sondern z.B. auch Klopstocks Gelehrtenrepublik und Mes-
sias. Vgl. E. G. Klopstock, Briefe 1776-1782. Hg. von H. Riege. Band 1: Text. Berlin, New York: de Gruy-
ter, 1982, S. 142. Band 2 Apparat/Kommentar Nr. 1-131. Berlin, New York: de Gruyter, 1982, S. 761.
Wieland hatte in den habsburgischen Landern wiederholt Schwierigkeiten mit Nach- und Raubdrucken seiner
Werke, da die Wiener Regierung sie nicht nur duldete, sondern auch férderte, was ihn um seine Einkom-
men brachte. Eingehend W. Baum, Der Josefinismus im Spiegel der Kritik Lessings, Wielands und Herders.
- In: M. Benedikt (Hg.), W. Baum, R. Knoll (Mithg.), Verdringter Humanismus - verzogerte Aufklirung.
Osterreichische Philosophie zur Zeit der Revolution und Restauration (1750-1820). Wien: Turia & Kant, 1992,
S. 614-654, konkret S. 638-639.
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es seine Pflichten erlaubten.”? Den zweiten Teil des Briefes hat Seibt dem Auslandsecho auf
Wielands Alceste gewidmet. Deren positive Aufnahme hat ihn sehr gefreut, da sie seine
Uberzeugung bestitigt habe, dass man nicht nur auf Italienisch, sondern auch auf Deutsch
singen konne.” Er bat Wieland, dem zweiten Merkur-Band die zum Librettto komponier-
te Musik beizulegen.” Gerne wiirde er die Oper auf der Prager Bithne zur Auffithrung
bringen.” Die Prager Auffithrung brauche Wieland Seibt zufolge nicht zu fiirchten, denn
das hiesige Theater sei nicht so schlecht, wie Christian Heinrich Schmid in der Leipziger
Zeitschrift Almanach der deutschen Musen auf das Jahr 1773 berichtet hitte.* In Prag sei
Theater eine eintréigliche Angelegenheit, da hier so zahlreiche Adelige leben, wie schwerlich
in anderen deutschen Stddten anzutreffen seien. Das beachtliche Niveau des Prager Theaters
hitten ihm in Gesprachen auch auslandische Besucher bestitigt, denen sich die Moglichkeit
geboten hatte, Auffilhrungen von namhaften Theatergesellschaften unter Heinrich Gott-
fried Koch und Johann Christian Wiser zu sehen.

Der letzte erhaltene Seibt-Brief ist am 28. Dezember 1773 datiert.”” Darin entschuldigte
sich dieser von Prag aus bei Wieland fur sein langes Schweigen und versicherte ihn sei-
ner unausgesetzten Geneigtheit. Er bedankte sich fiir die wohlmeinende Rezension seiner
Arbeit Akademische Rede von den Hiilfsmitteln einer guten deutschen Schreibart im
zweiten Band des Merkur. Im Hauptteil des Briefes konzentrierte er sich auf die Verteidi-
gung der eigenen Person gegen mutmaflliche Angriffe seitens seines Prager Gegners, Ignaz
von Born.” Born, einer der bedeutendsten bohmischen Landespatrioten und gleichzeitig
einer der berithmtesten Naturwissenschaftler Osterreichs, gibe sich mit seinen Anhiingern
- Seibt zufolge - als der einzige wahre Prager Wielandfreund aus. Demgegeniiber hitte
Seibt der Meinung jener nach nur deshalb eine positive Besprechung im Merkur erfahren,
weil er fur dessen Absatz sorge. Daher habe sich Seibt entschlossen, ausschweifend Borns
temperamentvollen und rachsiichtigen Charakter zu schildern. Als Ursache des zwischen

2 Ein Seibt-Beitrag ist nie im Merkur erschienen. Wielands Briefwechsel. Sechster Band. Nachtrage zu Band 1 bis

5. Anmerkungen und Register zu Band 3 bis 5. Dritter Teil: Uberlieferung, Varianten und Erléuterungen zu

Band 5. Register zu Band 3 bis 5. Bearbeitet von S. Scheibe. Berlin: Akademie Verlag, 1995, S.1223.

Der Umstand, dass sich Seibt mit seinen Uberlegungen iiber das Singspiel als typisch deutsches Musikgenre,

das der italienischen Oper konkurrieren kénnte, gerade an Wieland gewandt hat, war kein Zufall, denn gerade

Wieland hat sich in der Arbeit Versuch iiber das deutsche Singspiel (1775) bemiiht, dieses Genre als eine biirger-

liche Variante der adeligen Oper darzustellen. Eingehender C. Dahlhaus (Hg.), Die Musik des 18. Jahrhunderts.

Laaber: Laaber-Verlag, 1996, S. 37-38.

*  Autor der Musik zu Wielands Libretto Alceste war Anton Schweitzer. Ebd. S. 231

*  Die alteste bekannte Prager Auffithrung von Alceste fand erst in den 80er Jahren des 18. Jahrhunderts statt.
Eine Inszenierung in den 70er Jahren ist aber nicht auszuschlieflen. Fiir diese Information danke ich Frau
Alena Jakubcova.

Zum Prager Theater der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts vgl. O. Teuber, Geschichte des Prager Theaters: von
den Anfingen bis auf die neueste Zeit. I-111. Prag 1883, 1885, 1888.

*  Im Almanach der deutschen Musen auf das Jahr 1773 (Leipzig 1772, S. 32 ff.) wurde eine Rezension der Zeit-
schrift Theatralisches Wochenblatt veroffentlicht, in der man liest: ,,So weit ist es doch nun in Prag gekommen,
daf} man statt der Bernardoniaden Richarde und Eugenien spielt. Aber ehe die dortige Bithne ihren eignen Kri-
tiker verdiente, miifite sie auch Schauspieler haben.“ Wielands Briefwechsel. Sechster Band. Nachtréige zu Band
1 bis 5. Anmerkungen und Register zu Band 3 bis 5. Dritter Teil: Uberlieferung, Varianten und Erlauterungen
zu Band 5. Register zu Band 3 bis 5. Bearbeitet von S. Scheibe. Berlin: Akademie Verlag, 1995, S. 1223.

¥ Wielands Briefwechsel. Fiinfter Band. Briefe der Weimarer Zeit (21. September 1772-31. Dezember 1777).

Bearbeitet von H.W. Seiffert. Berlin: Akademie Verlag, 1983, S. 218-219.

Eingehend zum Streit zwischen der beiden Gruppen von Prager Aufklirern, den sog. Seibtianern und Bornia-

nern, J. Beran, Ze zapast mezi bornidny a seibtidny. Literdrni archiv 5 (1970), S. 26-51.
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ihnen herrschenden Streits hat er seine Teilnahme an der Prager Zeitschrift Neue Litte-
ratur bezeichnet, da sie mit dem Bornschen Projekt der Prager Gelehrten Nachrichten
konkurrierte.* Das Ziel Seibts ausfiihrlicher Verteidigung war, Wieland auf eine etwaige
Anschwirzung seiner Person vorzubereiten,” denn Seibt wiinsche auf keinen Fall, dass da-
durch seine Freundschaft mit Wieland litte. Im Schluss seines Briefes zeigte er Wieland mit
Stolz an, dass bislang noch von keinem Merkur-Abonnent eine Abbestellung vorlage, er
jedoch dessen weitere Kolportierung an den Buchhédndler Mangold iibergeben miisse, da er
tiberlastet sei. Aber auch ferner wolle er Mangold beaufsichtigen.*!

Aus Wielands Korrespondenz geht hervor, dass die Haltung des Weimarer Autoren ge-
geniiber den beiden Prager Asthetikern sehr unterschiedlich war. Mit Seibt verband ihn spi-
testens ab 1773 zumindest eine enge Geschiftsbeziehung. Denn das Absatzgebiet in den ka-
tholischen deutschsprachigen Landern mit Wien und dem damals zweisprachigen Prag an
der Spitze war fiir den finanziellen Erfolg des Merkur hochst wichtig. Davon zeugt Wielands
noch vor Herausgabe der ersten Nummer gefasster Vorsatz, im Inhalt seiner Zeitschrift auf
die hiesigen religiosen Vorurteile Riicksicht zu nehmen, auch wenn sie ihm vielfach wahn-
witzig vorkommen wollten.” Seibt, ein Propagator des guten Geschmacks, akademischer
Wiirdentrager der Prager Universitit, von Kaiserin Maria Theresia zum Professor ernannt,”
war in dieser Region zweifelsohne eine einflussreiche Gestalt, welche die Verbreitung von

49

Eingehend zu Prager Zeitschriften A. Kraus, Prazské casopisy 1770-1774 a Ceské probuzeni. Praha: Ceské aka-

demie, 1909.

%0 Keine Korrespondenz zwischen Wieland und Born ist erhalten.

' Unter den Anfang 1774 verdffentlichten Namen der Merkur-Kolporteure tauchte auch weiterhin Seibts Name
auf. Wielands Briefwechsel. Sechster Band. Nachtrage zu Band 1 bis 5. Anmerkungen und Register zu Band 3
bis 5. Dritter Teil: Uberlieferung, Varianten und Erlduterungen zu Band 5. Register zu Band 3 bis 5. Bearbeitet
von S. Scheibe. Berlin: Akademie Verlag, 1995, S. 1280.

2 Vgl. Wielands Brief an Friedrich Heinrich Jacobi von Anfang 1773: ,,Der neue Pygmalion unsers George [d.h.
Johann Georg Jacobi] ist ganz deliziés. Aber, sagen Sie mir bitte auf Ihr Gewifen, darf ich furchtsamer es
wagen, ein Stiick, das alle frommen Catholiken, sonderlich im Mund eines Protestanten, sehr profan finden
werden, in den Merkur zu setzen. Diese Leute, und besonders die Wiener und Prager verstehen iiber ihre Hei-
ligen gar keinen Spaf3. Ich méchte oft toll dariiber werden, daf3 ich so furchtsam seyn muf}; aber sobald man
Abonnenten haben will, und rechnen mufi, dal 200 Abonnenten 100 Ld‘or weniger sind, so sehe ich nicht,
wie man es wagen darf, die populiren Vorurtheile vor die Nase zu stofien. Den verniinftigen Leuten mécht’
ich diesen Pygmalion gar zu gerne gonnen; denn der Einfall ist unvergleichlich, und die Ausfithrung des sanf-
ten, schmeichelnden feinen Pinsels unsers George vollkommen wiirdig. ,, Wielands Briefwechsel. Fiinfter Band.
Briefe der Weimarer Zeit (21. September 1772 - 31. Dezember 1777). Bearbeitet von H.W. Seiffert. Berlin:
Akademie Verlag, 1983, S. 54.
Vgl. auch die Bemerkung in Wielands Brief an Johann Justus Riedel vom 17. September 1772: ,,Ein Hauptge-
setz [d.h. des Merkur-Projekts] soll seyn, alles was irgend einer in Deutschland recipirten Religion anstofig
seyn konnte, zu vermeiden; denn mein Merkur soll in den katholischen Staaten eben so gangbar werden, als
in den Protestantischen.“ Wielands Briefwechsel. Vierter Band. Briefe der Erfurter Dozentenjahre (25. Mai
1769-17. September 1772). Bearbeitet von A. Schneider u. P.-V. Springborn. Berlin: Akademie-Verlag, 1979,
S. 633-634.
In diesem Zusammenhang ist notwendig hervorzuheben, dafl fiir Wieland, den gelesensten und beliebtesten
deutschen Schriftsteller in Osterreich, dieses Land in erster Linie nicht als Wirkungsstitte, sondern nur als
Absatzgebiet fiir seine Zeitschrift interessant war. Eingehender W. Baum, Der Josefinismus im Spiegel der
Kritik Lessings, Wielands und Herders. - In: M. Benedikt (Hg.), W. Baum, R. Knoll (Mithg.), Verdringter
Humanismus - verzégerte Aufklirung. Osterreichische Philosophie zur Zeit der Revolution und Restauration
(1750-1820). Wien: Turia & Kant, 1992, S. 614-654, konkret S. 630-634.

Zu Seibts auflerordentlicher Prager Stellung eingehender: E. Winter, Der Josefinismus. Die Geschichte des

dsterreichischen Reformkatholizismus 1740-1848. Berlin: Riitten, 1962, S. 71-84.
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Wielands Werken spiirbar férdern konnte. Dessen war sich Wieland sicherlich bewusst. Von
daher liefe sich auch die positive Rezension von Seibts Werken im Merkur erklaren, ebenso
sein Angebot, der Prager Professor solle doch selbst Beitrige im Merkur veroffentlichen. Ob
nun Wielands Entgegenkommen Seibt gegeniiber intimeren als rein geschiflichen Motiven
entsprang, wie z.B. der Bewunderung fiir Seibts erfolgreiche Lehrtitigkeit (Wieland hatte,
ahnlich wie Seibt, schone Wissenschaften an der katholischen Universitét in Erfurt wihrend
der Jahre 1769-1772 gelehrt und wusste so die akademischen Erfolge seines Kollegen ge-
bithrend zu schitzen) oder ob dieses Entgegenkommen einer aufrichtigen Freundschaft ent-
sprang, wie Seibts wiederholte Beschworungen dieser ihrer Beziehung andeuten, lasst sich
aus diesem Korrespondenztorso nicht beurteilen. Ich méchte nur soviel sagen, dass Seibt
Wieland offenbar als Schriftsteller wirklich bewundert, ja verehrt hat. Daher hat er auch
mit so grofler Anstrengung vorab seinen Namen vor etwaigen Angriffen der Bornianer zu
schiitzen versucht, mit denen er - allem Anschein nach - um Wielands Gunst wetteiferte.
Uber die personliche Haltung Wielands gegeniiber Seibt lisst sich nichts Bestimmtes aussa-
gen, da seine Briefe nicht erhalten sind. Ahnlich ist auch unbekannt, ob die Korrespondenz
zwischen Seibt und Wieland nach 1773 fortgesetzt wurde, oder ob sie mit Seibts ,,Bornianer-
brief“ ein Ende hatte.

Samtliche Meifiner berithrende Wieland-Korrespondenz ist spiteren Datums als die
Seibt-Briefe — sie fillt in die Jahre 1778 bis 1788. Von Seibts Briefen unterscheidet sie der
Umstand, dass sie sich auf Meifiners Dresdner, keineswegs Prager Wirken bezieht, wie das
bei Seibt der Fall war. Meifiners Berufung an die Prager Universitit im Herbst des Jahres
1785% hat sich in Wielands Haltung ihm gegeniiber nicht bemerkbar gemacht. Fir die
»Meifiner-Briefe® ist bezeichnend, dass darin Meif3ner als Schriftsteller beurteilt wird, ohne
dass Wieland mit ihm in personlichem Kontakt stand. Wielands Ansicht tiber Meifiner ist
nach dessen anfanglichen Ausfall sehr kritisch, ja geradezu voreingenommen geblieben.
Aber auch Meifsner hegte, wie nicht nur die verschollene briefliche Invektive, sondern auch
seine Kritik an Wielands Shakespeare-Ubersetzungen und vor allem an dessen Grazien-
philosophie belegen, gegentiber dieser Weimarer Grofe kein ungetriibtes, entgegenkom-
mendes Empfinden. An dieser Tatsache kénnen nicht einmal die in Meifiners Werken auf-
spiirbaren wielandschen Einfliisse etwas dndern.

> Eingehender zu Meifiners Prager Professur S. Hock, Zur Biographie August Gottlieb Meif3ners, Euphorion 6,
1899, S. 544-7. E. Menc¢ik (Hrsg.), Meifiners Briefe an Freiherrn van Swieten und einige Freunde, Mitteilungen
des Vereines fiir Geschichte der Deutschen in Bohmen 44, 1906, S. 235-253.
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PRAZSTI ESTETICI SEIBT A MEIBNER
VE WIELANDOVE KORESPONDENCI

Souhrn

Moderni déjiny ¢eské literatury nejéastéji predstavuji Carla Heinricha Seibta a Augusta
Gottlieba Meifinera, dva nejstar$i prazské profesory estetiky, ktefi vyznamné ovlivnili obé
nejstar$i generace ¢eskych ndrodnich obrozenct, jako zanicené wielandovce. Studie ukazu-
je, jaké misto oba zaujali ve Wielandové korespondenci. Wielanda a Seibta spojoval tésny
obchodni vztah, Seibt byl kolportérem Wielandova ¢asopisu Teutscher Merkur. Ze zminek,
které byly ve wielandovské korespondenci u¢inény o Meifsnerovi, vyplyva, Ze vymarsky li-
terat se vyjadroval zejména k literdrni tvorbé prazského estetika, a to velmi kriticky, ba az
odmitavé. Ani Meifinertv vztah k Wielandovi nebyl nezkaleny, byt se nechaval inspirovat
jeho dily.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

HEGEMONIE ROZPORNOSTI
Promény dialektické perspektivy
v politické orientaci sovétské montazni skoly 20. let

Zdenék Hudec

»Ukolem uméni je cinit rozpory byti zietelnymi‘t
S. M. Ejzenstejn

Ke kritické stratifikaci studie

Koncem $edesatych let filmovy sémiotik Peter Wollen apeloval na $irsi interdisciplindrni
ptistupy ve filmové teorii, kterd se podle ného jako privétni sféra lidského mysleni ocitla
v izolaci, nebot ignorovala obecny ramec ideji pfedmétu, jimz se dosud zabyvala. Mezi da-
kazy pro své tvrzeni Wollen uvedl skute¢nost, Ze se napf. ¢asto psalo o filmovém jazyku, aniz
by bylo prihliZzeno k lingvistice, nebo Ze se hojné rozebirala Ejzenstejnova teorie montaze
v blazené nevédomosti o marxistickém pojeti dialektiky.

Dnes, v postsocialistické epose restaurovaného kapitalismu, kdy zdiskreditovana repu-
tace marxismu odesla ze ,,scény déjin‘, nabyl nékdejsi Wollentv postieh aktudlni platnosti.
Casto s tim rozdilem, Ze se u? v orientaci nasi filmové védy neopomiji jenom marxisticka
inspirace Ejzenstejnovy montazni teorie, nybrz i teorie samotnd. Tento stav ma obecné ko-
feny v povrchni animozité¢ vii¢i mys$lenkovym konceptiim levicového typu a neschopnosti
vazné reflektovat dédictvi minulosti. Autor studie se od podobnych ahistorickych ptistupt

v, 76

distancuje, nebot sympatizuje s heslem ,,do déjin ,,patfi“ hrdinstvi i zlo¢iny*® a rozhodné
odsuzuje nesmyslny nazor, ze neni dobré revitalizovat ,,nevhodna® témata jenom proto, Ze
maji byt odsouzena k zapomenuti.

Nézev studie je inspirovan Gramsciho pojmem ,hegemonie®, rozvinutém v koncepci
tzv. ,hegemonické politiky*, kterou v poloviné osmdesatych let zformulovali Ernesto Lac-
lau a Chantal Moufteova. Laclau s Mouffeovou v praci Hegemonie a socialisticka strategie
(1985)* nahlizeji v intencich francouzského poststrukturalismu soucasny stav politiky ,,de-

konstrukéné® - z hlediska padu marxistického esencialismu, ze ztraty jeho univerzalistic-
kého néroku na jediny vyklad svéta. Kromé pochopitelného ocenéni historického vyznamu

Ejzenstejn, Sergej: Dialekticky pFistup k filmové formé. In: Film je uméni. Praha 1963, s. 45.

Wollen, Peter: Signs and Meaning in the Cinema. Bloomington 1969, s. 7.

Kosik, Karel: Dialektika konkrétniho. Praha 1965, s. 163.

Laclau, Ernesto, Mouffe Chantal: Hegemony and Socialist Strategy. Towards a Radical Democratics Politics.
London, New York Verso 1985.
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sovétské teorie montdze na dalsi vyvoj filmového vyjadfovani, ,dekonstrukéni® argumenta-
ce predkladané studie vychazi ze stejné pozice a dvou paradoxi.

Prvni paradox je situovan mezi ideologickou vyslednici sovétské montdze a rozdilné
dialektické metody, které k ni vedly u ¢tyt hlavnich predstavitelt sovétské montazni skoly
(Ejzenstejna, Pudovkina, Dovzenka a Vertova). Jeho podstatou je skute¢nost, Ze jedna ze
zékladnich kategorii dialektického materialismu - rozpor (konflikt) - doznala v aplikaci na
podminky individualniho umeéleckého vyjadfovani hegemonické povahy, ktera se pro své
symbolické a metaforické kvality odchylovala od oficidlniho vykladu marxistické dialekti-
ky.

Paradox druhy pfimo vychazi z této nesourodosti mezi politickym dogmatem a jeho ne-
dogmatickym, uméleckym naplilovanim v sovétské kinematografii dvacatych let. Sovétsti
reZiséfi se napti¢ individudlnimu pojimani montazni dialektiky stali celosvétové uznavany-
mi klasiky uméni montéze. Toto uméni, odkryvajici cile a ideologické mysleni své epochy
paradoxné nezustalo vazano jenom na dobovou kulturni politiku sovétského statu. Po for-
malni strance si sovétské pojeti montdze osvojili reziséti celého svéta, navzdory rozdilnym
ideovym a naciondlnim postojim. V perspektivé téchto dvou paradoxt se odviji kriticky
néhled studie na odchylky, vyplyvajici z politického pfizptisobovani se montaZznich technik
marxistické filosofii.

Diferenciace sovétské montazni dialektiky a kritika marxistické dialektiky

Gilles Deleuze v knize Film 1. Obraz - pohyb (1983) zduraziuje, Ze pro sovétské filma-
fe dvacatych let: Ejzenstejna, Pudovkina, Dovzenka a Vertova nebyla dialektika jen néjaké
slovo, ale ,,soucasné praxe a teorie montaze“’ Zaroven ptipomind, ze kazdy ze jmenovanych
tviirct byl autorem svérazného pojeti montazni dialektiky, ktera nemohla konvenovat ofici-
alnimu vykladu dialektiky ve stalinistickém pojeti.® Deleuze nastinil teoretickou domnénku,
Ze kazdy ze sovétskych filmart dvacétych let si s individudlni osobitosti ptisvojil jednu ze z4-
kladnich zékonitosti, kterou se materialisticka dialektika definuje. Pudovkin se podle ného
zajimal o postup védomi, kvalitativni skoky uvédomovani. Dovzenka fascinoval triadicky
vztah ¢asti souboru a celku. Ejzenstejn podle ného do dialektickych zdkonitosti montaze
pronikl nejhloubéji na zékladé trettho dialektického zakona negace negace, ktery shrnuje
dva predchozi. Zvlastni misto Deleuze vyhradil Vertovovi jako tvurci jakéhosi ¢tvrtého dia-
lektického zakona, zcela odtrzeného od tti ostatnich, nebot Vertov udajné dosahl ,,radikal-
niho potvrzeni dialektiky hmoty v ni samotné®’

Deleuzova diferenciace sovétské montdzni dialektiky je v mnohém poplatna ,tekutos-
ti“ jeho filosofického mysleni a bergsonovskému pristupu k filmového obrazu-pohybu.
Z hlediska pfimého vyuziti marxistické dialektiky v teoretickych zavérech a montazni praxi
sovétskych reziséri, je teba ji ,zvérohodnit® fakty. Vedle Ejzenstejna se k materialistické
dialektice explicitné hlasil Pudovkin. V teoretickym nazorech Vertova a DovZenka se s vli-
vem marxistické dialektiky setkavame toliko implicitné, protoZe ani jeden z nich své zavéry
neformuluje v ptimé zavislosti na rétorice tohoto typu filosofického uvazovani. To v8ak ne-

> Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz - pohyb. Praha 2000, s. 54.
¢ Tamtéz,s. 53.
7 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz - pohyb. Praha 2000, s. 51-53.
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znamena, Ze oba reZiséfi stali mimo soudoby vliv této filosofie. U Dovzenka, jak podrobné-
ji dovodime pozdéji, je historicky materialismus odvozovan z dialektiky ptirody a pomoci
mytt a ttidni symboliky fesen jako otdzka socidlné masového filmu, s ohledem na dynami-
ku historickych udalosti. Tuto tendenci DovZenko vyrazné naplituje ve filmu Arzenal, jehoz
néazev koduje politicko-dialektickou inspiraci Dovzenkova uvazovani: ,Nazvem Arzendl ne-
myslim pouze nézev konkrétniho kyjevského ,,Arzendlu®, ale viimam jej v mnohem $ir$im
vyznamu: arzendl sily, arzenal vile a pfani zvitézit. Kyjevsky ,, Arzenal je pouze epizodou
ve vysledku gigantické sumy predchdzejicich udalosti, proto jsem si kladl za povinnost roz-
vinout zvlastni platno predchdzejicich udalosti, aby to nevelké mnozZstvi scén, které jsou
v ,Arzendlu®, lépe presvédcilo. (...) Ma zékladni orientace nebyla na ,, Arzendl“ v Kyjevu, ale
na to, abych vytvoril film, v kterém by byl dech Revoluce, a mam za to, neodhliZejic od vSech
chyb, Ze dech Revoluce v mém filmu je.“®

Zaméfime-li se na teoretické mysleni Vertova a odhlédneme-li od jeho sporu s Ejzen-
$tejnem o obecné povaze narativni a nenarativni kinematografie, vyvolaném po premiére
Stavky, shleddme, Ze i on s oblibou formuluje protikladné zabérové dvojice, jejichZ polari-
tu vyhrocuje fiktivnim pojmovym pohybem. Patrné je to u jeho ,teorie intervalt, inspiro-
vané hudebni naukou. Ta piivodné jako teorie ,kinooka“ pocitala s dialektickou vyménou
mezi dvéma filmovymi zdbéry: ,,Pod intervalem se chapaly takové toky, které vznikaji mezi
dvéma objekty. Intervalem v hudbé se nazyvaji toky, které se neustanovuji v noté, ale mezi
dvéma notami, mezi ,do’ a ,mi’, mezi ,mi‘ a ,si* Tady je horka voda, tady studend voda. Neni
horké ani chladné vody, ale ptechod od horké k chladné. To, co se u zabért nazyva srazkou
jednoho zabéru s druhym. Zkratka podle této teorie se pusobeni filmu neodvijelo podle
zabéru, ale podle jejich vyslednice po linii intervald.® Tato dialektika se u Vertova zdsadné
proménila s pfichodem tfetiho ,hegelovského* faktoru, jimz byl zvuk. ,Vyboj nové myslen-
ky uz nevznika jen stfetem dvou obrazt, ale i jejich stfetem se zvukem.“!® Vertov to pozdé-
ji formuluje v ¢lanku z roku 1942: ,,Zvukovy film neni mechanickym spojenim zvukového
zdznamu a némého filmu, ale takového jejich vzajemného spojeni, které vylucuje existenci
obrazové a zvukové slozky. Vznika treti dilo, které neni ani ve zvuku, ani v obraze a jenz
existuje pouze v neustalém vzajemném vztahu zvukového zdznamu a obrazu.“"

Podivame-li se bliZze na termin ,,dialektika“, shledime jeho mnohoznaé¢nost, nebot v prii-
béhu déjin filosofie se vyprofiloval jako rozdilna filosofickd metoda a v pfipadé marxistické
dialektiky zaroven jako nauka o této metodé.
V marxistické filosofii byl termin ne vZdy jednotné chapan:
1. Jako specidlni varianta raciondlntho mysleni, dialektickd logika, ktera usilovala nahradit

mysleni formalné logické.

2. Jako teorie pozndni, vychazeji ze subjekt — objektové relace.
3. Jako metoda (dialektickd metoda) ,védeckého“ poznani a praxe.
4. Jako materialistickd ontologie.

To, ze na filosofické roviné , neexistuje zZadny ,,pravy“ pojem dialektiky, ale pouze rtz-
né explikace tohoto terminu'?, bezezbytku plati i pro sovétské revolu¢ni filmare dvacatych

8

Dovzenkiiv projev z protokolu vefejného promitédni Arzenalu (Charkovsky archiv Rijnové revoluce). In: Soln-
cevova, Julia (ed.): Arsenal. Sedevry mirovogo kino. Moskva 1977, s. 173.

Vertov, Dziga: Kak rodilsja i razvivalsja ,,Kinoglaz". Iskusstvo kino 1986, ¢.2, s. 76.

Navratil, Antonin: Dziga Vertov. Revoluciondi dokumentdrniho filmu. Praha 1974, s. 174.

Vertov, Dziga.: Stati, dnévniki, zamysly. Moskva 1966, s. 242.

12 Weinberger, Ota: Dialektika a filosofickd analyza. Filosoficky ¢asopis 1991, €. 2., 5. 261.

10

11

31



let, kteti jsou sice spojeni jednotnym ideologickym diktatem politického systému, avsak ve
svych teoretickych nazorech, kone¢né ani ve své filmové praxi, neuzivaji terminu ,,dialekti-
ka“ konsekventné, v jednom a témz vyznamu.

Nahlédnéme, jak politickou motivaci dialektiky filmové formy chépal a definoval teo-
reticky nejduslednéjsi predstavitel sovétské montdzni $koly S. M. Ejzenstejn. Ejzenstejn se
vidi dualité Griffithova montédzniho mysleni ohrazoval predevsim z diivodir ideologickych,
nebot v jeho pojeti soubézné (paralelni) montaze spatfoval ,fad burzoazni spole¢nosti®,
obrazejici se v mechanickém protikladu majetnych a nemajetnych. S odkazem na Dickense
pfirovnal tuto ideovou rovinu Griffithova dualistického pojeti montaze ke slaniné, k jejim
¢ervenym a bilym vrstvam, které neptechazeji do sebe, podobné jako Griffithova montaz
nesbihajicich se déjovych paralel.”?

Sovétska $kola montaze podle Ejzenstejna Griffithtv ideové-montazni dualismus pieko-
néava obratem k dialektickému monismu hegemonickym zohlednénim tfetiho faktoru v mon-
tazni struktute, kterym je ROZPOR. Z néj se odvozuji dalsi zakladni zakony a kategorie mar-
xistické dialektiky, které Ejzenstejn viceméné mechanicky aplikuje na své pojeti montaze.
Zakony marxistické dialektiky jsou v podstaté tfi. Zminény zékon rozporu, zdkon precho-
du kvantitativnich zmén v kvalitativn{ a zdkon negace negace. Zédkon rozporu je ,jadrem*
dialektiky, zdrojem vyvoje. Zdkon prechodu kvantity v kvalitu ur¢uje konkrétni probihani
tohoto vyvoje a kone¢né zakon negace negace udava smér dialektického vyvojového proce-
su.t

Vsechny tti zdkony materialistické dialektiky Ejzenstejn zahrnuje do své ideologické
koncepce ,,montazniho tropu®:

»Zabér — viibec neni prvkem montéaze. Zabér - tot burika montaze. Ve smyslu dialektické-
ho skoku v jednotné fadé od zabéru k montazi. Montaz — tot prertistan{ konfliktu (rozuméj
- rozporu) uvnitt zabéru nejprve v konflikt dvou vedle sebe polozenych kousk: ,,Konflikt
uvnitf zabéru - tot potencialni montdz, se vzriistem intenzity trhajici svou ¢tyftuhelnikovou
buriku a rozmetévajici svtij konflikt v podobé montdznich ndrazti mezi montazni kousky.
Potom dochazi k rozpadu konfliktt na Gplny systém snimkd, s jejichZ pomoci ,,znovu sesta-
vujeme dohromady rozlozenou udélost, tentokrat v$ak jiz z naseho hlediska. Podle naseho
vztahu k jevu... Tak se montdzni jednotka — burika rozpada v fetéz rozdvojenych dilt, které
se znovu sklddaji v novou jednotu — v montdzni vétu, obsahujici koncepci obrazu a jevu. (...)
Nestacil nam tento kvantitativni riist, i kdyz v takto ,,zndsobeném® vztahu; hledali jsme a na-
8li v srovnani mnohem vic, a to — kvantitativni skok. Skok, prekracujici meze moznosti scény
- byl skokem prtes meze situace do stéry montédzniho obrazu, montazniho pojmu, do sféry
montaze jako prostiedku k vytvareni ideologické koncepce. (...) Nase epocha je epochou sil-
né ideovou a intelektudlni, a nam, ktefi v ni Zijeme, nemohla ve filmovém zabéru uniknout
predevsim jeho povaha ideologického ideogramu - znaku. Nemohlo ndm uniknout, Ze srov-
ndnim zabérii vznikd kvalitativné novy prvek, novy obraz, novy pojem. (...) Tim, Ze jsme po-
stavili vedle mensevika harfu a balalajku, jsme prekrocili ramec soubézné montdze a vytvorili
tak novou kvalitu, novou oblast. Ze sféry déje jsme ji ptesadili do sféry smyslu. (...) Pro nas
se montaz stala prostfedkem k dosazeni jednoty vyssiho #ddu, prosttedkem, umoziujicim
dosdhnout montdznim obrazem organického ztvirnéni jednotné ideové koncepce, zahrnujici
vSechny dilci prvky , vSechny detaily filmového dila. Toto pojeti montéze je mnohem $irsi nez

3 Ejzenstejn, Sergej: Dickens, Griffith a my. In. Kamerou, tuzkou i perem. Praha 1961, s. 430-431.

4 Srov. napf. Leonov. M. A a kol.: Dialekticky materializmus. Bratislava 1955.
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uzce kinematografické pojeti a ptind$i mnoho cenného pro pochopeni uméleckych metod
viibec. Nebot nase montaz, jakozto metoda, neni jiz jen pouhym otiskem boje protikladii,
pouhym odrazem tfidniho zapasu, nybrz je odrazem jednoty onéch protikladii, obrazem,
vzniklym v pribéhu a dovr$ovani likvidace tfid, v priabéhu budovani beztfidni spole¢nosti,
v niz z ndrodnostni pestrosti Zemé sovéta vyzaruje socialisticka jednota, kterd vysttidala an-
tagonistické staleti a epochy. A v souvislosti s tim zdsady nasi montaze vyznivaji jako princi-
py jednoty v rozmanitosti.“ (zvyraznil S. M. E.)®

Ze zavéru této obsahlé citaéni kompilace je zfejmé, Ze rozpor, ktery ,,hegemonizuje“ dia-
lektiku jako princip montéze, neni omezen pouze na jeji esteticky dosah: ,,montazni metoda
ve filmu je jen dil¢i priklad aplikace montazniho principu viibec, ktery takto pojaty daleko
presahuje hranici oblasti, kdy se k sobé prosté slepuji kousky filmového pasu.“'¢

Ejzenstejn ze sovétskych filmara dvacatych let nejduslednéji aplikoval hegelomarxisticky
potrojny systém dynamiky teze-antiteze-synteze (tfeti dialekticky zakon negace negace) na
pojeti uméleckého dila. Narozdil od formalni logiky je v dialektickém uceni uvazovana ,,ne-
gace negace” jako specifickd operace, ktera predpoklada pojem ,tvorivé negace, ktera neni
poprenim ani zni¢enim, nybrz ,,povy$enim“ (autheben), které vede k tomu, Ze vysledek dia-
lektické negace vychozi entitu (tezi) neanuluje, nybrz reprodukuje na vy$si drovni (synteze).
Toto dialektické pojeti vyvoje vysvétluje dynamiku déni jako spirdlovité se odvijejici proces
ve znamé dialektické triadé (teze-antiteze-synteze). Z hlediska této dialektické inspirace De-
leuze chvalil Ejzenstejna za to, Ze jeho ,,montaz protikladi“ (narozdil od empirika Griffitha)
chape protiklad ,védecky“ (dialekticky) jako ,,montdzni buniku®, kterd na zakladé své vnitini
hnaci sily produkuje své vlastni ¢asti délenim, vytvati na jiné drovni novou jednotu.'” De-
leuze ptili§ nepiihlizel k tomu, Ze analogie dialektického procesu s dénim v biologickému
organismu (burice) je u Ejzenstejna zavadéjici, protoZe zivy organismus v biologickych sys-
témech se nechovd ,,dialekticky®, presto mél nepochybné pravdu v tom, Ze Griffith nevidél
povahu organismu v organické dialektické spirale na zakladé zdkona riistu, geneze a vyvoje,
nybrz jako prostou jednotu shromazdovani.

Ejzenstejnovo ptizptusobeni dialektické koncepce filmové formy marxistické dialektice
dobrte ukazuje, Ze u¢eni o dialektické triddé obecné predstavuje konceptudlni hticku ve sluz-
bach politické doktriny nikoli tim, Ze by mohlo byt povaZovano za vyraz teoretické amo-
ralnosti, nybrz proto, ze diky své ,alogické“ povaze Casto poskytovalo univerzalni recept
pro totalitarni mysleni, ortodoxni zazemi pro eskamotovani jakychkoli vyznamt, slouZicich
k souhlasnému ptitakani komunistické ideologii. Magické slovo ,,dialektika® bylo v rukou
stranickych aparatéikt nejvyssi zarukou ideologické piisobnosti, definitivni ,,logikou® v pro-
sazovani ,.tfidnich zajmt“ délnické tridy. Uméleckd tvorba sovétskych rezisérti dvacatych let
tuto linii vlddnouci ideologie beze zbytku akceptuje, ale k definitivnim ideologickym vyzna-
mum kraci cestou neortodoxniho dialektického mysleni umélecko-estetické povahy. Piesto-
Ze i toto by mohlo byt povazovano za typicky vyraz dialektického ,,Zonglovani s pojmovou
néplni filmovych zabért, je nutné se ptat ¢im to v ramci oficidlntho pojeti dialektického
schématu marxisticko-leninské filosofie bylo umoznéno a z nejvyssich vladnich kruhii po-
liticky tolerovano?

5 Ejzenstejn, s. 433-451.
' Ejzenstejn, Sergej: Montdz 1938. In: Kamerou tuzkou i perem. Praha 1961, s. 256.

7 Deleuze, s. 46.
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Odpovéd ztejmé lezi v oné absolutni pojmové neurcitelnosti marxistické dialektiky, v je-
jim vyvojovém optimismu, kterému bylo ¢asto vytykano, ze dokdze vyargumentovat prak-
ticky vSechno, ve skute¢nosti v8ak nic. Tyka se to zvlasté Pudovkinovy velmi $iroké definice
montaze, ktera je ve své obecnosti naprosto obsahové nekonkrétni: ,MontdZ v mé zatimni
definici neznamena sestavovani celku z ¢asti, neznamena slepovani filmu z jednotlivych
kouskt nebo rozstfihani natd¢ené scény na kousky; nenahrazuji timto slovem ani pomér-
né mlhavy, formalni pojem ,kompozice’ Montaz si sam pro sebe definuji jako vSestranné,
véemoznymi postupy dosazené odhaleni a objasnéni souvislosti jevi redlného Zivota ve fil-
movém dile. (...) Montaz je novou, filmovym uménim objevenou a rozvijenou metodou od-
halovani a jasného zobrazovani vSech souvislosti — od zcela povrchnich az k tém nejhlubsim
- existujicim v redlné skute¢nosti“'®

Dialektické pojeti vyvoje, popisované jako princip ,,negace negace“ nebo jako triada
~teze-antiteze-synteze®, chape vysledek dialektickych procest vidy jako néco kvalitativné
»lep$iho® nebo ,vyssiho", jehoZ prostfednictvim ma byt obhdajen dialekticky pokrok ve vzta-
hu k politickym a ideologickym ciliim, pfedev$im primat proletaridtu nebo oduvodnéni
»beztiidni spole¢nosti® Ejzenstejn nepopiral Ze dialektika filmové formy je nejvhodnéjsi
pro vyjadreni ideologicky vyhrocenych tezi, pfesto se vSak ohrazoval k opomijeni filmové
experimentdlnich moznosti, které z toho vyplyvaji.”® Nic to v§ak neméni na skute¢nosti, Ze
v dialektickém uceni marxistického typu nejsou nikde stanovena presnd pravidla, kterd by
pojmové ozfejmovala vztah mezi jednotlivymi etapami dialektické triady, jasné kodifiko-
vala logické zavéry, ze kterych ma jednoznaéné platit, kdy se ustanovuje teze, jak je urcena
antiteze, jakym zptsobem lze potom z obou vytvofit syntézu? Na vizudlni trovni filmové
formy lze né¢eho takového skute¢né realné dosahnout, nikoli vSak na trovni myslenko-
vych procesti, kde se dialektické pojeti vyvoje ocitd mimo ramec Zivotni empirie. Filosofie
dialektického materialismu je teorii pohybu a zmény, které z hlediska rozpornosti objasiuje
specifickym zptisobem - jako ,negaci negace®, vysledek dynamiky ,teze-antiteze-synteze®.
Témito apriornimi, a veskrze idedlnimi terminy nahlizi materialni déje, uvazuje o ptirodé
a realné skute¢nosti jakoby tyto teoretické terminy do nich ustrojné ndlezely. Z této inten-
ce a po prijeti Hegelova dukazu, Ze totoZnost a rozdilnost jsou totozné, dospéla dialekticka
filosofie k rozdéleni dialektiky na ,dialektiku objektivni (primdrni, objektivné existujici
skute¢nost, ,,dialektiku pfirody®) a dialektiku ,subjektivni®, kterou je rozuména dialekticka
struktura mys$leni, jeji odraz objektivni dialektiky ptirody.

Z hlediska mysleni, logickych operaci s my$lenkovymi obsahy v§ak neexistuje zadny di-
kaz pro odrazovou analogii mezi strukturou mysleni a strukturou reality. Dokldd4 to i pro-
cesualni pojeti dialektické triady, jejiz ,hybnd sila“ je charakterizovana jako pojmova opera-
ce, ale ve skute¢nosti vak s pojmovou logikou nema mnoho spole¢ného. Ota Weinberger ve
studii vénované vzdjemnému vztahu logiky a dialektiky dusledné poukazuje na jejich ambi-
valenci: ,Dialekticky pojmovy svét je, zbaven pojmil logickych, nepochopitelny; dialekticky
pojmovy aparat v§ak nesmi byt chdpan v logickém smyslu, protoze by se logické teze jevily
jako nepfijatelné, ba jako ex definitione vyvracené. (...) Dialektika se zakladd na pojmech
logickych, dialektikou uzivanych v zamlZzeném vyznamu, metaforicky.“ Jak dovodime v z4-
vérecné Casti studie, to je podle v8eho ,,skulina“ v oficidlnim vykladu marxisticko-leninské

'8 Pudovkin, Vsevolod: O montdZi. In. Film je uméni. Praha 1963, s. 86— 89.
19 Ejzenstejn, Sergej: Dialekticky pfistup k filmové formé. In: Film je uméni. Praha 1963, s. 58.
2 Weinberger, s. 270.
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dialektiky, kam se ,vesla“ symboli¢nost a metafori¢nost montazni dialektiky sovétskych fil-
mart. Tato byla nejvy$§imi mocenskymi strukturami tolerovdna z hlediska toho, co politicky
sledovala (tfidni zdjem), nikoli zpiisobu, jakym toho dosahovala.

Dialekticky materialismus vyjadfuje rozpornost reality riznymi jazykovymi modifika-
cemi. Také Ejzenstejn s Pudovkinem vedle pojmu ,,rozpor napt. mluvi o ,jednoté a boji
protiklada®, ,,napétovych a protichtdnych® tendencich apod. Souhlasné s dialektikou jako
filosofickou metodou pokladaji existenci antagonismil za univerzalni princip byti, za jeji
skute¢ny hegemon, ktery se nevztahuje jenom na pojeti montdze, nybrz na jakykoliv ce-
lek, systém nebo predmét, ukotveny v dialektické jednoté svych protikladnych moment.
Z tak apriorni konstrukce dialektické interpretace vyvoje neni mozné logicky odtivodnit,
pro¢ zrovna rozpory by mély byt hybnou silou svéta, véetné rozpornosti jednotlivych prvku
uvazované struktury.

Sovétsti reziséfi dvacatych let spole¢né sdileli dvé vzajemné provazané viry. Viru v nej-
vy$$i dtilezitost stfihu (montaze) a viru v politicky konsensus, ktery ma byt na zakladé prvni
viry dosazen. Sila stfihu neprameni u Rusti pouze z presvédéeni, Ze jim miZe byt maxi-
malné ,,zrealisti¢nén” filmovy obraz, ale predev$im z presvédceni, Ze sttihové zorganizované
predchozi a nasledujici zabéry obsahuji celou radu vztahti (vztahtt mezi myslenkami, mezi
fyzickymi pohyby a pfedmétnymi formami apod.), kterymi je mozné velmi silné zapusobit
na divadkav cit a ideové uvédoméni. Sttih v jejich pojeti neni jen libovolna technickd opera-
ce, ale ideologicky néstroj, prostredek k fizeni divdkovych myslenek a asociaci. To je napti¢
rtiznym teoretickym vychodiskiim spole¢né Ejzenstejnovi, Pudovkinovi, Dovzenkovi i Ver-
tovovi.

Filmové uméni podle nich neza¢ind v okamziku, kdy se kombinuji a spojuji rizné kous-
ky filmu, ale v okamziku, kdy se timto postupem dosahne konkrétniho ideového vysledku.
Jestlize Ejzenstejn piSe, Ze ,sila montdze je v tom, Ze do tvir¢iho procesu se v¢lenuji diva-
kovy emoce a intelekt“”, Ze ,,divék proZiva dynamicky proces vznikani a ustalovani obrazu,
tak, jak jej prozival autor®, ma predevs$im na mysli jeji ideologickou silu, vyplyvajici z diva-
kovy logicko-intelektualni participace, nikoli z jeho rozumové bezzavazného, identifika¢ni-
ho vztahu k filmové formé. To, co Ejzenstejn nazyval ,,polyfonni montazi®, ,,montazi atrak-
ciontl; ,,intelektualni montazi®, ,metaforickou montazi“ nebo ,vertikalni montdzi®, neni nic
jiného, nez metoda dialektického materialismu, pro kterou se montaz jevila jako idealni
misto k vyjadfeni konfliktnich hodnot spole¢enské praxe. Ve je zde hegemonicky podmi-
néno rozporem, jak ve skute¢nosti, tak v mysleni.

Ejzenstejn to jasné formuluje ve stati Dialekticky pFistup k filmové formé (1929) kde
mluvi o tom, Ze filosofické zdklady dialektického materialismu spoéivaji v dynamickém po-
jiméani véci a promitnuto v uméni se tento dynamicko-dialekticky princip projevuje spon-
tanné jako konflikt, kterého je montaz sou¢asné projevem i nastrojem.? Ejzenstejn zkoumal
fenomén filmu z hlediska vyjadrovacich slozek jako konfliktni formu, kterd se procesudlné
pohybuje ,,od obrazu k pocitu, od pocitu k tezi®, od citového vzruseni k mysleni. Jeho kon-
cepce dialektické (intelektudlni) montdze, jejimz vyvrcholenim mélo byt experimentalni
zfilmovani Marxova Kapitalu, vychdzela z pozadavku divakova citového zakouseni skute¢-
nosti svéta, nikoli na zakladé zabéru spojenych kauzalni logikou, nybrz dialekticky synteti-
zovanou v asociativné-pojmovém pohybu zabért.

2l EjzenStejn, Sergej: Montdz 1938. In: Kamerou, tuzkou i perem. Praha 1961, s. 254.
22 Ejzenstejn, Sergej: Dialekticky ptistup k filmové formé. In: Film je uméni. Praha 1963, s. 44-45.
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Shrneme-li dosud fecené, tak sovétskd $kola montaze spatfuje v jednotlivych, rozpo-
ruplnych slozkach déjin, lidstva a spolecenské reality odraz celku, situovany do politické
perspektivy a pokladany za finalni kriterium pravdy - kone¢ny, syntetizovany vysledek ak-
tivnich tivah o skute¢nosti. Jeho politickym a ideologickym ukotvenim se zabyva zavéreénd
cast studie.

Dialektika a politicka hegemonie sovétské montazni $koly

Sovétsti reziséti dvacatych let byli politicky angazovani umélci. Kazdého z nich na mate-
rialistické dialektice jako metodé v§eobecného chapani a vysvétlovani skute¢nosti inspiro-
valo néco jiného, ale v zasadé je spojovalo jednotné ideové hledisko — mit na zakladé dialek-
tického mysleni (dialektické metody) k dispozici nastroj, kterym by v aplikaci na zakonitosti
filmové montaze, bylo mozné 1épe prohloubit rtizné urovné politické argumentace.

S tim se poji skute¢nost, Ze po ,vitézstvi proletaridtu® sovétsti filmari k marxistické dia-
lektice nepfilnuli jenom proto, Ze v tfidnim ohledu predstavovala radikalni skoncovani se
»spekulativnimi iluzemi a idealistickym védomim®, ale pfedev$im proto, Ze otevirala ur¢ity
svobodny prostor umélecké imaginaci, ,hravému formalismu®, ktery vsak byl vzdy ,v po-
sledni instanci“ t¥idné ukotven. To je hlavni paradox sovétské skoly montdze. Paradox umé-
lecké svobody v rdmci totalitarniho politického stanoviska, nebot sovétska $kola montéze,
inspirovana dialektikou jako druhem autoritativni argumentace kombinuje dvé nesourodo-
sti: marxistické tfidni dogma, zastiténé oficidlnim pojetim materialistické dialektiky a ne-
dogmatické, volné, zcela individudlni pfistupy k montazni dialektice filmové formy. S nimi
se poji dalsi paradox, nebot pretrvaly i v obdobich, kdy propagandisticka sila sovétské mon-
taze vyprchala, zatimco jeji montazni estetika byla (a dosud je) vSeobecné uznavana jako to
nejprogresivnéjsi, co bylo v obdobi némého filmu vytvoreno.

Uz pocatkem padesatych let si tohoto paradoxu bliZze povsimnul Arnold Hauser. Podle
ného originalnost ruské montaze jako nové metody interpolace obrazu, spo¢ivala v ohra-
niceni pohledu velkymi detaily a umisténim jednotlivych montaznich obrazii na hranici
perceptibilnosti. Neslo o prevrat v dosavadni technice spojovani zabért jenom proto, Ze se
pouzitim kratkych stfiht a vzdjemnym stfidanim obrazu, tempa a rytmu se rozsifila hrani-
ce filmové predstavivosti, ale zejména proto, Ze ,jejich vzajemny protiklad uvolnoval z ho-
mogenniho svéta pfedmétu uplné heterogenni elementy byti“? Doklada to napt. sekvence
z kotelny v K¥iZniku Potémkin, kde Ejzensten v zbésilém tempu montuje organické s an-
organickym, ¢lovéka se strojem, zafizeni strojovny s jeji lidskou obsluhu. Rychlé pohyby
rukou, vrtici se ovladaci kola ,,0d ndmahy zktivené obli¢eje, maximalni poloha manometru,
hrudi zalité potem, rozzhaveny kotel, ruka, kolo, kolo, ruka, stroj, ¢lovék, stroj, ¢lovék.“*
Dvé naprosto rozdilné entity, jedna duchovni a druha materialni jsou zde vzajemné ztotoz-
néné, jedna se dialekticky rozviji z druhé. Timto montaZznim zptisobem je podle Hausera
metaforicky definovan novy pohled na svét, ktery obdobné jako v surrealismu (!) prekracuje
oblast Zivotni autonomie, coz neni nijak neobvyklé, nebot to historicky materialismus ¢inil
od samého pocitku: ,Clovek, jakkoliv je Zivy, je se svymi idejemi, svou virou, svou nadéji,

#  Hauser, Arnold.: U znaku filma. Filmska kultura 1980, ¢.120, s. 95.
2 Tamtéz, s. 96.
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jenom funkci svéta; doktrina historického materialismu vyvstane v ruském filmu jako umé-
lecky princip formy.“*

Rusové se stali klasiky uméni montaze, které odkrylo ideologické mysleni a politické as-
pirace své epochy. Ov§em vyznam ruské montdzni $koly neni vazan jenom ideologické pre-
misy a kulturni politiku ,,komunistického® statu, nebot po formdlni strance si sovétské po-
jeti montaze osvojili reziséfi celého svéta, navzdory rozdilnym ideologickym a nacionalnim
postojtim. CimZ potvrdili, Ze v oblasti uméni mtize dochdzet k pfenosu materialnich forem,
bez ohledu na ideologické pozadi, v kterém ptvodné vznikly. Hauser tuto skute¢nost shle-
dal mimoradné pozoruhodnou a dal ji do souvztaznosti s paradoxem histori¢nosti a nad¢a-
sovosti uméni, ktery Marx formuloval ve slavném zlomku o antickém uméni v Uvodu do
kritiky politické ekonomie. Marx zde mluvi o tom, Ze obtiZz pochopit fecké uméni a epos
nespociva v odhaleni norem daného spolecenského vyvoje, ale v tom, Ze nam dodnes posky-
tuji umélecky prozitek a v ,,uréitém smyslu stéle plati jako norma a nedostizny vzor“? Podle
Hausera sovétské uméni filmové montéze jako jediné stvotilo néco podobného. Vysvétleni
nasel v revolu¢ni afinité mladého komunistického statu k novym vyrazovym formam. Jejich
revolu¢nost chapal v tom smyslu, Ze se vydaly novymi cestami bez ,historickou minulosti,
bez zadnych zavazujicich a paralyzujicich tradic, Zadnych rutinnich predpokladti“* Sympa-
tizant levice Hauser sviij ¢lanek publikoval v roce 1951, kdy nemohl tusit, v jakych politic-
kych duisledcich tyto ,,nové cesty“ skonéi.

Montazni dialektika sovétil byla rezisérskymi individualitami chédpéna jako fixace kon-
krétnich politickych vyznamu na zdkladé diskursivnich stret zabért. Byla to umélecka me-
toda vyhrocovani ideologického smyslu pomoci rozpornosti zabért, kolem nichz se soustte-
doval a upevnioval homogenni politicky vyznam nové, socialistické ideologie. Tato umélecka
metoda byla pochopitelné realistickd, nebot pro sovétské montazniky se objektivni realita
jevila jako totdlni ,,genus proximum® (nejbliZ$i a absolutni entita, pod niZ je mozné pouze
subsumovat) a jeji filmovy obraz jako to, ¢im se definuje. To zjevné korespondovalo s autori-
tativni pozici dialektiky v marxistické filozofii, ktera je souc¢asné obecnou teorif a metodou,
tykajici se nejobecnéjsich zakoni vyvoje ptirody, spole¢nosti a my$leni.

Na druhé strané neni mozné prehlédnout, Ze v sovétském pojeti montaze neni identita
montaznich technik, oproti celkovému ideologickému smyslu montdze, ,vé¢né“ dand , ale je
vysledkem ¢isté individualnim, vyrazem umeélecké osobitosti jednotlivych filmovych tviir-
ct. Coz znamena, zZe politické dogma je v sovétské kinematografii dvacdtych let napliiovdno
nedogmatickymi umeéleckymi prostfedky. Sovétsti filmafi by vSak takové hodnoceni vlastni
tvorby nikdy nepfipustili, protoze byli zcela v podru¢i marxistického esencialismu déjin
a dialekticky materialismus poklédali za ,,nejdokonalejsi formu mysleni, vypracovanou lid-
stvem do dne$ni doby“®. Z hlediska formalnich postupt a ideovych cilit sovétské montdzni
$koly dvacatych let, mizeme mluvit o paradoxu mezi politickou dogmatikou a volnou umé-
leckou symbolikou, ktera je v jejich sluzbach. Tato symbolika se po formalni strance nevaza-
la na rigidni dialekticka schémata marxistické filosofie, ale sledovala jeji totalizujici hlediska
(ttidni boj, vitézstvi proletaridtu). To zduvodnuje, pro¢ ,semiavantgardni“ montazni postu-
py sovétskych filmata byly z oficidlnich kruh tolerovany, kdyz ,,nejlepsi predstavitelé lite-

# Tamtéz.
% Marx, Karel: Ke kritice politické ekonomie. Praha 1953, s. 180.
¥ Hauser, s. 96.

% Pudovkin, Vsevolod: O montdzi. In: Film je uméni. Praha 1963, s. 91.
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rarni ¢i umélecké avantgardy byli v Sovétském svazu do roku 1939 zlikvidovani.“* Montdzni
praxe sovétskych rezisérti dvacatych let se vykazuje polysémii politickych vyznamu, Tato
polysémie, jakkoli symbolicky bohatd, se na trovni formy sjednocuje v jednom spole¢ensky
zévazném ideologickém vyznamu: ,,Pojeti formalné statického fenoménu jako dynamické
funkce je dialekticky vystizeno v moudrych slovech Goethovych ,,Die Architecture ist eine
erstarrte Musik® (Architektura je ustrnuld hudba) Stejné tak je tomu v piipadé homogenni
ideologie (monistické hledisko), kde celek i nejmensi detail musi byt prodchnut tymz prin-
cipem. A tak, s konfliktem spolecenské podminénosti umisténym po bok konfliktu existujici
ptirody, projevuje se v metodé uméni tyz princip konfliktu.“ (zvyraznil S.M.E.) *

Princip politické polysémie se prosazuje uz pti uplatiiovani rozpornosti u jednoduchych
modeld ,,montaZze atrakcionu®, zvlasté montdznich juxtapozic dvou konkrétnich, nesou-
vztaznych zabért zabérd, zduraziujicich a prohlubuyjicich vyznam kazdého z nich, a zaro-
ven vytvarejicich abstraktné univerzalni smysl, ktery oba zabéry ideologicky a emocionalné
zev§eobecnuje.

Pad carské autority, vyjadreny strhnutim imperatorovy sochy, kiizovy stfih zabijeni de-
monstrujicich délnika a zabijeni byka na jatkdch v Ejzenstejnovych filmech Deset dnd, které
otfasly svétem a Stavka, valici se $palir demonstrujicich délnikii a zdbéry plovoucich ker
v Pudovkinové Matce, paralelni stfidani zabérti vojakt umirajicich v blaté a finanénikt na
burze v Konci Petrohradu. To vse jsou znamé priklady asociativné polysémické ,,montaze
vztah“ vzeslé z poetické volnosti montazni dialektiky dvou kontrastnich zébért. Ejzenstejn
si byl védom, Ze tato symbolika montaZnich juxtapozic je jesté ptili§ poplatnd literarnim
pfirovnanim, ve filmu zastoupenym Griffithovym pojetim stfihovému paralelismu. Vidél
v nich linedrni pojeti montaze jako prosttedku li¢eni (epicky princip), které by mélo byt vy-
sttidano dialektickou srazkou na sobé nezavislych zabéra (dramaticky princip).* Zvlasté se
u montaznich juxtapozic obaval jejich ,patologického rozkladu®, spojeného se ztratou emo-
ciondlni dynamiky. Sdm z téchto diavodu kritizoval svou ,harfovou sekvenci® mensevika
v Deseti dnech, které ottasly svétem a feseni vidél v triadickém dialektickém fesenim, které
podle ného lépe napodobuje proces, kterym chapeme skute¢nost, lépe svou symbolizaci vy-
stihuje ideovou paralelu mezi stfihem a mentalné-intelektualni aktivitou. Tomuto dialektic-
ko-dramatickému ptistupu k ,intelektudlni montdzi“ je jiz napf. pfizptisobena slavna sek-
vence na odéskych schodech v Ktizniku Potémkinu, sekvence s odstfedivkou v Generélni
linii nebo fe$eni padu prozatimni vlady v Deseti dnech, které ottasly svétem, ktery je mon-
tazi cifernikii nejprve zachycen podle petrohradského ¢asu, vzapéti podle ¢asu londynského,
patizského a newyorkského, aby byl dosazen multinacionalni pocit ,,v§eobecné Hodiny“*?,
kterd v okamziku vitézstvi délnické ttidy udefila v osudech narodi.

Nejvyhranénéj$im tvircem, ustanovujicim ideové politicky smysl v symbolické roviné
montaze, i jednotlivého filmového obrazu nebyl v sovétské montazni $kole Ejzenstejn, ale
Dovzenko. Jeho nacionalni etika a estetika svérazné stoji mezi Ejzenstejnem a Pudovkinem.
Ejzenstejnovi je Dovzenko blizky pro formélni novatorstvi, i kdyZ nema nic z jeho dialektic-
kého pojmoslovi a strohé geometri¢nosti obrazii. S Pudovkinem ho zase sbliZuje orientace
na synekdochické pojimani individudlniho hrdiny-masy. Systém Dovzenkovy symboliza-

#  Aron, Raymond: Opium intelektudlii. Praha 2001, s. 57.

% Ejzen$tejn, Sergej: Dialekticky ptistup k filmové formé. In: Film je uméni. Praha 1963, s. 46.
' Tamtéz, s. 47.

32 EjzenStejn, Sergej: Montdz 1938. In: Kamerou, tuzkou i perem. Praha 1961, s. 248.
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ce filmové formy je maximalné angazovany v dialektickém pojimani prechodii mezi kon-
krétnimi historickymi uddlostmi a svrchované realistickou fantasti¢nosti, ktera se na zpu-
sob monumentality narodnich eposti kryje s grandiéznosti socialnich procesti své epochy.
Doklada to Dovzenkovo ,nejrevolu¢néjsi“ dilo dvacatych let — Arzenal, vytvoreny podle
principu ,,montaze atrakciont, sblizujici ejzenstejnovskou revoluéni ,,kroniku® s poetickou
pohéadkovosti, inspirovanou rtiznymi folklérni Zanry: bylinou, lyrickymi motivy historic-
kych pisni, ¢astuskami apod. Jejich prosttednictvim DovZenko na politické bazi prechazi od
patetiky k frasce, od lyrickych scén ke scéndm komickym. Nacionalni folklér (podobné jako
pozdéji u Miklose Jancsda) uréuje umélecké a politické kvality jeho filmového stylu.

Pohadkovost Arzenalu, ktery byl nazvan ukrajinskymi ,,Deseti dny, které ottasly své-
tem™ (a je$té dfive Zvenigory) spociva v tom, Ze k politickym a socidlnim rovinam je ptifa-
zovana fantastika, nezfidka doplnéna humorem a sarkasmem. Zabéry zimni krajiny se zde
spojuji s letnimi, matka ¢ekd syna u jeho mohyly, koné odpovidaji ¢lovéku, na sténé, namisto
starych ikon oziva Sev¢enktv portrét atd. VSechny tyto ,,atrakciony* maji symbolicky cha-
rakter, stejné jako pojeti jednotlivych postav, vrcholicich ve figufe nesmrtelného ukrajinské-
ho délnika Timose, jemuz se v pfisné tfidnim a zdrovenl romanticko — symbolickém zavéru
filmu vyhnou vrazedné bélogvardéjské kulky. Timo$ ma zfejmou vazbu k mladém muzi ze
Zvenigory a Vasilovi ze Zemé, nebot ve viech filmech tuto postavu mladika ztvarnil jeden
herec - Semjon Sva$enko. Postava Timose je dialekticko-alegorickou syntézou pohadko-
vého hrdiny, nezavislého ¢lovéka z ukrajinského lidu, frontového vojéka, délnika, rolnika
a predevsim bolSevika. Krasavec Timo$ je Dovzenkem ,vytesany“ jakoby z jednoho kusu
mramoru, je podobné skulpturalni jako Alexandr Névsky nebo Ivan Hrozny v prvnim dilu
Ejzenstejnova filmu. Je nesmrtelny jako je nesmrtelny jeho narod a proletariat k némuz t¥id-
né néalezi. Neni to materialni ¢lovék z ,masa a kosti®, ale ¢lovék idedlni - ,nad¢lovék® - jehoz
nohami je Ukrajina, trupem ndrod a hlavou revoluce. Sdém Dovzenko pfipominal ze Timo$
po smrtici salvé nepada k zemi, protoze je symbol*. Timo§ je prikladem politické alegori-
zace hrdiny, prekracujictho rdmec skute¢nosti. Zaroven také predstavuje reinterpretaci ofi-
cidlnich pozadavki na tfidni klasifikaci filmovych hrdintt smérem k nadsézce bylinného
bohatyrstvi. Obdobné ladénym ,vykrocenim® z reality je ve filmu montazni politicka scéna
s ruskym, némeckym a francouzskym vojakem vracejicim se z valky domu k Zené a ditéti.
Tato ,trojscéna’, tim Ze se odehrava ve stejné mizanscéné, doplnéné stejnymi titulky v pri-
slu$nych jazycich: ,Kto?, Wer?, Qui?“ se u¢inné syntetizuje do jednotného protivale¢ného
smyslu.

Uvedené ptiklady ukazuji jak Dovzenktv parabolicko-politicky pristup ke skute¢nosti
vyvozuje akei ze spojovani zdanlivé nespojitelného: subjektivismu s racionalismem, expre-
sionismu s prirozenost{ folkléru, naivni epi¢nosti s prisnou politickou tenden¢nosti. Do-
vzenko byl ze sovétské montazni $koly programové nejméné , dialektickym rezisérem® ve
smyslu pfimé aplikace marxistické filosofie na film. Pfesto i jeho tvorba je ndzornou ukaz-
kou toho, Ze se zfetelem na déjiny je dialekticky materialismus pfedevsim metodou. Metoda
a svétovy ndzor nejsou v sovétském pojeti montaze v pasivnim vztahu. Problém techniky
sjednocovani zabérti (metoda montdze) a jejich ideologicky obsah byl sovétskymi filmari
chapan v dialektické syntéze, kterou uz dale nejde politicky revidovat: ,Montaz je neoddéli-

3 Piotrovskij, Adrian: ,,Arsenal® i problemy istoriceskoj filmy. Solncevova, (c.d.), s. 208.

3 Dovzenko, Alexandr: Preduptezdaju ne govorite o symbolach. In: Sobrannyje so¢inénija, tom 1, s. 265.
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telnd od myslenky. Myslenky analyzujici, my$lenky kritické, myslenky syntetizujici, spojujici
a zobeciiujici.“** Sama dialektika montdze, jakkoli umélecky osobitd po symbolické strance
filmové formy, se vSak nakonec, jak jsme ostatné ukazaly u Dovzenka, podtizuje predpti-
pravenému ,,tematickému obrazu, plného ideového obsahu dila“* Velmi komplexni a slo-
7ita dialekticka vystavba sovétské montaze tak konéi tam, kde Hegeltiv duch v oblasti byti
a my$leni - v kladném vysledku, ktery ma formu uplné realizace absolutni ideje. Tou v pii-
padé sovétskych filmait je absolutni politicky zajem délnické tfidy na zniceni kapitalismu.
Jinymi slovy, celkové ideologické zaméfeni sovétské montaze sleduje monistické politické
hledisko - autoritafstvi bol$evismu, jehoZ esencidlnim jadrem, nezpochybnitelnou univer-
zélnosti je ttidni boj, ktery jako vrcholné hegemonizovany rozpor, ddva kone¢ny vyznam
vem spolecensko-politickym procestim. Po¢inaje vztahem ekonomické zakladny k politic-
ké nadstavbé, historickym ,,z4jmam® délnické tfidy, az k formativnim tezim historického
materialismu, uvazujicim pohyb spole¢ensko-ekonomickych formaci od prvobytné pospol-
nych spole¢nosti ke komunismu. Sovétska montaz dvacatych let se tudiZ neodvratné ocita
v zajeti esencidlniho universalismu marxistického vykladu déjin. Moc, autorita, privilegium
proletariatu jako ,,hybné® sily déjin je v ideologii sovétské montazni $koly ukotvena na ro-
viné transcendentni ontologické nutnosti, reprezentovanou Marxovou ideou univerzalniho
poslani délnické t¥idy v zdpasu o emancipaci CLOVEKA. Z tiidniho hlediska sovétska re-
volu¢ni kinematografie dvacatych let poskytuje nejen délnikiim jako tidajnym reprezentan-
tam lidstva, nybrz kazdé utlatované bytosti zvlastni ontologické preference a vysady, které
v zdsadé neprekondvaji socidlni dualismus, ktery Ejzenstejn vy¢ital Griffithovi. Ejzenstejn
sice nahliZel na zakonitosti burzoazni spole¢nosti ,dialekticky®, ale ve skute¢nosti pouze
nahrazoval Griffithovy chudé a bohaté délnickou ttidou a kapitalisty.

Politickoideologicky smysl sovétské montaze se stejné jako historicky materialismus
marxismu ,v posledni instanci® opiral o vysledek absolutnich metafyzickych dichotomii,
vedenych v duchu militantniho pojeti politické hegemonie (kritizované Gramscim), kde na
povrch vystupuje koncept ,,pozi¢ni valky®, marxistickd zéliba ve véle¢nych metaforach pii
popisu politickych zapast, jejichz Gcelem je dusledné udrzovat frontovou linii mezi ,,my*
a ,,oni‘, vést politiku separace v roviné jednozna¢né dichotomické alternativy ,,bud® - ,,ane-
bo“¥ Soubézné s tim, se politicky nazor sovétskych montaznika opiral o identitu mezi di-
alektickym zavrSenim (totalitou) montaze a totalitou marxistickych déjinnych zakonu. Lo-
gika dialektické montazni metody a ,logika Dé&jin“ se jim jevila jako ,ptirozend pravda®
Redlné vsak slo o dobové apriorni konstrukt, nebot Zddna interpretace déjin, v¢etné inter-
pretace marxistické, nereprezentuje ,,posledni® pravdu, pouze se k ni do¢asné a ¢asto falesné
miiZe vztahovat.

3 Pudovkin, Vsevolod: O montdZi. In: Film je uméni. Praha 1963, s. 90.

Ejzenstejn, Sergej: Vertikdlni montdz. In: Kamerou tuzkou i perem. Praha 1961, s. 289.

37 Laclau, Ernesto, Mouffe, Chantal: Hegemony and Socialist Strategy. Towards a Radical Democratic Politics.
London. New York. Verso 1985, s. 70.
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HEGEMONY OF CONTRARIETY.
THE SHIFTS OF DIALECTIC PERSPECTIVE IN POLITICAL ORIENTATION
OF SOVIET MONTAGE SCHOOL IN TWENTIES

Summary

The name of the study is inspired by Gramsci’s notion “hegemony” evolved by Ernesto
Laclau and Chantal Mouffe in conception so called “hegemony policy” in mid eighties. In
the study “Hegemony and Socialistic Strategy” they treat politic in “deconstructive” way
- from point of view of fall Marxist essentialism, the lost of its universalistic claim to be the
only interpretation of the world.

This study about soviet montage school uses “deconstructive” argumentation that is
based on two paradoxes. The first paradox is placed between ideological results of soviet
montage and different dialectic methods, which leaded to the montage the four main
representatives of soviet montage school (Eisenstein, Pudovkin, Dovzhenko, Vertov). One
of the basic categories of dialectic materialism contrariety (conflict) acquired in technique
of montage by soviet politically engaged directors the hegemonic character. This metaphoric
and symbolic character montage was incompatible with marxist — essentialist interpretion
of history.

The second paradox is directly based on the heterogeneity between politic dogma and
its unideological, art fulfillment in soviet cinematography in twenties. The named four
representatives of soviet montage school became for their individual conception of dialectic
montage praised classic of montage art. This art was not paradoxically bound only to the
contemporary cultural politic of soviet state. Directors throughout the world, despite
different ideological and nationalistic orientation, adopted the formal aspect of soviet
montage conception. It proves that in the area of art the materialistic form can be brought
over without its ideological backgound, in which it was formed.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

PETER WEIR - ,SPOLECNOST MRTVYCH BASNIKU“
David Kresta

ReZisér Peter Weir patti spolecné napt. s Brucem Beresfordem ¢&i Fredem Schepisim k hlav-
nim predstavitelim tzv. Australské nové viny. Roddk ze Sydney (*1944) v 70. letech vyrazné
napomohl ke vzkiiseni skomirajici kinematografie filmy Piknik u Hanging Rock, Posledni
vina ¢i Gallipoli. V 80. letech zacal natdcet v USA, kde debutoval v roce 1985 komercné i ume-
lecky tispésnym snimkem Svédek. Vydobyl si postaveni, o némz se nesnilo vétsiné domdcich
reZisérii, a je Casto oznacovin jako reZisér svétového formdtu a tviirce autorskych filmii. Wei-
ruv posledni snimek Master and Commander: Odvrdcend strana svéta (2003) ziskal fadu
nominaci na Zlaty glébus a mél rovnéz nemalé oscarové ambice.

Nasledujici text o dnes témé¥ kultovnim filmu Spoleénost mrtvych bdsnikii je zkrdcenou
a upravenou verzi textu z prdce Filmy Petera Weira: Trochu jiny Hollywood.

Rezisér ptivodné pldnoval natoéit situaéni komedii podle vlastniho scénate. Usttedni
postavu psal ptimo pro francouzského herce Gérarda Depardieu. Termin zalatku natdceni
byl v8ak neustdle odklddan kvutli hercovym zdvazkim v jinych filmech. KdyzZ rezisér Weir
nedokdzal nalézt vhodny termin, odlozil realizaci filmu na neur¢ito. Ke scénati Spole¢nosti
mrtvych basniki (dale jen Spole¢nost) nasel cestu diky iniciativé §éfa Studii Walta Disneye,
Jeftreyho Katzenberga. Katzenberg byl od pocatku piesvédcen, ze pravé Weir je nejvhod-
néj$im rezisérem. Uz sam fakt, ze film vznikal v produkeci Disneyho spole¢nosti, vypovi-
dal leccos o jeho charakteru. Bylo ziejmé, Ze neptjde o zZadny experiment v duchu PobieZi
moskytd, ale o tradi¢ni hollywoodsky film. Weir, jen tézko sndsejici neuspéch predchoziho
snimku, verejné oznamoval odklon od mystickych a spiritudlnich motivii a tim i zménu re-
zijniho stylu. Pfijetim nabidky k rezii filmu tak Weir znovu vstupoval do pfedem schvalené-
ho projektu, pro ktery byla zaangazovana i hlavni herecka hvézda.

Scénat Spoleénosti napsal Tom Schulman v rozmezi nékolika let. Slo o jeho prvni a do-
posud nejambiciéznéjdi filmovy scénaf. Schulman debutoval v roce 1988 jako autor ndmé-
tu a spoluscendrista némeckého televizniho filmu Das Rattenest (anglicky ndzev Father’s
Revenge - Otcova pomsta) v rezii Johna Herzfelda. Dramaticky ptibéh pojedndval o tno-
su letadla teroristy. Vedle Spole¢nosti mél v roce 1989 premiéru dalsi film natoceny podle
Schulmanova scénare. Komedie Milac¢ku, zmensil jsem déti (rezZie Joe Johnston) vypravéla
o potrhlém védci a jeho vynalezu pfistroje na zmensovani predméttl. Z neptili§ uspé$nych
projektt, na nichz Schulman v 90. letech spolupracoval, stoji za zminku snad jen scénar
k ekologickému thrilleru Johna McTiernana Saman (1992).
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Jednoduchy ndmét o uciteli, ktery svym nekonvenénim zptsobem vyucovani vytrhne
studenty z jejich trvalé pasivity, prepracoval Schulman do nékolika pracovnich scénéfti.
Prvotni inspiraci a pfedobrazem u’itele Johna Keatinga mu byl znamy broadwaysky rezisér
Harold Clurman. Schulman se zaujetim vzpominal na jeho pfednasky o rezijni praci, kdy
reZisér studenty fascinoval neuvéfitelné dynamickym a inspirujicim projevem. Scendrista
chtél tuto postavu zkombinovat se vzpominkami na vlastni proces vzdélavani - proto vy-
stupovali v prvni verzi jako hlavni hrdinové studenti divadelni $koly. Definitivni podoba
ulitelovy postavy nakonec vznikla spojenim charaktertt zminéného Clurmana a Schulma-
nova otce, ktery, podobné jako filmovy hrdina Keating, recitoval synovi poezii a predaval tak
prvni zlomky moudrosti.

Peter Weir zjevné potieboval vzpruhu v podobé komeréné tspé$ného filmu a Schul-
manuv scénaf mu poskytnul moznost natodit veskrze pozitivni a divacky pritazlivy film se
srozumitelnym poselstvim. Spole¢nost diky zjednodusenym charakteristikdm postav a ne-
komplikovanosti pfibéhu pfipominad podobné vystavény film Gallipoli. Oba snimky navic
spojuje téma nevinnosti vystavené bezprostfednimu ohrozeni.

Po precteni scénare Weir nad$ené prohldsil: ,,Je to ten nejlepsi scénaf, s jakym jsem zatim
pracoval.“! Podobny postoj vyjadfoval i k obsazeni herce Robina Williamse do role uitele
Keatinga. Vyslednou podobu scénate posléze ovliviioval vlastnimi pfipominkami a posttehy.
Nejzasadnéjsi zménou prosla Keatingova postava. V ptivodni Schulmanové verzi ucitel trpél
smrtelnou chorobou. Pro scendristu predstavovalo védomi blizké smrti motivujici faktor
vedouci uditele k hlasani nutnosti proZivat Zivot naplno. Weir Schulmana presvéd¢il o vy-
pusténi tohoto motivu. Argumentoval pfitom srovnanim nemocného uditele s umirajicim
generalem, ktery neprokazuje prili§ velkou odvahu, kdyZ Zene s nad$enim muze do valky,
protoze de facto nemd co ztratit. ReZisér i scendrista pak vyjadrili shodu nad upfednostné-
nim osudu jednotlivych studentti nad Keatingovym ptibéhem. Film mél zejména zobra-
zovat efekt ucitelovy netradi¢ni vyuky na chlapce. Ustiednim tématem byla jiz od pocitku
postupna proména chlapeckych osobnosti jako vysledek Keatingova vlivu.

Pfijetim nabidky k realizaci Spole¢nosti jako by Weir apriori rezignoval na komplexnost
a interpretaéni vrstevnatost svych predchozich dél. Rezisér, jehoz vyjimec¢nost spocivala
mimo jiné i v tom, Ze do kazdého filmu prosadil nepfili§ frekventovand témata (Aboriginci
v Posledni vlné, Amenité ve Svédkovi), tentokrat natocil film s tématem divacky provére-
nym a oblibenym, v némz naplnil pfedtim narusovand ¢i obménovana schémata a konvence.
Svuj priklon ke komer¢ni tvorbé zdéivodnil slovy: ,,Spole¢nost mrtvych basniki je divacky
piistupny film. Jde o populérni hollywoodskou zdbavu. Vzdycky jsem sam sebe chapal jako
komer¢niho reziséra, hollywoodského reZiséra — pokud pod pojmem Hollywood chapeme
$iroké publikum, ne syndrom.

Pfibéh ucitele Johna Keatinga navazuje na dlouhou fadu filma ze $kolniho prostredi.
V tomto ohledu nejde o film nijak origindlni — téma vztahu uditele a zaku bylo zpracovano
ve snimcich raznych Zanrt i kvalit. V roce 1951 nato¢il rezisér Anthony Asquith film Pro-
fesor odchazi. Vychazel pfitom z jednoaktovky dramatika Terence Rattigana. V roce 1994
pak vznikla druhd, modernizovana verze v rezii Mikea Figgise. I zde je hlavnim prostfedim
filmu uzavieny svét chlapecké internatni $koly, v niZ jediny zdkon predstavuje $kolni rad.
Hrdina, starnouci uditel, se proti stavajicim podminkdm rozhodne vzboufit.

1

Premiere, July 1989

2 Tamtéz
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Mezi nejoblibenéjsi ,,ucitelské filmy patii adaptace romanu E. R. Braithwaiteho Panu
uciteli s laskou (1966). V rezii Jamese Clavella hrél Sidney Poitier inzenyra Marka Thacke-
raye, do¢asné vyucujiciho nedisciplinované zaky ve $kole v anglickém East Endu. Po néko-
lika neuspésnych pokusech nakonec pfiméje ucitel studenty ke vzdjemnému respektu. Sam
se zaroven zacne bliZe zajimat o jejich osobni Zivot.

Neptili§ vydarena kombinace dramatu a muzikalu Sbohem, pane profesore (1969) v re-
zii Herberta Rosse vypravi o zprvu pfisném a suchoparném profesoru Chippingovi, jehoz
zpusob Zivota zméni laska k operetni subreté. Vnitini proména postavy ma dopad i na jeho
vztah k zaktm.

Nejblize ze véech jmenovanych ma v$ak k Johnu Keatingovi ucitel matematiky Jaime
Escalante ve snimku Ramona Menendeze Ukaz, co umi$ (1987). Ptibéh, natoc¢eny podle
skute¢né udalosti, je situovan do $koly v hispanské ¢tvrti. U¢itel Escalante svymi nekonvenc-
nimi metodami pfiméje zaky - ¢leny gangu — ke zodpovédnému studiu.

Vseobecna obliba tohoto zanru pokracovala i v devadesétych letech, o ¢em?Z ostatné
svéd¢i tspéch filmti Nebezpedné myslenky (1995, rezie John N. Smith) a Opus pana Hol-
landa (1995, Stephen Herek). Posledni dva zminéné filmy v$ak do Zanru nic nového nepfi-
nesly a spise variovaly klasické predchiidce. Coz jen potvrzuje fakt, Ze filmy ze $kolniho pro-
stiedi sazeji na osvédcéené jistoty, vdé¢na a nostalgicka témata a ocekdvany vyvoj udalosti.
Stejné jako v pripadé ¢tyti roky starého Svédka mél i nyni pravé Peter Weir nejvétsi zasluhu
na tom, Ze ptivodné sentimentélni a pfedvidatelny ptibéh ziskal podobu ptisobivého a v tom
nejleps$im slova smyslu dojemného dila. Tvtirce opét prokazal, Ze pro néj neni tolik dulezitd
otazka ,,0 ¢em" ale ,,jak"

Weirtiv negativni postoj ke $kolskému systému se plné projevil jiz v australském Pikni-
ku u Hanging Rock (dile jen Piknik). Duvody, které jej k natoceni filmu vedly, vysvétlo-
val s usmévem: ,Nendvidim $kolu. Proto jsem tenhle film mohl délat.“* P¥ibéh o mladych
studentech, zadrzovanych ve $koldch a touzicich po svobodném Zivoté, evokoval rezisérovi
vzpominky na vlastni détstvi. Natodeni Spole¢nosti mélo rezisérovi pomoci k vyrovnani
se s vlastnimi, neptili§ radostnymi roky ve $kole. ,,Byl jsem v podobné $kole jako ti chlapci,
v podobné tfidé, ve stejném roce, stejném véku. Ale nemél jsem Zddnou jeskyni nebo poezii.
A vlastné ani 7adného pana Keatinga, prestoze kazdy z nas mél nékoho, na néhoz vzpomind
s tim, Ze mu doty¢ny néco predal.“

Nataceni probihalo od listopadu 1988 ve $kole St. Andrew pobliz mésta Wilmingtonu
v americkém stdté Delaware. Film vznikal v produkci studia Touchstone Pictures, dcefiné
firmy spole¢nosti Walt Disney Studios. Studio vzniklo v roce 1984 za ucelem produkovani
zébavnych komer¢nich filmi pro dospélé publikum. Weir pfisné dohliZel na vybér chlapec-
kych predstavitelt pro role sedmi studenttl. Tyden pred za¢atkem samotného natdceni uby-
toval skupinu hereckych predstaviteld, aby se bliZeji sezndmili. ,,Chtél jsem vytvorit takové
prostiedi, v némz by nebyl Zadny rozdil mezi ptisobenim pfed kamerou a mimo kameru.“
Védom si toho, Ze vérohodné vykony jsou pro film rozhodujici, prosazoval, aby mladi her-
ci splynuli se svymi postavami natolik, Ze pfestanou hrat. Tento pozadavek vyustil v zakaz
sledovani dennich projekci natocenych scén. ReZisér natacel film chronologicky, aby lépe
vynikla emotivni a osobnostni proména hlavnich hrdint.

3

Tamtéz

4 Cinema Papers, August 1990

5 Premiere, July 1989
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V ptipadé komika Robina Williamse mél Peter Weir opét prileZitost predstavit zavedeny
typ herce v odli$né, dramatické uloze. Nezvykle umirnény herec vnimal roli Keatinga jako
vyzvu a snazil se omezovat komickou stranku své herecké osobnosti podle potieb reZiséra.
Po Harrisonu Fordovi, technickém typu herce, spolupracoval nyni Weir s bezprosttednim
a improvizujicim Williamsem. ReZisér povéstny svymi nec¢ekanymi zasahy do podoby scé-
nafe béhem natdceni trpélivé prihlizel hercovym ¢astym komickym vystuptim navzdory
tomu, Ze naru$ovaly piisné hlidany plan nataceni. Vétsina Keatingovych vystupti pred stu-
denty byla alespon ¢aste¢né vysledkem improvizace (viz imitace Marlona Branda a Johna
Waynea), aniz by reZisér a herec potladili seriozni stranku ucitelova charakteru. Idedlni po-
dobu této postavy rezisér definoval pojmenovanim Robin Keating.

K vytvoreni potiebné atmosféry filmu ptispivalo i pfehravani hudebnich skladeb béhem
natac¢eni. Weir pouzival hudbu ,jako zbran proti nepfekonatelnym viednim vécem, které
nataceni filmu obklopuji. Béhem let jsem zjistil, Ze hudba poméhd i ostatnim.“® ReZisér z4-
mérné poustél herctim a $tabu takové skladby, jejichz nalada by méla byt pfenesena do fil-
mu. Béhem realizace Pikniku ji navozoval Beethoventiv Paty klavirni koncert, pti nataceni
Roku nebezpecného Zivota zase rezisér vytvarel atmosféru pomoci Poslednich ¢tyt pisni
Richarda Strausse. V roce 1989 znéla v okoli $koly St. Andrew smés irskych a keltskych skla-
deb. O tom, Ze se naladu z natdceni podarilo prenést do samotného filmu, svéd¢i spoleéné
scény Keatinga a jeho studentt, prodchnuté uvolnénosti a pozitivni energii.

Spole¢nost na prvni pohled prekvapi jednoduchou vystavbou se zfetelné vyjadfenym
konfliktem a snadno ¢itelnymi postavami (mezi nimiz nalézdme pro dany Zanr ustalené typy
- premiant tfidy, bohém, $prt...). Vyznéni filmu je podtizen jak odhadnutelny vyvoj piibé-
hu, tak i jednani postav. Jednoducha fabule, jakou se vyznacoval jiz film Gallipoli, tentokrat
reZisérovi slouzi k propagaci vlastniho postoje vi¢i moderni kultufe a institucim napomad-
hajicim k udrzeni stability této kultury. Weir, vyjadtujici se ¢asto k Zivotu moderni spole¢-
nosti, tematizuje v pribéhu o uditeli usilujicim vymanit své studenty z ptedem stanovenych
roli represi jako produkt spole¢nosti, ktera se citi neustale ohrozena a likviduje tudiz vse
odlisné.

Shriime si stru¢né syZet filmu:

Podzim 1959. Na prestizni chlapecké $kole Welton zacind dalsi Skolni rok. Do tstavu pfi-
chazi novy ucitel anglictiny John Keating. Netradicni zpiisob vyuky, ignorujici skolni osnovy,
zaujme vétsinu Keatingovych studentii. Mlady ucitel hovoti s Zdky o poezii, filozofii a uméni
a nabddd je, aby sviij vlastni Zivot proZivali naplno bez ohledu na omezovdni, jemuz jsou vy-
stavovdni. Chlapci se z Keatingovy rocenky dozvi o Spolecnosti mrtvych bdsnikii, tajném spol-
ku potdadajicim svd sezeni v indidnské jeskyni a predcitajicim romantickd dila. Hodlaji na tuto
tradici navdzat a za noci pravidelné opoustéji skolu. Se vzriistajicim vlivem nekonvenénich
vyucovacich praktik na vnitini vyvoj jeho Zdkii roste i nevraZivost ze strany ucitelského sboru
a feditele skoly, kteti pro Keatingovu snahu narusit stanoveny a fungujici ¥dd nemaji pochope-
ni. Utitelovo usili nutné musi vyiistit v tragédii. Jeden ze studentii spdchd sebevrazdu a vedeni
Skoly obavajici se skanddlu najde v Keatingovi vhodného obétniho berdnka. Keating, vefejné
oznaceny za neptimého vinika chlapcovy smrti, je donucen skolu opustit. Jeho uceni véak mla-
dé studenty zasdhlo natolik, Ze v zdvéru vyjadri uciteli podékovini a solidaritu.

¢ Tamtéz

46



O Spolecnosti nelze zacit hovotit bez reminiscence na Piknik. Zde poprvé zobrazil Weir
prostiedi $koly — a béhem patnacti let se reZisértiv pohled na ni ptili§ nezménil. Nadale vni-
ma $kolu jako jednozna¢né represivni instituci, ktera, misto aby rozvijela lidsky potencidl, jej
nemilosrdné ubiji. Probouzejici se senzualita a sexualita je pro aspésny vyvoj studentt chéd-
péna jako $kodliva a tudiz musi byt striktné potlacena (do chlapecké skoly maji divky prisny
zékaz vstupu). Skola se #idi pevnymi, neménnymi pravidly, u¢ebni osnovy nepiipoustéji
vyjimky, vSe je precizni a setizené do posledniho detailu. Sebemensi prohtesek musi byt na-
leZité potrestan (obraz télesnych trestt pouzil reZisér v obou snimcich), kazda, byt jen krat-
kodoba vzpoura, kon¢i netspéchem. D¢j filmu je sice zasazen do prostiedi americké $koly,
ale oble¢eni studentt i vzhled samotné budovy evokuji spi$e Anglii. Tento rozpor vypovida
0 Weirové zdméru nezobrazovat konkrétni $kolu, ale $kolni instituci obecné.

Podobné jako v Pikniku i zde hraje dilezZitou roli obdobi, do néhoz je ptibéh zasazen.
Udalosti v australském filmu se odehraly v prelomovém roce 1900. Tento rok ukon¢il dlou-
hotrvajici nadvladu britského impéria na australském tzemi a upadek $koly po incidentu
na skale zminény fakt symbolicky vyjadioval. Ve Spole¢nosti se z ivodu, byt neptimo, do-
zvidame o situovani déje na podzim roku 1959. Blizici se $edesatd 1éta byla, jak dnes vime,
charakteristicka celkovou uvolnénosti, nazorovou i sexudlni svobodou a tsilim o zménu.
Vznikalo hnuti hippies, mladeZ oteviené revoltovala proti svym rodi¢tim. Sedesat4 léta tvo-
fila zfetelny kontrapunkt k dekddé predchozi, vyznacujici se konformitou a atmosférou pl-
nou napéti a obav (v Americe k tomu notné ptispély McCarthyovy procesy). Pfichod pana
Keatinga do zatuchlé instituce a jeho nekonven¢ni vyucovaci metody tak symbolizuji zavan
blizicich se zmén.

Zoufalé lpéni na starych poradcich vyjadtuje izolovanost $koly od okolniho svéta. Sta-
rou budovu, pfipominajici svymi chladnymi kamennymi arkddami spise starobyly klaster,
obklopuji velké travnaté plochy. Welton je skryt pfed vefejnosti podobné jako sekta Ame-
nitd ve Svédkovi - a i tentokrat jde o ukryt nedostate¢ny, coZ potvrzuje ptitomnost vettelce
- tedy pana Keatinga. Zajimavosti bezesporu je, Ze rezisér znovu predstavuje ,,nds“ svét pou-
ze prostiednictvim zabéri situovanych do interiéri — pokoj v domé Danburryovych, diva-
dlo, byt Perryovych - bez toho, aby divakovi poskytnul jediny celkovy zabér na mésto. Tim
izolovanost $koly jesté vice prohlubuje — okolni svét neexistuje, aby studenty nerozptyloval
v napliovani pfedem stanovené spolecenské role.

Skola viak neni izolovédna pouze prostorové, ale i z hlediska ¢asu. Studenti kuptikladu
ani jednou nehovori o Kerouackovi, Ginsbergovi a dalich zastupcich beatnické generace,
kterd v té dobé oslovovala Ameriku. Odmitnuti spojeni se skute¢nym svétem symbolicky
vyjadiuje i fediteltiv zakaz poslechu rozhlasovych ptijimact.

Weir neztistava pouze u kritiky $koly a vyuc¢ovaciho procesu a oteviené oznacuje rodi-
nu jako dalsi represivni instituci. V uvodnich scénach poskytuje use¢né, le¢ vystizné cha-
rakteristiky hlavnich protagonistii. Mezi nimi si vybira pfedev$im Todda a Neila. Oba jsou
pritom ukdzani jako nositelé ur¢ité role (Todd se musi vyrovnat s ispéchem svého bratra,
byvalého studenta, Neil musi naplnit povést premianta tfidy). Zachycuje jednotlivé chlapce
bez vnitini motivace a vlastnich snd. Studenti usiluji naplnit oé¢ekavani rodi¢a. Neziji sviij
Zivot, ale Zivot vytvofeny podle predstav spole¢nosti, kterd ¢lovéka prostfednictvim represe
vede jiz od détstvi k prevzeti predeterminované role uvnitt konkrétni kultury. Rodice touzi
vytvorit z déti kopie sebe sama. V tomto kontextu pak $kola piisobi jako prodlouzend ruka
instituce rodiny. Uniformni masa pedagogt hodld ze studentii vytvorit uniformni masu 1é-
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katti a pravnika. Utitelé systematicky podcenuji studenty, dusledné popiraji jejich vlastni
uvazovani. Nepfijemny pocit, jaky po tvodni sekvenci divék ziskava, jesté zesiluje pro Wei-
ra charakteristické pouziti zabérti otevrené krajiny v protikladu ke stisnujicim interiértim
$kolni budovy.

Rezisér peclivé ptipravuje pudu pro entrée pana Keatinga. Keating naru$uje pfedepsana
pravidla uz tim, Ze studenty vyvadi ze ttidy ,na svobodu®, ve snaze rozproudit je a zbavit
$krobenosti. Nevnimd zaky jako submisivni s védomim, Ze jeho u¢eni mtize byt produktivni,
pouze pokud je ptijme jako sobé rovné. To, ¢im si ucitel studenty tak rychle ziskd, nejlépe
vyjadiuje Charlie: ,, Aspoii je jinej.“ Tim, Ze se Keating odliduje od ostatnich pedagogt, vsak
vedenou bitvu pfedem prohrava. Jeho boj proti $kolskému systému ziskava na zavaznosti
uz tim, Ze v centru stietu stoji mladi, nevinni jedinci, jejichZ energie a potencidl mohou byt
navzdy utlumeny. Keating, snazici se ve studentech probudit cit a smyslové vnimani, odmita
prevzit svoji spolecenskou roli uvnitt profesorského sboru. Stava se neadaptabilnim, odlis-
nym a tudiz ze strany spole¢nosti zavrzenihodnym.

S prichodem Keatinga se radikalné méni tempo i nalada filmu. U¢itel objevi ve studen-
tech skrytou energii a dostava ji na povrch. Chlapci postupné ozivaji a s nimi jako by obzivl
i samotny film. Tékava dynamickd kamera neustale krouzi kolem student a pobiha za nimi.
Weir se dokonce pii navozeni potfebné atmosféry nevyhybd ani prilisné doslovnosti pouzi-
tim Beethovenovy Ody na radost.

Ucitel Keating ve filmu predstavuje prototyp romantického hrdiny a snimek samotny
jeho prostrednictvim hldsa romantické poselstvi. V souladu s tajemstvim obestfenym ptvo-
dem romantickych postav se Keating doslova zjevuje odnikud a kromé nékolika ttrzkovi-
tych informaci se divék o jeho Zivoté nic blizsiho nedozvi. To souvisi s pivodnim zdmérem
situovat Keatinga vyhradné do pozice hybné sily motivujici studenty k vlastni proméné.
Novodoby predstavitel byronovskych a shelleyovskych hrdint vede osamély Zivot (zminka
ti. Prostfednictvim uméni usiluje o zménu svéta k lepsimu (citacemi z basnickych dél chce
Keating u studentti dosahnout poznani kras Zivota a zménit tim jejich mys$leni a vnimani).
Pro romantického hrdinu je rovnéz ptiznaény aték od soudobé civilizace do minulosti — Ke-
ating ignoruje literarni souc¢asnost a prednasi vyhradné o klasickych autorech Shakespearo-
vi, Tennysonovi a Shelleym. Pro Keatinga je charakteristické, ze souzni s vitalismem Walta
Whitmana, s jeho optimistickym vyzndnim viry v ¢lovéka a svobodny Zivot. A koneéné,
romanticky ¢lovék touzi po uplatnéni vlastnich schopnosti, ¢imz se ocita v konfliktu s ne-
citelnym svétem, vyjadfujicim odmitavy postoj a omezujicim tyto schopnosti. Romantik
Keating ma v umyslu pretvorit svét podle své idedlni predstavy, ale v boji s moci vybavenou
spole¢nosti zdkonité prohrava.

V navaznosti na tradici romantismu i na predchozi filmy Weir opét zobrazuje motiv tni-
ku z reality. Utitel Keating cituje basnika Keatinga: ,,Pouze ve svych snech miize byt ¢lovék
opravdu svobodny.“ Funkci snu v tomto filmu nahrazuje divadlo, k némuz se pred svétem
ovlddanym despotickym otcem uchyluje Neil, a zejména jeskyné, v niZ probihaji sezeni
znovuzaloZené Spole¢nosti mrtvych basnika. Tak jako romanti¢ti hrdinové unikali pred
skute¢nosti do prirody, opoustéji studenti tajné $kolu a vzdavaji se tak dané role i vlastni
identity (Charlie v jeskyni vystupuje jako Nuanda). Uloha ptirody je zdfiraznéna i v tvodni
feli, citatu z Thoreauova romanu Walden: ,,Odesel jsem do lesti, nebot hodlam Zit odlisné.”
DulezZitost scén sezeni spole¢nosti pro celek filmu vSak mtiZze byt obhajitelna pouze jejich
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zasazenim do prostredi jeskyné, kterd zastava stejnou funkci jako skala v Pikniku - jako
misto, kam prchaji obéti represe a kde mohou citit volnost a svobodu. Studenti nedokdzou
na tradici ptivodni Spole¢nosti navazat, coz vyjadfuje neuspésny pokus zaloZit v jeskyni
ohen. ,,Nasavani nejlep$ich vini Zivota“ dostalo podobu prohliZeni fotografii s nahymi Ze-
nami a pokufovani cigaret.

Keating md v sobé néco z Allieho Foxe (z PobfeZzi moskyta) a Billyho Kwana (z Roku
nebezpecéného Zivota). Od prvné jmenované postavy prevzal jeji nakazlivy entuziasmus,
tentokrat vSak plné produktivni, nebot Keating je na rozdil od krajné egoistického Foxe
altruistou. S Kwanem ho spojuje presvéd¢eni o nutnosti komplexniho vnimani skute¢nosti.
Kdy?z studenttim odhaluje nepoznané rozméry nejen uméni, ale i Zivota, nuti je pohliZet na
znamé véci odlisnym zptisobem. ,,Jakmile si myslite, Ze néco znate, podivejte se na to jinak,“
fika svym studentim a pfipomina tak Kwana usilujiciho ,pfedat sviij zrak® povrchnimu
pozorovateli Guyovi.

V nésledujicim vyvoji filmu musi ptibéh neobycejné osobnosti Johna Keatinga ustoupit
do pozadi, aby v zachyceni osudii chlapeckych hrdintt mohl byt zvyraznén vyznam jeho
vyudovacich praktik. Weir prostfednictvim téchto minipfibéhii zachycuje, jakym zptisobem
studenti naplnili Keatingovo poselstvi prozivat Zivot naplno. Todd, plachy a zaktiknuty, se
zbavi strachu z vyjadfovani na vefejnosti. Neil objevi smysl Zivota v uméni a pres zakazy
otce se nadchne pro divadlo. Knox prekona svij ostych a oslovi milovanou divku. Charlie,
véény rebel bez priciny, s Keatingovou pomoci kone¢né naléza pti¢inu... Ackoliv scendrista
Schulman usiloval o to, aby jednotlivé party byly vyrovnané, Weir ze sedmi studentii upfed-
nostiuje postavy Todda a Neila. Todd prochazi ze vSech chlapct nejrozsahlejsi proménou
a nejvice tak dokazuje Keatingtiv vliv. Neila pak lze vnimat jako reZisérovo alter ego. Mlady
Weir touzil po umélecké draze navzdory prani otce, ktery v ném vidél budouciho feditele
vlastni obchodni firmy. Neil touZi stat se divadelnim hercem. Motiv divadla je ve filmu spjaty
s hranim roli - Zivotnich, spole¢enskych - z nichZ se ¢lovék snazi vymanit. Neilova prohra
v boji o vlastni jedine¢nost navazuje na neuspéch Johna Booka ve Svédkovi a Allicho Foxe
v Pobfezi moskyti.

Stupniovany zavér filmu, ktery svou tidajnou nevérohodnosti a prepjatosti poboutil fadu
kritik@t (napt. Rogera Eberta, Jeremyho Clarkea), znamena kompromis mezi divicky ne-
uspokojivym ukon¢enim ptibéhu, charakteristickym pro Weira, a o¢ekdvanym happy-en-
dem. Scéna Neilovy sebevrazdy doznala oproti scéndti nékolika zmén. Weir k tomu fekl:
»Bylo nesmirné zajimavé sledovat pfipravy toho chlapce na sebevrazdu. Neuvidite ho za-
stielit se, nechtél jsem ani, aby byl slySet vystiel. Ale chtél jsem ukdzat pfipravy a potom
nalezeni téla. Byla to jedna ze sekvenci, kterd se mi libila.“” Atmosféra celé scény se velmi
(a jisté ne ndhodou) pfiblizuje atmosféfe snovych scén Posledni vlny, coz evokuje pouziti
hypnotického zvuku syntezatort. Neil v jakémsi zdhadném transu sestupuje po schodech
doli (tak jako David v Posledni vIné sestupoval do aboriginské svatyné). Nasazuje si na
hlavu vénec sktitka Puka ze Shakespearova Snu noci svatojanské, ¢imz stvrzuje rozhod-
nuti odejit do jiného svéta. Celd sekvence se vyznacuje zvlastni obfadnosti. Podobné jako
v Pikniku ani zde smrt neznamena pro reziséra zanik, ale pfechod do jiného prostoru. Tim
se jeho mysleni ztotoziuje s filozofickym hnutim New Age, o které se rezisér dlouhodobé
zajimal a které chape smrt jako prechod do vyssi skuteénosti. Pokud by akt sebevrazdy byl
ve filmu pojat zkratkovité a nezaujaté, poprel by tim reZisér Neilovu proménu v dusledku
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Keatingovy vychovy. Neiltiv ¢in by vyznél jako zbabélé gesto. Tim, ze se Weir soustfedi na
peclivou pripravu, méni prohru (kterou je kazda sebevrazda) ve vitézstvi. V okamziku roz-
hodnuti vzit si Zivot muze Neil citit opravdovou svobodu. Sebevrazda je védomym ¢inem
dospélého jedince, uvédomujiciho si souc¢asné nevyhnutelnost i dopad svého konani. Weir
v této emotivni scéné ukazuje nespravedlnost Zivota, v kazdém okamziku staviciho ¢lovéka
pfed nevyhnutelnou volbu.

V naésledujicich okamzicich Weir paralelné sleduje emotivni dopad zpravy o Neilové
smrti na studenty i profesora Keatinga. Scéna, v niZ se o tragické udalosti dozvid4 Neiluv
spolubydlici Todd, vznikla na zakladé Weirovych improviza¢nich schopnosti. V ptvodni
verzi scénafe Todd bézi do koupelny a zvraci. Den pred natdcenim postihla Wilmington
snéhova boure. Reziséra napadlo sekvenci pozménit s tim, ze Todd v pyZamu vybéhne do
zasnézené krajiny nasledovan kamarddy. Kamera snimd jeho postavu zezadu, ¢imz zabér
ziskava zvlastn{ napéti — divak nevidi tvar a nedokdze tak rozeznat Toddovy emoce (stejné-
ho principu Weir uzil i ve Svédkovi, kdy se Book dozvida o smrti kolegy). Po kratkém vy-
buchu zoufalstvi se rozbihd - snad smérem k jeskyni, jenze snih proménil okoli $koly v bilé
nekoneéno. Neni kam utéct, zbyvd jen navrat ke svému ptivodnimu, represi postizenému ja.
Prohrava i uditel Keating. Dobré umysly motivujici jeho odli$ny zptisob vyuky se obraceji
proti nému. Hledani konkrétniho vinika jen dokazuje neschopnost spole¢nosti ptiznat a na-
pravit vlastni selhani, nebot by to sméfovalo ke zméné a ta je, jak vime, neptipustnd. Obétni
beranek musi odejit, aby opét vznikla potfebna rovnovéha.

Weir dodrzuje kruhovou vystavbu filmu, charakteristickou pro predchozi tituly - vy-
udovani angli¢tiny znovu zacind pfednesem zcela absurdni teoretické staté Jak chapat poezii
(Weirova douska védctm usilujicim raciondlné uchopit neuchopitelné - tentokrat basen).

Pro reZiséra ptizna¢né uzavieni pribéhu doplituje sekvence poskytujici divakéim potteb-
nou katarzi. Studenti postupné opoustéji sva mista a vylézaji na lavice, aby odchazejicimu
uditeli vyjadrili solidaritu a dctu, ¢imz soudasné potvrzuji velikost vyznamu Keatingova
uceni. Zabér studentt stojicich na lavicich m4 stejnou duleZitost jako zastaveni doposud
nepretrzité tikajicich hodinek ve $kole v Pikniku. Scéna plna neskryvaného patosu oslovuje
divaka s vyzvou, aby stejné jako Keatingovi Zaci nezapomnél na jeho uceni.

Profesor Keating predava poselstvi filmu o nebezpeéi konformity. Neschopnost ¢i ne-
moznost sebevyjadreni znamend prvni krok k potlaceni lidské individuality. Kazdy jedinec
je zodpovédny sam za sebe a u¢inénd rozhodnuti musi byt vZdy jen jeho vlastni. Film je ale
predevsim velkou obhajobou uméni v konfrontaci s hodnotami nasi materialistické spole¢-
nosti. Uméni nabizi uték od odlid$ténosti moderni civilizace. Nemad vsak silu spole¢nost
zménit - tu maji pouze konkrétni jedinci jako Todd. Ptipadné opravnéné vytky sméfované
k ¢ernobilym charakterim postav (protagonisté jsou striktné rozdéleni na nevinné studenty
a nesympatické dospélé), podbizivosti a vykalkulovanosti filmu se v kontextu vy$e uvedené-
ho jevi jako nepatti¢né.

Spole¢nost naplnila o¢ekévani studia a stala se komer¢né ispésnou nejen ve Spojenych
statech, ale i v Evropé (zejména ve Francii). Peter Weir se po neuspé$ném Pobrezi moskyti
vratil do divackého povédomi a v roce 1990 ziskal dalsi oscarovou nominaci. Cenu vsak
prekvapivé ziskal scendrista Tom Schulman. Kromé Weira byl na cenu Akademie nomino-
van i Robin Williams a snimek se objevil v kategorii Nejlepsi film. Weir rovnéZz obdrzel no-
minaci na Zlaty globus, stejné jako Williams a Schulman. Britska filmova akademie zvolila
Spole¢nost nejlep$im filmem a Maurice Jarre ziskal cenu za hudbu. O rok pozdéji vyhral
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Weirtv snimek v kategorii Nejlepsi film prestizni francouzskou filmovou cenu César. Jak
bylo feceno v tvodu, historie se opakuje. Intermezzo v podobé dalsiho ,,zakdzkového* ti-

tulu navrétilo reZiséra po predeslém selhani do pozice vydobyté jeho americkym debutem
Svédek.
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PETER WEIR - “DEAD POETS SOCIETY”
Summary

Sydney-born director Peter Weir is one of the most respected contemporary directors in
the western world. In the middle of 70’s, Weir (among the others, e.g. Ken Hannam, Bruce
Beresford) made almost dying Australian cinematography visible and recognized. That was
the beginning of the so-called Australian New Wave. Weir’s film Picnic at Hanging Rock
(1975) is undoubtedly a classic one. Weir, like the other ,,new wave® directors, later accepted
the proposal to shoot the films in USA. In 1985, he directed his american debut, titled
Witness. Dead Poets Society belongs to the genre of ,,teacher’s films“ (e.g. Dangerous Minds,
Mr. Holland’s Opus), but Weir combines usual schemes and clichés with the new look on
this genre. He describes the institution of school as an instrument of repression, allowing no
changes or exceptions. Through the presence of Mr. Keating, Peter Weir proclaims the ideals
of romantism and the importance of art in the materialistic, unsensitive world.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

OBRAZ SMRTI V POZDNICH FILMECH
CARLA THEODORA DREYERA
Poznamky k eseji

Jan Kftipac

Posledni tfi Dreyerovy filmy - ackoli nato¢ené v rozmezi jednadvaceti let - tvofi souvis-
lou fadu, navzdjem propojenou usilim o jednotu stylovou i tematickou. Otazkou stylu, ktery
u Dreyera vyrazné vystupuje do popredi’, se vtomto textu nehodlame zabyvat a naopak pri-
hlédneme k tematické vystavbé jeho filmii. Celd Dreyerova tvorba se obepind kolem néko-
lika zakladnich témat, ktera bychom mohli s davkou zjednoduseni shrnout pod zasttesujici
vyraz: smysl utrpeni, smrti a lasky v lidském Zivoté. V pozdnich filmech jsou tato témata
vyjadiena zvlast ztetelné. Ackoli byl kazdy z nich natocen podle jiné literarni predlohy?, jako
celek podévaji jednotny pohled na ¢lovéka. Dreyer v nich predklada svou vlastni uméleckou
koncepci byti.

Jednim z Gstfednich témat nejen téchto film, ale ostatné celé Dreyerovy tvorby, je smrt.
Tematizace tohoto mezniho bodu lidského Zivota umoziuje Dreyerovi rozkryt sloZitou
komplexnost vztaht svéta. Smrt otevird perspektivu Zivota po ¢asové ose jak smérem do-
zadu (historicka rovina), tak dopfedu za horizont pozemského byti (eschatologicka rovina).
Smrt se také tzce poji s ostatnimi tématy jako laska, utrpeni, svoboda, vira. Pfedevsim vsak
téma smrti usti v Dreyerové pojeti v radikalni otazku po fe$eni zla ve svété. Smrt je tak jed-
nim z mnoha kli¢t k interpretaci Dreyerova dila.

V pozdnich filmech je smrt tematizovana v nékolika souslednych planech: umirani,

NI

vlastni smrt a vzkii$eni. Zastavme se nejprve u prvniho z nich.

Umirani

Na téma umirani je Dreyerem podan zvlastni diraz. Nejednd se pfitom pouze o samot-
ny akt télesného odumirani jedince, ale o umirdni celého svéta. Svét je paralyzovany zlem,
jehoz nasledkem je ztrata Zivota a postupna smrt, ktera doléha na jedince. Zvlasté vyrazné
je to vyjadfeno v prvnim z vrcholnych Dreyerovych filmui — ve Vredens Dag (Den hnévu,
1943).

1

Viz monografie Davida Bordwella, v niZ byl Dreyertiv styl podroben diikladné analyze. Bordwell, David: The
Films of Carl Theodor Dreyer. University of California Press, Berkeley and Los Angeles 1981.

Vredens Dag podle dramatu Anne Pedersdotter Hanse Wiers-Jenssena, Ordet podle stejnojmenného dramatu
Kaje Munka, Gertrud podle stejnojmenného dramatu Hjalmara Soderberga.
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D¢j se odehrava v roce 1623, v dobé silicich ¢arodéjnickych procestt v Dansku. Drama
Hanse Wiers-Jenssena, jez bylo predlohou filmu, je vystavéno po vzoru klasické antické tra-
gédie a Dreyer se tohoto zpusobu vypravéni drzi. Bylinkarka Marta je usvédcena z ¢arodéj-
nictvi a musi se skryvat pred inkvizici. Pastor Absolon Zije na fafe se svoji starou matkou
a mladou Zenou Annou. Na venkov za nimi ptijede Absolontv syn z prvniho manzelstvi.
Marta se s pomoci Anny pokusi na fafe skryt, je v8ak chycena, usvéd¢ena, mucena a updle-
na. Pfed svoji smrti prokleje jednoho z knéZi a samotného pastora, ktery ji odmitne pomoct
- na rozdil od Anniny matky, ktera byla z ¢arodéjnictvi rovnéz dfive natéena. Postupné
vyvstava druhy - intimni - konflikt. Manzelstvi Absolona s Anne se ukazuje jako formal-
ni, zaloZzené na spole¢enskych pozadavcich. Pastor se vice vénuje cirkevnim zaleZitostem
nez zené, kterd navaze milostny vztah s jeho synem Martinem. Silici napéti jesté podpoti
Absolonova majetnickd matka, kterd se chce Anny zbavit tim, Ze ji rovnéZz podezira z ¢a-
rodéjnickych schopnosti. Knéz, ktery byl proklet Martou, umira za posledniho pomazani
Absolona. Cestou zpatky na faru pociti Absolon sam silnou pfitomnost smrti. Po navratu
vypukne mezi nim a Annou hadka. Absolon v zachvatu umira. Anna je obvinéna z ¢arodéj-
nictvi a poté, co ji zradi i Martin, se sama priznava a pfijima smrt.

Princip tragédie je zachovan nejen vedenim déje, ale také motivy osudové predurcenos-
ti a nadptirozenych sil, stejné jako silnou individualizaci hrdiny’. Pro Dreyera je typické,
Ze narativ operuje skrze Zzenu-hrdinku. Ta se v jeho filmech dostava do pfimého konfliktu
s okolni spole¢nosti. Zde mizeme spatfovat dalsi znak Dreyerovych filmu, kterym je princip
duality ve stylistické, narativni a tematické roviné’. Ve Vredens Dag nabyva rozpor mezi
hlavni hrdinkou a spole¢enskym fadem, zosobnénym jejimi blizkymi, postupné na sile az
ust{ do tragického finale filmu. Pomoci tohoto rozporu Dreyer ztvariiuje jeden z tstfednich
problémui své tvorby: moc zla a otazku po jeho feseni.

D¢j je zasazen do tradi¢niho naboZenského prosttedi co do uréeni ¢asového (pocatek 17.
stoleti), tak prostorového (cirkevni farnost). Dreyertiv umélecky obraz ¢lovéka je utvaren
pomoci nabozenské a kulturni symboliky, vze$lé z kiestanstvi. V ramci toho odkazu je bu-
dovana Dreyerova filmovad modernita®.

Spole¢nost ve Vredens Dag je vyhrocené nabozenska, coz je nejzietelnéji patrné na vnéj-
$ich projevech viry. Hned na zacatku je film uvozen pisni Dies irae a grafickym vyobraze-
nim Apokalypsy. Nasleduji symboly ktize, kalichu, plamene apod. Lidé, obleceni ve svéa-
te¢ni liturgicky odév, ¢tou z Pisma a modli se. Cely svét filmu je prostoupen naboZenskou
ideou. Postavy jasné deklaruji svoji viru v Boha. Jejich vnitfni zrak se odvraci od tohoto
svéta k transcendentnimu kralovstvi nebeskému. Cekali bychom néco na zpiisob prozatené
augustinovské bozi obce, vidime vSak pravy opak: spole¢nost plnou strachu, bolesti a smrti.
Jak je to mozné? Na tragickém konfliktu mezi spole¢nosti a hlavni hrdinkou Dreyer od-
haluje mravni ztroskotdni historického kiestanstvi. Spole¢nost, vystupujici s takovou vehe-
mentnosti proti zlu, se sama stala jeho obéti. Silné ndboZenské védomi - tak jak je Dreyer
zobrazuje - je v plném rozporu s Zivym duchem ktestanstvi. To, co spole¢nost nejvice po-
strada, je piitomnost Krista — Lasky jako zdroje Zivota. Vzpina se k transcendentnimu Bohu

« yr

Starého zékona (,,Zivot za Zivot, krev za krev, ika v zavére¢né scéné matka), imanentniho

3 viz Borwell, c.d.

4 Drouzy, Maurice: Carl Th. Dreyet, né Nilsson. Cerf, Paris 1982.

5 O vztahu mezi tradi¢nosti a modernosti u Dreyera viz Comolli, Jean-Louis: Rhétorique de la Terreur. In: Ca-

hiers du cinéma, prosinec 1968, ¢. 207, s. 42., nebo Bordwell, c.d.
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Boha-¢lovéka vsak neptijala. Dtisledkem je pohrdéni v$im stvofenym. Dreyerova mizanscé-
na dava do protikladu strohy chlad lidskych obydli, uzavienych a izolovanych od vnéjsiho
svéta, a bohatou texturu prirodni krajiny, stejné jako upjatost kostymu, dusicich jakykoli
naznak télesnosti, a radostnou uvolnénost Anina $atu. Ptivodni kiestanska vira v konkrétni
Vtéleni byla nahrazena virou v prazdné abstraktni Absolutno, potirajici individualitu. Bith
nezije, hodnotu Zivota ztraci i vSe ostatni. Svétem nevlddne bozi zakon lasky a odpusténi, ale
lidské zakonictvi rozumu a moralky, ktery pfi ztraté dcty k druhému nelze prosadit jinak
neZ nasilim. Spole¢nost pro dosazeni svych cilt v posledku — nemtize-li jinak - produkuje
strach (jeho obéti jsou postupné Marta, Absolon a Martin) a smrt.

Do protikladu k obecnym principtim spole¢nosti stavi Dreyer konkrétniho jedince. Pro-
ti spole¢nosti jako zdroje utrpeni a smrti je postavena Zena jako zdroj lasky a Zivota. Pouze
zena (anebo svétec - jak uvidime v Ordet /Slovo, 1955/) je schopna nalézt a obnovit boz-
skou jednotu byti. Okolni svét, proniknuty zlem, toho schopen neni a navic je nasakly zako-
nem rozdéleni. Uzavien do vlastniho sebezboziténi nedokaze vyjit vsttic Zivotu a nastoupit
cestu obnovy. Ve je prostoupeno rozpadavosti. Hrdinové nasledkem toho postupné upadaji
do samoty (Anna, Johannes, Gertrud), ktera je opét dina do paralely ke getsemanskému
Kristovi. Pouta izolace mutiZze pfetnout az jedinec, odhodlany a pfipraveny otevtit se lasce.
Zena se této moznosti vyda, nalezne a obnovi v sobé ztraceny rajsky stav milosti a nevinnos-
ti. Zakony rozdéleni jsou ji rdzem nepochopitelné, vse je znovu spojeno v jednotu smyslu.
Nachazi sviij sen, ktery se rizem méni ve skute¢nost. Zena se stane aktantem déje, kvasem
v tésté spole¢nosti. Anna odklada ¢epec, rozpousti si vlasy, zpiva, ¢te Pisen pisni, vysiva,
maluje, pronikd k druhym. Inger v Ordet véechny svoji oddanosti stmeluje a jeji nahld smrt
je ranou, odhalujici pravy stav spole¢nosti. Gertrud jako jedind dokaze zpretrhat falesna
pouta a jit za svym snem.

Pro vyjadifeni tohoto snu sahd Dreyer k nékolikeré symbolice. Nejprve je to symbol po-
libku, ktery je rtiznymi postavami interpretovan rtizné. Polibek je znakem znovunalezeného
Zivota, probuzené sexuality a osvobozené télesnosti. V ném je dosazeno jednoty dvou proti-
kladnych bytosti. Zamilovana Zena se oddava svému milenci v dlouhém vas$nivém polibku.
Tento obraz nalezneme ve v8ech tfech filmech. Explicitni polibek v$ak stoji v pfikrém kon-
trastu k nezdravému puritanstvi okolni spole¢nosti. Svét, pohrouzeny v zakon rozdéleni, in-
terpretuje polibek jako vyraz dabelské zkazenosti. Dreyer zde nardzi na tradi¢ni omyl nékte-
rych proudt historického kfestanstvi, davajicich do protikladu ducha a hmotu v dtsledku
pravé parcidlniho mysleni. Veskerd télesnost — a tim i stvofeni jako celek - byla v tomto ¢ase
odmitnuta pro svou podtizenost zlu a odkdzana na vé¢nost. Neprtipoustéla se ani moznost
tvorivého sjednocenti, télesny projev vzdy ztstal od duchovniho oddélen. Boholidska, a tedy
duchovné-materidlni jednota, byla pomalu vykazana jak z oficialni nauky cirkve, tak z praxe
véricich. Polibek jako akt lasky se nakonec ve Vredens Dag stane symbolem stfetu mezi Zen-
skou hrdinkou a zbytkem spole¢nosti; symbolem osudového zdpasu za sen Zivota a lasky.

Symbolem, ktery se tizce poji s polibkem, je ohen. Také on v sobé nese mnozstvi vyzna-
mu. Z pozice milenct je interpretovatelny jako znak lasky, probuzené Zivotni sily i spalujici
sexudlni touhy. A opét spole¢nost v ném spatiuje predev$im apokalypticky ohen zatraceni.
Oboji Dreyer vyuziva. Ohen vidi v o¢ich Anny jak matka, tak Martin - a kazdy si ho vyklada
po svém. Martin se zamiluje, matka ho pouzije jako dtikaz o jeji ¢arovné moci. Cely film je
ramovan obrazy a textem pisné Dies irae, komponovaném na zakladé Apokalypsy, v jejiz
symbolice zaujima ohen vysadni misto. A kone¢né je zde i onen ohen, slouzici k upaleni
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¢arodéjnic a podle ¢asti dobové teologie (prevzaté pravé ze Zjeveni) majici znicit moc Zlého
tim, Ze v ném shofi télo hif$nice.

Jinym symbolem, znacicim lasku a sexudlni touhu, je nahota. Anna vysivé tapisérii, na
niz vidime mladou divku, jak se naha prochazi ptirodou. Podobné ona sama se télesné odda
Martinovi uprostted rozkvetlé pfirody. Pfiroda a laska je Zivouci, vSe ostatni podléhd zkaze.
Tento obraz stoji v protikladu k obnaZené statené Mart¢, jejiz mucené télo je pro inkvizito-
ry zdrojem pohorseni a peéeti mravniho padu, doprovazené slovy o obcovani s dably. Také
Gertrud se zda nejprve sen, ve kterém prcha nahd pred dotirajicimi Selmami, a nasledné
tento sen uvidi vyjadfeny na nezndimém obraze. Dreyer takto rafinované zachazi se symboly
jako projevy nevédomi, jehoz je skrytd sexualita nedilnou soucasti.

Vedle polibku se jako symbol sjednoceni v Dreyerové koncepci vyraznéji uplatnuje také
strom. Anna ho nejprve ukazuje Martinovi na spole¢né vyjizdce lodi, mluvi o ném jako
o0 obrazu jich samotnych, protoze jeho odraz ve vodé znadi i jejich jednotu. Pozdéji sama
strom maluje, konkrétné jablon - tedy explicitni odkaz na Réj (z pohledu spole¢nosti ho
lze interpretovat jako zdroj htichu). Jablon se ov§em jako strom lasky objevuje také v pasa-
71 z Pisné pisni, kterou Anna nahlas pred¢ita pred obédem. Podobné v Gertrud (1964) se
hlavni hrdinka schazi se svym milencem pod korunami stromu (a u vody). Na konci filmu
vyslovuje pfani, aby byla pochovdna pod morusovnikem a na jejim nahrobku stélo jediné:
latinsky népis amor omnia.

Jako odkaz na rajskou nevinnost muze byt chdpan i symbol ditéte. Anna si vidy preje
mit s Absolonem dité, coz neni pro jeho absenci lasky mozné. Podobné Gertrud sni a zpivéa
ve svych pisnich o ditéti. Vrcholem je potom uloha ditéte pti zZlomovém okamziku v Ordet,
kterym je vzkti$eni mrtvé Inger. Cistd a prosta vira je jedinou podminkou uskute¢néni pl-
ného Zivota na zemi. Jako hotky komentdt k tomuto muZe vyznivat zobrazeni déti ve Vre-
dens Dag. Jejich sbor poslu$né nacvicuje pisent o dni hnévu a disciplinované ji odzpiva pod
piisnou taktovkou duchovniho béhem upalovani Marty. Spole¢nost odmitajici Boha-dité
zneuziva ,,nejvétsi v kralovstvi nebeském® (Ordet) k vlastnim aceltim. Plodem jejich skutka
je smrt.

Smrt

Smrt je Gzce spojena s ¢asem. Znamend nasilné prervani byti, razantni pferuseni plynu-
1ého toku ¢asu. Védomi smrti nds opét privadi k vlastnimu Zivotu, nuti nas pfehodnotit nase
stanoviska, smétuje k reflexi ¢asu. Upira nas$ pohled smérem dozadu, vraci nas k minulosti
a odkryva historickou rovinu byti - ,,zapeceténou ¢asem™.

Filmem, ktery zv1ast reflektuje téma ¢asu, je u Carla Dreyera Gertrud. Jedna se o posled-
ni Dreyertiv film, nato¢eny podle stejnojmenné divadelni hry Hjalmara Séderberga. Hlavni
hrdinka Gertrud se rozhodne opustit svého manzela, bohatého a vlivného méstana, a spolu
s nim pohodlny zabezpeceny Zivot hornich spole¢enskych vrstev. Odchézi za svym milen-
cem, mladym talentovanym hudebnim skladatelem. Zaroven se do mésta vraci jeji prvni
a nejvétsi laska, nyni honorovany a opévovany narodni basnik. Ten se s Gertrud setka a pro-
si ji, at se k nému vrati. To v8§ak uz neni mozné. Gertrud je odhodlédna odjet, znenadani se

¢ znamy termin Andreje Tarkovského ,,zapecetény ¢as“ z prvniho vydéni jeho knihy esejti Die Versiegelte Zeit

odkazuje prévé na schopnost filmu zachytit plynuti ¢asu.
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v8ak od milence dozvi, Ze jeji plan neakceptuje a chce Zit s jinou Zenou, se kterou ¢eka dité.
Zklamana Gertrud presto sama odjizdi do Pafize za davnym rodinnym pritelem. V zavére¢-
né codé vidime zestarlou Gertrud, ohliZejici se nazpét a rekapitulujici dosavadni Zivot.

Narativ filmu ma velmi oslabenou déjovou slozku. Divak je svédkem pouze vystupti
dvou postav, vedoucich vzdjemny dialog. Prvek dialogu - a fe¢i viibec — jednoznaéné pieva-
zZuje nad ostatnimi slozkami filmu. Kamera v dlouhych, mnohaminutovych zabérech snimd
rozmlouvajici postavy. Kromé fe¢i se tak dostava do popredi samotny ¢as. Dreyer ho nechd-
va volné plynout, aniz by do ného jakkoli vyraznéji zasahoval (stfih). Materializuje ¢as na
platné. Gertrud je jednim z onéch filmd, kterymi vrcholi kinematografickd moderna: pre-
chod od obrazu-pohybu k obrazu-¢asu’. Pohyb, akce, d¢j, stfih jsou nahrazeny ¢asem, redi,
situaci a dlouhym zabérem. Dreyer prechdzi od vnéjsich projevti svéta k vnitfnimu stavu
duse a ducha.

David Bordwell hovoti o Gertrud jako o filmu - paméti®. Minimaélni déj se to¢i kolem
dvou os: perspektivni (Gertrud pomalu opousti jednoho muze za druhym) a retrospektiv-
ni (pomoci flashbackt a v ramci konverzace). Dé&j je doprovazen neustdlym zastavovanim
a vracenim. Dreyer se Soderbergem vyuzivaji Ibsenova dramatického postupu kontinual-
ni expozice, ve kterém postavy postupné analyzuji minulost. Prvek ¢asovosti je je$té vice
posilen, protoze ¢as je zdvojen: na jedné strané trvald, volné plynouci a v dlouhém zabé-
ru materializovana pfitomnost, na strané druhé minulost, derouci se z prirvy pritomného
¢asu. Skrze minulost se tak jednim z ustfednich témat filmu stava pamét. V. momenté, kdy
ke slovu prichazi pamét, piestava ¢as pro postavy existovat. Nastava smrt ¢asu. Pfitomnost
umira, aby mohlo dojit ke vzk¥i$eni ¢asu minulosti. Cas znovu nalezeny.

Gertrud se utikd k minulosti, protoze pfitomnost je pro ni mrtva. V prvni ¢asti filmu si
jesté uchovava nadéji na budoucnost, kdyz chce utéct s milencem pry¢ z mésta. Avsak po té,
co ji milenec opusti a necha samotnou, bere tato nadéje rychle za své. Milenec se razem stava
soucasti dlouhé fady muzti, kteti jeji sen o lasce zklamali. Gertrud se obraci do minulosti,
vytahuje zasuté vzpominky, znovu je pted sebou oZivuje, avSak — marné. Zjistuje, Ze jeji Zi-
vot byl jednim dlouhym postupnym umirdnim. VSechny vztahy ztroskotaly a sen o lasce se
nepodatilo plné uskute¢nit.

Podobné jako ve Vredens Dag i v Gertrud Ziji postavy v zajeti Casu, ktery je nakazeny
epidemii zla. Skute¢nost se zda byt pouhou iluzi budici fale$né zdani Zivota. Naproti tomu
vée podléha zakonu rozpadavosti. Gertrud si ze svého ziti téméf nic neuchovd. Odchazi
sama, bez ni¢eho, s prazdnou. NezZ aby Zila ve 1zi, radéji lez obétuje. Je to opét zenska hr-
dinka, kdo rozhybe stojaté mrtvolné vody spole¢nosti do pohybu a stane se aktantem déje.
Dovadi ¢as az na samou jeho mez.

Na konci filmu stoji Gertrud tésné pred zavrsenim svého pozemského Ziti, pred okamzi-
kem své fyzické smrti. V tuto chvili smrt rozlamuje pecet ¢asu a otevira ji druhou - escha-
tologickou - perspektivu: prihled do vé¢nosti. Gertrud je$té jednou — naposledy - rekapi-
tuluje svtij Zivot. Z ¢asu, stejné jako ze Zivota uz nic nezbyva. Téméf nic. Na dné pomijivého
proudu prece jen nalezne zrnko trvalosti, na konci feky ¢asu pramen nesmrtelnosti. Amor
omnia. Tato slova ztistanou na jejim hrobé jako ptislib vé¢nosti. To, co hledala, nasla hlubo-
ko v sobé, i kdyz jeho uskute¢néni neni v tomto ¢ase mozné dojit.

7 viz Deleuze, Gilles: Cinéma 2: Limage-temps. Editions de Minuit, Paris 1985.

8 Bordwell, David, c.d.
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Smrt zastavuje proud ¢asu. Prichazi nepozorované uvnitf ného, aby s o to vétsi nekom-
promisnosti prerusila jeho vlddu. Sama smrt stoji mimo ¢as. Dreyer pravidelné a ¢asto zob-
razuje moment smrti. Jaké podoby nabira smrt v jeho pozdnich filmech?

V Gertrud - jak jsme vidéli - je fyzickd smrt neptitomna. Je zde pouze silné védomi
smrti, které neztistane bez dtisledkt pro postavy filmu. Jinak je tomu ovSem ve Vredens
Dag. Tady se setkame s riznymi podobami smrti: od fyzické smrti jednotlivct v rtiznych
forméch (upéleni Marty, pozvolna smrt knéze, ndhld smrt Absolona) pres duchovni smrt
odboz§télého svéta az po pritomnost samotné ,,bytosti“ smrti. Dreyer se v tomto bodé drzi
jiz zminéné tradi¢ni symboliky, ve které je smrt personifikovana. Tato personifikace ve Vre-
dens Dag neni oviem nijak konkrétni. Setkdme se s ni pouze na dvou mistech filmu, va-
zanych na jednu postavu: Absolon béhem navstévy knéze a po ni na cesté domti pociti sil-
nou pritomnost smrti. Tuto zkusenost ptitom sdéluje slovy tak, Ze se smrt dotkla jeho $atii.
Dreyer zde zachdzi s fenoménem duchovni reality, ktera je skute¢né existujici, ale smysly
nepostizitelnd. Je pouze duchovné vnimatelna. Promita se v§ak do hmotného svéta a jejim
vysledkem muize byt - naptiklad - fyzicka smrt.

Tato duchovni realita prostupuje celym prostorem filmu, coz Dreyer znazornuje pomo-
ci dialogu a paralelni montaze. Postavy, zakousejici tuto duchovni realitu, jsou navzijem
propojeny stejnym védomim. Kdyz otec Absolon citi pfitomnost smrti, vi o ni i syn Martin.
Toto vnitfni védomi souvislosti se dale shoduje s motivem osudové pieduréenosti. Kromé
vnéj$ich okolnosti jsou to hlavné vnitini sily, které ovliviuji Zivoty postav. Narazime opét
na jeden z hlavnich bodt Dreyerovy tviiréi koncepce: koneény obraz svéta je vysledkem
duchovniho stavu jedince a spole¢nosti. Tak i smrt — at uz vysvétlitelna empiricky (Marta),
¢i nikoli (oba knézi) — je v obou ptipadech pouze plodem duchovniho (ne)zrani.

Personifikace smrti je vice detailni v dalsim Dreyerové filmu - Ordet. Tésné pred tim,
nez ma hlavni zenska hrdinka Inger zemfit, uvidi jeji §vagr — jurodivy Johannes - postavu
smrti prochazet mistnosti. Smrt mé v jeho podani veskeré klasické atributy tradi¢ni symbo-
liky: je to muz s kosou a presypacimi hodinami, odmétujicimi ¢as. Johannes také vidi, jak
prochézi zdi. V jiné scéné zase hovoii s malou Maren - dcerou Inger - o andélech. Je zde sice
jasny rozdil: smrt oproti andéliim neni duchovni bytosti a jeji ,,zbytostnéni“ se uskute¢niuje
skrze lidskou imaginaci pomoci personifikace, ale na vysledny obraz to nema zadny vliv.
V obou ptipadech se jedna o smysly nepostizitelnou duchovni realitu. Stoji v§ak za zminku
to, jakym zptsobem ji Dreyer zobrazuje. Jako zdsadovy realista’ se drzi pfimého znazornéni
smyslové reality. Duchovni realita je nezobrazitelnd, pouze sdélitelna - odtud také diiraz,
ktery je Dreyerem kladen na lidské slovo a feé. Jeho filmy tak stoji v jiné fadé nez napiiklad
Mizoguciho, Kurosawovy, Bergmanovy ¢i Paradzanovovy, ve kterych byva duchovni realita
personifikovana ptimo v obraze pomoci alegorickych postav. Dreyertv realismus se v dé-
jinach spiritudlniho stylu blizi spi$e realismu Bressonovu ¢i Ozuovu, u nich? je duchovno
znazornéno apofatickym zptisobem jako v obraze nepfitomné.

Avsak samotnd fyzickd smrt jako dtisledek duchovniho stavu ¢lovéka se v Dreyerovych
filmech - jak jsme vidéli — objevuje pomérné ¢asto. Kromé ni zde muZeme objevit jesté
jiny typ smrti: smrt vlastntho filmového obrazu - ¢asu. Tento postup, analyzovany a po-

®  viz jeho vlastni Gvahy, staté a rozhovory o filmu. In: Skoller, Donald (ed.): Dreyer in Double Reflection. Da

Capo Press, New York 1973.
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jmenovany Paulem Schraderem jako ,,zmrazeny pohled” (stasis)', je u Dreyera — ale také
u jinych rezisérti operujicich v ramci spiritudlniho stylu — umistén vét§inou na samy zavér
filmu jako posledni zabér. Neni tak vyrazny jako napfiklad u Bressona, ptesto je nepiehléd-
nutelny. V Gertrud je to dlouhy nehybny zabér na dvete, které za sebou naposledy a defini-
tivné zaviela hlavn{ hrdinka, v Ordet detail pfimknutych tvati Inger a Mikkela a kone¢né ve
Vredens Dag nehybny detail tvafe Anny, odevzdané svému osudu, nastfizeny na text Dies
irae s grafikou Ukfizovaného a nasledné na velky kfiz. ,,Zmrazeny pohled®, tj. zabér, ve kte-
rém se nic nedéje a ktery pouze trva, signalizuje smrt historického ¢asu, a tim i filmu, ktery
je s nim nedilné svoji povahou spjat. Zavr$uje drama a transcenduje ho cele do duchovni
roviny, ktera je nezobrazitelnd.

Smrt ¢asu je kromé tohoto zptisobu u Dreyera zndzornéna také pomoci nékolika scénic-
kych symbola. Predevsim jsou to hodiny, pfitomné v kazdé z Gstfednich mistnosti Dreyero-
vych filmi, ve kterych se odehravaji klicové scény. Jejich neprehlédnutelnd fyzickd ptitom-
nost zdiiraznuje a upozornuje na skute¢nost ¢asu, ze kterého se postavy nemohou vymanit.
Zaroven je lze chapat jako jakési nepfimé memento mori, tichy apel na pomijivost vieho.
V okamziku smrti v Ordet jsou hodiny Mikkelem zastaveny, jejich ml¢eni oznacduje prirvu
v Case, kterou dycha transcendence. Ptichazi Johannes, ktery md moc mrtvou vzkiisit a vze-
prit se ptirodné-spole¢enskému zakonu rozpadavosti. Podobné je tomu i ve Vredens Dag.
V okamziku Absolonovy smrti sice hodiny nevidime, zastaveni ¢asu je v$ak vyjadrené ve
zvukové stopé mrtvolnym tichem, které protne az vyktik Anny. Cas je znovu nastolen (pro-
tizdbér na matku, za jejimiz zady jsou na sténé jdouci hodiny), aby potvrdil vladu smrti.

Vedle hodin se jako symbol ¢asovosti objevuje také zrcadlo. Jeho pouZiti je nejvyraznéjsi
v Gertrud. Na zacatku filmu stoji hrdinka pred zrcadlem - které se nachdzi mimo zabérové
pole - a mluvi o ném jako o dérku od svého prvniho milence. Divak plné vnima jeji téles-
nost, zrcadlo je minulosti, hrdinka je plné vsazena do pritomnosti a hledi s nadéji do bu-
doucna. Na konci filmu ov§em - v okamziku definitivniho rozhodnuti o odchodu navzdory
naprosté samoté — je uzito opa¢né perspektivy: vidime uz pouze jeji odraz v zrcadle. Pred
nim stoji byvaly milenec - zpfitomnéni minulosti. Gertrud se ale z ¢asu vytraci, opousti jak
minulost, tak pfitomnost — obé uvéznéné v poruseném case. Zlistava jen jeji odraz. Sama se
stava vzpominkou - jedinym, co lze z ¢asu uchovat.

V Dreyerové koncepci je smrt pouze diisledkem porusenosti fadu stvofeni a tim i ¢asu.
Clovék se uzaviel do svého sebezboZziténi a piestal vnimat hlasy druhych: milence, bratra,
ptirody, Boha. Stoji ve svém byti tragicky osamély a nejen, Ze nedokaze Celit smrti, ale sdm
ji také plodi. Smrt vznika v prostém odmitnuti i toho nejmensiho zarodku Zivota, v jakékoli
formé izolovanosti; je duchovni povahy. Jeji zakon je neuprosny: ptichazi proto, Ze tomu tak
¢lovék chee. Osudova predurcenost je plodem svobody. Ve Vredens Dag umird Marta vili
Absolonovou, Absolon vuli Anny, Anna viili Martinovou. Kazdy z nich se na chvili uzavtel
sam v sobé.

S faktem smrti se nelze smifit. Je nepochopitelnd, protoze nepfirozena. Prichazi, aby
udusila Zivot. K ¢emu potom Zivot byl? Smrt tak nepatti do fadu byti a aby ten mohl byt
obnoven, musi z ného byt smrt odstranéna. V Ordet se Mikkel se smrti své Zeny nehodla
smitit. K¥i¢i jako Job bolesti a vola po jejim navrdceni. A podobné jako k praotci prichazi

' viz Schrader, Paul: Transcendental Style in Film. University of California Press, Berkeley — Los Angeles — Lon-

don 1972, nebo v ¢estiné Blazejovsky, Jaromir: Od hotickych pasiji k nové spiritualité (Kinematografické cesty
k vyjadrent posvdtna). In: Teologicky sbornik, ro¢. VIII (2002), ¢. 2, s. 7-19.
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i k Mikkelovi pratelé, ptibuzni a ndbozensti predstavitelé, aby ho uklidnili. ,Znalci Zivota“
moudre a se stoickym klidem hovoii o tom, Ze i smrt mtize byt krasna, nebot je branou na-
déje na pristi budouci (kdy, to nikdo nevi) spaseni duse. Na Mikkelovu zoufalou namitku, Ze
miloval také jeji télo, ml¢i. Smrt je podle nich v fadu stvofeni, do néhoz Bih nevstupuje.

Dreyer pomoci postavy Johannese odhaluje fale$nou moralku, ke které mélo historické
ktestanstvi ¢asto sklon. ,, Lidé véfi v mrtvého Krista, ale Zijictho odmitli.“!" Johannes, kte-
ry o sobé tvrdi, Ze je Kristus, je vefejnym polickem tomuto postoji. Vraci kfestanstvi jeho
puvodni smysl. Smrt je pouhym dusledkem absence Krista-Lasky ve svété. Ten, ktery dava
Zivot, trva a bude trvat na véky. Kdyby Kristus Zil v nds, smrt by neexistovala.

VzkiiSeni

Celym Dreyerovym dilem - a v pozdnich filmech zvlast vyhrocené - se prolina jedno
spole¢né téma: otdzka po obnoveném plnohodnotném byti. Ve Vredens Dag se hlavni hr-
dince tuto jednotu Zivota podafi na ¢as nalézt, avSak v rozhodujici konfrontaci s okolnim
svétem ji opét ztraci. Stava se pomijivou skute¢nosti, utopenou v ¢ase. V Gertrud zase zi-
stava pouhou moznosti, snem a vyf¢enou touhou, jejiz naplnéni je odkazano za horizont
¢asu. Naopak Ordet prichazi s feSenim jejiho trvalého a absolutniho - nikoli pouze pomiji-
vého a relativniho - dosazeni.

D¢j filmu se odehréava priblizné v poloviné 20. let minulého stoleti v prostredi danské-
ho venkova. Jak byva pro Dreyera typické, i v tomto pfipadé se jednd o prostiedi silné na-
bozensky zalozené. Vnéjsi konflikt dramatu probihd mezi dvéma znesvafenymi skupinami
uvnitf Danské luterské cirkve — konzervativnim proudem a vyhrocenou reformni stranou
pojmenovanou Vnitini misie'?. Stary otec Borgen brani svému nejmlad$imu synovi Ander-
sovi oZenit se s dcerou ,,sektafe Petersena. Za silatek a usmifeni se vSak pfimlouva jeho
snacha Inger, ¢ekajici s nejstar$im synem Mikkelem dité. Na statku Zije je$té prostfedni syn
Johannes, ktery se po studiich teologie dusevné zhroutil a natrvalo vratil domu. Prohlasuje
se za JeziSe Krista. Drama se vyhroti ve chvili, kdy za¢ne Inger rodit. Dité se narodi mrtvé,
Inger zapasi o Zivot, avSak nakonec marné. Vsichni rezignované ptijimaji jeji smrt az na
Mikkela, Johannese a malou dceru Maren. Mikkel v8ak ztratil jakoukoli viru ve smysl Zivota.
Smrt se zdd byt definitivni. Pouze naléhavé prosby a prostd vira Maren ptiméji Johannese
k ne¢ekanému kroku: skrze Slovo (Ordet) mrtvou vzkiisi k Zivotu.

Tento okamzik zazraku stoji v centru nejen tohoto filmu, ale troufame si fict, Ze i celé
Dreyerovy tvorby. Neni tomu jenom pro jeho nezvyklost v rimci modernitho uméni (tim
spi$e filmu), nebo pro svébytné autorské kinematografické ztvarnéni. Jde predev$im o sa-
motnou ideu zdzraku vzktiseni jako prekonani moci smrti.

Kone¢ny smysl Zivota se v Dreyerové pojeti bezprosttedné vztahuje k faktu smrti a jeho
duasledného pretvoreni. Aby mohl Zivot nabyt pravé plnosti, musi se setkat tvari tvaf smrti.
Pouze v zapase s ni — a nikoli v chladné rezignaci — muzZe dojit k jeho definitivnimu znovu-
obnoveni. PfemoZenim bran smrti v sobé otvirdme cesty Zivota.

1 citace z filmu

12V tomto ohledu je Dreyerova tvorba plné vsazena do dénské kulturni tradice. Munkovo drama z roku 1932,

podle kterého byl film natocen, zachycuje jedno z hlavnich témat danské literatury konce 19. a zacitku
20. stoleti, kterym bylo pravé zminéné protestantské schizma.
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Jak toho dosahnout? Dreyerova odpovéd je prosta stejné jako kontroverzni: virou. Od
Lista ze satanovy knihy ptes Utrpeni Panny orleanské a Vredens Dag az po Ordet je téma
viry konstanté piitomné v jeho tvorbé. Clovék ve své tragické uzavienosti do sebe sama
neni schopen vést se smrti rovnocenny zapas. Nadptirozend smrt se vymyka jeho chapani
a schopnostem ji ovladnout. Clovék tak ziistdva plné v jeji moci. Jedinou cestou jejiho pre-
konani je tviréi dialog s Absolutnim Bytim skrze viru. Viru v Zivot nelze oddélit od viry
v Toho, ktery je sdm Zivot a vydéva ho viem. Bith tak neni pouhy abstraktni princip exis-
tence, ale konkrétné projevujici se byti. Vtéluje se do stvoreného svéta a skrze své Zjeveni se
davé ¢lovéku poznat. Prostupuje Zivot, prochazi smrti, av§ak ta nad nim nema moc, protoze
neni v ¥adu byti.

Clovék, odtrzeny svym védomim od Boha, svijj Zivot ztraci. Znovu jej vSak naléza
v opétovném sjednoceni s Nim. Naléza svujj Zivot a uskutecniuje své plné Ja pouze v piesahu
k Druhému, ktery je vSechno ve véem. Stejné tak se Bith vydava ¢lovéku, aby ho pritahl k so-
bé z podruéi smrti a daroval mu vé¢ny Zivot. Nastoleni Boho-lidské jednoty je vSak usku-
te¢nitelné pouze a jenom skrze svobodné ptijeti. Nelze jej dosdhnout jakymkoli vnéj$im
nétlakem. Dochazi k nému hluboko uvnitf lidského srdce. Vira pak neni v zddném piipadé
formalnim aktem, ale nutkavou pottebou po plném Zivoté.

V tomto se Dreyerovo pojeti bliz{ ideji praktického ktestanstvi, odmitajici abstraktni
filozofické systémy, jak ji prosazovali velci ndbozensti myslitelé 19. stoleti Dostojevskij, So-
lovjov, ale predevsim Dreyertv krajan Kierkegaard. Viru nelze odvodit od obecnych zakoni-
tosti rozumu a uz vibec ji povy$ovat na vnéjsi spolecensky princip, jak k tomu ¢asto docha-
zelo v historickém kfestanstvi. Viru lze jen Zit, nebot je s Zivotem nedilné spjata. Dokonce
sama zivot napdji, bez ni by bylo Ziti jen postupnym umiranim.

A tak vrati Inger Zivotu jednoduchd, av§ak vzacna vira. Zakon smrti nelze pfetnout na-
silim. Pouze na svobodné lidské volani muze Btih reagovat a vstoupit do Zivota. Johannes
v modlitbé prosi: ,,Dej mi slovo, Slovo, jez miize vratit mrtvého Zivotu.“" Toto Slovo je sam
Buih, ktery prichézi, aby zachranil to, co bylo zahynulo. Buh, ktery je neviditelny, se zjevu-
je v ¢lovéku, kterému dava Zivot. Takto se uskute¢niuje eucharisticka jednota svobody, viry
a lasky; jednota Boha a ¢lovéka v Kristu Jezisi. Tento boholidsky vzajemny tviréi vztah, plné
zobrazeny v Ordet, dodavéa Dreyerovu dilu jednoznaéné eschatologicky raz. Vidéli jsme, ze
jak Vredens Dag, tak Gertrud odkazuji na nékterych svych mistech mimo hranice tohoto
¢asu. Avsak Ordet tento moment odkryvé s plnou naléhavosti. Smrt, ktera je prtivodnim
znakem porusenosti ¢asu, je porazena. Tim vSak také dochazi ke konci historické fady ne-
ustalého rozeni a umirani. Historicky ¢as prestava zruSenim smrti existovat a prolamuje se
do vé¢nosti, ve které nema smrt mista. Vzajemnd tviiréi ¢innost Boha a ¢lovéka piipravuje
paraklezi, plny pfichod a pfijeti Ducha. Svét se zduchoviiuje, stava se opét cele bozskym.
Zivot znovu nabyvé své plnosti a stiva se nekone¢nym. Ve vykoupeném ¢&ase se sjednocuje
bozské s lidskym, nastava nova éra Ducha svatého.

Vzkti$eni nelze na nic redukovat. Je uplné a dokonalé. Povstava jim novy ¢lovék, celostna
syntéza duse i téla. Inger v dlouhém polibku objima Mikkela. Jeji posledni slovo je: ,,Zivot.“

B citace z filmu
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THE IMAGE OF DEATH IN THE LATE FILMS BY CARL THEODOR DREYER
Summary

The last three films by Carl Dreyer Day of Wrath (1943), Ordet (1955) and Gertrud (1964)
are linked by several aspects of style, narative form and thematic structure. All of them deal
with essential questions of human being and constitute Dreyer’s own concept of humanity.
The theme of death, which remain constant in his whole work, is placed in the centre of
this concept. Dreyer depicts death from diffent points of view: suffering and sacrifice of an
individual, spiritual death of entire society, resurrection as the victory of spiritual fundament
in man. Dreyer’s humanistic concept is derived from the Christian tradition, in which the
whole human being is seen as the unity of God and man. Death is only a result of people’s
lack of faith in their true self.

62



ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

DIVADELNI UVAZOVANI V POJMECH A SOUVISLOSTECH

Tatjana Lazorc¢akova

vy s

Nejcastéjsim slovnim obratem pro charakteristiku sedmdesatych a osmdesatych let 20.
stoleti je ,,éas paradoxt. Asi uz ztézi vysledujeme, ktery z divadelnich historika ¢i teoretika
jej pouzil jako prvni. V pokusu o historickou syntézu ceské divadelni kultury po roce 1945
jej uvadi Vladimir Just, hlasi se k nému Jan Cisat v Cestach c¢eského amatérského divadla,
ale i tym slovenskych teatrologtl, mapujici ,,oteviené divadlo v uzaviené spole¢nosti“! Neni
pochyb, ze k tomuto obratu dospéli pti pokusu lapidarné a vystizné charakterizovat etapu,
kterd se vyznacovala nejen zna¢nou ambivalentnosti, ale také nepredvidatelnosti rtiznych
tendenci a souvislosti.

Prvni paradox - divadelni uméni, které po celd Sedesata léta stavélo na ptimocarosti,
oteviené satiri¢nosti a osobnostné vyjadfovaném nazorovém postoji, se pocitkem sedm-
desatych let uchyluje k metaforte, oklice, nepfimym ndznakiim, k jazyku obraza a symbold.
Druhy paradox - odstranéni tviiré¢ich osobnosti $edesatych let z nejoficidlnéjsich a prestiz-
nich scén (Narodni divadlo, Cinoherni klub, Divadlo Na zabradli) iniciovalo divadelni po-
hyb ,,z centra na periferii; diisledkem byla nejen dramaturgickd, ale pfedev$im inscenaéni
»obroda“ mnohych oblastnich scén, kde se herci setkali s originalnim reZijnim rukopisem
a hlavné umélecky vyzralym nazorem. Ptikladem je Ostrava a druhé angazma Jana Kacera,
Cheb a piisobeni Jana Grossmana, Usti nad Labem a reZie Evalda Schorma, rezie Aloise Haj-
dy ve Zliné a Milo$e Hynsta v Uherském Hradisti. Tteti paradox — definovani divadelni sité
jako neménného systému profesionalnich scén tradi¢niho typu vyvolalo pokusy profesiond-
la o studiovou a klubovou tvorbu. Vedle Radaru, zaloZeného jesté s euforii predchoziho li-
berdlniho vyvoje v kvétnu 1969 absolventy DAMU a fungujiciho kratce jako externi soubor
Statniho divadelniho studia — do 1971, iniciativy reziséra Karla KtiZe ve studiovém prostoru
Plastimat v Liberci v roce 1975, ptilezitostnych inscena¢nich projektt ve zkusebné Divadla
S. K. Neumanna v Libni nebo ve foyeru Divadla E. E. Buriana, jsou to i kontinudlné konci-
pované aktivity Divadla v klubu Severomoravského divadla Sumperk, Studia Forum olo-
mouckého Statniho divadla Oldficha Stibora, klubova tvorba v Gottwaldové - Zliné nebo na
Malé scéné v Uherském Hradisti. Soucasné tato situace podnitila aktivitu v amatérské sfére
a vytvorila prostor pro nevidany tviiréi potencidl, ktery vtrhl do ¢eské divadelni kultury na
konci osmdesatych let a ovlivnil zejména posledni dekddu stoleti. Ctvrty paradox - snaha
direktivné podchytit a kontrolovat amatérské hnuti formou nékolikairoviiového systému

' TJust, Vladimir a kol.: Ceskd divadelni kultura 1945-1989 v datech a souvislostech. Divadelni Gstav, Praha 1994;
Cisat, Jan a kol.: Cesty ceského amatérského divadla. ARTAMA - IPOS, Praha 1998, s. 283; Stefko, Vladimir
a kol.: Otvorené divadlo v uzavretej spolecnosti. Talia-press, Bratislava 1996, s. 3.

63



vzdélavacich seminaiu, dilen, festivalti a prehlidek, do nichZ vstupovali profesionalové jak
ze sféry tradi¢nich divadel, tak predevs$im ze scén studiového typu, ptispéla k otevienosti,
vzéjemnému inspirativnimu prolindni, k rychlému $ifeni novych tendenci, k nastupu gene-
race amatérskych divadelnika, kteti svou aktivitou vytladili tradi¢ni a stagnujici ochotnické
soubory a rozvijeli principy, jichZ se rezim tolik obéval v oficidlni divadelni sféte — autorstvi,
svébytnost a nezavaznost estetickych norem, komunikativnost nabizejici pocit svobodného
setkdni, divadlo jako dialog, jako setkani, jako mravni apel, jako nezavisly nazor.

Dusledky téchto paradoxti ovliviiuji i snahu zachytit a pochopit vSechny souvislosti této
etapy. Dne$ni historik stoji pted spletitymi vztahy mezi jednotlivymi vrstvami divadelniho
déni, které mélo nejen svou profesionalni a oficialni linii (kamenna divadla v centru a re-
gionech), ale také profesionalni, ovéem oficidlné spie trpénou neZ podporovanou sféru
(scény studiového typu jako Divadlo (Husa) na provazku, HaDivadlo), profesionalni, ale
neoficidlni linii (v podobé Bytového divadla Vlasty Chramostové), amatérskou oficialni
(soubory se ztizovatelem) i amatérskou neoficialni linii (specificky svét divadelniho samiz-
datu). V uzaviené spole¢nosti predstavovala kazda linie svébytnou podobu divadelni exis-
tence s odlisnymi spole¢enskymi, provoznimi, uméleckymi atributy, které v8ak byly presto
navzajem prostupné a ovliviiovaly se. Jak profesiondlni, tak amatérska oficidlni linie v sobé
totiz obsahovaly aktivity, které stély na hranici bézné, tradi¢né podporované tvorby, a sou-
¢asné prvky provokace, uminéného vzdoru a pokouseni prekracovaly do prostoru soused-
niho ¢i protilehlého.

Obdobnd mnohovrstevnatost postihla nutné i teoretické reflektovani vyvoje v poku-
sech terminologického vymezovani jednotlivych podob divadla, proudu, poetik, tendenci
a trendd. Ponotime-li se pod povrch obecné rozsifeného rozdéleni na tradi¢ni a netradi¢ni,
oficidlni a neoficidlni, profesiondlni a amatérské, pak se razem ocitame v labyrintu pojmu
a termint, jejichZ obsah a smysl je sice definovatelny, ale sou¢asné historicky proménlivy,
a tedy relativni. V Ceské teatrologii neexistuje dosud kompletni terminologicky slovnik,
o fadé pojmi a termint byly a jsou vedeny diskuse a kazdy autor ptistupujici k reflektovani
¢i zkoumani tématu znovu formuluje své chapani jejich obsahu a smyslu. Zatim nejsou-
stavnéj$i pozornost této oblasti vénuje Petr Pavlovsky, ktery s tymem teatrologti pripravuje
k vydani Slovnik zakladnich pojmu divadla, prvni teoreticky slovnik v ¢eské teatrologii,
ktery vychazi z dosavadniho terminologického uzu a definuje jednotliva hesla v teoreticko-
-historické koncepci, tedy s jistou otevienosti vzhledem k ¢asové proménlivosti obsahu poj-
mii. Cést hesel, publikovanych na strankich Divadelni revue od roku 1998 do roku 2001 se
tak mtiZze stat korektivem nasich Gvah. Ne vzdy se pfitom jedna o pojmy ve védeckém slova
smyslu, u nichz se predpoklada ,,jednovyznamovost®. Mnohem ¢astéji se budeme pohybovat
v prostoru vicevyznamovém. Tam, kde autofi slovnikovych hesel hledali optimalni vyznam
a sémantickym zuZenim dospéli k heslu s normativnimi prvky ¢i k pfesnému a jednoznac-
nému terminu (tedy odbornému pojmenovéni v soustavé daného oboru?), tam si miizeme
dovolit ztstat otevreni a pohybovat se naopak v $ir§im spektru vyznami jednotlivych po-
jmenovani ¢i pojma utvafenych v dobovych souvislostech samotnymi tviirci ¢i jejich per-
cipienty.

Vychodiskem nasich uvah je divadlo jako zékladni pojem a jeho rozdilné chapani v no-
vodobé teatrologii. Na jedné strané divadlo jako zce vymezeny umélecky druh s dominant-

2

Srovnej Akademicky slovnik cizich slov. Praha 1995.

64



ni estetickou kategorii, na strané druhé divadlo jako jedna z forem komunikativniho jednani
zafazend do S$ir$ich souvislosti sociologickych, antropologickych a komunikativné-védnych,
vyznacujicich se teatralitou. Pravé pojem teatralita je bodem, ktery vede k sou¢asnému za-
jmu teatrologti o udélosti a jevy se stopami ¢i naznaky divadelniho projevu (sport, demon-
strace a masové koncerty, happeningy, politické mitinky aj.). Teatralitu je vSak tfeba chépat
ve dvou rovinach, které - jak upozornuje Jan Roubal - ,souvisi i s analogickym chdpanim
podstaty divadla®“® V uz§im pojeti jsou timto pojmem stanoveny kvality divadla jako svébyt-
ného uméni, tedy podstata divadla v jeho ne-literarnich prostiedcich a jejich vyznamotvor-
né funkci (svétlo, pohyb téla, zvuk, prostor atd.). Do jisté miry jde dnes jiZ o tradi¢né chépa-
nou teatralitu jako vysledek fungovani specifickych znakovych systému a jejich estetického
pusobeni. V $ir§im pojeti pomaha pojem ,,porozumét pomoci divadla projeviim teatrality
mimo divadlo“* V zasadé jde o koncepci ,teatrality kazdodennosti“ (tedy jevt prerustajicich
na zakladé koncepce slavnosti a hry hranice divadla do bézného Zivota), ktera je spolu s te-
atralitou performanci, ritudlt a ceremonii zahrnovana do kulturné antropologického pojeti
teatrality. V této $ifi je pak teatralita uplatiiovdna napiiklad na soudni procesy, politické
udalosti spojené s prezentaci, prebiranim roli (tedy nabyva sociologicky a politologicky as-
pekt), stejné tak i s kreativnimi aktivitami pouzivanymi v psychoterapii, v pedagogice, v so-
cializa¢nich procesech.

Jakkoli se nékteré koncepce vychazejici z $irsiho pojeti divadla ve smyslu teatrality vzda-
lily tradi¢nimu pojeti divadla a rezignovaly na estetické kvality divadelniho uméni, presto
toto krajni rozvolnéni pojmu pfispélo k otevieni prostoru pro sledovani dosud opomijenych
stranek divadelni tvorby. UZ§i pojeti teatrality poslouzilo k formulovani specifi¢nosti diva-
dla, k nové divadelnosti postavené proti , literarnosti“ divadla a také k vnimani divadla jako
hry v interakci s publikem. Siri pojeti pojmu teatralita upozornilo na fakt, ze vedle estetic-
kych kategorii ziistava divadlo souddsti antropologicko-sociologicky vymezeného jednani,
a obratilo pozornost k nékterym aspektiim divadla jako procesu, udélosti, komunikativniho
jednani, symbolické interakci.

Pro historii ¢eského divadla v ,normalizaénim® dvacetileti je nezbytné vnimat inspira-
tivnost tohoto posunu. Mnohé z divadelni tvorby sledované doby se totiz udélo s védomym
darazem na teatralitu v $irSim smyslu, ve smyslu interakce, komunikace, procesudlnosti,
a naopak s programovou rezignaci na estetickou kategorii divadla jako uméni (zejména né-
které aktivity bytového divadla ¢i amatérské performance). Pti sledovani obdobi sedmdesa-
tych a osmdesatych let dvacatého stoleti se setkdme s nékolika zdkladnimi pojmy, pro néz
je pfiznaéna jednak jista ¢asovd proménlivost, vyplyvajici z nutného reflektovani promény
dobového divadla, jednak obsahova neuzavienost, odrazejici fakt, Ze se o charakteristiku
divadelnich jevii v daném obdobi pokouseli nejen teoretici, ale také sami prakticti divadel-
nici, ktefi tak do zna¢né miry argumentovali a vysvétlovali své tviiréi postupy. Vyjdeme-
-li z komparace a analyzy téchto charakteristik, zjistime nejen dobové podminénd kritéria
konkrétnich pojmt, ale také jejich sty¢né plochy, které svéd¢i o kontinudlnosti a vnitfnich
souvislostech vyvoje ¢eského divadla.

Stejné jako na prelomu padesatych a Sedesatych let vstupuje do divadla fenomén malych
scén, muzeme v letech sedmdesatych a osmdesatych obdobnou razanci a permanentnost

> Roubal, Jan: O podstaté divadla a teatrality (Pdr nesouvislych pozndmek k jejich koncepcich v soucasné némecké
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v podobé hnuti pri¢ist linii netradicnich divadelnich aktivit. Pod pojmem netradi¢ni, ktery
ale neznamena zdrovenl neoficialni (!), jsou zahrnovany scény s rtiznorodymi estetickymi
a nazorovymi vychodisky i provoznimi aspekty, které se v pritbéhu dvacetileti profiluji ve
vyraznéji diferencovanych podobach oznadovanych jako: autorské divadlo, studiové scény,
klubovd tvorba, ale také bytové divadlo, divadelni disent, divadelni underground i alternativni
divadlo nebo paralelni druhd kultura. Zastte$ujici pojem netradicni divadlo najdeme v fadé
historickych praci a studii.’ Rozdilnost v jeho vymezeni je dana riiznym ¢asovym odstupem,
ale také odli$nym pfistupem ke zkoumanému jevu. Podle Karla Krause jsou pro vymezeni
netradi¢nich divadel nejcennéjsi postiehy samotnych tviircti, kteti formou ,,sebeinterpreta-
ce“ objevuji a definuji zdkladni aspekty netradi¢nosti.® V zasadé je tento pristup patrny jiz
v predchozi dekadé, kdy v Sedesatych letech je netradi¢ni proud v podobé malych divadel
definovan Jifim Suchym, Ivanem Vyskocilem, Janem Grossmanem. Pravé pro sedmdesd-
ta léta je podle Krause prizna¢ny nastup netradi¢nich divadel, kterd ,,prolomila strukturu
divadelnictvi, kde oficidlnim modelem bylo divadlo jako osvicensko-obrozenecka koncep-
ce.”” Ptizna¢ny byl charakter predstaveni, postaveny na komorni atmosfére, na autentickém
prolnuti aktéra a divakd, na otevienosti a ,,chudosti divadla, tedy na prvcich, které demon-
strovaly odmitnuti oficidlniho divadla a jeho stylu iluze v tradi¢énim kukatkovém prostoru.
Patrny je naopak ptiklon k divadlu jako setkani, dialogu. Otevfenost ve smyslu ,oteviené
dramatické hry“ povazuje za zékladni projev netradi¢niho divadla i Ivan Vysko¢il,® Jan Ci-
sar pak analogicky oznacuje jako netradi¢ni linii neinterpreta¢niho divadla, kterou stavi do
opozice viidi interpreta¢nimu, tedy tradi¢né postavenému na reprodukei dramatického tex-
tu.® Upfesnénim pojmu netradi¢ni divadlo jsme se zabyvali jiz v souvislosti s malymi diva-
dly Sedesatych let, kde jsme v $ir$ich souvislostech oznadili tuto linii za ,,souhrn divadelnich
aktivit vymykajicich se ustalené konvenci iluzivniho divadla'® podnicenych snahou diva-
delnikii obrodit divadlo a vratit mu atributy otevieného prostoru, ,,v némz herci vytvareji
komunitu s divaky, zaloZenou na sjednoceném jazyce, shodné vnimanych prvcich (prostor,
¢as, pohyb, slovo) a na spole¢né prozivané tvorbé“ a kde ,v souvislosti s vyslednym proje-
vem se uz nemluvi o pfedstaveni, ale o tviir¢i vzajemnosti“"

V zasadé lze pojem netradi¢nosti nadfadit, protoZe v sobé obsahuje charakteristické
znaky divadelniho vyvoje celého sledovaného obdobi $edesatych az osmdesatych let (to sa-
moztejmé neznamend odmitani jeho spojeni s tendencemi predchozich desetileti, zejména
nové formulovanou divadelnosti v tvorbé divadelni avantgardy ¢i nékterych scén étyticatych
let - jako Vétrnik, Divadlo satiry). Siroce vnimand netradi¢nost (prokazatelnd v roviné pro-
vozni a statutarni, v roviné prezenta¢ni, komunikativni, dramaturgické, herecké, scénogra-
fické i rezijni) podnécuje k chapani tohoto pojmu jako vyvojové dominantni tendence, jako

> Just, Vladimir: Netradicni, nekamennd, autorskd, mald ale nase. Ptiloha programového bulletinu Sramkova
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»jakéhosi diferencujiciho vektoru, ktery je jadrem vsech rtiznych, konkrétné specifickych
a ¢asové determinovanych pokust o divadlo, které se chtélo vymykat bézné, konzumni, es-
teticky, provozné i ideové oportunni prefabrikované divadelni produkci®'?

Vratme se v8ak k jemnéj$imu diferencovani jednotlivych podob netradi¢niho divadelni-
ho proudu. Dominantnimi znaky malych divadel vznikajicich v rdmci hnuti malych jevist-
nich forem jsou vedle pocate¢ni programové nedivadelnosti (chapané jako odmitnuti plat-
nych estetickych konvenci) predevsim atmosféra setkani, bezprostfedni autorstvi, autentickd
hravost a ndzorova otevtenost. Zatimco na konci $edesatych let se postupné mala divadla za-
¢lenuji do profesiondlni sité (Divadlo Na zébradli, Semafor, Satirické divadlo Vecerni Brno),
zanikaji (Paravan), pripadné zustavaji se svou poetikou literarnich kabaret, text-appealt
a autorskych montdzi v oblasti amatérského hnuti (Docela malé divadlo Litvinov, Divadélko
pod okapem, Waterloo), v sedmdesatych letech se postupné prosazuje vyraz autorské diva-
dlo, vztahovany predev$im na soubory, které vzesly z inspirativintho proudu Sedesatych let,
ovéem svou poetiku uz utvéreji ve zcela jinych podminkach. Autorsky prvek, pro mala di-
vadla pfedchoziho obdobi spojovan predevsim s chdpanim autorstvi v literarni roviné textu
a jeho prezentace, je u nich chapan nejen v souvislosti s hravosti, nekonven¢nosti a artiku-
laci nézoru, ale predevs$im v roviné autorského principu, diisledné uplatriiovaného ve jménu
jiné divadelnosti ve vSech slozkach inscenace. Do zna¢né miry lze prosazeni pojmu spojit
se snahou nastupujici generace divadelnich tviircti, kterd ustupuje od inscenovani béznych
dramatickych textt a orientuje se na ,,nepravidelny text uzptisobeny rezisérem a ptipadné
herci do podoby neustéleného scénate (praxe autorskych scénaitt Divadla na okraji, Diva-
dla (Husa) na provazku, HaDivadla, Ypsilonky).” V tomto smyslu musime hledat historické
souvislosti s principy avantgardnich divadelnikt (Emil Franti$ek Burian ¢i Jindfich Honzl)
a s terminologii filmovou (podle Josefa Koval¢uka byl termin autorsky film oznacujici dilo
jednoho tviirce od namétu, scéndfe az po rezii aplikovan na prelomu Sedesatych a sedmde-
satych let na oblast divadla'). To jsme v8ak oznadili jen vychodiska, v zdsadé se vSak autor-
ska divadla sedmdesatych let konstituovala zaméfenim na téma, odliSnou komunikativnost
(pravé ve smyslu nového chépani divadelnosti), na scénar jako svébytny typ textu a rezijniho
planu.”” I kdyz Josef Koval¢uk nezahrnuje mezi autorska divadla sedmdesatych let soubory
udrzujici kontinuitu divadel kabaretniho a text-appealového typu (napf. bratti Justové), pre-
sto i jim jmenované soubory (vedle Divadla (Husa) na provazku, Divadla na okraji, Studia
Ypsilon a HaDivadla také Vasinktv Orfeus, Kfesadlo, plzenisky Dominik, brnénské Divadlo
X nebo prostéjovské Divadlo na dlani) na pfedchozi obdobi malych jevistnich forem impul-
zivné navazuji — v kompozi¢ni struktufe stavi obdobné na principu montéze jednotlivosti,
pretvofeném do montaZze obrazt, a ve struktufe vyrazovych prostiedki a forem na synte-
ti¢nosti, zdtiraznéné jesté zaméfenim na sdélnost mimoslovnich a mimojazykovych pro-
sttedktl a postupt (vyznam prostoru, tematizace vytvarného znaku, vstup hudebni slozky).
Podstatou autorského divadla se tak stava ,jednota nazora a prostredki, divadelnost jako
zpusob chdpani a sdélovani reality*'e

Lazor¢akova, Tatjana - Roubal, Jan: K netradi¢nimu divadlu. Prazskd scéna, Praha 2003, s. 2.

3 Podrobnéji o tomto problému Koval¢uk, Josef: Autorské divadlo 70. let. UKVC, Praha 1982; Koval¢uk, Josef:
Znaky autorského divadla. In: Divadelni studie 1, Brno 1991.

Srovnej Kaval¢uk, Josef: Znaky autorského divadla. Cit. d.

Srovnej Roubal, Jan: T#i studie k soucasnému alternativnimu a autorskému herectvi. Diserta¢ni prace. FF UP
Olomouc 1995.

' Srovnej Koval¢uk, Josef: Autorské divadlo 70. let. Cit. d., s. 11.

67



Pro stejny okruh souborii se zacal v osmdesatych letech pouzivat termin studiové diva-
dlo. V §ir$im historickém kontextu ho muzeme ptiradit k pokustim divadelni avantgardy
prvni poloviny dvacatého stoleti a k jejich experimentovani s textem, prostorem, scénogra-
fif, herectvi. V takto chdpaném obsahu zahrnuje studiové divadlo tvorbu, kterd se vymyka
obvyklym tviréim postuptim, provoznim mechanismim, ktera sleduje odlisné cile a funkce
divadla. Obecné plati diraz na aspekty tvotivosti, tymovou praci, zkouseni vyrazovych po-
stupt, scénografické experimenty, dramaturgické hledani v podobé divadla - dilny. V uz-
$im dobovém kontextu osmdesatych let shledava Bohumil Nekolny podobnost vychodisek
s malymi divadly $edesatych let (autorstvi, genera¢ni sptiznénost, dialog s divikem, malé
Zanry, antiiluzivnost, vyjadfeni ndzoru), ale povazuje studiova divadla za vy$si vyvojovou
etapu se specifickymi znaky."” V souvislosti s teoreticko-kritickou reflexi jsme opét svédky
rozséhlé diskuse, v niz se snazili kritici (Jan Dvorék), teoretici (Zdenék Hotfinek) i sami di-
vadelni tvirci (Jan Koval¢uk, Jan Schmid, Petr Oslzly, Peter Scherhaufer, Zdenek Potuzil,
Arno$t Goldflam) definovat podstatu promény autorskych divadel predchoziho desetileti.
Vedle aspektu genera¢niho sptiznéni a experimentatorského hledani nachdzeji hlavni znaky
v propojeni na amatérskou scénu, v priorité tématu nad pevnym textem a v Zanrovém syn-
kretismu, v posileni prvka sociologickych (prvoradé je setkavani a spoluprozivani), antro-
pologickych a multikulturnich (divadlo jako soucast $ir§itho kulturniho hnuti v evropském
a svétovém kontextu). V pribéhu osmdesatych let tak mtuzeme u ¢eskych studiovych diva-
del sledovat jednak jakési ,,uzavirani“ jednotlivych divadel do vlastniho zptisobu tvorby ve
stabilizovaném tymu (Ypsilonka rozviji kolektivni improvizaci, HaDivadlo vyraz poetické
emoce, Divadlo (Husa) na provazku Zanrovy synkretismus a prostorovou nezakotvenost)
a do jisté miry i v ,omezeném"“ okruhu divakt. Na druhé strané zaznamename priblizova-
ni k modelu ,,otevieného divadla®, vyznacujiciho se tvorbou ve volném prostoru, mimou-
méleckymi podnéty a reflexi klicovych celospole¢enskych problémt za spolutcasti herce
a divaka (ztrata identity, rozpad rodinnych vztahti, manipulace, odcizenost, nesvoboda).
Jak upozorniuje Jan Hyvnar, ¢eskd studiova divadla se ponékud opozdéné, ale intenzivné
pripojila k druhé divadelni reformé, jejimz charakteristickym znakem je ,,$iroké panorama
nejruznéjsich aktivit nejen divadelnich, ale i mimodivadelnich nebo paradivadelnich, které
Fadné zamichaly tradi¢nimi estetickymi kategoriemi®'® a kde se nejc¢astéj$imi pojmy staly
dialog a setkani (hleddni kotrent divadelnosti, transkulturni setkdvani soubort z rtiznych
zemi, nejriznéj$i mitinky, besedy, dilny a happeningy byly spojeny predevs$im s hledanim
moznosti divadla ne jako tradi¢né chdpaného uméleckého dila, ale jako osobni zku$enosti,
prozitku, hledani smyslu setkdni i byti). Jestlize pro svétovy trend ,otevieného divadla® je
piiznaény antropologicky rozmér (,hrani sebe® = pozndni sebe, ,,byti sebou®), pro tehdej-
81 socialistické zemé, tedy i ¢esky kontext, bylo takové chédpani divadla spojeno s kladenim
otazek, analyzou stavu spole¢nosti i vnitfntho svédomi. V ovzdusi narustajiciho spoleéen-
sko-politického napéti v osmdesatych letech prebiraji pravé studiové divadla vyraznou spo-
le¢enskou funkci moralniho apelu, kterd prevysuje svym vyznamem esteticky rozmér jejich
tvorby. V oblasti provozni je tfeba podotknout, Ze zatimco mala divadla Sedeséatych let vy-
rtistala z neprofesionalniho zdkladu a dospéla k samostatné existenci v ramci profesionalni
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divadelni sité, autorskd divadla dosahla profesionalni samostatnosti, ¢asto v§ak na hrani-
ci existen¢nich moZnosti a urputné vytrvalosti (HaDivadlo), pak studiova divadla ztratila
v osmdesatych letech svou samostatnost (rozpusténi Divadla na okraji, nebo pti¢lenénim
k velkym scéndm - Ypsilonka je soucasti Divadla Jittho Wolkra, Divadlo (Husa) na provaz-
ku soucasti Statniho divadla v Brné); o to intenzivnéji se zamétovala na netradi¢ni a spole¢-
né projekty, jimizZ branila autenti¢nost umélecké tvorby. Znemoznéni ptirozené genera¢ni
vymény tvirctt Divadelnim zékonem v roce 1978, tedy vzniku novych divadelnich soubort,
si uvédomila i oficidlni mista. Od poloviny osmdesatych let probihaly na ptidé Svazu ces-
kych dramatickych umeélcti diskuse o podminkach pro rozvoj studiové ¢innosti a hledal se
provozni model pro obdobné aktivity pfi profesiondlnich scéndch. Odrazilo se to mimo
jiné ve vétsi podporte klubovych a komornich inscenaci (vznikl program Volného sdruzeni
reZisér — Zdenek Potuzil, Lucie Bélohradska, Jan Borna), dokonce se objevil navrh vytvorit
Divadelni studio jako profesionalni zakladnu pro netradi¢ni divadelni aktivity - to je ovSem
jiz na sklonku osmdesatych let. Presto tato tendence dokazuje dalsi pohyb, spojeny v teore-
tické reflexi devadesatych let s postupnym prosazenim pojmu alternativni divadio.

Perspektiva vymezeni - alternativni, postmoderni, umélecky underground, paralelni,
druh4 kultura, tfeti divadlo...

Jestlize vyrazem divadla studiového typu jsou v uz$im dobovém kontextu osmdesatych
let oznac¢ovany konkrétni profesiondlni soubory, pak pojem alternativni divadlo znamena
prechod do obecnéjsi roviny, zahrnujici amatérskou, poloamatérskou a profesionalni tvor-
bu, institucionalni, oficialni, polooficidlni, neoficidlni a nezavisla divadla, stejné tak ¢inohru
a jiné druhové kategorie, v¢etné presahtt do mimodivadelni sféry. I v tomto ptripadé mu-
Zeme uvazovat o nékolika vyznamovych rovinach, podle zvolené perspektivy na problém.
Vedle obecné chapané alternativy ve smyslu ,,jind moznost®, ve smyslu radikalni ,jinakost*,
»novost“ nebo jen jako varianta téhoz, tedy druhé, alternativni feeni, jde také o spolecen-
sko-politicky vnimanou alternativnost ve spojeni s opozici vii¢i oficidlni kultute a jejim po-
litickym, uméleckym i etickym aspektiim, nebo o tzce chdpanou alternativnost ve smyslu
uméleckého programu usilujiciho o radikalni proménu estetiky.

Pokud bychom chtéli situaci zpfehlednit, pohybujeme se v podstaté mezi dvéma zaklad-
nimi poly - ¢isté uméleckou opozici a kulturné-politickou opozici. Jak ovéem ukazuji do-
savadni pokusy o jednozna¢néjsi definici, neni tak jednoduché od sebe oba pdly oddélit.
Naopak, s nartstajicim zdjmem a snahou upfesnit pouzivani pojmu se prostor mezi nimi
sice roz§ifuje, na druhé strané pred ndmi vyvstava slozita struktura tésné propojenych a pre-
kryvajicich se aspektti sociologickych, politickych i estetickych, které oba pdly neodvratné
spojuji.

Vychodiskem k ujasnéni perspektivy vnimani se mutiZe stat analyza alternativni kultury,
do niZ se v rozsahlém publikaénim projektu Alternativni kultura - P¥ibéh ceské spolec-
nosti 1945-1989 zapojili sociologové spole¢né s teoretiky a historiky uméni.?® Vyznam ko-
lektivni prace tfinacti autorti z oblasti estetiky, literatury, vytvarného umeéni, hudby, divadla
a filmu je v upfesnéni alternativnosti v ¢eském, dobové ohrani¢eném kontextu, a v zaméfeni

2 Alternativni kultura. PFibéh Ceské spolecnosti 1945-1989. Editor Josef Alan. Praha 2001. 612s.
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na tvir¢i oblast a zmapovani rozmanitych a specifickych podob jednotlivych uméleckych ak-
tivit. Vedle pomérné detailniho pohledu, v némz vedle historickych mikrostudii okrajovych
aktivit shrnuje publikace i ndzory na chépdni alternativni tvorby, prezentované samotnymi
tviirci, jde o prvni syntetickou a zobecnujici studii vénovanou fenoménu ¢eské alternativni
kultury. Z jednotlivych piispévki je ziejmé, Ze autoti vnimali mnohem vyraznéji aspekty
socialni, politické a mravni, které ve sledovaném obdobi motivovaly tviirce k odlisnym, pro-
vokativnim a programové zasadné opozi¢nim projektim. Podminky pro alternativni kultu-
ru, pro niz v nazna¢eném sociologickém pristupu k tématu pouzivaji také oznaceni paralelni
nebo druhd kultura, vytvarel rezim sam potla¢ovanim svobody nazoru, tvorby, jakéhokoli
néznaku nonkonformity a nekonvenénosti, a naopak vyzadovanim normativnosti umeéni.
Podstatou alternativnosti tak byl podle Josefa Alana ,,permanentni konflikt totalitni moci
a kultury, jehoZ intenzita kolisala v zavislosti na formdach a sile represi a restrikci, ke kte-
rym se rezim odhodlaval? pri¢emz reakce mély podobu riiznych strategii a kompromisi,
z nichz vyrustaly i rozdilné podoby opozi¢niho postoje: neoficidlni, polooficidlni, alterna-
tivni, undergroundova, disidentska, ilegalni, paralelni, podzemni, nezavisla.”* Je zfejmé, ze
jednotlivd oznaceni se prekryvaji nebo dokonce splyvaji a Ze pfitazeni k nékterému z nich je
nejednoznacné, stejné tak, jako je téméf nemozné je presné odlisit a definovat. Jednoticim
piistupem se tak pro autory zminéné publikace stalo vnimani alternativnosti v jeji opozi¢ni
funkei vici oficidlnimu ,,uméleckému i politickému establishmentu a viiéi prevladajicimu
estetickému a etickému paradigmatu doby a spole¢nosti (v nasem pripadé vzdy tak ¢i onak
spole¢nosti totalitniho typu)“? Toto spole¢né pojeti se vSak ukdzalo do jisté miry i jako li-
mitujici. V Sirokém spektru aktivit sledovaného obdobi se tak zaslouZené pozornosti dosta-
va predev$im disidentskym, undergroundovym, ilegalnim a zakdzanym aktivitim, v mensi
mite pak sféte polooficialni a jen malo okruhu oficidlnimu, v ném? se opozi¢ni aspekty pro-
sazovaly také, ale ,,neprogramové’, skryté a prilezitostné, ¢i tzv. ,,Sedé zoné", ktera presaho-
vala na obé strany a stavala se nesmirné duleZitou spojnici mezi oficidlni kulturou a krajnimi
variantami alternativniho proudu (underground, disent).

Zustaiime v$ak u vymezeni alternativni divadlo. Divadelnimu déni se vénuje v syste-
maticky uttidéném historicko-teoretickém vykladu Vladimir Just. I on vychazi z chapani
alternativnosti mezi dvéma poly — pélem autonomni paralelnosti (nazyva ji ,,nulovou vari-
antou“ a ma na mysli ¢isté uméleckou ,jinakost®) a pdlem ,,statutarni opozi¢nosti, zavislé
vice ¢i méné na politické a umélecké realité a vymezujici se vii¢i ni. Jedna i druha podoba
alternativnosti byly v dob¢ totality potlacovany, nebot totalitni reZim vnimal stejné nebez-
pecné prostor svobodomyslné kreativity, jako programové nazorové opozice. Perspektiva
Justova pohledu na spektrum forem alternativniho divadla vychdzi také z povahy divadel-
niho uméni jako verejné prezentované aktivity, ktera existuje pouze v bezprosttednim ¢ase
setkani s divakem. Proto jsou v jeho kapitole zahrnuty varianty od linie malych kabaretnich
a ,,studiovych® scén mezivale¢ného a povéle¢ného obdobi (Divadélko pro 99, Komorni hry
Radosti ze Zivota, Rozmarné divadlo Jana Snizka, Vétrnik, Divadlo satiry, Scéna FE, Divadlo
V+W U Novaka ¢i pozdéjsi Divadlo ABC nebo surrealialistickd skupina kolem Vratislava
Effenbergera) po $irokou oblast profesionalnich i amatérskych aktivit spojenych s nastu-

2l Tamtéz, s. 17.

Srovnej tamtéz.
Just, Vladimir: Divadlo - pokus o vymezeni. Prolegomena ke kazdé pfisti historii alternativniho divadla, kterd se
bude chtit stat védou. In: Alternativni kultura. Cit. d., s. 459.
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pem divadel malych forem, s divadly poezie a kabarety $edesatych let, autorskymi divadly
a studiovymi divadly nasledujiciho obdobi (od Reduty, Semaforu, Divadla Na zabradli a Pa-
ravanu, Satirického divadla Vecerni Brno pres Nedivadlo, Divadlo Jary Cimrmana, Diva-
dlo na okraji, Orfeus, Studio Ypsilon az k Divadlu (Husa) na provazku, Divadlu na okraji,
soubortim Quidam, Kfesadlo, Groteska ¢ Cinoherni studio a HaDivadlo, ale také Divadlo
za branou, Pantomima Alfréda Jarryho, Studio pohybového divadla nebo Divadlo na tahu,
amatérské Excelsior, Lampa, Paraple, pantomima Mimosa, Vizita, Divadlo Sklep, Ochotnic-
ky krouzek nebo Léblovo Doprapo). V neposledni fadé zahrnuje do této kategorie i konspi-
rativni predstaveni samizdatového charakteru (prehistorie Divadla satiry, Bytové divadlo
Vlasty Chramostové, brnénské Divadlo u stolu, scénickd ¢teni Milana Uhdeho, Divadlo
Viha) a paradivadelni happenningy (Milan Knizak nebo Eugen Brikcius). Alternativnost
je podle Justa konstituovana neoficialitou ve smyslu neoficidlni poetiky a neinstitucionalni
tvorby, ilegalitou jako krajni variantou zptisobu existence a tvorby, estetickou opozici stira-
jici hranice amatérismu a profesionality, sméfujici k experimentu, dramaturgické svobodé,
k vyrazové nonkonformnosti.

Justtv pohled je v historické retrospektivé pokusem o vycerpavaji zmapovani a zatazeni
viech tendenci ¢eského divadla v perspektivé jednoho z moznych chipani alternativnosti.
Pojmu alternativni divadlo se v§ak vénuji i dalsi autoti ve snaze zuzit jeho pouziti vycle-
nénim nékterych aspektd. Vitézslava Srdmkova jej definuje v souvislosti s ndstupem nové
generace tvirct v druhé tietiné osmdesatych let v oblasti amatérského divadla, konkrétné
s vlnou soubort prinasejicich ,,0sobitou podobu postmoderni poetiky“ (Jelo, Ochotnicky
krouzek, Prazska pétka). Chape ji jako alternativu ,,k dosavadni soustavé vyrazovych pro-
sttedku ¢inohry, ale i jako prostor, kde si 1ze klast zakladni otazky smyslu lidského Zivota
auméni - tedy i jako mravni alternativu k postojum, které vyzadovala oficidlni ideologie®*
Je jisté, Ze polate¢ni vymezovani alternativniho divadla souvisi s pronikdnim postmodernich
prvku, coz se vzhledem k rigidnim norméam vétsiny profesionalnich scén tradi¢niho typu
projevilo predev$im u studiovych divadel, ale je$té ve vétsim métitku v amatérském hnuti,
kde se pti bariéte vytvorené divadelnim zakonem sousttedila nova generace tviirct. Pojem
postmoderni se stal velmi frekventovanym vyrazem na prelomu osmdesatych a devadesa-
tych let (téméf zaklinadlem pouzivanym pro nové trendy pronikajici dirazné ve zménéném
spolecenském, politickém a tviiréim klimatu po roce 1989 do divadelniho kontextu), kdy se
dosud jasné diferencovana struktura divadelniho systému zcela rozpada. Hranice netradi¢-
ni linie, tvotici opozi¢ni proud od Sedesétych let v podobé malych, autorskych a studiovych
divadel, se rozplynuly. Uvolnéni ,,uzavieného” prostoru (ve smyslu jisté svébytné existence)
studiovych divadel znamena jejich kritickou analyzu ze strany odborné vetejnosti (mluvi
se o krizi, stagnaci genera¢niho divadla, divadel studiového typu), ale i snahy o ,,obrozeni®
zevnitt cestou opusténi zakonzervované poetiky (necekané navraty ke klasickému drama-
tickému textu, v némz hledaji tviirci vychodisko z tematické i vyrazové konvence). Doslo
k do té doby nemozné genera¢ni vyméné (postupné se zcela obménuji soubory HaDivadla,
ale i Divadla (Husa) na provazku ¢i Studia Ypsilon), mnozi z tviirct dfivéjsich autorskych
a studiovych scén prichazeji do béznych repertoarovych divadel a pfinaseji s sebou specific-
ké metody, postupy a principy netradi¢niho divadla. Mizi i pfedél mezi amatérskou a pro-
fesionalni sférou, inscenaéni poetika, kterd se utvarela ve vyrazové mnohem svobodnéjs$im

> Srovnej Sramkové, Vitézslava: Amatérské divadlo - Zdkladni pojmy divadla. In: Divadelni revue X, 1999, &. 2,

s. 57-61.
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prostiedi amatérské tvorby, se stava konstituujici silou na velkych scéndch - nové generace
reZiséru se silnym autorskym potencidlem je vedena Janem Antoninem Pitinskym, Petrem
Léblem, Lucii Bélohradskou, Janem Bornou. V nastalé situaci ztraci opodstatnéni rozliSeni
na tradi¢ni a netradi¢ni linii, studiové a repertoarové divadlo a teoreticka reflexe se ¢asto
vraci k méné dobové podminénym pojmim - odliSuje interpretacni divadlo, reprodukini
divadlo a divadlo hrd¢i (Lenka Jungmannova), divadlo postmoderni, divadlo alternativni.
Aspekt postmodernosti a alternativnosti se v tomto pfistupu ¢aste¢né piekryva. P¥ihlédne-
me-li k objasnéni pojmu postmoderni ve vztahu k divadlu, tak jsou jim oznacovany insce-
nace bez jednotného stylu, vyznacujici se chaosem forem a zanrovych poloh, principem de-
konstrukce a eklekti¢nosti, nezdvazné hravosti a manipulace s tradi¢nimi postupy, formami,
modely na zakladé volnych asociaci, autorské svévolnosti, nahodilosti. V souvislosti s in-
scenacemi Baletni jednotky Kfe¢ pojmenovava Jan Dvorak nékteré rysy zminéné tendence:
»Sokujici a systematickd dezintegrace klasické divadelni struktury, pfimo programovy odpor
k déji, fabuli, dramatické stavbé, zapletce... zmét styld, Zanrt, ptistupt.“® Mluvi o pfiznani
eklekticismu, kolazi znamych forem, o kontextualismu. I kdyZ se to moznd bude zd4t nasil-
né, i v tomto ptipadé mizeme uvazovat o ndvaznost na nékteré principy predchoziho obdo-
bi autorskych a studiovych divadel - metafori¢nost, princip kolaze, autorstvi reZiséra, zpo-
chybnéni textu s klasickou dramatickou vystavbou na déji a zapletce. Je tu v8ak i podstatny
posun. Jestlize v predeslém obdobi $lo o smysl a kritickou reflexi spole¢nosti a svéta, pak
postmodernimu divadlu o smysl nejde, jeho ucelem je nabidnout divakovi hru, moznosti,
fiktivni svét obrazt s asociativnimi prvky, provokativni chaos. Také presnéj$i vymezovani
pojmu alternativni divadlo v souvislosti s divadelni scénou devadesatych let (Vladimir Hu-
lec v antologii Next Wave) uptednostiiuje tviréi chaos, prekracovani forem, hravost a krea-
tivitu, véetné vtazeni divdka dovnitt hry, do jejiho utvareni i spoluprozivani. Zékladni rozdil
je v tom, Ze vyraz postmoderni oznacuje vyhradné estetické vymezeni divadelni poetiky
napti¢ divadelni strukturou, zatimco pojem alternativni jako by nahradil v devadesatych
zahrnuje uméni, které se zamérné distancuje od bézného chépani tvorby, programové si
uvoliluje prostor na ,,0kraji‘, na ,,periferii, za prioritni povazuje ni¢im neomezenou svobo-
du tvorby, nekomer¢nost a nekonvenénost. Vladimir Hulec oznacuje za alternativni ,,jinou
moznost, zpravidla protikladnou®? Zdenék A.Tichy mluvi o alternativni cesté v souvislosti
s tvorbou zaloZenou predev$im na pohybovém a taneénim vyjadfeni, veden snahou zaradit
dosud spise nezaraditelné formy spojené naptiklad s tvorbou Studia pohybového divadla
a jeho Alternativni scény,” produkcemi Mina Tanaky, Bilého divadla aj. Jan Cisaf, vénujici
se amatérskému divadlu v letech 1970-1989, povazuje oznadeni alternativni za spole¢ného
jmenovatele celého proudu, véetné divadla poezie i loutkového divadla. Chépe jej v $irsim
smyslu jako specifikum amatérského divadla, které v obdobi deformace a ideologického tla-
ku vyvijeného na oficidlni kulturu ziskalo novy vyznam a jehoz jazyk se odlioval od tra-
di¢ni ¢inohry. VSechny formy - od malych jevistnich forem, malych divadel pres autorska
a studiovd divadla - byly podle Cisafe pfedevsim jinou moznosti, proto se mu jevi vyraz al-
ternativni jako nejvhodné;jsi. Slo o alternativu nejen ve smyslu divadelniho vyrazu a poetiky,

»  Dvordak, Jan: Divadelni postmodernismus Krece. Scéna 1986, ¢. 11, s. 4.
26 Hulec, Vladimir: Next wave. Prazska scéna, Praha 1996, s. 14.
77 Tichy, Zden&k A.: Zpravodaj Sramkova Pisku 1992, &. 5, s. 19.
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ale i o alternativu k celkové spolecenské atmosféte, o prostor pro projeveni nazort, postoj,
pro kladeni otézek, hledani smyslu a pojmenovani skute¢nosti.?®

V teoreticko-historickém vymezeni se zatim pokusil o systemati¢téjsi shrnuti znakt
a projevu alternativnosti Jan Roubal v avodu ke slovniku ¢eského alternativniho divadla
- Alt. divadlo.”” V souvislosti se sledovanou kontinuitou divadelniho vyvoje miize byt za-
jimavé zjisténi, Ze slovnik obsahuje hesla HaDivadlo, Divadlo Husa na provazku, Studio
Beseda, Studio Ypsilon i Vysko¢ilovo Nedivadlo nebo olomoucké Studio Forum - tedy
soubory zastupujici autorské i studiové divadlo (nejen v jeho uz$im instituciondlnim vy-
mezeni) predchoziho obdobi. I Roubal vychazi z obecného rysu jinakosti, ,odli$nosti viici
vétsinovému modelu divadelniho provozu i ur¢ité prevazujici divadelni poetice i estetice.“*
Upozornuje na publicisticky vnimany obsah spojeny s upfednostiiovanim nezavislych, ne-
komer¢nich, hleda¢skych a perifernich aktivit a pokousi se nahlédnout problém pojmu kon-
krétnéji a v zobecnujici historické linii. I on vnim4 alternativnost ve smyslu programového
vychodiska souvisejiciho se svétové rozsifenou ,druhou divadelni reformou®, ktera dostava
v riznych zemich a v rtiznych dekadach druhé poloviny dvacatého stoleti rizné podoby:
off-off-theatre v USA, fringe theatre v Anglii, Treti divadlo Eugenia Barby, buté v Japonsku,
chudé divadlo v Polsku u Jerzyho Grotowského, oteviené divadlo, paradivadio, v ¢eském kon-
textu pak autorské, nepravidelné, studiové divadlo.*' Teritorialni odli$nosti v8ak nepotlacily
spole¢ny rys alternativnosti, totiZ jeho tsili 0 zménu jak ve smyslu odlisného chapani funkce
divadla a divadelnosti (s dirazem na aspekty sociologické, antropologické, politické), tak ve
smyslu radikalni promény divadelni estetiky. ,,S celym rizikem zjednoduseni lze snad pro-
to alternativnim divadlem rozumét pokus o fundamentdlné odlisny model divadla a krajni
divadelni experimentaci.“** S timto pokusem o vychozi definici pak Roubal predklada vrs-
tevnatou strukturu alternativniho divadla v nékolika rovinach, zdiiraznuje obtiznost oddé-
leni jednotlivych prekryvajicich se, na sebe navazujicich a vzijemné prorustajicich tendenci.
Vedle provozné-prezentaéni roviny, projevujici se odmitanim divadelniho systému a insti-
tucionalizované podoby divadla (kam fadi programové amatérstvi, perifernost, neoficialitu,
ale i upfednostiovani etiky pred estetikou), rozli$uje riznorodé podoby alternativniho di-
vadla v roviné divadelni komunikace, tviiréich postupi, divadelnich a uméleckych druhd,
paradivadelnich a metadivadelnich aktivit. Pomérné rozsahly vycet jednotlivych rovin al-
ternativniho divadla pfizna¢né upfesituje priméarni tendenci, kterou vidi Roubal v hledani
smyslu a funkce divadla v uméni, kultufe i Zivoté.” Jeho ptistup opousti tizce dobové ohra-
ni¢eny kontext a chépe alternativni divadlo jako vyraz prosazovani nové divadelnosti, tak
jak je v teoretickych tvahach teatrologti reflektovana po celou druhou polovinu dvacatého
stoleti. V takto teoreticky vy¢lenéném prostoru alternativniho divadla lze pak zkoumat ne-
smirné rtiznorodé spektrum divadelnich aktivit poslednich desetileti: vedle linie neoficial-
nich projektt (samizdatové, undergroundové, bytové divadlo) i ty, které byly realizované
na bazi polooficilni tvorby, v tzv. Sedé zoné a dokonce (byt prilezitostné a ¢asto obtizné
probojovavané) aktivity oficidlnich tradi¢nich scén.

#  Srovnej Cisaf, Jan: Cesty amatérského divadla. Kapitola Amatérské cinoherni a alternativni divadlo v letech

1970-1989. Praha 1998, s. 293-294.
#  Roubal, Jan: K obecnym rysiim alternativniho divadla. In: Alt. Divadlo. Praha 2000, s. 13-22.
30 Tamtéz, s. 13.
Srovnej tamtéz, s. 14.
Tamtéz, s. 14 (zvyraznil J. R.).
Srovnej tamtéz, s. 14-22.

31
32

33

73



THEATRICAL THINKING IN TERMS AND CONTEXTS
Summary

The article attempts to specify terms connected with the Czech theatrical context of the
1970’s and the 1980’s. A characteristic feature of this period was the existence of official
theatres alongside which semiofficial activities were struggling (as part of the so-called “grey
zone”), e.g. samizdat / “flat” theatres and amateur groups. From the definition of small,
author and studio theatres, the author gradually moves on to specifying the widely used
term alternative theatre that was coined in the 1990’s.

The article is a chapter from a second doctorate thesis currently in progress.

Translated by Pavel Pe¢
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

COLUMBO - UMENI VARIACE
(Prispévek k serialové estetice)

Karel Macura

Jak uvadi Umberto Eco, k zakladnim vlastnostem produktt masovych médii patii opa-
kovani, podfizenost predem zvolenému schématu a renundance.' Sledujeme-li naptiklad
televizni seridl, jsou nase potéseni zaloZzend na ocekavanych a predpokladanych replikach
vychazejicich z uzitého schématu.? V souvislosti s tim Eco urcuje dva typy modelového
divaka - naivniho a kritického. Prvni typ divédka uspokojuje opétovny vyskyt téhoz nara-
tivniho schématu - stava se obéti autorovy strategie. Divak druhého typu naopak dokaze
ocenit serialitu serialu ani ne tak proto, Ze se tataz véc opakuje, ale pro samotnou strategii
promén - uspokojuje ho zpiisob, jimz je tentyz pribéh prepracovan, aby vypadal jako roz-
dilny.’ Eco déle piSe, ze se vyskytuji i serialy, které uzaviraji dohodu s kriticky zamétenym
divakem - vyzyvaji ho k potvrzeni inovac¢nich aspekti textu.* Mezi né patii zejména serial
o poruciku Columbovi: ,,Za povS§imnuti stoji, Ze ve zminéném seridlu prozradi autofi na
samém zacatku, kdo je vrah. Divak tedy neni vyzyvan k tomu, aby fe$il naivni hddanky
(typu ,.kdo je vrah?“), ale aby si (1) oblibil Columbovu techniku vysetfovani a jako pridavek
ocenil jeho povéstnou bravuru (v tomto slova smyslu neni potésent, které nam pusobi, prili§
rozdilné od potéseni vyvolavanému chovdnim Nera Wolfa); a (2) aby objevil, jak se autorovi
podati vyhrat sazku, spocivajici v tom, aby Columba nechal délat to, co déla obvykle, avsak
nikoliv zptisobem, ktery by bandlné pripominal predchozi epizody. VSechny ptibéhy Nera
Wolfa napsal Rex Stout, ale kazdy dil Columba je rezirovan nékym jinym. Kriticky zaméteny
adresdt je vyzvan, aby se sam rozhodl, ktera varianta je nejlep$i.“®

Je tedy ziejmé, Ze seridl o Columbovi pfinasi i néco vice nez jen stélou paletu kligé. Dti-
lezity je predev$im Ectv vyraz varianta. Pro jeho lepsi pochopeni uvadi ptiklad klasickych
hudebnich variaci, které také sdzely na dohodu s kritickym adresatem a na naivni publikum
se zameérovaly jen minimalné.® Takovy kriticky posluchac byl schopen nejen rozpoznat skla-
datelovu strategii, ale je$té se navic bavit fantazii obsaZenou v jeho inovacich. Eco v této
souvislosti hovoti o ,neobarokni estetice, k jejimz zdkladnim aspektiim patii organizované

' Eco, U. Inovace a opakovini: mezi modernistickou a postmodernistickou estetikou (déle jen Eco). In: Film a do-

ba 1990/1, 2, 3, ¢. 1, 5. 38.

Tamtéz.

Eco, ¢. 2,5.95.

Tamtéz.

Tamtéz. Pro upiesnéni dodejme, ze ne v kazdém dile autofi na samém zacatku prozradi, kdo je vrah. To ma
sviij vyznam (viz déle).

¢ Eco,¢. 2,s.96.
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diferenciace, polycentrismus a pravidelné nepravidelnosti.” Sta¢i pak ta nejméné podstatnd
odchylka ¢i jiz znama forma opakovani, ktera zajisti textu pritazlivost.® Pfedmétem této pra-
ce tedy bude zkoumani neoddélitelnosti vztahu mezi opakovanim a inovaci. Jinymi slovy,
jak je zakladni schéma v seridlu o Columbovi pfepracovano do fady variaci. Tento mecha-
nismus riznych druhtt promén jsem pojmenoval jako varia¢ni hry.

Piedem feknéme, Ze postava Columba nevyrostla na zelené louce. Columbo vychdzi
z evropské tradice ,velkych detektivil’, coZ je na americké poméry, odchované ,,drsnou $ko-
lou, véc neobvykla. Sherlock Holmes, Hercule Poirot, komisat Maigret a dalsi - to jsou Co-
lumbovy predchidci. Dohromady je spojuje, vyjma fady povéstnych manyr a neselhavajici
$edé kiry mozkové, predevsim urity druh romantického dobrodruzstvi. Josef Skvorecky
v knize Napady ¢tenare detektivek uvadi: ,Velky detektiv se stal vlastnim smyslem detektiv-
ky a totdlné z ni vytlacil realismus. Nebot ¢tendf se Certa stard o skute¢ny svét a jeho prepes-
tré zlo¢iny, které zna dost dobfe z vlastni zku$enosti; co chce, je jeho vlastni zromantizované
ego, Hloupy Honza, vyrostly z détskych kalhotek pohddky, zesmé$nujici mocné tohoto svéta
a triumfujici nad zlem, které tak ¢asto triumfuje nad ¢tenarem.

Pokud jde o metodu vysetfovani, i zde nese postava Columba shodné rysy s jeho pred-
chudci. Je nositelem zvlasté téchto kvalit: vynikajici intuice, prekvapivé dedukce (bezchyb-
né spojuje na prvni pohled nedtlezité detaily), psychologické analyzy (brilantné odhaduje
motivace zlo¢incit). Columbo ale obohacuje tradici je$té o jeden rys — o mystifikaci. Své
predem vytipované pachatele totiz do imoru ni¢i hranou lhostejnosti, familiérnosti, smés-
nosti svého zjevu a soucasné dislednosti a vytrvalosti (proslulé jsou zejména jeho opako-
vané navraty s dalsi, vzdy zasadni, otdzkou). Zpocatku se zloduch obycejné chyti na véjicku
(byva podivnym Columbovym chovanim rozveselen; ¢asto mu i s pfipadem ,,pomaha“
aby na konci zjistil, Ze se stal jen obéti promyslené strategie velkého mystifikatora. V tomto
ohledu mtizeme nalézt Columbiiv ptedobraz v Dostojevského dile Zlo¢in a trest. Ustied-
nim motivem romanu je hra na ko¢ku a mys, kterou svadéji sebezpytujici vrah Raskolnikov
a vy$ettujici soudce Porfirij Petrovi¢. A pravé o postavé Porfirije Petrovi¢e mtizeme hovotit
jako 0 mozném predobrazu poruc¢ika Columba: ,,Porfirij Petrovi¢ chvilenku nabiral dech.
Neunavné chrlil nesmyslné bandlni véty, které proplétal tajemnymi nardzkami, a hned zas
nemozné tlachal. Ted uz po pokoji skoro béhal, jeho kratké tlusté nohy se mihaly stéle rych-
leji, ale pfitom se porad dival do zemé, pravou ruku mél zaloZenou za zady a levou neustéle
maval a délal rizné posunky, které byly pokazdé v prekvapivém rozporu s tim, co fikal.“!°

Nyni podejme vycet ustalenych klisé seridlu. Nejvdécnéji byvaji ptijimany Columbovy
doplnky. Balondk (pii vysetfovani zcela nezbytny; zbavuje se ho pouze pfi slavnostnich pti-
lezitostech). Doutnik (doplitkova nefest; bez zapaleného doutniku nevyfesi ptipad; dlouho-
letd znalost doutniktt mu nékdy pomtize rozpoznat dilezité indicie). Auto (Peugot — ro¢nik
52; spolu s doutnikem tvori predméty provokace). Pes (baset; obéas ho bere na vysetfovani).
Manzelka (pani Columbova se nesmi objevit v zadném dile).

Samostatnou kapitolu tvoti seridlovi zlo¢inci. Spojuje je zejména: rafinované promysleny
plan vrazdy a ptislu$nost k vy$si spole¢nosti. Jejich motivace jsou rtzné. Vrazdu obvykle
vykonaji s velkym cynismem a sebejistotou — jako dokonalé mistrovské dilo. Presto se vzdy

7 Eco,¢. 3,5.162-163.

Tamtéz.

°  Skvorecky, J. Ndpady ctendre detektivek. Praha: ATEP, 1990, s. 47.

1 Dostojevskij, F. M. Zloc¢in a trest. Praha: Nase vojsko, 1966, s. 318-319.
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dopusti osudné chyby. Columbo k nim obvykle zaujima pratelsky postoj, ktery je vsak jen
dovedné nasazenou maskou. Nékdy se stava, ze si poruc¢ik vraha oblibi, a to ne pro jeho
povahu, ale pro néjakou ¢innost, kterou zloduch vyborné ovladé (napt. kulinéf z dilu Smrt
ve sklence vina). Je profesiondl, ale nepostrada i lidsky pristup. V nékterych dilech nachazi
pochopeni pro pachateliv motiv (napt. v dile Zkus mé chytit spisovatelka detektivek zabije
muze, o kterém vi, Ze je vrahem jeji netete; vrazdu mu v8ak nelze dokézat, a tak vynese i vy-
kon ortel sama). Zlo¢inci jsou namnoze muzi. Zen vrazedkyi byva poskrovnu. Vyskytuji-li
se, je jejich zlo¢in neméné promysleny. Specifickou skupinku tvoii zlo¢inci, které Columbo
usvédei v priibéhu své dovolené. Vrah byva osamocen. Nékdy miva komplice (Smrt bere
Jackpot). Nebo jsou vrahové dva (Columbo na université). Eventualné si zloduch vraha
najme (Vydat nebo zemfit).

Varia¢ni hry by se daly rozdélit do dvou skupin: na vnéjsi a vnitini. Vénujme nyni po-
zornost skupiné prvni. Jak uz bylo uvedeno vyse, zloduch se vzdy stylizuje do role kreatora
hry, ale sam se stavd jen loutkou ve he skute¢ného stvofitele hry — Columba. To je zakladni
herni schéma, které se neustale proménuje. V tomto ohledu zvlastni pozornost zaslouzi dily,
ve kterych pachatelé provedou vrazdu jako uméni. Jedna se vesmés o vy$inuté umeélce. Jsou
neobycejné prohnani, cyni¢ti a sebejisti. Podléhaji vlastni iluzi a poklddaji se za neomylné
a samojediné tviirce hry. Chyba, které se v jinak dokonalém zlo¢inu dopusti, vyplyva pre-
dev$im z jejich neschopnosti rozliSovat realitu a vlastni iluzi. Nej¢astéji proménujicim se
motivem seridlu je tak motiv iluze reality.

Zakladni herni schéma seridlu umoziuje, aby byl motiv iluze reality zastoupen ve viech
dilech, avsak jen v nékolika je rozveden detailnéji. Jde zejména o tuto fadu: Kouzelné alibi,
Columbo jde pod gilotinu a Vrazda, kouf a stiny.

V dile Kouzelné alibi je vrahem byvaly nacisticky zlo¢inec, nyni kouzelnik Velky Santini.
Vrazdu provede velmi rafinovanym zptsobem — béhem své kouzelnické produkce. Detaily
svého alibi si v8ak propracuje jesté rafinovanéji. Columbo se tak dostavé do obtiZné situace.
Neexistuje zadny diikaz, byt sebemensi, ktery by dokdzal usvéd¢it kouzelnika z vrazdy. Po-
rucik ale vytusi, Ze vrahem je Santini. Ten vSak zahy Columbovu klamavou pézu prohlédne
a s poruc¢ikem si za¢ne pohravat, presnéji feceno, za¢ne ho vtazovat do svého svéta iluze
a klamu, o kterém je presvédcen, Ze je jediny a naprosto dokonaly. Do hry vstupuje i divék,
detailné obeznameny s prtibéhem zlodinu, ktery se zase za¢ne bavit jejich vzdgjemnou hrou,
resp. Columbovym, v tomto pfipadé zcela jedine¢nym, stylem vy$etfovani."' To se nejprve
projevuje na urovni fe¢ovych her. Aby se Columbo definitivné presvédcil, Ze vrahem je San-
tini, vymysli na néj malou lest. Nechd se pozvat na jeho vystoupeni a ptipravi pro néj trik
s pouty (Santini se z nich ma v kratkém case dostat, ¢imz7 se nevédomky usvéd¢i z vrazdy).
Kouzelnik lest nejprve neprohlédne (Columbo tu sézi na jeho jesitnost) a z pout se vyvlék-
ne.?

Motiv iluze reality je vyuzit i v dal$im kouzelnickém dile Columbo jde pod gilotinu. Zde
je vrahem byvaly kouzelnik, nyni podvodny parapsycholog. I on si s Columbem od zac¢atku
pohravd, i on je presvédéen o dokonalosti svého zlocinu, ale na rozdil od Santiniho postrada

Divakovo zapojeni do hry se miize odehrévat i na jiné trovni. PfestoZe je pfedem obezniamen s pribéhem
zlo¢inu, mnohé detaily jsou mu umyslné zakryty. Je tak postaven do role Columba - mtze sim odhalovat
jednotlivé zloduchovy triky (v Kouzelném alibi je to trik s ¢isly). V dalsich dilech se tento herni aspekt ustali.
Columbo: ,Vsadil jsem na vas.“ (mrkne)

Santini: (uvédomi si chybu) ,,Va§ potlesk pro porucika, ktery chtél pfekonat mistra.“
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jeho prohnanost (az do konce dilu nevytusi, Ze ho porudik klame). Vrazdu provede obzvlast
odpornym zptisobem - svou obét usmrti gilotinou. Ta ptivodné slouZila ke kouzelnické pro-
dukci (jeji limec ma dvé strany oznacené slovy ,bezpeci® a ,,nebezpeci®; aby tedy gilotina
byla funkéni, musi byt limec spravné nasazen). Stoji za zminku poznamenat, Ze tento trik se
uz objevil v Kouzelném alibi (Columbovi je pfedveden v obchodé s kouzly). Pravdépodob-
né neni také ndhodou, Ze zde vrah figuruje jako fale$ny parapsycholog (podvodnym jasnovi-
dectvim se zabyval jeden ¢as i Santini). Jinou navaznost lze vysledovat i v zapojeni divdka do
hry. Jestlize v Kouzelném alibi se divak mohl podilet na odhaleni Santiniho triku s ¢isly, tak
v tomto dile zase muze pfemyslet nad vrahovym trikem s falesnym ¢tenim myslenek.

Nejlépe je motiv iluze reality rozveden v dile Vrazda, kouf a stiny. Vrahem je tu filmovy
rezisér. Ten zase vrazdu, jeji vySetfovani a Columba chape jako soudast svého budouciho
filmu. Stejné jako Santini je i on mistrem klamu a iluze, i on je obdatfen zvlastnim sklonem
viazovat porudika do svého svéta hry. Avsak, podobné jako fale$ny parapsycholog, netusi,
zZe skute¢nym tviircem hry tu je Columbo. Patrné je to ke konci dilu. Aby se dotérného po-
rucika zbavil, nali¢i na néj past. Pomoci svych herct zinscenuje vystup v restauraci, ktery
ma Columba piivést na fale$nou stopu. Porucik to samoziejmé prohlédne a lest mu vrati
- zinscenuje na néj podobny vystup, ktery ho definitivné usvéd¢i z vrazdy. V zavéru, kdy
mu porudik predstavuje herce svého dramatu, rezisér kone¢né spatii Columbovu pravou
podobu - usmévavého ¢tveraka, kterého tési zdarné dokonéeny ptipad.

Motiv iluze reality je zde zastoupen i v jiné podobé. Columbo se v jednom okamziku
stava soucasti filmové iluze. Rezisér spusti projektor a za poruéikem, ktery stoji pred filmo-
vym platnem, za¢ne probihat d&j sci-fi filmu. Vyjma toho, Ze tu jde 0 moZnou citaci (scéna
piipomind Lucasovy Hvézdné valky), to Ize vnimat i jako zdvojeny motiv iluze reality. Cili,
Columbo je iluzi, je vytvorem predstavy tviirct seridlu. A tim se dostavame ke druhé sku-
piné varia¢nich her.

Jak uz bylo uvedeno vyse, na natd¢eni jednotlivych dilti se postupné podilela cela fada
reZisér (mimo jiné tieba Steven Spielberg nebo Jonathan Demme). Proto o seridlu mtizeme
hovotit jako o dile kolektivnim. Snad pravé z tohoto duvodu je seridl, jako celek, dilo plné
filmovych citaci, parafrazi a nejraznéjsich her s divackym ocekavanim.

Jak poznamendva Eco, k nejustélenéjsimu kligé seridlu patti skute¢nost, Ze autofi uz na
samém zacatku prozradi, kdo je vrah. Divak tak neni vystaven pfed otdzku (,,kdo to udélal®),
ale uspokojuje se Columbovym stylem vy3etiovani."” Uvod dilu obvykle tvoti: predstaveni
hlavniho zloducha, zddvodnéni jeho motivace k vrazdé a nasledné vzdy dtimyslné prove-
deny zlo¢in. Poté se objevuje Columbo a za¢ne vySetfovani. Toto zabéhané schéma je v§ak
v serialu nékolikrat poruseno.

V dile Posledni pocta Komodorovi za¢ind vSe jako obvykle: vrah, motiv, vrazda, Co-
lumbo, vysetfovani. Divék tedy ocekavd stejné schéma, kdy?Z tu je néhle zloduch zavrazdén.
V tomto okamziku se divak dostava do role Columba. Stejné jako on nevi, kdo je vrah. Hra
s divackym oc¢ekavanim tu ma nékolik vzdjemné propletenych rovin. Pfedné se zména neda
ocekavat. Zloduch tu je patti¢né odporny (hraje ho Robert Vaughn). Koneéné fakt, ze vraha
hraje pravé Vaughn, ma sviij vyznam - hral ho uz v jiném dile. Divék, ktery tento dil zna,
tedy mtize predpokladat, Ze jestlize uz jednou zloducha hral, tak zde bude mit ulohu jinou.
Vse ma ale hacek. V serialu totiz dochdzi k cirkulaci hercti a podobny obéh se uz uskute¢-

13 Eco, & 2,8.95.
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nil napriklad v dilech Vydat nebo zemf¥it a Kouzelné alibi.* Zasvéceny divik tedy nemuze
tusit, Ze to je past. Na druhé strané je uvod dilu nejasny. Neni tu dostate¢né propracovany
motiv vrazdy a samotny zlo¢in je ukdzan jen ¢aste¢né (naznaceno je jen zahlazovani stop).
Ani to v8ak zasvéceného divaka nemusi vyvést z miry. K né¢emu takovému dochazelo i dri-
ve (viz umyslné zakryti nékterych detailti vrazdy). Piesto je pozdéji obeznamen s né¢im,
co Columbo nevi, totiz, Ze vrahem nemusi byt Vaughn (rano, po uspésném zahlazeni stop,
Vaughn nepfimo naznaduje své manzelce, Ze na misté ¢inu zanechala svou broz). Ale je-li
to jen vrahova finta — chce vinu svalit na svou Zenu, kterd v té dobé byla opild -, anebo je
vrahem manzelka a jeji muZ hraje jen roli zptisobného uklizee, to divak netusi. Po druhé
vrazdé je to jasné. Vrahem je nékdo jiny (manzelka postupné vypadla z okruhu podezte-
lych). Kdo jim je? To netusi divak, ale ani Columbo."

Jiného postupu je uzito v dile Vrazda, kouf a stiny. Nepravy vrah je tu odhalen pomo-
ci citace (jednd se o citaci ze Spielbergovych Celisti). Hra s divackym ocekdvanim je i zde
zaloZena na zazitém schématu, Ze na zac¢atku dilu je ,vzdy* predstaven vrah. Zde je to vSak
obét. Uvod tvoii zabavn4 jizda hollywoodskymi studii. Kamera zabira zachmuteného muze,
ktery sedi v zadni ¢asti pojizdného vlacku. Nasleduje stfih a my vidime umélého Zraloka
s rozevienymi Celistmi. Dohromady to pusobi tak, jako by chtél zralok muze pohiltit.

V dile Vrabec v hrsti je obvyklé schéma ze zacatku zachovano. Zloduch se rozhodne
zabit svého bohatého stryce. Naplanuje vrazdu (bomba v auté), zajisti si alibi, ale misto oce-
kavaného zlo¢inu stryc na druhy den zemfie pod koly jiného auta. Vrahem je tedy nékdo jiny.
Tvurci tedy nechali divaka sledovat pfipravu vrazdy, kterd se nezdatila. Divdk vSak presto
tusi, Ze vrahem stryce je jeho manzelka (o vrazdé se predem nepfimo zmifuje). Tradi¢ni
expozi¢ni schéma se vSak objevi azZ béhem dalsiho déje. Druhym zavrazdénym je stryctv
synovec a vrahem manzelka.

V dile Plany poplach se objevuje odli$né pohravani si s divickym ocekavanim. Vrahem
je tu podilnik vynosného ¢asopisu. Ten se rozhodne zabit jeho majitelku (tim mu ptipadne
vétsinovy podil). Schéma probiha jako obvykle, az na jednu vyjimku - chybi zavrazdéna. Ve
vy$etfovani nastane zména az na konci dilu. Zavrazdéna se nahle objevi Ziva a zdrava. Byla
na dovolené v Italii. V tomto ptipadé je divak prekvapen stejné jako Columbo. V$echno to
v8ak byla jen vrahova finta. Poté, co se zdhada objasni (oba to navlékli za ucelem vyssi trzby
jejich ¢asopisu), majitelku skute¢né zabije. Zlo¢in pfitom zinscenuje stejnym zptisobem jako
prve, pfi¢emz predpokladd, Ze tentokrat ze sebe Columbo nenechd udélat hlupdka a moz-
nou vrazdu predem vylouéi. Ale porucdik vrahovu lest prohlédne.

Jedinym dilem serialu, ve kterém je zakladni schéma zcela zpfehdzeno, je Neni ¢as na
umirani. Columbo tu vysetfuje ptipad unosu manzelky svého synovce. Nesetkdme se tu
ani s obvyklou expozici ani s tradi¢ni hrou na koc¢ku a mys. Ptipad je ohrani¢en ¢asovym
usekem, béhem néhoz sledujeme: misto a predstaveni usttednich aktérii (svatebni hostina);
unos (zlo¢inec je divakovi skryt); Columbovo vysetfovani, predstaveni zlo¢ince-psychopata

Vrahy zde hraje Jack Cassidy. O tom, pro¢ se tviirci k takovym cirkulacim uchylili, se mizeme jen dohadovat.
Avsak v ptipadé Cassidyho, ktery je jako zloduch naprosto jedine¢ny, bych hadal, Ze zpoc¢atku neslo o néjaky
zamér, ale spise o stesk tviircii po nenahraditelném herci. Nicméné se z toho stalo seridlové pravidlo.

Ptipad je uzavien v ,,poirotovském krouzku“. Columbo neobvykle zariskuje. Obchdzi jednotlivé podezielé s ti-
kajicimi hodinkami v ruce (pattily obéti; vrah na nich umyslné nastavil ¢as, a poté je rozbil; Columbo je ale
necha znovu opravit) a fika ,,Komodorovy hodinky.“ Ti odpovidaji ,,No a* ,,A co“ apod., az na jednoho, ktery
tekne ,,Kdepak.“ Tim se usvéd¢i z vrazdy. On jediny védél, Ze hodinky jsou rozbité.
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a jeho tkrytu (dva paralelni déje); konec (nalezeni ukrytu a vysvobozeni manzelky). Cel-
kové rozbiti schématu tak dil posouva do Zanru thrilleru (jediny dil, ve kterém se stfili).
Zachovan je jen Columbiiv brilantni styl vy$etfovani.

Osobitou skupinou varia¢nich her je intertextovy dialog. Nejdfive si intertextovy dia-
log vymezme. Eco piSe: ,,Za intertextovy dialog povazuji takovou skute¢nost, kdy dany text
vyuziva texty predchozi. (...) Nezajimam se napiiklad o stylistické citace, zejména v onéch
piipadech, kdy text vice ¢i méné explicitnim zptisobem cituje charakteristické rysy zptisobu
vypravéni jiného autora - bud jako ur¢itou parodii nebo jako poctu velkému a uznavanému
Mistrovi. (...) Zajimavéjsi je pripad, kdy citace je explicitni a rozpoznatelna, jako v litera-
tufe nebo postmodernistické uméni, které si s intertextualitou ironicky a k¥iklavé pohrava
(romdn o technice vypravéni, poezie o poezii, uméni o uméni). Nedavno se zacal v oblasti
masovych sdélovani silné vyuzivat postup typicky pro postmodernistické vypravovani: tyka
se ironického citovani otfepanych kligé.“!¢ V této souvislosti Eco razi pojem intertextova en-
cyklopedie.'” Podle néj se takova kli§é stavaji majetkem divacké encyklopedie, tvofi soucast
pokladu kolektivni predstavivosti, a jako takova jsou vyuzivana.'®

V seridlu lze vysledovat hned nékolik variant intertextového dialogu. Tteba v jiz zmiro-
vaném dile Neni ¢as na umirani se objevuje citace z Polanského filmu 48 hodin v Pafizi."
Kromé toho, Ze zakladni zapletka dilu je totozna se zapletkou v Polanského filmu (inos
manzelky z hotelového pokoje), vyskytuje se zde i citace pfima: mezitim, co se novomanzel
sprchuje, je mu unesena Zena; ihned poté, co vystoupi ze sprchy a zjisti, Ze manzelka zmizela,
otevira polonahy hotelové dvete a s idivem se rozhlizi na obé strany. Tataz situace se objevu-
je i v Polanského filmu. Zde ovSem citace nema ironicky podtext. Je spiSe ulozenou zpravou
v textu, ktera je uréena kriticky vnimavému divakovi. Cili, tviirce nas upozoriiuje na fakt, ze
dil se nebude odehrévat vice jak osmactyticet hodin (jsou zde vlozeny ¢asové ukazatele — déj
se odehréava od 21.35 do 12.37 druhého dne) a také, Ze tentokrat vrah svou obét neusmrti
(manzelka v Polanského filmu nezemfte). V tomto pripadé tedy citace predjima déj.

Zajimavy piiklad intertextového dialogu se objevuje v dile Zapomenutd dama. Vrahem
je tu filmova herecka, slavna, ale uz pfestarld hvézda filmovych muzikala. Ta zabije svého
manzela, ktery ji branil hrat v pravé pfipravovaném muzikalu. Vrazedkyné vsak trpi ztratou
paméti, a na svijj zlo¢in se nepamatuje. Podstatné je, Ze herecku ztvarnila Janet Leighova,
kterou divak zna z Hitchcockova Psycha (zavrazdéna Normanem Batesem ve ,,sprchové scé-
né“). Analogie se tu pak pfimo nabizi. Leighova si jednoduse pfehodila roli - tentokrat tu
vrazdi ona. Pfibuznost s Batesem je je$té stvrzena jeji chorobou, nebot ztratou paméti trpél
i Bates. V tomto ptipadé tedy citace variruje znamé dilo.

V seridlu se objevuje i ironické citovani otfepanych klisé. V dile Vrazda, kouf a stiny jde
o parodickou citaci ze slavného Kubrickova filmu 2001: Vesmirna odyssea (kosmicky val-
¢ik). Columbo se béhem vysetfovani ocitne na nataceni filmu. Aby poruéik mohl s vrahem
komunikovat, usedne do posuvného jetabu. Ten se za¢ne zvedat, rizné otacet a Columbo,
ktery trpi zavrati, je rad, kdyzZ jefab usedne zase na zem. DrtileZité je, Ze celd scéna je doprova-
zena skladbou Johanna Strausse Na krasném modrém Dunaji. V tomto piipadé tedy citace
paroduje zndmé dilo.

16 Eco, ¢ 2,s.94.
Tamtéz.
Tamtéz.

nit védecké konference; hned prvni den pobytu je jeho Zena unesena z hotelového pokoje).
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V nékterych dilech se objevuji i explicitni citace, o kterych lze fici, Ze jsou poctou uzna-
vanému Mistrovi. V dile Podivni spojenci Columbo ucini neobvykly tah. Aby usvéd¢il vra-
ha, spoji se s mafianskym bossem (hraje ho Rod Steiger). Mafidnsky tatik ma vs$ak lidsky
rozmér. Jde tu o citaci z Coppolova Kmotra. Vyjma toho, Ze Steiger velmi zdatile imituje
Marlona Branda, objevuje se zde i citace pfima: v okamziku, kdy Columbo vjizdi do mafid-
nova sidla, zazni na moment ustfedni melodie z Coppolova filmu.

V dile Vrazda, kouf a stiny se vyskytuje podobna - le¢ komplikovanéjsi — varianta inter-
textového dialogu. V zavéreéné scéné, kterd se odehrava ve filmovém ateliéru, stoji Colum-
bo v kruhovém prostoru, jenz je osvétlen fadou reflektortl. Tato scéna napadné ptipomind
scénu ze Spielbergova filmu Blizka setkani tfetiho druhu. Popustime-li tak uzdu fantazii,
vyplynou nam dvé roviny intertextového dialogu. Pfedné je tu fakt, Ze sim Spielberg je-
den z dilt serialu reziroval. To je jedna rovina. V druhé zacind byt hra komplikovanéjsi. Ve
Spielbergové filmu se totiz v podobné scéné vyskytuje védec, ktery navazuje s mimozems-
tany kontakt. Podstatné je, ze ho hraje Francois Truffaut, ktery je sim filmovy reZisér. Tato
skute¢nost tedy jen potvrzuje pozoruhodnou hru, ktera je v tomto dile rozehrana. Cili, ze
skute¢nym reZisérem hry tu je Columbo, ale zaroven, Ze i on je jen iluzi, podobné jako je vé-
dec Frangoise Truffauta iluzi Stevena Spielberga. V tomto pripadé tedy citace, ktera na prvni
pohled ptisobi jen jako pocta uznavanému Mistrovi, ma sviij osobity ucel.

Jak uz bylo v tivodu feéeno, zimérem této prace bylo odkryti mechanismu rtznych dru-
ht promén, které se v seridlu odehravaji. Namitka, Ze se jednd jen o samoucelné hratky, neni
na misté. T¥eba vyuziti intertextového dialogu nam ukazuje, Ze hra s citacemi je urcitou
obdobou hypertextové sité, v niz uz obsah jednoho sdéleni neexistuje sim o sobé, nybrz
se neustdle odvolava na obsahy jinych sdéleni. Jak poznamenéva Eco: ,,Termin neobarokni
nesmi klamat: stdvame se svédky zrodu nové estetické senzibility mnohem archai¢téjsiho
puvodu a ryze post-postmodernistické.“?

COLUMBO - THE ART OF VARIATION
(A Contribution to the Esthetic of TV-serials)

Summary

As the theme of my work I have chosen the task of the peculiarities of Columbo
TV-serial which has been being formed for almost three decades in the American production.
This contribution is theoretically based on the papers of Umberto Eco. The exceptionality
of the Columbo TV-serial is based on the fact that each single epizode originally change the
recurrent scheme. This mechanisme of various kinds of metamorphosis I have named as
the games of variation. The games of variation I have divided into two groups: the outer one
and the inner one. In the first group I am concerned with the metamorphosis of the motive
of the ilusion of reality. To the most fixed clichés of the serial we can count the fact that the
authors always tell us just at the beginning who the murderer is. The introduction is usually

20 Eco, & 3,s. 163.

81



created in this way: the presentation of the murderer, the explanation of his motives for
killing and consequently the crime always done very precisely. After that Columbo appears
on the scene and the investigation can start. This usual rule of the scheme is infringed several
times. A specific group of the games of variation is created by an intertextual dialog. In the
serial we can see several exemplars of the intertetextual dialog. For example a quotation can
show the future action or make a parody of known work.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

ZELARY KVETY LEGATOVE A ZELARY ONDREJE TROJANA

Lubos Ptacek

Srovnévat literarni pfedlohu a filmové dilo neznamend pouze posouzeni chybéjicich
a pridanych motivli, poptipadé zachyceni vyznamovych posuni, ale porovnani dvou od-
lisnych a pfitom rovnocennych systémii. Jedna se o dvé odlisné sémiotické struktury, které
spojuje obdobna ¢asova konstrukce pribéhu, a které mizeme hodnotit v ramci obecnych
estetickych kategorii. V teorii filmu fadi D. Andrew' teorii adaptace mezi zakladnich de-
vét okruht filmové teorie. Odli$nou stavbu filmového a literdrniho dila mizeme sledovat
od mikrourovné sémiotiky aZ po ,,makrotirovné“ narativu od intersémiotického prevodu
z jednoho znakového systému po druhy, po odliSeni rozdilt literdrniho a filmového vypra-
véce. Tato studie si neklade vétsi teoretické ambice, teoreticky aparat bude pouzit pouze pro
komparaci literdrniho a filmového dila, soustfedi se posuny, které ptirozené vyplyvaji z od-
lisnosti mezi filmem a literaturou, ale také na zmény, které do filmové podoby vlozili jejich
filmovy tviirci i producent, ktery je zdroven i rezisérem filmu. (Pozornost bude zaméfena
na komparaci odli$né poetiky, tak jak ji dovoluje interdruhova komparace.) Z toho vyplyva
i omezeni pro druhé hlavni téma: vystiZeni odli$ného filmové obrazu Moravy oproti pted-
loze Kvéty Legatové.

Zelary nejsou knihou povidek, jak je, pravdépodobné s notnou davkou skodolibosti
sméfované k literdrnim kritikiim, uvedeno na ptebalu knihy?, ale rafinované vystavény vi-
cehlasy roman s vyraznymi prvky modernismu, ktery vyuziva zlomky realistického obrazu
moravského venkova a vklddd je do symbolického ramce dila, ¢emuz odpovida stylizace
prostfedi a postav. Jozova Hanule pak neni samostatnou knihou, ale spolu s Zelary vytva-
ti jedinecny literdrni utvar. Druhd kniha sice relativné tvoii samostatny uzavieny ptibéh,
kterému ¢tendr bez potizi porozumi bez znalosti predchozich udalosti, i kdyz ztstane ochu-
zen o plastiénost mnohohlasnosti Zelar. Jozova Hanule pak dosavadni poetiku obohacuje
o subjektivni reflexivni pohled zvenku, zprostfedkovany o¢ima mladé lékarky. Vyjimecné
prostfedi (a ohroZeni Zivota) napomtiZe povrchni hrdince zbavit se snobstvi méstskych in-
telektudltL.

V Zelarech se Legatova vyhyb4 klasickému syZetu generaéniho roménu, ackoli na pie-
skdcku zachycuje osudy ti generaci. Zena se sice vymezuje vici svému dédeckovi, Vratislav

' D. Andew: Concept in Film Theory. Oxford. University Press. 1948
2 Tuto informaci ostatné pievzala i podstatna ¢4st ¢eské filmové kritiky. Webové stranky k filmu eviduji viechny
tiskové ohlasy, véetné téch zapornych. http.//www.czech-tv.cz/specialy/zelary/press/25cz.php 29. 4. 2004
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Lipka proti stryci Michalovi, fabule v8ak postrada zakladni genera¢ni stret vyplyvajici ze
zmény doby a Zivotniho stylu, ktery stavi jednu generaci proti druhé. Autorka sice misty
ptipomind historicky kontext (napt. Zena pti navitévé Prahy zhlédla piedstaveni Voskovce
a Wericha, dobov4 méda pronikla i do médniho salonu v Sddové Huti), piesto vytvati chro-
notop idylického venkova, kde se historicky ¢as zastavil v realiich 19. stoleti. Tento ¢asovy
presun umoznuje odlehlost a chudoba popisovaného kraje. I kdyz Zelarsti Ziji v cyklickém
Case stidajicim Ctyfi ro¢ni obdobi, ¢asové rozvrzeni romanu tuto slozku potlacuje. V ram-
ci ¢asové orientace upina ¢tenaf vet$i pozornost na klasické milniky individualnich osudu
(svatby, smrt, narozeni, $kola, prace, individudlni tragédie), a¢ je autorka nikterak nezdu-
raziuje. Nékolikeré zprehazeni ¢asové naslednosti jednotlivych udalosti 1ze zrekonstruo-
vat s matematickou pfesnosti, autorka postupné vysvétluje téméf viechny motivy. Vétsina
udalosti je postupné vyli¢ena z pohledu dvou i vice postav, pozorny ¢tenat mize postupné
desifrovat vét$inu tajemstvi, jejichZ odhaleni jsou upfena jednotlivym postavam. Tato ,vé-
douci prevaha stavi ¢tenafe nad jednotlivé pribéhy, distancuje ho od jednotlivych postav,
a tak ho nuti soustfedit se na hlavni téma knihy, které predstavuje prostor Zelar. Pfehazeni
casové fabule, které je pro tento chronotop znaéné netypické, nenarusuje bezcasi chronoto-
pu idylického venkova. V Zelarech se zastavil historicky ¢as, uplyvé pouze individualni &as.
Tento ,,¢asovy setrvaénik® funguje jesté ve véle¢ném case piibéhu Jozovy Hanule. Redlie
Ceskoslovenského statu ptisobi jako prusvitny natér na zabéhnutém poradku vytvoreném
za dob Rakouska-Uherska. Zelarsti programové neodmitaji vydobytky civilizace, jak to ¢ini
pro své nabozenské presvédeeni postavy z filmu Svédek Petera Weira. Zelarsti pouze Ipi na
svych zvycich a uminéném konzervatismu (v jedné z pasazi vyhodi zZelarsti muzi ze ,,svého*
vagénu Zenu oble¢enou podle posledni mody, protoze podle jejich ndzoru pusobilo oblec¢eni
nemravngé).

Tento obraz nenarusi ani némeckd okupace za druhé svétové valky. Prvni kapitola druhé
knihy nés sice seznamuje s vale¢nou situaci v Brné, kde historicky ¢as okupace poznamena-
va mnohé individualni osudy, mj. ptivadi Eligku do Zelar. Zda vsak jeho moc konéi, Elis¢ina
proména je jiného tadu. Teprve konec valky pfinasi Zelarim ¢asové vyrovnéni: znovu roz-
béhnuty historicky ¢as spustény valkou smete Zelary z povrchu zemé. Zelary tak spide nez
historicky anachronismus, ktery je ¢asto spojen s kyc¢ovitou nostalgii po ,,starych dobrych
Casech’, vytvareji zvlastni typ utopie, kde modelovou situaci uzaviené a odlisné spole¢nos-
ti vyvazuji ,vyjime¢né® lidské osudy a prvky realismu prechdzejici v naturalismus. Napéti
mezi témito obéma poly Legatova reguluje jazykem, kde vedle sebe stoji jadrny dialog, ve
vSech smérech prirozené respektujici své uzivatele, a na druhé strané use¢na metafori¢nost,
kterd spoluumoziiuje prechod do symbolické roviny. Tato podvojnost umociiuje i drazdiva
tajemstvi, kterymi autorka obklopuje svoje postavy, jejich rozieseni vSak neodkazuje na fa-
le$nou mystiku, ale ptirozené vysvitd z charakteru a jednani hrdind.

Ustiedni ,lidské“ téma romanu stoji mimo podvojnosti ¢asové, realisticko-symbolické
i podvojnosti oby¢ejnosti a vyjimecnosti v roviné postav i kraje. Ambivalence jmenovaného
pouze umoziuje rozprostieni (¢asové i prostorové) vicehlasého narativu, ktery je opravnény
zprostiedkovat mijeni se odli$nych Zivotnich prozitki a ,,nezavinénych® tragédii z toho ply-
noucich, aniz by se musel uchylit k popisu vnitiniho proudu védomi. Legitova neptitakava
osudovosti, ani ji nepopira. Tuto operaci spiSe vysvétluji slova jako zcivilnéni, demysteriza-
ce, zvécnéni. (Nejzietelnéji se to projevuje na vztahu ing. Seldy a jeho sestry, ktera chce pro
bratra to nejlep$i a pfitom mu nevédomky zdevastuje Zivot.)
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Fabule Trojanova filmu ¢erpa predevsim z druhé knihy, Jozovy Hanule, ptesto film pre-
vzal nazev knihy prvni. Nejednd se o scéndristicko-producentsky podvod, ale o pochopeni
komplementarnosti obou knih. Jozova Hanule ptsobi jiz na prvni pohled mnohem snad-
néji zfilmovatelna nez samotné Zelary. Spisovatelka ptisné dodrzuje linearitu piibéhu i jed-
notu pohledu. Hrdinka vzpomind na nékteré udalosti svého Zivota pouze v jasné odlisenych
retrospektivach. Obdobné jsou objasnény i motivy jejiho aktudlniho chovani. Ve filmu do-
chézi k rezignaci nutné, zbyte¢né opatrnické, ale i nechténé. Filmové Zelary uctivaji témét
klasickou stavbu filmového dramatu podtrzenou linedrnim déjem, pfehlednou navaznosti
prostort a uzavienou dramatickou stavbou scénare, kde se uzaviraji jednotlivé motivy.

Komplementarita obou knih i v roviné fabule zptsobuje, Ze bez znalosti prvniho dilu
nelze dostate¢né pochopit nékteré motivy ani objasnit ,,podivné“ chovani nékterych postav.
Ctenét jiz vi o Zelarech mnohem vice nez hrdinka. Jeji téméf naivni objevovani ,,nového
svéta“ dava ¢tendti moznost déja-vu prvniho seznamenti, které zdvojuje jeho predchozi zku-
$enost novym pooto¢enym pohledem. Mezi udalostmi obou knih uplynulo zhruba deset
let. Mezicasi autorka preskodila jako ,,mrtvy ¢as“ Hrdinové sice zestarli, jejich vyvoj se vak
zastavil pred deseti lety, k Zddné prelomové situaci, kterd by poznamenala jejich charakter
a zivotni styl, nedolo, obdobné jako se zastavil i kolektivni ¢as Zelar. Tento umné skry-
vany, viceuc¢elovy narativni trik autorky, jesté ndsobi uz tak slozity narativ prvniho dilu.
Hanule diky autorce vnimé Zelary a jejich obyvatele mnohem plos$im zptisobem, nez jak
jsou predstaveni v prvni knize. Spisovatelka také postupné redukuje a zaroven obohacuje
jeji jazyk. Omezenou slovni zasobu, zjednoduseni slovnich frazi vyvazuje vystiznost, ptiro-
zenost a piesvédcivost. Jednoduchost naléz4 autenticitu. Zelarsky dialog nic neptedstira, ale
pojmenovava a vyzyva k ¢inu, popfipadé vyjadfuje ucast. Fale$na slovni gymnastika, kterou
jsou postiZeni vesni¢ané v ,intelektualskych filmech® z prostfedi vesnice, neni pfitomna.
(Obdobnou proménu vyjadiuje i srovnani erotickych praktik Jozy a byvalého milence Ri-
charda.) Genius loci pak dokon¢il pfeménu z tuctové, ale ambicidzni sle¢ny doktorky plné
komplexii v Zelarskou Zenu. Tuto Zivotni proménu musi v logice roménu podstoupit proto,
aby po zaniku kraje predala plnohodnotné svédectvi. Jeji osud vytvaii pfechod mezi fiktiv-
nim mistem Zelar a redlnym svétem.

Vyslednou obrazovou podobu chronotopu idylického venkova ve filmu ¢aste¢né supluje
obraz, ktery mél vyjadrit realistickou a symbolickou rovinu pfibéhu. Vegkery symbolicky
rozmér zastaveného ¢asu byl zredukovan na prostou anachronii, vyjimeénost mista divdkovi
“tlumodi® nostalgie. Podstata idylického chronotopu nespoc¢iva v idealizaci a potlaceni natu-
ralismu, ale v typu zobrazovaného spolecenstvi a jeho zvyku.

V zékladni roviné technického stylu (prace kamery, stfih, herecky projev, stavba ptibé-
hu) ptisobi film konven¢né tradicionalisticky, radikélné se tak odklani od modernismu ro-
manu a zaroven tak do ptibéhu vklada (zcela védomé) odmitanou nostalgii. Klasickd stavba
piibéhu musi vysvétlovat zménu v jednani postav. Z tohoto pohledu piisobi nejnédroénéji
part Elisky, kterou osud neoéekavané vrhnul ze zndmého prostredi do svéta, kde plati nezna-
mé zakonitosti. Tvtirci filmu tento okamzik zvérohodnuji psychologizaci Eli§¢ina jedndni,
klicovy moment se tak rozpada v herecké kreace ztvarnujici myslenkové pochody hrdinky
a jeji zbrklé a naivni trucovani vrcholici nepodafenym utékem. Vysledny dojem piisobi pii-
li§ monoténné, ,,prekvapivym® ztistava pouze naslednost jednotlivych etud. Filmovou napa-
ditosti vy¢niva pouze zabér zahrabani nedopalku v hlinéné podlaze. Tato scéna zachycuje
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rozmrzelost Elisky nad jeji situaci, pohrdani nad Jozovou chalupou, ale pfirozenost, s ja-
kou zmizi nedopalek v zemi, odkazuje i k svébytné logice Zelar, jejich alternativni existenci
a symbolické roviné romant.

Teprve po Elis¢iné smifeni s osudem doslo k intimnimu sbliZzeni s Jozou (ovSem umy-
tym v zakoupenych neckach). V roméanu oboji pfirozené splyva. Rozlozeni tohoto skoku
do jednotlivych etap jenom zvyraziiuje nepravdépodobnost. Akt zamilovani ma u Legatové
povahu nevysvétlovaného (a tak prirozené pusobiciho) zazraku, ktery umociiuje radikalné
odli$né socidlni a kulturni postaveni obou hrdint. V knize svoji roli sehraje mési¢ni ,ka-
ranténa“ v Sddové Huti (ptestupni stanice mezi udolim a vrchem), zdéivodnéna ohlaskami
a nutnosti opravit chalupu. Eliska pfijima praci servirky, sblizuje se s majitelkou hostince
Iréou, zvyka si na existenci Zelar. Vétsina ¢asu, ktery Eliska prozila v Sddové Huti, ptisobi
jako mrtvy &as stojici mimo ptibéh, piesto poskytne hrdince vydechnuti a zklidnéni. Sado-
vou Huti film jen probéhne, kratky pobyt u Ir¢i v rozpolcené a bezradné hrdince vystupniuje
nervni rozpolceni, které ve filmu odeznivd mnohem pozdéji.* Film 1é¢i Eli¢inu labilitu po-
stupnym vznikem lasky, jejiz téméf analyticky vyklad pfinasi spise jeji popteni. (Vysvétlo-
vat pravdépodobnost nepravdépodobného neptisobi nikdy presvéd¢ivé.) Filmova Eliska se
nikdy uplné nestane Jozovou Hanuli, vzdy v ni zistane néco z Elisky — méstské Zeny, i proto
ma jejich souziti mantinely dané docasnosti situaci. (V zdbéru pred stfetem s partyzany se
Joza pta Elisky, co s nimi bude po vélce.) Legatova, na rozdil od filmovych tviircti, ¢tenate
nepresvédcuje, predklada svij pribéh, nestara se o jeho pravdépodobnost, ale celistvost.

Tvurci filmu vysli z limit hereckého projevu Ani Geislerové, ¢asto ji napomdhaji filmo-
vym stfihem, uzitim detailu, pfenosem pozornosti na Jozu. Herectvi Gyérgyho Cserhalmi-
ho, nabizi mnohem vétsi $kdlu psychologickych vyrazt vyjadrenych mimikou, gesty, pohy-
bem téla, zménou intenzity a zabarveni hlasu. Pfechody mezi jednotlivymi rozpolozenimi
dovede Cserhalmi zahrat kontinudlné, aniz musi néjakym ndpadnym zptisobem ménit skalu
vyrazovych prostfedkd, zaroven se vyhyba opakovani vyraznych gest, které by si divak za-
fixoval. Stalo se tradici, takika uz od Menzelova filmu Vesnicko ma, stiediskova, Ze pti
obsazovani problematické role blba, nebo naopak hrdiny sahne tvtirce po zahrani¢nim her-
ci. (Literarni postava Jozy napliiuje oba parametry.) Film Jozu ,zcivilizoval®, zmensila se
tak propast mezi nim a Eliskou, tim v8ak zaroven filmovi tvirci rezignovali na moznost
vyjadrit v tvari obecniho blba neochvéjnou humanitu. ReZisér plné nevyuzil Cserhalmiho
herecky potencial. Ve filmu pomdhaji Elis¢iné adaptaci i zdiiraznéné civiliza¢ni prvky: kou-
pené necky, dfevéna podlaha, voda pifivedena ze studanky primitivnim potrubim. Zabéry
na zprovoznény vodovod vyznivaji kfecovité, Elis¢ina radost, doprovazena tekouci vodou
nedosahuje kvality zdbéru zahrabani nedopalku, tedy emocidlniho protikladu. Samoztej-
mosti civilizace tu jsou slaveny jako velké uspéchy, tato logicka rada, velice vdé¢na pro ka-
meramana, ma prirozené vyusténi v cihlovych omitnutych domech ze zavére¢né sekvence.
Eliska se nepodtizuje logice Zelar, ale Zelary se ptizptisobuji jejim pottebdm. Do zdtraznéni
civiliza¢nich prvka ve filmu napriklad zapada scéna rozbiti a koupé nové petrolejky. V knize
nejde o civilizaéni prvek, jak je vysvétleno v literdrni retrospektivé, ale o zopakovani obdob-
né situace z Eli§¢ina détstvi, kterd md, diky Jozové reakci, radikalné odli$né vyusténi. Hruby
venkovan Joza zareaguje mnohem lid$téji nez civilizované postavy z Eli§¢ina mladi. (Film
tuto epizodu redukuje na Eli§¢ino zdéseni a Jozovo konejsivé chlacholeni.)

3 Tvirci navic nelogicky piesunuli do Sadovy Huti Zelarskou $kolu a obydli pana ulitele.
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Ve filmu nutna redukce bohatsiho literdrniho déje se projevuje i ve slu¢ovani vlastnosti
vedlejsich postav a jejich redukci. Film ptisuzuje Zené za dceru Helenku Bojarovou. Vrati-
slav Lipka neni sirotek, stryc Michal se stavé jeho otéimem, ktery se ve filmu navic pokousi
o znasilnéni Hanule. V ramci filmové dramatizace nabyla na dilleZitosti postava ucitele Tka-
¢e (ni¢im neopodstatnény je zabér, kdy uditel ukryva Elis¢inu puncochu jako feti$). Pfibyva
motiv zachrany, kde knéz vykupuje uciteltv zZivot vlastni smrti. Uéitelovo ,,zbabélé“ kradmé
vytraceni prekvapivé méni scéna, kdy privadi pomoc uprostted zavéreéné prestrelky. Ri-
chard se proménil z Zenatého milence pouze v milence, ke kterému se Eliska-Hanule oproti
romanu po valce vraci.

Rezisér se rozhodl zdramatizovat fadisticky teror. Farat proti svému svédomi fal§uje ma-
triku, uraZzeny Michal po Eli§¢iné odmitnuti jeho sexudlnich tuzeb vyhrozuje, Ze se kviili
Hanuli dostanou v$ichni do kriminalu. U¢itel Tka¢ i doktor Beni¢ek maji strach z odhaleni
jeji pravé identity, kterou tusi vétSina mistnich. Legatové sta¢i k navozeni atmosféry vale¢-
ného strachu a tizkosti tvodni brnénské kapitola. Samotnych Zelar se némecka okupace
prili§ netykd (nehldseny dobytek se vzdy uklidi za hranice). Jediné, jak se ukaze, fale$né
obavy, dolehnou na Hanuli v okamziku jejitho pobytu v nemocnici, kde ji ¢esky ¢etnik prijde
vyslechnout, jak se ukaze prételsky, kviili jejim podlitindm. (Zelar$ti muzi své zeny nemi-
losrdné biji, svédek se vSak nikdy nenajde.) Polopatické vyli¢eni zlych Némcu zabira ¢as
a prostor, vale¢né hriizy okupace jsou divakiim dostate¢né znamé doma i v zahrani¢ni, kam
film pokukoval. (Fabule ukryti v nezndmém prosttedi a vale¢nd situace ptisobi naprosto sro-
zumitelné a sama o sobé neni ni¢im vyjimeénd, proto nemusi byt vysvétlovana ani zahra-
ni¢nimu divakovi.) Zimni scéna popravy téch, kteti pomahaji partyzantim, pied kostelem,
kam je nahndna celd vesnice, se ve filmu svétovém filmu objevila nesc¢etnékrat. Tato vnéjsi
dramatizace film nutné okrddd o vét$i vnitini plasticitu hlavni postavy i samotnych Zelar.*
Akeni scény odvadéji divdka od Eli$¢ina nitra, konvenénost jejich obrazu automaticky vnu-
cuje divakovi zabéhnuté emoce laciného vale¢ného melodramatu. Obdobny proces nabizi
i scéna bloudéni v lese, kam Elisku zaZene hrizny obraz vypélené samoty a obéSenctl. Ztratu
orientace navozuje obraz nésilné vizualni atrakce (vnéjsi prvek), Elis¢inu hrazu vyjadtuje
zdéSeny dprk a prosttihy rozkomihané subjektivni kamery, takto navozeny pocit strachu se
$patné stupnuje, dynamicky neni kam, velmi tézky by byl i pfechod k zachyceni vnitfnim
pochodti hrdinky. Legatové sta¢i dést, mlha, ostruZini, mravenisté, chybna uvaha hrdinky, ze
poticek kondi v fece, nikoliv v baziné. Okamziky bloudéni si Legatova pfipravuje uz v kapi-
tole li¢ici hrdinéin ptichod do Zelar. ,,Nikdy bych nevétila, Ze krajina miize désit. (...) Kdyz
jsem se ocitla par metrti za nagim domkem v piigefi lesa, nebylo nikde nic, jako by Zelary
neexistovaly. Uzkost mé hnala na volné prostranstvi pred hospodu.(...) Mé drivéjs jistoty
byly rozmetany hromobitim feky, rozplynuly se ve vzduch, nasyceném neznamymi viinémi,
utonuly ve smrsti barev. (...)“* Rozlehlost Zelar svird hrdin¢inu dusi, zaroven ji umoziiuje
expandovat, klaustrofobie se sttidd s okouzlenim. Popis Zelar rezonuje s vnitfnim stavem
hrdinky, kterd je ho schopna reflektovat, coz zaroven umociiuje hrtizu i okouzleni. Eliska
zabloudila v okamziku, kdy si na Zelarskou pfirodu zvykla a zacala ji mit rdda, podcenéni
krajiny zduraznuje jeji pfinejmensim rovnocenné partnerstvi.

¢ Vypustén byl naopak motiv katolickych Zelar, jejichz osamélost uprostied evangelické oblasti umociiuje vyvr-

zenost obdobné jako jejich odlehlost.
> Legatova, K.: Zelury. Paseka, Praha, 2001, s. 42-43.
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Filmova kamera nemtize zveli¢ovat, pouze v subjektivnim spojeni s hrdinou; kamera
v Zelarech se o to nepokousi, jeji objektivita krajinu respektuje, spise viak zdtiraziuje jeji
krasu. Hrtizu vnasi teprve dramaticky lidsky prvek. K prolnuti hrdin¢ina nitra a ptirody
nedochazi.

Symbolicka rovina literarnich Zelar ovliviiuje i vyraznou mérou stylizaci jednotlivych
postav, kterym spisovatelka nenapadné prisoudila zdkladni archetypalni vlastnosti. Vedle
hlavnich détskych hrdint (Vratislav Lipka a Helenka Bojarova) z dospélych postav vy¢ni-
vaji farar (pokora) a ucitel (roztrpéeni a nespokojenost), korenarka Lucka Vojni¢ové (zemé)
a Zena (houzevnatost). Postavu Zuzany Popelové (hrdost) redukce ptibéhu odsunula (déjo-
vé i charakterové) na uroven prostého dévcete. Obsazeni roli a neorganicky herecky projev
se staly dalsi slabinou filmu. Jaroslav Du$ek a Miroslav Donutil v rolich venkovskych pas-
tyti dusi za sebou tdhnou stiny postavicek z predchozich ¢eskych, zejména Hiebejkovych,
filmu. Donutil nedokazal vtisknout postavé farare presvéd¢ivost vnittniho patosu i diky scé-
néafi. Nevyfcen zustal ,hfich® z mladi, ackoli jeho Zivot fidi neimérné pokani a ¢tenartim
zdtivodnuje jeho vnitfni presvédceni a pokoru, s jakymi se stavi k Zivotu. Ve filmu naopak
pribyla bazlivost ve scéné zapisu do matriky. (Ta se v presvédcivéjsi podobé, kde je etic-
ky problém farafova podvodu zredukovan na pracny prepis matriky, objevuje v Kachynové
televizni seridlové adaptaci Skvoreckého povidkové sbirky Prima sezéna.) Price kamery
zdtraziuje fararav pohled, kdy v okamziku nebezpeéi uchopi Hanule Jozu za ruku, ges-
to vyjadtuji hledani opory, lasku, harmonii zpoc¢atku okolnostmi vynuceného manzelstvi.
Ukfivdénost a zatvrzelost ulitele nahrazuje ve filmu strach a poniZenost. Zajimavé prvky
piinasi pouze uciteliiv epizodni rozhovor se Zefou,® kde tato ,,prostd Zena“ s jednoznaénou
prevahou otfese jeho narcistni povySenosti. Prekvapivé pisobi jeho ambivalentni chovani ve
scéné, kdy privadi pomoc. Pfevazuje ne¢ekané nalezené hrdinstvi, nebo servilita k ,novym
pantm“? Tato scéna je presvéd¢iva navzdory tomu, Ze Dusek upadéd do své obvyklé herecké
polohy; zde se v§ak kryje se zimérem pribéhu.

Postava Lucky byla v romanu nacrtnuta v nékolika protikladech, které jako by se vza-
jemné vyluovaly: ptisprostla pozitkarka, jez svym svérdaznym puvabem (jehoZ nedilnou
soudasti je pozity alkohol) i v pozdnim véku dokdZze na vojenském bale okouzlit generala
(pochazi z VI¢nova) i vSechny jeho podtizené, a zdrovent moudra bytost, personifikace hor-
ské prirody. V jejim chovani se misi nezdjem pfirody a cynismus lékare chladné vykond-
vajiciho nezbytny zdkrok s empatii 1é¢itelky. Pieziravost prerustajici v opovrzeni doprovazi
vield ucast a zajem o své blizni. Ve filmu Jaroslava Adamova redukuje tyto nezfilmovatelné
ambivalence do polohy rozsafné a furiantské lécitelky, mistni porodni baby. Karatelsky ton,
Zasto spojeny s preziravym hulvétstvim, chybi. Zivelny vybuch jeji zlosti nelze vizualizo-
vat v ramci konvenci realistické stavby klasického filmového ptibéhu jinak nez expresivnim
hereckym projevem, ten je ale omezen konkrétnosti a nutnou vérohodnosti obrazu. ,Fy-
zickad sila neni nic, fyzicka sila je k smichu, jestlize pole ovlada bés, ktery nepotiebuje télo.
Ve zlomku vtefiny kolem sebe vytvorila ovzdusi hrizy, jez se vyplazila z mista mimo tento
svét.“” Symbolicka rovina Lucciny role (ztélesnéni mistni zemé) zazni a7 v ptidaném epi-

Tento rozhovor ziroveii jakoby vymezuje vztah Zelarskych k okolnimu svétu, ktery ve filmu, kromé kratké
hédky mezi malou Helenkou a détmi ze Sadovy Huti, neni patrny. U¢itel Tka¢ je navic pro chudobu odmitnuty
népadnik Mareciny Iréi, kterd se radéji provdala do Sddovy Huti, éehoz pozdéji v romanu hluboce lituje a v z4-
vére¢nych scéndch se svymi ,,Zelarskymi dévcaty® prichdzi na pomoc vzboufenctim.

7 Legétova, K.: Zelary. Paseka, Praha, 2001, s. 95.
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logu, kdy do Zelar zavita Eliska jako vyletnice (s Richardem - nechdpajicim a nudicim se).
Néhlé zjeveni a smich slepé stateny zviditeliiuje jeji symbolicky vyznam.

Postava Zeni (Iva Bittové) je zahrdna bez piehrdvani, v jediném okamziku zazni lidové
halekacka, které cvi¢eny hlas Bittové dokaze vtisknout presvéd¢ivou syrovost. Trojan nevy-
svétluje motivy jejiho jedndni, Iva Bittova vzorné hraje pfirozeného neherce a pres okrajo-
vost role vytvari nejvérohodnéjsi Zenskou postavu filmu. Vratislava Lipku okradla realis-
ti¢nost filmového média o jeho désuplnou pred¢asnou dospélost. Obdobné jako v piipadé
Lucky je zachovani plnosti této postavy ve filmu takika neproveditelné. Détské role jsou ob-
sazovany détskymi neherci na zakladé jejich typologie a ptirozeného chovéani pred kamerou,
coz v piipadé Lipky neni mozné. Jeho romanové zjizvené télo hrace s vrozenou empatii ke
zvifatiim, musi odrdZet gesta a mimiku zku$eného pozorovatele, ktery dokaze nahlédnout
do osudt ostatnich. Lipka vnima svét kolem sebe v hlubokém porozuméni, které mu zéro-
ven zabranuje pomoci bliznim. Film mu tyto vlastnosti odejima, protoze konkrétni obraz
détské tvare by okamzité znevérohodnil Lipkuv charakter i zku$enost.

MozZnosti tvirctt byly omezeny i rozpoétem. Protektoratni Brno bylo zachyceno letmo
v nutné expozici, vizualné bohaté ptisobi luxusni prvorepublikovy byt. Opryskand a zarostla
Sadova Hut plni roli Elig¢iny mezistanice. Piisobi jako ospalé horské méstecko, které pama-
tuje lepsi ¢asy. Oproti Huti vyznivaji Zelary p#ili§ uméle, spise jako malebny skanzen (viude
je prili§ uklizeno): venkovsky kostelik a par osamocenych chalup.

Tyto neorganické posuny nezakryla ani prace kamery, jejiz pohled se sousttedil na zda-
raznéni atmosféry mésta a venkova, nikoliv na jednotici prvek. Neutrdlni denni a no¢ni
osviceni mésta stfida pestrd paleta venkovského pocasi. Rezisér s kameramanem se vyhyba-
ji pfimému ,,kochani“ ptirodou. Krajina netematizuje ro¢ni doby s etapami lidského vyvoje
(Jasného Touha). Nekona se ani ,,technicka® lyrizace filmarskou technikou (svitdni v Jasné-
ho filmu Vsichni dob¥i rodaci). Pro kochani konvenéné pouzivana panorama velkého celku
v zavéreéné sekvenci, ktera sleduje ptijezd auta s Eliskou, ma naopak zcizuji efekt podtrhu-
jici proménu vesnice. Kameraman se nenechal strhnout k zhoupnuti horizontu za pomoci
jetdbu, ke kterému vybizi hornata krajina. Ro¢ni doba neméni zanr filmu, pouze respektuje
literarni tok udalosti a pfirozeny kolobéh Zivota (naptiklad Kachynova Hanele za¢ind v 1été
a kondi v tfeskuté zimé, coz potrhuje vyvoj ptibéhu, a¢ se samotny déj odehrava v rozmezi
nékolika let). Legatova zménu ro¢ni doby nikterak nezdtiraznuje, stavba jejiho ptibéhu s ni
pocita, naptiklad prizraéné poceti Vratislava Lipky se také odehraje béhem snéhové vanice.
Vyhyba se cyklu zemédélskému i nabozenskému. Tuto zdsadu dodrzuje i v Jozové Hanuli,
ackoliv zde je zobrazovany usek mnohem kratsi. Historickd udalost osvobozeni se odehrava
v jarnich mésicich, této symboli¢nosti jiz mnohondsobné vyuzili tviirci v minulosti. Roz-
kvetlé kvétnové Setfiky se staly prazdnou figurou, stejné jako bfeznova pliskanice umocnujici
okupaci v bieznu 1939. Obraz krajiny se vyhybd laciné symboli¢nost, zaroven ji v§ak nezto-
toziuje s vnitfnimi prozitky hrdinky, tak jak to ¢ini Legatova.

Dalgi, pro film neptekonatelnou prekazku, ptinasi zavér knihy. Dechberouci pfedposled-
ni kapitola se vénuje po dlouhou dobu tabuizovanému tématu. Autorka na 154 fadcich po-
pisuje vyhlazeni Zelar vojéky Rudé armdady. V tento okamzik piestévaji byt Zelary pouhou
vesnici, stavaji se mytickym mistem ¢eské historie. Jejich osud pripomina likvidaci Lidic,
zkdzu Zelar viak doprovazi aktivni odpor, svefepy, netistupny, pfedem prohrany... Zistaly
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pouze ohotelé zbytky kostelnich zdi, preZilo par staten, nékolik déti, Zelarské Zeny bojova-
ly a umiraly po boku muzii. Do boji se zapojily i odrodilci ze Sdédovy Huti. Zahynul Joza,
Juriga, faraf a mnoho dalsich. Pokud z predchozich stranek obou knih zbytkové vyzarovala
zvlastni touha (nikoliv nostalgie) po krutém, nasilném, ale autentickém svété, pak zde pre-
chazi v rozhoi¢eni. Fiktivnost Zelarského odboje v sobé koncentruje vechen stud a poni-
zeni z ptedem vzdanych bitev ve dvacatém stoleti, od Mnichova aZ po srpen 1968. Zelarsti
neptistoupili na znasilnéni Zen jako béznou vale¢nou dan za osvobozeni tak jako ostatni.
V symbolické roviné jsou Zelary literarni naplasti na prazdné a bolavé misto ceské historie
i ndrodniho charakteru. Metamorféza osvoboditeld v okupanty se zhodnocuje v retrospek-
tivnim pohledu povéle¢na role sovétské pritomnosti.

Legétovéa zdvojuje symbolickou funkci Zelar a prendsi ji i do roviny literdrni: autorka
brutalné a definitivné pohibiva svij fiktivni svét. S koncem romdanu se rozplynuly i Zela-
ry. Eliska nedokéze sdélit svoji zkusenost, jeji ji duse opustila. ,,Bloudi horskymi stranémi
a hlida zbyte¢né hroby.“® Jeji reaklimatizaci symptomaticky doprovazi psychické zhrouceni,
hospitalizaci na psychiatrii. Okoli ji pfezdiva Ledova krasa. Odmita stat se Richardovou tfeti
Zenou, protoze (...) ,pochopil by brzo, Ze v jeho narudi vzlykdm po Jozovi.“

Epilog kontrastné vymezuje jedine¢nost Zelar, potvrzuje nevyhnutelnost jejich konce,
ale zaroven se ve spirale predstavuje situace z ivodu romdanu. Ctena vi vice neZ hrdinka.
Autoréin explicitni komentaf vyplyvajici z textu ji usvéd¢uje: bez ,zbyte¢nych® hrobii by
nebylo romdnu, bez zdniku Zelar by nebylo jejich jedinenosti.

Film posunul epilog do $edesatych let, vizudlni podoba ,,socialistickych“ Zelar konstatu-
je devastaci zptsobenou bol§evismem.' Déje se tak bez zbyte¢né deklarativnosti a presvéd-
¢ivé, vnitfni prostor hrdint v8ak ziistava uzavien jako v celém zbytku filmu.

Legatova je poucend autorka, ktera se ke svym Zelartim se dostala i diky znalosti ruralni
literatury (od BoZeny Némcové, Jindficha Simona Baara, Karla Vaclava Raise aZ po Jana
Cepa a Jakuba Demla). Tato znalost pfin4si pokoru k piedchozi tradici a zaroven poucent.
Legatova se vyvarovala tézkopadnosti nékterych motivi a figur. Symboli¢nost jejiho textu
neptisobi tak vyzyvavé jako u Cepa ¢i Demla, takika neoddélitelna od naturalisticky-sty-
lizovanych prvka. Drncivé metafory souzni s misty naturalistickym popisem i naturelem
postav. Literarni pouceni u Legatové je pro vyslednou podobu jeji knihy stejné dilezité jako
autenticka zku$enost s moravskymi Kotary. Treti vychozi zdroj jeji tvorby dotvari kontext
moderniho romdnu, rafinovany narativ z roméanu nikterak nevy¢nivd, zaroven vsak pretvari
zbyla i zamérna mista nedourcenosti zbavujici knihu zdvanu umeélosti.

Obdobné pouceni filmovou tradici v Trojanové filmu témér chybi, neni na co navazovat.
Prvorepublikova tradice sentimentélniho venkovského filmu, kde se potkdva nevinné (¢i
spi$e impotentni) mladi se stejné krotkou pfirodou nejde naroubovat na Zelarské piibéhy.
Trojanova poetika se vyhnula i mysteriézné-karnevaliza¢ni stylizaci Jakubiskovych filma
Tisicro¢na véela i Nejasna zprava o konci svéta, kde se objevuje obdobny motiv odlehlé
¢asti svéta v horach, kam s opozdénim pronikaji velké déjiny.

8 Legatova, K.: Jozova Hanule, Paseka, Praha, s. 109.

®  Tamtéz,s. 110.

1 Legitova nechala vyhladit svoje Zelary na konci romanu, definitivné bez moznosti navratu. Autoram filmu
nenahréva ani logika povale¢né historie: pfeddci komunismu by nikdy nedovolili vybudovat rudé Lidice.
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Adaptace klasické venkovské literatury se v ¢eském filmu vyskytuje, povétsinou kon-
zervativni filmy se natacely za prvni republiky. Z fale$né lyrizace ptirody, silou osudovosti
a nesentimentdlnim patosem se z tohoto proudu velmi opatrné vymanila Rovenského Reka
a Kr$kovo Ohnivé 1éto. Po valce se k venkovskému tématu Kr$ka vratil ve filmu Kde feky
maji slunce, nesentimentdlni, misty naturalisticky ptibéh zprostfedkovany pohledem mladé
hrdinky. Povéle¢na realita odlehlého mista vidénd pohledem mladi¢ké zdravotni sestticky
se objevuje v Kachynové filmu Sestficky. Motiv zpochybnéné beztthonnosti Rudé armady
a partyzanu se v ¢eském filmu objevil v $edesatych letech. Karel Kachyna v nékolika epizo-
dickych pohledech vyjadril strach sedlaki: pfed Rudou armadou ve filmu At Zije republika!
nato¢eného podle stejnojmenné knihy Jana Prochéazky, podle jehoZ scénate vznikl rovnéz
Kachynuav Ko¢ar do Vidné, kde autofi zpochybnuji glorifikovany partyzansky odboj. Kadar
s Klosem relativizuji odplatu a pomstu v psychologickém snimku Smrt si ¥ika Engelchen.

Civilnosti se Legatové poetice v devadesatych letech piiblizuje pivodné televizni snimek
Krava Karla Kachyni. Ve srovnani s dilem Legatové se jedna jednou prostinkou samostat-
nou epizodu, chybi prufez celym socidlnim spektrem, mnohovrstevnaty narativ a predev$im
osobitost mista. Kachyna sice dokdzal v jednoduchém piibéhu vyzdvihnout jedineénost
prostého hrdiny, objevuje se zde i prestylizovana drsna realita chudého venkova. Opakova-
né usili o ziskani kravy a kazdodenni cesta do vrchu s putnou nalozenou urodnou néplavou
z udoli vytvari metaforu sisyfovského udélu ¢lovéka. Kachynovu filmu chybi zdvéreénd ob-
razova sumarizace vytvarejici symbol, ktery vy¢niva z dramatického toku prirody. Obdobné
tak Sestficky kon¢i v bezproblémovém happy-endu, hlavni hrdinka dospéla, aniz by pro-
$§la metamorfézou duse. Proménu jeji osobnosti zptisobuji trampoty drsného Zivota, které
klouzaji po povrchu stejné hladce, jako se dozravani hrdinky projevi v ptijeti vyZadované
odpovédnosti spolecenskou autoritou symbolizované postavami doktort.

Existuje-li ve filmu obdoba Legatového stylu Zelar, pak urcité souznéni lze vysledovat
v dokumentdrnim snimku Du$ana Handka Obrazy starého svéta. Obraz chudoby, bezpro-
sttedni vypovéd starych vesnicantl, stylizovana tak, aby prechdzela do symbolické roviny
zivotniho udélu, plné funkéni krajina, kterd se vyhybd prekrasny zabértim.

Krajina moravskych hor tvofi geograficky, vizualni i socidlni kontrast k Jihomoravské
niZiné. Moravské hory se i proto v ¢eském filmu objevily nékolikrat. Frantisek Cap situoval
»typicky venkovsky ptibéh* Dév¢ica z Beskyd (1944) do prostiedi Valasska (Solan u Velkych
Karlovic), film vznikl podle romanu Papradnd nenatikd Miroslava J. Sousedika, ulitele a ro-
manopisce pochazejictho z Beskyd."! Lubo$ Bartosek Skaredou dédinu Karla Kachyni v dé-
jinach ¢eské kinematografie opravnéné piehliZi, prednost dostaly Capovy zndmé;jsi snimky.
Film byl nato¢eny v zimnich realiich, vyuzity byly efektni zabéry sjezdu na lyZzich. Horalé ze
samoty se vymezuji vii¢i obyvatelim z idoli, drsnym ale ¢estnym charakterem. Realie filmu
vyznivaji autenticky, prazsti herci pisobi v pro né nezvyklém prostiedi ptirozené, naopak
fabule pribéhu je vykonstruovana a obsahuje nepravdépodobné prvky a motivy: podepsané
sménky bez udani pujéené sumy, jedna z Zen nékolik minut po porodu skladd tézké drevéné
$palky, k ¢emuz ji vyzve jeji milujici manzel. Obyvatelé Papradné Ziji v téZkych podminkach,
ale nikoliv v nedostatku, pfechodna finan¢ni tisenl vyplynula z ndhodného nestésti a z ukla-
da sousedu z udoli, jinak se jedna o zdimozné hospodare vlastnici rozlehlé louky a lesy.

"' Bartosek, L.: Nds film Kapitoly z déjin (1896-1945). Praha, 1985, s. 392.
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Socidlné vyhrocené prostredi se uplatnilo az ve filmech nato¢enych po tnoru 1948. Vla-
dimir VI¢ek natocil film Advent (1956) podle stejnojmenného romédnu Jarmily Glazaro-
vé opét v autentickém prostiedi Beskyd (Solan, Lojovice u Velkych Popovic, Poto¢iny na
Bene$ovsku, Tichd, Frenstat pod Radhostem). Karel Kachyna nato¢il podle povidky Petera
Jilemnického O dvoch bratroch film Skared4 dédina (1975). Podle Vaclava Bteziny ,,Scé-
néristicka Gprava prenesla déj do folkloristicky piisobivéjsi oblasti.“!? Podle stejné povidky
Jilemnického natodil film na Slovensku film Bratia (1961) Andrej Letrrich.

D¢j Adventu i Skaredé dédiny se odehravé v za prvni republiky. Chudy kraj mé zdtiraz-
nit socidlni nespravedInost. Tfidni boj v Adventu na dobu svého natoc¢eni vyzniva umirnéné,
zejména ve srovnani s VIckovym filmem Zitra se bude tan¢it v§ude. Karel Kachyna nato¢il
Skaredou dédinu jako jeden z odpustkii za své angazované filmy ze $edesatych let. Peter
Jilemnicky byl povazovan za zakladatele socialistického realismu na Slovensku." Vyprava
filmu pracuje s autentickymi kroji, v dialogu se pouziva mistni dialekt. Ke zdtraznéni drs-
nosti kraje rezisér opét vyuzil zimni redlie V Adventu je dramatickd zépletka odehravajici se
v zimé, rozdélena dlouhym retrospektivinim pohledem, kdy Frantiska vzpomina na pti¢inu
utéku synka. Obrazové atraktivni horska krajina Beskyd nenabyva symbolickych a mytic-
kych vyznamu, ale slouzi jako realisticka kulisa venkovského pribéhu (pfitom se zépletkou
takika neodliuje od ptibéhti z Zelar). Z popisného realismu se vymyké na tehdejsi dobu
dlouhd milostna scéna, kterou VI¢ek zredukoval na detailni zabéry zatinajici a rozevirajici se
ruky, kterou sttidaji zabéry dynamicky se proménujici okolni krajiny. Paralelné predkladané
zabéry puisobi jako anachronni montaz atrakci. ReZisér se nikterak neodchyluje od realistic-
ky popisného zpusobu vypravéni, ktery v prostfedni ¢asti pusobi velice zdlouhavé. (Scéna
Janovy smrti je nasnimana a sesttihana nevzrusivé dokumentarné, bez jakéhokoliv naznaku
symbolismu ¢i dramatismu.) K popisu pfirody vyuziva rezisér ¢asto panoramy a jizdy ka-
mery. K lyrizaci zdbérti pouziva Vl¢ek panoramu a jizdu krajinou. Stfihova skladba téchto
zabéru je volena tak, aby jiz pusobilo lyrické ,bezcasi“ scény, ale zaroven nedoslo k jejich
samotcelné dominanci.

Skared4 dédina zachycuje bidu a nezaméstnanost v roce 1932. Z polopaticky a poplatné
popisovaného socialniho prostiedi se vymyka vyrazna stylizace hudebnich vlozek vychaze-
jici z moravského folkloru. Hudebni scény jsou vyrazné stylizované, lidové pisné jsou upra-
veny stejné jako choreografie. (Hudbu slozili Jaroslav Kréek a Zdenék Liska. Filmu dominu-
je zpév Lubose Holého v tstedni pisni Zitkova, Zitkovd.) Kachyfia od prvniho okamziku
pfiznava umélou, ornamentalni a7z manyristickou stylizaci. Vizualné piisobivé jsou zimni
scény, ptibéh filmu je rozlozen do ptirozeného vesnického cyklu, koleda, masopustni rej,
vynaS$eni Morany. Ve dvou scéndch se objevuji rozkomihani chlapci na stromech. Pti pre-
chodu z celku na polodetail, se dva z chlapct ocitnou v pohledu kamery oto¢ené o 180°; ve
skute¢nosti visi povéseni za nohy.

Rafinovany narativ Legatové kontrastuje, ale neprotifedi si s jednoduchym zptisobem
vyjadfovani na drovni véty. Po léta odposlouchavany dialog vesnic¢anii vech spolecenskych
vrstev je nanejvyse Zivotny, nikde ani ndznak umélého vesnického intelektualismu jako na-
piiklad ve Vorlové filmech Cesta z mésta a Z mésta cesta. Jedina vyraznéjsi promluva toho-
to typu se dere z st Lucky Vojnovi¢ové, kdyz v opilecké herezi promlouva pred cirkevnimi

12 Btezina, V.: Lexikon Ceského filmu. Praha, 1997, s. 404.
3 Macek, V.; Pastékova J.: Déjiny slovenskej kinematografie. Bratislava, 1997, s. 138
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hodnostéti o pouti. Ndznak sebereflexe miizeme vystopovat u postavy vesnického uditele,
naopak postava farate je pristupnd podobné jako Lucka pouze z venku. Zefia a Zuzanka
se silou své ville a zarputilou umanutosti dokdzi vymanit ze stereotypu pravdépodobného
osudu. Skute¢nou subjektivizaci autorka pouzila az v Jozové Hanuli.

V dialogu svych romanti Legatové pretavila svoji dlouholetou zkusenost z psani rozhla-
sovych her pro brnénsky rozhlas. Ludvik Kundera v pfedmluvé k vybéru jejich rozhlasovych
her Kazdému jeho nebe mapuje rozhlasovou zkusenost Legatové od ¢tyficatych do devade-
satych let. Mimo jiné si v§ima jejiho usporného zpiisobu vyjadfovani:

»Dlouhé sledy rozhlasovych dialogt s bleskurychlymi fintami ,stfiht, s naznaky i pl-
nosti ironie jsou pfipravnou, ,$kolou;, Zelarské lakoni¢nosti. Z virtuézni mnohosti vyplyne
vymluvny fragment o dvou tfech replikach, ze spousty perfektné odposlouchané i nastudo-
vané frazeologie se vyloupne moralita zhutnénd tieba v rypnuti nebo v ironickou otazku,
ze zaplavy vét zbude nékolik slov, v nich v8ak ,cely® svét (podle davné Rejnusovy recenze).
V neustalém komihani mezi dobrem a zlem vystupuji, podobny fantdmiim, postavy tvare,
v nich nemtizeme nepoznat vice méné elegantni zrady z obou okupaci (...)V rozhlasovych
hréach se prezentuji bez psychologizujicich popisti toliko mluvou, rychlou vyménou replik,
z nichZ se ¢asto vyvali §pinavé ,vlny zdola', v Zelarské proze stali dvé tfi slova, dva tfi tahy
a portrét je hotovy.“!*

Podstata rozhlasové hry je jesté vice antifilmova nez divadelni inscenace, pfesto je lako-
ni¢nost dialogu Legatové blizka filmu. Oproti rozhlasu hraje v literatufe a ve filmu funkéni
roli deskripce, v knize ji Legatova pouziva se stejnou lakoni¢nosti jako dialogu, plné vyuziva
zkratkovitost literdrnich figur, aniz je stavi proti dialogu, se kterym se shoduji v Gse¢nosti,
lakoni¢nosti rytmu. Kratké aseéné popisujici véty, doplituji dravé metafory (viz zména po-
¢asf). Ve filmu dialogy ¢asto popisuji a dovysvétluji déj. Obdobné pusobi i herecky projev
¢eskych herctl. Jejich gesta, intonace mluvy napovidaji, zda se jimi ztvdriiovana postava pra-
vé chova hrdinsky, ¢i zbabéle. Dodate¢né vysvétlujici psychologizace postav se preléva i do
obrazu krajiny. Pro vesnicany je to pfirozené prostredi, které maji dokonale zmapované,
kde nikdo nebloudi a nejsou nezndma nebezpe¢na mista (troskdm mlyna a okolni baziné se
radéji vyhybaji, s vyjimkou nejvétsiho znalce Vratislava Lipky). Eliska se s Zelary seznamuje
postupné, je to pro ni misto exotiky (kdyz o Zelarech vypréavi Joza v brnénské nemocnici),
mistem zachrany, kdyZ prcha pred gestapem, ale také velkd neznama. Pochybnosti v hrdin-
ce rostou v okamziku, kdy bydli v Sdédové Huti, protoze Joza musi napied zatidit spole¢ny
domov v opusténém staveni. Zelary jsou pro ni jak pohadkovym mistem, tak i mistem smr-
telného nebezpeli (epizoda popisujici jeji bloudéni). Nakonec se stanou jejim domovem
i krajinou stint - zavére¢ny epitaf romdnu zni: ,,Pochoduji jako vojak, kterému bubnuji do
kroku, ma duse mé opustila. Bloudi horskymi stranémi a hlid4 zbyte¢né hroby.“® Vedle zte-
telného vymezeni regionalni metropole (Brno), méstecko (Sddova Hut), vesnicka (Zelary)
autorka vymezuje i rozdil mezi irodnou niZinou a chudymi horskymi kotéary, kde se nachazi
Zelary (epizoda navstévy hrobu Jozovy matky). Obdobny motiv konfrontace vrchoviny a ni-
Ziny se objevuje i ve filmu Vladimira Michalka Je tfeba zabit Sekala, kde do bohaté vesni-
ce v niziné prichazi hrdina z vrchoviny (rozdilné zvyky se projevuji i v konzumaci tvrdého
alkoholu, zatimco v niZziné dominuje reznd, Jura Baran pije slivovici, tu ma doma i faraf,

' Kundera, L.: Rozpomenuti. In: Legatova K.: Pro kazdého jeho nebe. Labyrint, Praha, 2003. s. 9-10.
*  Legatova, K.: Jozova Hanule, Paseka, Praha, 2002 s. 109.
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taktéz z hor). Zelar$ti rovnéz piji slivovici, kdo si nepali sdm, chodi si pro ni k hospodskému
Létalovi, ktery je sice ,,sviné*, ale dobra slivovice se stala jeho profesni pychou.

Legatova odolala dvojimu pokuseni, vyhnula se lyrickému i mysteriéznimu obrazu pii-
rody. Tyto prvky by nejen ptisobily jako zbyte¢né ornamentalni, ale vyrazné by narusily
i celkovou poetiku romant.. Symbolickd rovina knih prortsta do nékterych postav a do
jejich osudu. Hrdinové jsou pfirozené a neviditelné spjati s prosttedim, ve kterém Ziji, ale
mistni krajina neni obklopena tajemstvim, neprostupuji ji Zivly a tajemné prasily, které za-
sahuji do osudt lidi (napt. jako v knize Milo$e Urbana Hastrman - Zeleny roman). Pfiroda
neni krdsné sama o sobé, estetickd métitka ji vtiskuji az lidé. Zena, ktera trva na misté, kde
musi byt vystavéna jeji chalupa, tak nedini z estetického hlediska, byt shodou okolnosti se
jedna o nejkrasnéjsi vyhlidku, ale proto, Ze si na tomto misté prozila svij vnitini boj. Sym-
bolick4 rovina vyplyvé z charakterti postav, které se spojuji do esence Zelar. Filmovy obraz
krajiny zachoval duch knih Legatové. V zabérech Eli§¢ina prevozu je konstatovdna zména
charakteru krajiny i civiliza¢ni proména. Z tohoto duchu se nevymyka ani zavére¢ny prevoz
konskym potahem, zména pohybu navozuje zménu rytmu a zdtiraziiuje kamenitost terénu.
Filmovi tvtirci se sice vyhnuli konvenénim ,,reklamnim® zabértim oslavujicim navrat k pti-

rodé, vnitfni sepéti mezi prozitkem hrdinky a ,vyrazem® krajiny nen{ zaznamenano.

Slozitost literarniho stylu Legatové vrcholi v predposledni kapitole Jozovy Hanule, ktera
analogicky tvoti i dramaticky vrchol filmu. Kapitola popisujici vyhlazeni Zelar zabird v kni-
ze necelych $est stranek (154 radky), v¢etné dramatického prelomu, kdy se z vojaku osvobo-
ditelti stavaji nasilnici a vrazi (kniha se ve$la na 110 stranek). Celd udalost zabird v redlném
¢ase nékolik dnii (konkrétné neni specifikovano). Autorka vice setrvava u dne osvobozeni
a noci znasilnéni a u zavére¢né rekapitulace, kde se ¢tenar dovidd o Jozové smrtelném zra-
néni. Téchto 154 radku obsahuje nespocet filmovych obraza a sekvenci, které se rozpadaji
do mnoha jednotlivych zabéra. Mezi epické popisy jsou vkladany expresivni a metaforické
véty vyjadtujici atmosféru i umocnujici dramati¢nost. Utrzky dialogii zaznivaji mezi skoko-
vym popisem situace. Nékteré véty zdroven prinaseji zobecnéni osudu Zelar na osud celého
naroda.

Prvni véta prinasi expozici situace. ,Vojna se bliZila k hranici.“!® (Z pfedchoziho vyli-
&eni topografie vime, e se Zelary nachazeji nedaleko &esko-slovenské hranice.) ,,Krajem
se nesly nové a nové zvésti.“'” Zvédavost pfinasi i drobny mraéek pochyb, ktery je vzapéti
zahnan. ,,A protoze lidé véti tomu, ¢emu chtéji véfit , vzriistalo opojeni: némecka Zena nevi,
7e je zenou. Ceska Zena je $tastnd, Ze je Zena.“!® Prvni ¢4st ptinasi opét varovani, druha &ast
pfipomina vtip vyf¢eny v ivodni kapitole, pficemz vtip zde nabyva nového vyznamu: ¢eskd
Zena je $tastna, protoZe prichazi osvobozeni. Nasledujicich sedm fadek popisuje letmy pra-
chod ¢eskoslovenské brigady. Pritomnost éeskych a slovenskych vojéki zavr$uje pocit tlevy
a bezpedi. Epicky sled a nedokonavy vid slovesa by v pfipadé otrockého filmového prepisu
znamenaly celou sekvenci zabért. Posledni tfi véty jsou opét varovanim a anticipaci, pfes
chlacholivy pokles ostrazitosti v prostfedni vété pusobi jako celek zfetelné vystupnované.
Tentokréte je varovani vyjadfené jednoznacéné: uz zadné zvésti. ,Vyslechly nezietelnd va-
rovani. Utonula ve v§eobecné extdzi. Ani na okamzik si neptipoustély, Ze to, co se blizi, je

' Legatova, K.: Jozova Hanule, Paseka, Praha, 2002 s. 104.
7" Tamtéz, s. 104.
18 Tamtéz, s. 104.
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valka.“" Y na konci v pricesti naznacuje, Ze vitani bylo pouze zalezitosti Zen. Nasleduji tii
radky, které vyjadruji v metaforické podobé nahrazeni némecké okupace pritomnosti so-
vétskych vojsk. ,,Pes se vysmekl ze fetézu a vys$tékava svou radost, svou svobodu, své pravo
Zit, nema ponéti o provazu, ktery je pfipraven, a je jen otazka ¢asu, kdy najde jeho krk.“®
Opakovani zdjmena svtj zdtiraznuje spisovatelka naivitu ¢eské interpretace konce valky.

Némecky fetéz je nahrazen mékéim provazem, v ¢estiné vSak provaz je také oznadenim
pro Sibenici, popravu. Dalsich osm féddek je abstraktnim zamys$lenim nad koncem valky
a nenapravitelné lidské posetilosti. Radky, které nejsou funkéni v ramci déje, tak v kratkych
epickych vétach zobechuji osud Zelar. Muzi se do déje zapojuji az v rdmci oslav osvobozeni:
»Rozhotely se vatry, pod $iré nebe byly snaseny zasoby jidla, otviraly se lahve. MuZi se na-
vzéjem ucili neznamé tance.“*!

Temna véta ,Vsjo na svété tri-tra-val“ Oznacuje bod zvratu.

Divoka noc vrcholi $esti pokusy o zndsilnéni. Prvni je znéasilnéna Alena Chovancova,
postava, ktera se Zelary pouze mihne, druh4 na fadu ptichdzi Zeiia Pazderov4 a jeji nevlast-
ni dcera Jitinka. (Zené je vénovana celd kapitola v Zelarech, v druhé knize vystupuje jako
chapajici a pomahajici sousedka.) Pfi obrané Jifinky umira faraf. ,Na fafe se s nozem v ruce
bila jeho hospodyné Zuzanka Popelovd.“?? Vysledek boje neni ozndmen, Zuzanciny osudy
zachycuje jedna kapitola v Zelarech, v citované vété se nahle dovidame, Ze po tragické smrti
svého muze Zelary neopustila, ale prevzala misto farské hospodyné.

»Nebyt Azora, mohla jsem pattit k obétem nasilnosti i ja.“*

Hrdinku upozorni na bliZici se nebezpeli pes Azor, v této vété se zaroven odrazi i peri-
petie vztahu Eliska — Azor. ( Azora od fetézu zarostlého do masa osvobodil v prvni knize
Joza, touto vzpominkou se do ¢tenafského pole vraci metaforickd véta o psovi utrzeném ze
retézu.)

Prechod od stylizovaného naturalismu k literarni metafote, kde se Zelary stavaji mytic-
kym mistem, umocniuje i splynuti muzského a Zenského pohledu. V expozici této kapitoly
byly oddéleny Zenska a muzska role v prabéhu vitani osvoboditeli: ,,Zeny nosily jidlo, muzi
se udili nezndmym tanctim® Postaveni Zen v ramci Zelarské komunity zdtiraziiuje epizoda,
kde do nemocnice za hlavni hrdinkou prichazi kapitdn policie (scéna pusobi zaroven jako
fale$na dramaticka peripetie) a vyptava se na puvod jejich srama a podlitin, které utrpéla
piibloudéni lesem. Kapitan se domniva, Ze Eliska, jako vét$ina zelarskych Zen, byla brutalné
zbita muzem. Zena byla povétsinou v Zelarech méné nez kaini i pes. Jedno, zda se jednalo
o sluzku, dceru, manzelku, matku, béhnu. Emancipované postaveni si silou neobyéejnych
osobnosti vydobyly Lucka, Zena a, do Zelar z roviny ptibyvsi, Zuzanka. Obvyklému osudu
unikla Juli$ka — prostd¢ek bozi, ktera si vzala opilce, otce ¢tyt déti a ten se silatkem zazraéné
napravil. Joziiv vztah k Hanuli je vysvétlen jeho zdanlivou slabomyslnosti. Ve vztahu k okol-
nimu svétu vsak Zelar$ti muZi nenechali na své Zeny dopustit. V okamziku, kdy se nav§tév-
nici Ir¢ina podniku dovidaji, Ze Hanule je Zelarska nevésta, prestavaji ji obtéZovat. Obdobné
se Zelar$ti zachovaji v pfipadé znasilnéni a pokusu o znasilnéni. Rusti vojaci jsou prekvapeni
odporem, v pfedchozich ptipadech jim stejny model chovani vzdy prosel. V boji se pak Ze-

19 Tamtéz, s. 104.
20 Tamtéz, s. 104.
2l Tamtéz, s. 105.
2 Tamtéz, s. 105.
#  Legatova, K.: Jozova Hanule, Paseka, Praha, 2002 s. 105.
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larské Zeny postavi po bok muzéim. ,,Zelarské zeny bojovaly se zbrani v ruce, padly i dvé
mistni béhny, nékolikadenni milenka mého muze Bétka Latalové a privodéi ze Sadovy Huti
Rozarka Jakubikova.“** Bojii se ti¢astnily i Zelarské odrodilkyné. ,,Ze Sddovy Huti se horsky-
mi stezkami prosmykla skupina zen. Marecina Ir¢a se svym sle¢nami.“* Extrémni situace
maze rozdily mezi pohlavimi, stira socilni rozdily, umoznuje navrat zapuzenych odrodilci.
Legatova nema Cerné barvy ani pro obraz neptitele. Rusti vojaci jsou politovanihodnymi
obétmi valky. Nejsou to zbabélci, po tvodnim zaskoceni, bojuji stejné urputné a dovedné
jako Zzelarsti, mnohaleta valka vycvicila jejich bojovou dovednost, stejné tak, jako je naucila
se chovat k Zendm. O ¢emz svéd¢i vykiik ,,Lué¢ina vojaka®, Mamasa! Mamasa! % stejné jako
gesto ruského diistojnika, ktery na pefinku nemluvnéte pfipne vale¢né vyznamenani.

V knize nejsou Zelary piedstaveny v jediném sumarizujicim popisu (obdobé filmového
velkého celku), ale postupné po ¢astech, nejdou prehlédnout jednou panoramou. Jsou to
jednotlivé samoty rozhozené v horské krajiné. Pfi prvém vstupu do vsi se hrdinka seznamu-
je s hospodou (zven¢i), novym domovem a nejblizsimi sousedy (Jurigovi, Zetia, Lucka), jeji
obzor se postupné rozsifuje, béhem svého pobytu poznd Zelary celé, zejména, kdyz za¢ne
chodit s Luckou k porodtim jako asistentka. Topologie jejich pochtizek, byt jen ptiblizna, uz
ale nastinéna neni. V okamziku zkdzy, si ale vysta¢i dvéma kratkymi vétami:

»Drevéné chalupy lehly popelem.“?”

(O pét radek dale)

»Ves lehla popelem a z kostela zbyly jen ohorelé zdi.*

V ptipadé filmového obrazu by to znamenalo zopakovat sumarizujici obraz v celé sek-
venci zabérii, protoze komplikovany literarnich terén Zelar nelze zdmérné zachytit v jedi-
ném zébéru.

Literarni véty ovéem u ¢tenafe evokuji jiz predtim vyjadfenou rozlehlou a proménlivou
plochu vidénou prostiednictvim vnittniho prozitku hrdinky. Kratkost knihy usnadnuje ¢te-
néarovi snadno udrzet v paméti ,kumulativni u¢inek® éetby.?® Ten umoznuje nejen vytvoreni
pfirozené spojnice od vnitiniho ztotoziujictho pohledu k objektivinimu zcizujicimu pohle-

ryr

du ptaéi perspektivy, kterou pfinasi epicky popis, ale i soustavnou oscilaci po této ose.

Schopnosti epické sumarizace, moznosti abstraktni nadsazky i pritomnosti komentéte
vnitinich pochodt - tedy postupt, které 1ze do filmu obtizné transformovat a integrovat,
se obé knihy zpé¢uji filmovému zpracovani. Pfesto zakladni rozdil mezi obéma dily vznikl
jinde. Kvéta Legatova ve svych knihach Zelary a Jozova Hanule zachycuje fiktivni vesnici,
jejiz existenci odvozuje z ¢asové anachroni¢nosti, pticemz se v zobecnujici roviné vyjadtuje
k nad¢asovym otazkdm ¢eského charakteru, aniz by tim porusila vérohodnost jednotlivych
pribéht i autenticitu kraje, odpozorované jeji zivotni zkusenosti. Ta autorce pfinasi nejen
Zivotni pokoru a pochopeni, trpélivost a peclivost v roviné femeslné prace s jazykem, ale

2 Tamtéz, s. 106.

» Tamtéz, s. 106.

% Tamtéz, s. 105.

¥ Tamtéz, s.106.

#  Pti kumulovaném, ¢asto opakovaném ¢teni musi ¢tendf ve své paméti cely udrzet vSechny souvislosti pribé-
hu.
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v rozhodujici mife i odvahu a jistotu vyklenuti smélého narativniho oblouku, kde se vzéjem-
né podpiraji naturalistické i symbolické prvky, historie i nad¢asovost.

Ondfej Trojan v Zelarech sice dokdzal prekrocit ozvény poetiky vyplyvajici z jeho piiso-
beni v divadle Sklep?, jako reZisér ale ztistal vérny strategii producenta filmt Jana Hrebejka.
Tvorbu obou rezisérii spojuje nejen scendrista Petr Jarchovsky , ale i snaha ukédzat s pocho-
penim choulostivé zlomy v ¢eské historii dvacatého stoleti, které poznamenaly charakter
jednotlivctr i celého néroda. Tato modelace v8ak zasahla do charakteru postav. Jeho snaha
kon¢i u uhlazujiciho porozuméni pro ,nelehkou® situaci oby¢ejného ¢lovéka. Obdobné jsou
uhlazovany nebo vynechavény protiklady spoluvytvarejici konkrétni prostor Zelar i jejich
symbolicky vyznam. Snaha o vnéjsi dramati¢nost ochuzuje filmovy pfibéh o jeho vnitini
rozmér. Krajina prestava byt rovnocennym partnerem, stava se, pres svoji krasu, pouhou ku-
lisou tuctového vale¢ného piibéhu. Diky tomuto zplo§téni se vytraci i stylizovana autenticita
moravskych Kotart béhem prvni republiky a druhé svétové valky.

ZELARY OF KVETA LEGATOVA AND ZELARY OF ONDREJ TROJAN
Summary

In her books Zelary and Jozova Hanule the Czech writer Kvéta Legatovd describes
fictive village whose existence she derives from the temporal anachronism and at the
same time she speaks generally about some questions of Czech national features without
disturbing credibility of individual stories and authenticity of landscape. Her careful work
with language is accompanied with very audacious literary figure — narrative arc — where
the naturalistic and symbolic components, and also temporal components as history and
present, are interrelated.

Ondtej Trojan shot his film in the style of classical historical show. His struggle for
external dramatic components takes from the story its internal dimension. The landscape
is not already a partner of the story it becomes - in spite of its beauty — only a scene of
usual war melodrama. For the reason of this special-purpose flattening the authenticity of
Moravian Kotéry is disappeared.

»  Ke které ¢aste¢né odkazuje jeho filmovy debut Péjme pisenn do hola.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

VOICEBAND JAKO ORIGINALNI PRISPEVEK
EMILA FRANTISKA BURIANA
CESKEMU MEZIVALECNEMU DIVADLU

Helena Spurna

Ceskd kultura m4 jen malo tak umélecky viestrannych osobnosti, jako byl divadelni a fil-
movy rezisér, skladatel a hudebnik, herec i spisovatel Emil Franti$ek Burian (1904-1959).

Neni sporu o tom, Ze nejvyznamnéji zasahl Burian do divadelniho uméni, kterému pti-
nes]l mnoho osobitého a podnétného, a to nejen v domacim, ale i v evropském kontextu.
Uvedme alespoii nékolik zdkladnich jeho pfinosu pro tuto oblast.

Vyznamnym zptisobem napt. zasahl do vztahu divadlo-literatura tim, Ze jako rezisér ve
své dobé v neobvyklé mife vénoval pozornost jevistnimu ztvarnéni divadlu ptivodné neur-
¢enych literdrnich dél, jez ptitom dramatizoval bez ohledu na tradi¢ni poetiky a ve snaze vy-
provokovat hledani novych vyrazovych prostfedki divadla. Diky nému se na ¢eském jevisti
poprvé objevila klasicka dila domaci i svétové literatury jako Machtiv M4j (1935) a Haskovy
Osudy dobrého vojaka Svejka (1935), Puskintv Evzen Onégin (1937) & Goethovo Utr-
peni mladého Werthera (1938). Opominout nelze v této souvislosti jeho genialni adaptace
folklérnich pisni, her a zvykovych obradu, které rovnéz s akribii studoval; viz napt. jevistni
lidové montaze Vojna (1935) ¢i Laska, vzdor a smrt (1946) i studie a ptispévky Jak vidim
ceské lidové baroko a proc je mam rad (1938) nebo Lidova tradice a svoboda jevistni
tvorby (1940).

Vedle vztahu divadlo-literatura ovlivnil téZ vyznamné vztah divadlo-film, kdyzZ spolu se
svym nejbliz§im scénografem Miroslavem Koufilem navrhl a aplikoval princip svételného
divadla, tzv. Theatergraph, ktery umoznil dokonalé propojeni jevistniho déni s filmovym
obrazem (uplatnén byl v druhé poloviné 30. let v divadle D se sidlem v Mozarteu). Vyznam
tohoto vyndlezu v8ak plné zhodnotil az povaleény vyvoj, kdy se sblizovani divadla s filmem
stalo dilezitym trendem - stéZejni pokus o navazani na principy Theatergraphu predstavo-
vala Laterna magika reZiséra Alfréda Radoka a scénografa Josefa Svobody, jez byla poprvé
predstavena na Svétové vystavé v Bruselu roku 1958.

Déle zminme Burianovo reformni usili o proménu divadelni architektury a tradi¢niho
kukatkového prostoru, které jej zatadilo po bok takovych vyznamnych evropskych tviirct
jako byl Max Reinhardt ¢i Walter Gropius. Burian opét spolu s Koutilem navrhl v roce 1938
architektonicky projekt Divadlo prace. Nebyl bohuzel nikdy realizovan, ale mél umoznit
inscenovani ve ¢tyfech riznych divadelnich prostorach, pojmenovanych jako divadlo prace,
theatergraph, komorni divadlo a kinema.
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Vyznamnym a zcela osobitym prispévkem E. E Buriana ¢eskému divadlu 20. stoleti je
v neposledni fadé i tzv. VOICEBAND, jehoz vzniku, vyvojové charakteristice a vyznamu
pro divadlo i dalsi umélecké oblasti je vénovana pritomnad studie.!

Jako voiceband pojmenoval Burian ve 20. letech soubor vénujici se sborové recitaci, pii
niz nabyval mluvni pfednes hudebnich charakteristik a ktera se neztidka spojovala i s vlast-
ni hudbou a scénickou akci. ,Voiceband je hlasovy chér bez omezeni slovné i hudebné ryt-
mickych prostiedkd, jakoz i hlasovych rozsaht, definoval Burian toto uskupeni v progra-
movém ¢lanku Sborova recitace a scénickd hudba.? Nazvem soucasné oznadil samotny typ
tohoto ,,zvukového uméni“ Anglicky termin prokazuje souvislost s dobovymi jazzovymi
formacemi (vzorem byla Burianovi zejména americka vokalni skupina Revellers, jejiz im-
proviza¢ni uméni a schopnost ,,tvarného vyuziti chyb“ vysoce ocenoval).’

Voiceband se zrodil v ovzdusi modernich uméleckych smért pocatku 20. stoleti — kubis-
mu, futurismu, dadaismu a poetismu. S nimi voiceband spojoval odpor k iluzivnimu uméni
a naopak duraz na svébytnost umélecké tvorby. Z priklonu k poetismu vzesel jeho ,vesely
charakter®, smysl pro hravost, svobodnou fantazii a spontaneitu tvofeni. Burian od pocat-
ku proklamuje antiiluzivni charakter voicebandu, ktery slovo chépe primarné jako ,véc
formadlni prvek a teprve potom jako nositele ur¢itého vyznamu. ,,Na nézor, Ze myslenka, tj.
obsah basné je podstatny a pak teprve forma jeho prednaseni, odpovédél voiceband tak, Ze
zbavil basné této vylu¢né obsahové nadvlady a tvotil z ni jako z libreta nebo z néjaké literarni
synopse novou zvukovou baser. Obsah basné, obsah voicebandového libreta byl voicebandu
jakymsi vychodiskem k tvofeni formy, kterd teprve celkovou technickou naplni vyjadrila, o¢
vlastné v basni $lo.“ Slovo se tedy podle néj musi projevit jako ,,samostatna sila®, vyznacujici
se ur¢itou dynami¢nosti, rytmem, zvukovymi zvla$tnostmi. V tomto pohledu na slovo se
mél jisté u koho inspirovat — vzpomenme napf. dadaistické simultanni basné Tristana Tzary
a Richarda Huelsenbecka, tzv. Klanggedichte (zvukové basné) Kurta Schwitterse, futuristic-
ké osvobozend slova ¢i rusky ,,zaumnyj jazyk®

Burian pojal voiceband primarné jako koncertni zaleZitost. Prvni experimenty probéh-
ly v Umeélecké besedé v Praze, pod hlavi¢kou divadla Dada. Viibec poprvé zde tento reci-
ta¢ni soubor vystoupil 22. 4. 1927 - v $esti¢clenném sloZeni (v¢etné Buriana, ktery zaroven
recitoval, dirigoval a hrél na bici) interpretoval nékolik basni prevazné soudobych autort
(byli mezi nimi avantgardni basnici Jaroslav Seifert, Konstantin Biebl ¢i Adolf Hoffmeister).
V pocatcich ¢innosti se téleso zabyvalo pfednesem kratkych slovesnych utvart; podkladem
se stavaly drobné tikanky ¢i dokonce pouhy sled hldsek a zvuka. K jakémukoli textu pritom
voiceband ptistupoval jako k libretu, jako k pouhému materidlu svobodné, ,,nové akusticko-
-fonetické tvorby“® To umoziiovalo naklddat s nim zcela libovolnym zptsobem — svobodné

1

Buriantiv ptinos divadlu dosud nejobsahleji zhodnotili A. Scherl a B. Srba. Srovnej: Scherl, Adolf: E. E Burian
divadelnik. In: Obst, Milan - Scherl, Adolf: K déjindm ceské divadelni avantgardy. Praha 1962; Srba, Bo¥ivoj:
Poetické divadlo E. F. Buriana. Praha 1971; Srba, Bo¥ivoj: Inscenacni tvorba E. F. Buriana 1939-1941. Praha
1980; Srba, Boiivoj: E. F. Burian a jeho program poetického divadla. Praha 1981.

Burian, Emil Franti$ek: Sborovd recitace a scénickd hudba. In: Nové ceské divadlo 1927 (redig. J. Kodicek
a M. Rutte). Praha 1927, s. 90-93. Peti$téno in: E. F. Burian nejen o hudbé. Texty 1925-1938 (vybral a komen-
tafem doprovodil J. Paclt). Praha 1981, s. 101-109, odtud citét s. 105.

Pise o tom v knize Jazz (Praha 1928, s. 74), ktera byla v ¢eskych pomérech prikopnickou praci, zprostredkova-
vajici poznani dobového jazzu.

Burian, Emil FrantiSek: O svébytnosti recitacniho uméni. In: E. F. Burian nejen o hudbé. Texty 1925-1938, c.d.,
s. 120.

> Tamtéz,s. 122.
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prenadet piizvuky, celkové pretvaret metrickou strukturu basné, zanedbéavat interpunkci,
rusit pauzy apod. Navic pak bylo mozné dodat pfednesu urcitou intonaci, tempo, dynami-
ku, zkratka kvality, které basnik psanému slovu vtisknout nemtize. Autorem voicebando-
vé skladby v$ak byl vyhradné Burian; ¢lenové souboru byli jejimi pouhymi vykonavateli.
Prestoze kreaci bylo mozné v pocatcich zaznamenat jen priblizné, Burian striktné vyzadoval
takovy nacvik, aby bylo mozné skladbu kdykoli beze zmén opakovat. Pravé definitivnost
tvaru byla jednim z nejoceniovanéj$ich rysta tohoto uméleckého télesa. Sém Burian k to-
mu uvadi: ,,Byl jsem prekvapen schopnosti lidského sluchu a to, podotykam, nikoliv
cvi¢eného hudebniho sluchu, kdyz jsem dokézal, aby moji ¢lenové bez udani ténu /.../
ladi¢kou nebo kterymkoliv jinym ndstrojem /.../ provedli skladbu vidycky ve stejné vysce
a v stejném rozsahu, jak jsem jim na zkouskach ur¢il. /.../ V Blokovi (,,Dvanact®) dokazal
jsem provésti s nimi asi dvacetitaktovou sekvenci velkych septakordd, které provedli vidy
nejenom v stejné toniné, nybrz i s presnosti kteréhokoliv nastroje.“

Brzy dochazi k vyuziti voicebandu také v ramci inscenaci. Vyznamnym prikladem je
zapojeni voicebandu do inscena¢niho cyklu tii her, ktery reziroval v Dada roku 1928 Jiti
Frejka. V jeho ramci byla uvedena Cocteauova adaptace Sofoklova Krale Oidipa, Sachsova
fraska O muZzi, ktery vysedaval telata a Poutnik Pierra Reverdyho. Nejptisobivéjsi bylo pri-
tom u¢inkovani voicebandu v inscenaci Kral Oidipus, v postavé antického choéru. V insce-
naci Sachsovy fragky recitoval sbor za jevi§tém, ale hudebné stylizovana mluva vyznacovala
rovnéz projev individualnich herct na scéné. V Poutnikovi slouZil sborové recitovany text
za jevi$tém jako vychodisko hudebné pantomimické a filmové akce na scéné. Jako s novym
vyrazovym prostfedkem soudobého divadla pracoval Frejka s Burianovym voicebandem
i v Modernim studiu v roce 1929 - z inscenaci uvedme napf. Kyklops, Hra o Asagao, Ro-
meo a Julie.

Experiment zahy sklidil i prvni velké zahrani¢ni tspéchy - zejména na VI. mezinarod-
nim hudebnim festivalu v Siené (1928), kde v ramci Matiné cecoslovacco provedl voiceband
basné v riznych svétovych jazycich (spontaneitou vykonu tehdy suverénné zastinil mikro-
tonalni hudebni skladby Aloise Haby).

V ramci snah vyuzit sborovou recitaci k interpretaci rozmérnéjsich literarnich celkii vzni-
ka legendarni voicebandové ztvarnéni Havlickovy satiry Kiest svatého Vladimira (1928;
v nové verzi 1929 a 1934). Recitaci, ktera na mnoha mistech prechazela do zpévu a byla do-
provazena bicimi nastroji (vyuzity byly téz hiebeny, megafony a dalsi predméty), dotvarel na
scéné kostymovany tanec a jiné pohybové kreace. Z roku 1929 pak je jedna z nejznaméjsich
mezivale¢nych pddiovych produkei, Mdj na stejnojmenny basnicky text Karla Hynka Machy
(nastudovano s padesati¢lennym sborem a osmi solisty).

Vznikem samostatného divadla D v roce 1933 se Burianovi oteviela moznost dal$i expe-
rimentace s touto formaci. Vyvrcholila roku 1935, kdy scénicky ztvarnil novou voicebando-
vou kompozici Méje, v niz tehdy doslo k maximalnimu vystupniovani moznosti hlasovych
kombinaci. Pfednes nadto spojil s ¢tvrtténovou hudbou Karla Reinera, ¢im? doséhl jesté
pusobivéjsich zvukovych efektii. Kromé sboru, ktery zustal skryt v zdkulisi, se na pfedne-
su podilelo nékolik solistt a voicebandové kvarteto. Jak solisté, tak kvarteto tc¢inkovali i na
scéné. Vedle mimicko-gestickych a pohybovych akei byl dillezitou soucasti inscenace tanec,
dekora¢ni prvky, hra svétla a filmovy obraz. TéhoZ roku jako M4j vznikd dalsi vyznamna

¢ Burian, Emil FrantiSek: Voiceband - novd tonalita. In: E. E Burian nejen o hudbé. Texty 1925-1938, c. d.,

s. 110.
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jevistni kreace, lidova scénickd montaz Vojna (na text lidové poezie sebrané Erbenem), ve
které tvotily voicebandovy prednes a hudebné stylizovana mluva hlavni vyrazovy prostre-
dek spole¢né se zpévem a tane¢nimi kreacemi. K praci s recitatnim télesem se Burian vraci
i po osvobozeni. Napt. jiz v zati roku 1945 provede na bézi kdysi tspésnych voicebandovych
vecertt Hrubinovu Jobovu noc pro recitaéni sbor, ¢tyfi solisty, housle a klavir.

Burian voiceband koncipoval jako tvorbu, kterd méla reformovat tfi umélecké oblasti:
hudbu, recita¢ni uméni a divadlo.

V souvislosti s hudbou se voiceband stavél do protikladu ke klasickym péveckym sbo-
ram. Viéi nim se definoval jako ,nenotovany sbor®, ktery vyuziva vSech hlasovych moznos-
ti; neomezuje se tudiz dvanacti tony v chromatické stupnici, ale pohybuje se v neohranice-
ném prostoru daném dispozicemi lidského hlasu, v hudebné nedefinovatelnych souzvucich.
Ackoli produkee pocitaly i s uplatnénim hudebniho rytmu - nejvétsi dtiraz byl s ohledem
na jazzové zaklady formace kladen na rytmus synkopicky -, hudebni agogiky, hudebnich
néstroji a dokonce i samostatnych péveckych ¢isel, Burian vehementné popiral hudebni
vychodisko voicebandu (,,dne$ni recitace ma svou teorii jediné v tvarové podstaté slova
a nikdy v hudebnich zédkladech®).” Jeho kompozi¢ni vzdélani a pouzivani hudebni termi-
nologie v souvislosti s voicebandem pry nemohou zménit nic na skute¢nosti, ,,Ze slovo je
predevsim znéjici, Ze véta je souhrnem viceméné artikulovanych zvuka“® A¢ neni hudbou,
musi mit ovSem voiceband na hudebni tvorbu obrozujici vliv; ma se stat jakymsi ,,zvlast-
nim oborem nového hudebniho patrani“’ V této souvislosti bych rada pripomnéla, Ze ex-
perimenty s relativizovanim ténové uréitosti, jak jsme toho svédky u voicebandu, miézeme
ve stejné dobé pozorovat i na poli hudebni avantgardy. Napt. vidensti skladatelé Arnold
Schonberg a Alban Berg nahrazovali zpév tzv. rytmickou deklamaci neboli Sprechgesan-
gem (mluvozpév), v ném?z $lo pouze o zachovani ptibliznych vyskovych vztaht mezi tony,
nikoli v8ak o pfesnou hudebni intonaci (viz Pierrot lunaire, Moses und Aron, Wozzeck,
Lulu, aj.). Zcela zvlastnim pfipadem byla snaha domaciho skladatele Aloise Haby priblizit
hudebné vokélni projev mluvé zavedenim mikrointervala (v tomto systému napsal mimo
jiné téZ opery Matka a Prijd Kralovstvi Tvé - Nezaméstnani). Mikrointervaly vSak byly
nejen notové zaznamenany, ale také zpévak musel tento zapis reprodukovat s maximalni
presnosti. Burian naopak odmitl pokusy o tradi¢ni hudebni zépis, notaci pfednesu, nebot
by tim de facto popiel snahu voicebandu osvobodit lidsky hlas od hudebnich zékonitosti.
Na misto ,,hudebni paméti“ méla nastoupit ,,pamét lidskd®, o niz byl Burian hluboce pte-
svédden, Ze zaznamenava presnéji a sugestivnéji nez notopis.'® Neodmital v§ak ani névrhy
nékterych ¢lentt souboru zavést zvlastni graficky zapis, ktery by fixoval pfiblizny melodicky
pohyb a rytmus hlasti. Hlavni iniciativa vzesla od Loly Skrbkové. Tato here¢ka a Burianova
dlouholeta asistentka vytvorila velmi jednoduché a logické znacky, jakési neumy (sestéavaly
z Car, tedek, obrazc, cifer, apod.), které spolehlivé zachycovaly tempo, rytmus i ,melodii*
prednesu. Takto napf. zapsala rozsahlou voicebandovou kompozici Maje z roku 1935." Se
snahou zaloZit praci voicebandu na jinych nez hudebnich zakladech byl spojen i Buriantv

7 Burian, Emil Frantisek: O svébytnosti recitacniho uméni, c. d., s. 123.

8 Tamtéz.

°  Burian, Emil Franti$ek: Voiceband - novd tonalita, c. d., s. 110.

10 Tamtéz, s. 111.

Srovnej: Skrbkova, Lola: E. E Burianova voicebandovd kompozice Mdchova Mdje. Brno 1976. Viz ,dirigent-
skou knihu“ na s. 49-146.
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pozadavek, aby ¢lenové souboru byli nehudebnici, lidé bez hudebniho vzdélani. Obéval se
totiz, ze pusobenim hudebné $kolenych jedinct by se do deklamace opét promitla hudebni
intonace, od niZ se mél voiceband naopak osvobodit: ,Clenem voicebandu se mtize stati
kazdy vyskoleny recitator. Kazdy, kdo méd ponéti o hodnoté slabik a slov, kdo ma vycvice-
ny rozsah hlasového fondu (ne ve smyslu péveckém), mize se uplatnit 1épe nez hudebnik
z povolani nebo hudebni amatér. Nikdy bych nedosahl na ¢lenu hudebné vycviceném, aby
se osvobodil od naucené tonality tak, jak toho voiceband vyzaduje.“!* Soubor byl sice ¢lenén
do jednotlivych hlasovych skupin jako pévecky sbor, ale kritériem nebyl rozsah hlast, spise
8lo o jejich zabarveni. Nacvi¢ovani voicebandovych skladeb se pak odvijelo zcela odlisnym
zpusobem neZ pii studiu vokalnich hudebnich kompozic: nejprve zac¢al Burian predtikavat
text, pak se k nému ostatni ¢lenové ve své prirozené hlasové poloze pridavali, pricemz ve-
douci hlas postupné ztiSoval, aZ ustal uplné, zatimco sbor pfibiral na intenzité a vyrovnaval
hlasy v pottebném poméru.”

Neméné vyznamné se mél voiceband podilet na ,,osvobozeni recitace od realismu a aka-
demismu®'* Burian usiloval o vytvoreni zakladt pro zcela svébytné recita¢ni uméni. V tom-
to ohledu mohl navazat na praxi sborového télesa Dédrasbor (Délnicky dramaticky sbor),
jez ptisobilo v Ceskoslovensku v prvni poloviné 20. let pod vedenim Josefa Zory a Jindticha
Honzla. Zptisob, ktery Dédrasbor v interpretaci basni vyvinul, se v§ak od voicebandového
piistupu do zna¢né miry li$il. Burian chépal slovo jako pfedmét svobodné akustické a vy-
znamové hry, v Dédrasboru vsak byla recitace zcela podfizena diktitu obsahu. Zatimco
Buriantv voiceband usiloval o ,,ideologicky nezdvaznou“ hru se slovem, Dédrasbor s tex-
tem nakladal jako s nastrojem propagace proletarské revoluce. Nejen zptsob prednesu, ale
rovnéz doprovodné scénické postupy Dédrasboru byly zjevné agitaéni (recitace byla dotva-
fena tendenénimi rekvizitami, napt. srpy a kladivy, svételnou symbolikou, udernymi ges-
ty, apod.). Tomuto zaméteni odpovidal i repertodr, v ném? byla nejsilnéji zastoupena dila
proletarskych basnikd (Neumannovy Zpévy dratd, Dvanact Alexandra Bloka, Brezinovy
Zastupové, aj.)."> Burianova kritika stédvajicich poméri v recitaénim uméni nicméné mifi-
la predev$im k recitaci, jak ji slychal z st fady divadelnich herct velkych prazskych scén.
Ti totiz prednes basné ¢i jiného textu vétsinou uzce pojimali jako ,proZitek obsahu. Ve
vysledném tvaru pak takova recitace pusobila coby nesouroda zmét vyznamovych detaila.
Burian v ni nadto rozpoznaval projevy $patné divadelni mluvy, kterou ¢asto slychal z teh-
dejsich oficidlnich jevi$t (nepfirozeny diiraz na prvni slabice, necitlivost k pauzam, polykani
zévére¢nych slabik, apod.). Z dobovych hercti-recittort oceiioval jen Romana Tumu (herce
Nérodniho divadla), ktery podle jeho minéni ,nesmésoval recitaci s jevistnim podanimS
nesnazil se o tlumoceni basnikovych predstav, ale k basni pristupoval jako k akustickému
celku.’® Na druhé strané Buriana neuspokojoval ani zptisob, jimz své texty prednaseli nékteri
avantgardni basnici, predevs$im Vitézslav Nezval. Nedynamicky, monoténni pfednes, stroze
reprodukujici metrickou osnovu basné mu vadil stejné jako ptednes iluzivni, s pfemirou
charakterizace."” Burian naopak pozadoval, aby interpret ptistupoval k basnickému textu

Burian, Emil Frantisek: Voiceband - novd tonalita, c. d., s. 111.

1> Srovnej: Skrbkovi, Lola: c. d., s. 33-48 (Uvod).

Burian, Emil Frantisek: O svébytnosti recitacniho uméni, c. d., s. 113.

Podrobny vyklad umélecké ¢innosti a repertodru Dédrasboru v: Obst, Milan: Prdce Jindficha Honzla v letech
dvacdtych. In: Obst, Milan - Scherl, Adolf: c. d., zejména s. 24-48.

Burian, Emil Frantisek: O svébytnosti recitacniho uméni, c. d., s. 119.

7 Tamtéz, s. 120.
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tviiréim zptisobem (voiceband pracuje s textem jako s libretem!); jak jiz zminéno, recitaci
basné chapal jako svobodnou ,,akusticko-fonetickou tvorbu® bez ohledu na versifikaci.

Paralelné s programovanim nového recita¢niho uméni byl voiceband zapojen i do feseni
problému jevi$tni mluvy, jenz Buriana zaméstnéaval od pocatku 30. let prakticky i teoreticky.
Tak jako slovo v interpretaci voicebandu, i mluvni herecky projev na jevisti ma byt dle Bu-
riana zbaven iluzivniho podani a jevistni slovo uchopeno jako rytmicky a zvukovy material
- ,herec ma byt schopen nejriznéj$i modulace svého hlasu nejen pro charakterizaci posta-
vy, ale pfedevsim pro skvélost rytmické artikulace®'® Jinymi slovy: referujici funkce jevistni
mluvy méla ustoupit funkci estetické. Proména herecké mluvy, jeji vzdalovani hovorové fe¢i
a ptiblizovani Fec¢i basnické byla vyznamnou soudasti divadelni reformy ¢eského mezivale¢-
ného divadla, jejimz cilem bylo jevisté zbavit postupti iluzivniho divadla 19. stoleti. Obdob-
ny piistup k herecké mluvé zaznamename v inscenaéni tvorbé Maxe Reinhardta, Alexandra
Tairova ¢i Vsevoloda E. Mejercholda, Burianovo usili v8ak mélo svého predchtidce i v Ces-
kém divadle v podobé reziséra Karla Hugo Hilara, ktery se snazil o ,,umély charakter jevist-
ni mluvy tim, Ze ji formoval po strance rytmické i intona¢ni.” Je vSak nutno fici, Ze Burian
v praci s ni dospél mnohem dal, v jeho pfipadé muzeme hovotit az o jakési ,muzikalizaci®
slova, které dusledné propracovaval po strance rytmickych hodnot, pfizvukd, intonace, dé-
lek, pauz i tempa. V ¢lanku Umélé slovo dokonce prorokuje dobu, ,,kdy si obecenstvo bude
prozpévovat herecké monology a dialogy jako popévky jazzu ¢i motivky oper

O tom, jaky vyznam jako reZisér prikladal praci se slovem na scéné, svéd¢i intenzita,
s niz se zasazoval o jeho védecké zkoumadni. Navrhoval dokonce uzékonéni jevistniho slova;
v blizké budoucnosti musi pry dojit k vytvofeni obecné zavaznych norem pro vyslovnost
a tvaroslovi, musi byt nalezena pravidla, kterd presné ur¢i zptisob mluvniho prednesu v z4-
vislosti na konkrétnich dramatickych situacich a rytmicko-dynamické struktute jevistniho
dila.?!

Dusledné zapracovani metody hudebné stylizované mluvy, jejiz zaklady Burianovi po-
skytla dlouholetd prace s voicebandem, vyznacuje témér vSechny inscenace z vrcholného
rezijnfho tidobi 30.-40. let. Vedle inscenace Mdje, ktera byla ptimo koncipovana voiceban-
dové, zminme scénicka dila Dité (1930), Procitnuti jara (1936), Evien Onégin (1937), Utr-
peni mladého Werthera (1938), Véra Lukasova (1938), Manon Lescaut (1940), Krysar
(1940) nebo Loretka (1941). Mira stylizace jevistni fe¢i ovéem nebyla ve v§ech jmenovanych
inscenacich stejna. Zatimco v inscenaci Dité na nékolika mistech pouze zdtraznil intona¢ni
vzestupnou linii dialogu,? v M4ji stylizoval deklamaci zptsobem krajné vyostfenym: ménil
délky hlasek, prenasel prizvuk, prudce zrychloval ¢i zpomaloval tempo a ménil dynamiku,
nésilné melodizoval piednes, atd. Celek tak ptisobil spise jako hudebni kompozice nez re-
citace; touto muzikalizaci mluvy se stirala i vyznamova ur¢itost slov.”® Rovnéz v adaptacich

'8 Burian, Emil FrantiSek: Umélé slovo. In: E. F. Burian a jeho program poetického divadla (usporadal B. Srba).
Praha 1981, s. 47.

19 Srovnej: Hilar, Karel Hugo: Prazskd dramaturgie. Praha 1930, s. 9-10.

20 Burian, Emil Frantisek: Umélé slovo, c. d., s. 47.

2 Srovnej: Burian, Emil Frantisek: Slovo na jevisti. In: E. F. Burian a jeho program poetického divadla, c. d.,
s. 55-57. Tyi: K problému jevistni mluvy. In: E. E Burian a jeho program poetického divadia, c. d., s. 109-116.
V pavodnim vydani uvedeno pod nazvem Pfispévek k problému jevistni mluvy (srv. Slovo a slovesnost 5, 1939,
¢ 1,5.24-32).

2 Srovnej: Burian, Emil FrantiSek: Moje inscenace Saldova Ditéte. In: tyz: O nové divadlo. Praha 1946, s. 28-30.
Téz viz Srba, Bofivoj: Poetické divadlo E. F. Buriana, c. d., s. 201-202.

% Srovnej: Skrbkova, Lola: c. d., s. 49-146.
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Manon Lescaut a Loretka herci pfisné dodrzovali Burianovu ,,zvukovou rezii“ slova. Snazili
se ,vyzpivat® melodii slov, pfi¢emz nékdy plynule prechazeli do zpévu. Burian jim presné
ur¢il i rytmické hodnoty jednotlivych slabik, zmény tempa, dynamiku mluvy, atd.** Inten-
zivné stylizoval jevistni mluvu napt. také v inscenaci Krysat, o niz kritik Josef Triger mimo
jiné napsal: ,,Buriantiv Krysar se pfimo a doslova rozezpiva opojenim z lasky k Agnes. Je to
vrchol prvni ¢ésti, kdy?Z se rozradostnény Krysar az zalyka piivalem milostného $tésti a kdy
své nadseni stupniuje zpévnim refrénem: “Jak krasny je svét!” Vzndsi se jako pisenl zazpiva-
nd plné a z nejhlubsich plic, skandovany vyktik a jasot, ktery zasypava posluchace a ktery
pfipomene hlasové exaltované kadence Romana Tumy.“* Jindfich Vodak zase velmi vysoce
hodnotil Burianovu praci s jevi$tni mluvou v inscenaci Evien Onégin: ,,Je pro nase divadlo
jen ziskem, Ze se E. E Burian neboji romantického patosu, Ze do ného stylizuje pfednaseni
Puskinovych dojatych nebo nyvych nebo rozdutych verst a Ze kadencovanim, pomlkami,
odstiny tempa a tonu zvy$uje citové jejich znéni, jejich zamyslenost nebo smutek, jejich
prudké poboufeni nebo vyplaseni. Jeho Tana ve vykonu Bure$ové nabyla tim ve svém div-
¢im touZzeni, planuti, svéfovani, truchleni lyrické krasy, které na naem opernim jevisti nebo
ani v dojmech ¢tenarskych jesté nemeéla, dochazi ke zvukim nevyslovné ptaci néhy a ptaci
bolesti, vlahne jarnim rozjihnutim, zdvihd se nadlétajicimi ktidly. Jeji slzné, $tkavé, zajikavé
ronéni dopisu! Jeji obchtizka opusténym bydlistém Evzenovym!“%*

Vyznam voicebandu pro Burianovu inscena¢ni tvorbu v$ak nespocival pouze v tom, Ze
anticipoval specificky styl mluvniho pfednesu herct divadla D v jeho vrcholné ére. Skrb-
kova pripomina jesté jeden dillezity aspekt vztahu voiceband a Burianova reZijni tvorba:
sborova recitace vyzadovala vzdjemné hlasové naslouchani, a tim se herci uéili dokonalé
souhte i respektu k vyslednému tvaru, ktery si pak prenesli i do jevistni prace. ,, ,Nemluvili‘
na scéné, ale ,odpovidali si, protoZe se ,poslouchali‘ a ,slyseli'“” Muzeme také predpokladat,
ze herci, ktefi prosli voicebandem jiz v jeho pocatcich, byli 1épe disponovani pro Buriantv
osobity styl divadelni tvorby. Burian zachdzel s hlasy recitatort jako s ndstroji symfonic-
kého orchestru. Herci, kteti této metodé uvykli, se pak mozna ptirozenéji adaptovali i na
autoritarsky styl divadelni prace E. F. Buriana, jenz Zivého herce na scéné pojimal spi$e jako
instrument k naplnéni vlastni rezisérské vize.

2 Srovnej: Srba, Bofivoj: O nové divadlo. Ndstup novych vyvojovych tendenci v eském divadelnictvi v letech

1939-1945. Praha 1988, s. 68.
»  Citovano dle: Srba, Botivoj: Poetické divadlo E. F. Buriana, c. d., s. 203.
% Tamtéz, s. 205.
¥ Srovnej: Skrbkova, Lola: c. d., s. 48.
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VOICEBAND AS AN ORIGINAL CONTRIBUTION OF EMIL FRANTISEK BURIAN
TO THE CZECH INTER-WAR THEATRE

Summary

The authoress of this contribution focuses on artistic development of so called
“Voiceband”, a group of recitators, which was established in 1927 by the outstanding Czech
theatre director and composer Emil Frantisek Burian (1904-1959). The performances of
Voiceband were based on choral recitation, enriched by musical and scenic elements.

The voiceband-experiments were realized for the first time in the years 1927-1928 in
the Prague theatre Dada, which was one of the most important centres of the Czech theatre
avant-garde. The first “concert” of Voiceband took place in April 1927 in this theatre: six
recitators (including Burian, who also conducted and played percussion) recited poems
by the avant-garde poets, such as Jaroslav Seifert, Konstantin Biebl, Adolf Hoffmeister, etc.
Besides, Voiceband performed in the performances of theatre Dada, directed by Jifi Frejka
(see for example King Oedipus by Cocteau or The Pilgrim by Reverdy). In the Modern
studio (Moderni studio) founded in 1929 such performances as Cyclops or Romeo and
Juliet followed. Other creations from this time are Kfest svatého Vladimira (Karel Havli¢ek
Borovsky, 1928) or M3j (1929).

The great influence of voiceband was apparent in musical aspects of speech in Burian’s
performances in the Theatre D (1933), especially in his most famous performances from the
years 1935-1941 (D 36-D 41): May (M4j, Karel Hynek Macha, 1935), Spring’s Awakening
(Procitnutijara, Frank Wedekind, 1936), Eugene Onegin (EvZen Onégin, Alexander S. Pugkin,
1937), Sufferings of the young Werther (Utrpeni mladého Werthera, Johann Wolfgang
Goethe, 1938), Véra Lukadova (BoZena Bene$ova, 1938) or Manon Lescaut (Vitézslav Nezval,
1940). The actors had to keep special intonation and rhythm of the words, fixed by Burian
with a great accuracy, so that their speech reminded of a musical composition.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

PREDMET V ANIMOVANEM FILMU JAKO UNIVERSUM

Vladimir Suchdnek

Jednota mnohosti aneb jsme jedné krve Ty i Ja!

Vnéjsi i vnitfni jednotu mnohosti jsoucna a byti u animovaného filmu je mozno chapat
jako esteticky vytvarné materialovy systém, ktery je zaloZen na principu jednoty mnohosti
forem, druht, styld, technik a materiald. VSechno dohromady musi mit jednotici koncepci,
ktera vylucuje formalni adaptabilitu na nekompatibilni prosttedi. Za¢neme trochu vice od
pocatku.

Clovék, kdyz dospél do uréitého stadia své fyziologické i psychické evoluce a ziskal
schopnost reflexe,' zac¢al nebyvalym tempem rozvijet své intelektualni schopnosti, které tim-
to prekotnym vyvojem doslova vybuchovaly a oteviraly ¢lovéku neobycejné moznosti do-
sud skryté v ne zcela intelektualné funkénim rozumu. Clovék byl najednou zde a byl rychle
mimo to, co ho tvotilo a z ¢eho vysel jako z archetypu. Clovék najednou byl Clovék a ten
historicky brzy podlehl pokuseni své pychy, udélal bezmyslenkovité krok stranou, mimo
svou cestu predestinace druhu. Schopnost reflexe urychlila vyvoj jeho intelektu natolik, Ze
zacal prili§ brzy pronikat do ,,mysteria naturae Dostal se do uzavfeného kruhu intelektu-
alnich moznosti rozumového poznani, zacal rozdélovat poznavany svét na oddélené prvky
a tyto prvky neustale délil. Tim se odklonil od poznéni, které vidi svét jako jednotu v Rddu
a z n&j vyplyvajici zékon Harmonie. Tento Rad se skl4d4 z mnoha prvki, které nemohou
existovat samy o sobé, protoZe jsou nerozdélitelné propojeny velmi slozitym systémem sou-
vztaznych zavislosti, které teprve dévaji vhimanému celistvost jednoty mnohosti. Svét byl
chdpan jako obraz skladajici se z mnohovrstevnatého, ale jediného a jedine¢ného fenoménu
zivota, ktery byl stvofen a tizen. Clovék se odklonil od tohoto zd4nlivé slozitého, ale velmi
ptirozeného zptisobu vnimani a chapani svéta a sebe v ném. Jasné a zfetelné si uvédomoval,
ze si uvédomuje, Ze — vi. To ho zcela fascinovalo a zde bychom mohli pravdépodobné hledat
jednu se zakladnich pricin jeho sejiti z cesty. Chtivost zaménéna za touhu a rozum za intu-
ici. Soustfedil intelektudlni pozornost na jednotlivosti a dal jim prednost pred systémem
obraznosti celku.

Pro potéadek si reflexi presnéji definujme: Reflexe — zrcadleni, pfemysleni, pfemitani, uvaZovani, rozjimani,
sebepoznani, obréceni se k véci samé, introspekce, kritickd analyza, schopnost sdm v sobé analyzovat a me-
ditovat nad smyslem svého byti — (napt. A. Tarkovskij zac¢ind sviij film Zrcadlo reflexi, jako svym osobnim
bytostnym pocatkem, — reflexe, poc¢atek mého byti v pravdé o které j& vim, poc¢atek mého Ja tady a ted).
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Pfirozené vyvinuty svét je jednotou mnohosti druht. Jeden pro druhého a jeden zavisly
na druhém, pticemz jedinec v téchto navaznych vztazich neztraci svou neopakovatelnost
a identitu, ale naopak. Rozviji svou jedine¢nost obohacovanim se mnohosti - tedy jinymi
jedine¢nostmi. Vsichni ovliviiuji véechny. Je to kolobéh zavislosti. Je to jednota mnohosti.
Cim vétsi mnohost, tim vétsi zavislost, ale tim bohatsi celek, tim vétsi dileZitost jednot-
livosti, tim vét$i identita jediného, bez néhoz je celek nemyslitelny, protoZe na sebe vaze
prili§ mnoho vztaht. Celek je neohrani¢enost - jedinec, skupina, narod, stat, kontinent,
svét, slunedni soustava, galaxie ... vesmir, transcendence. Rozvojem lidského spolecenstvi
se tento celek v lidské reflexi rozdrobil na nezavislé entity, které svym vydélenim se rozbily
mnohost a tim i celistvost celku. Clovék prestal chépat archetypalni vztahy a pomalu ztracel
védomi souvislosti. Pycha, ztrata vjemu etického vzorce konstrukce svéta, egoismus, maras-
mus ducha, pokfiveni moralky a nakonec vitézstvi egocentrismu. JA je postaveno nad MY,
protoze uz neni schopno uvidét, ze - my to je ja a ja a on a on a tamten a tamten, ... ale kdo
by si nevzpomnél na jiné variace mnohosti My, tteba totalitni. Clovék se zacal propadat do
jediného Ja jako absolutni sobeckosti jedince v chdpani jediného bez pokracdujici ndvaznosti
na nasledujici celek: JA-jedinec, JA-skupina, JA-narod, JA-stat, JA-kontinent, JA-planeta, JA-
-sluneéni soustava... JA, ...

Jestlize si uvédomime, Ze ve své podstaté systém Chaosu (mnohost jednot) pomalu za-
ménuje a nahrazuje systém Radu (jednota mnohosti), tak to neni pravé optimisticka pied-
stava budoucnosti Zivota. Moderni liberalné demokraticka spole¢nost pravé svym bezbre-
hym liberalismem vytvaii padu pro tento rozklad. Vychova individua k egoismu v chapani
své individudlni svobody v ramci demokracie a pluralitni spole¢nosti je pravdépodobné
vedena ne$tastnym smérem a do slepé uli¢cky. Vysledky jsou pomérné katastrofalni. Smér
rozvoje totiz nespéje k obohacovani jednoty mnohostmi, ale pravé naopak, k rozpadu,
k mnohosti individualnich jednot. JA ma ptednost pred v$im ostatnim. Kazdy sim za sebe
a pro sebe. Nejsme ochotni obohacovat sebe mnohosti jednoty a vracet se obohaceni zpét
a opét se obohacovat ... atd. Svoboda jednotlivce je povySena nade vie, je nedotknutelna.
Na svobodu jednotlivce nema nikdo druhy pravo. Z tohoto désivého kruhu v podstaté neni
uniku. Na druhé strané totiz ¢eka totalita, ktera je absurdni zrtidnosti. Ta z jednoty mnohos-
ti déla jednotu jednoty. Svét se nezadrzitelné rozpada — spolecensky, politicky, nabozensky,
nérodnostné, etnicky. Vysledkem je ztrata déjin, ztrata moralniho kodexu, zlo, nenavist, in-
tolerance, xenofobie a duchovni zhrouceni. Zdkonem prvniho systému - jednota mnohosti
je harmonie, kdezto zédkonem druhého systému — mnohost jednot je chaos, tedy zdména Har-
monie-Rddu na Chaos-Rozpad. Zde, v jednoté s Aristotelem, ktery hledal podstatu krasy v -
jednoté v rozmanitosti (unitas multiplex), mizeme reflektovat pouze skute¢nost, ktera krasu
povazuje za trapnost, protoze v konfrontaci s Krasou je tato skute¢nost trapné prazdna.

Clovék ziejmé stoji pred nejvétsim tikolem svych déjin - navratem do jednoty
mnohosti. Tedy skute¢né jina ,tieti civiliza¢ni cesta“?

Clovék se vyvijel miliony let, ale jeho psychicka a duchovni zkugenost byla za tu dobu
zcela odli§na nez zkugenost, kterou ziskal v obdobi poslednich cca 500 let. Clovék se dostava
do kolobéhu zavislosti, které spoutavaji jeho prirozeny zpusob Zivota. Za¢ina byt zavisly na
systému uméle vytvoreného svéta, ktery mezi néj a ptirozené Zivotni prostredi i pfiroze-
ny zivotni styl stavi hradbu. Tato ,,hradba®“ pak zptisobuje i ztratu orientace v hodnotovém
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systému. Je to husty a prakticky nepfretrzity proud negativnich informaci, které si ¢lovék
sam vytvari i sam aplikuje do svého Zivotniho stylu. Tim stavi sim v sobé neprtihlednou
sténu pro vhled v pozitivni smysl byti. Jak ¢lovék zdiiraznuje negativni zkusenost a ta za¢ind
prevazovat a do velké miry i ur¢ovat zptsob jednani a mysleni, tak se stale vice odklani od
prirozeného stavu byti. Uzavieny kruh se pak zdanlivé neda prerusit. Existuje v$ak i druhy
proud, proud pozitivnich informaci a skute¢nosti, které velmi nendpadné dodavaji klasické
archetypalni duchovni systémy (v evropském kontextu kiestanstvi, judaismus, ale i islam).
Clovék se dostavé pod tlak protikladnych emoci a neni schopen se orientovat v hodnotovém
systému, ktery je z jedné strany pro néj cizi, ale zarovenl svou vzne$enou pozitivnosti velmi
pritazlivy. Odvraceni se od pfirozeného stavu byti, kterym je zakou$eni Boha jako ptirozené
tajemstvi pravdy, bylo prili§ dlouhé a prili§ intenzivni. Pro ¢lovéka to v tomto stadiu vyvoje
znamena, Ze prestava vnimat nejzédkladnéjsi ptirozené projevy byti. Jsou to pravé ty projevy,
které jej charakterizuji jako Zivou duchovni bytost.

Jednim z téchto projevi byl i vztah k pfirozenému pfimému prostiedi jeho existence.
Tento vztah byl zakous$en a chapan skrze vyznam predmétu v tom smyslu, Ze ¢lovék zacinal
organizovat vét$inu svého chovani a své ¢innosti a postupné davat vSemu ve svém Zivoté
specificky fad. Zaéinal si uvédomovat duleZitost i vyjimecnost jednotlivych etap své ¢innosti
a tyto etapy koncipoval pres svijj vztah k pfedmétiim vztahujicim se k témto ¢innostem. Ge-
neze predmétu ve vyvoji ¢lovéka byla jednim z rozhodujicich aspekt jeho socialni a ekono-
mické evoluce a to v celé §ifi — od primitivni pomiicky pfes pracovni nastroj az po hierofanii.
Pravé predmét obsahuje ve své formé i ideji velké mnozstvi informaci, které jsou vysledkem
tohoto vyvoje i ,civilizaéniho sméfovani“ ¢lovéka jako socilni a zejména duchovni bytosti.
Zde mame samoziejmé na mysli predmét, ktery byl vymyslen, zkonstruovan a vyroben ¢lo-
vékem vyhradné pro lidskou potiebu.? Kazdy ,lidsky predmét® ma samoziejmé svou velmi
specifickou ,,genetickou pamét“ vypovidajici o ¢lovéku a jeho vztahu ke svétu a to ve vSech
aspektech lidského vztahu k byti. Ekonomického, spole¢enského, vyrobniho, kulturniho
i duchovniho. Neni t¢elovy a vyznamovy rozdil mezi vale¢nym pomalovanim u ptirodnich
nérodu a uniformou u civilizovanych. Je ovéem veliky, dokonce zasadni rozdil ve vnitfnim
smyslu vale¢ného pomalovani a uniformou, kamenem pod hlavou a pol§tatem, ostrym pa-
zourkem a noZem nebo ¢elenkou z orlich per a kralovskou korunou.

Mnohost materialu, jednota byti. Jednota byti - jednota mnohosti

Piedmét jako rekvizita se v uméleckém a animovaném filmu vraci ke svému ptivodnimu
smyslu — vypovidat o situaci ve které existuje ze svého vnitfniho hlediska. To samo o sobé
klade na tvtirce velkou odpovédnost pii jeho pouziti ve filmovém obrazu. Zdanlivé jednodu-
chy problém, zaplnéni scény a prostiedi vhodnymi predméty-rekvizitami se tak proménuje
na velmi specificky umélecky vykon, ktery podléhd mnoha podminkdm, které zase vyvsta-
vaji z podminek nastolenych pred nimi. Jestlize klasicky film pottebuje predméty-rekvizity
k definovéni zakladniho ¢asoprostoru, pak o animovaném filmu lze fici, Ze predméty-rekvi-
zity vytvari schopnost jeho komunikace s vnitfni ideou ¢asoprostoru, a to nejen v okamzi-
ku, ve kterém se pravé nachézi.

2V ptipadé pfedmétu je nutné neustdle mit na zfeteli, Ze pfedmét jako ndstroj, ktery lze zastupné pouzit k jis-
tému, zcela specifickému téelu, znaji a vyuzivaji i mnohé druhy Zivocidné fige véetné ptéka i hmyzu. Jedna se
viak o predméty prirozené existujici - trn, vétvicka, kimen, kvétina, ofechova skofdpka, opusténa ulita, atd.
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Velice dobte se to da pfirovnat k pantomimé, kterd z jedné strany je soucasti divadelniho
projevu a ze strany druhé samostatnym druhem divadla, které nepotiebuje ani rekvizity ani
kostym (to uz v mensi mife).’ Lze pfece komunikovat na jiné a vy$si roviné sdéleni nez pou-
ze skrze predméty, které ztetelné urcuji a zatazuji ¢asoprostor odehravajici se skute¢nosti
do vnimatelného a definovatelného kontextu. A pravé v kontextu s pantomimou je mozné
oteviit dost zasadni otazku - je v animovaném a trikovém filmu predmétem také ¢lovék?

U animovaného filmu tomu tak neni, protoze pfedmét redlného pouziti (filmova re-
kvizita) na sebe bere nékolik ukolu, které s jeho zazitou funkeci souvisi pouze jako symbol,
metafora ¢i dokonce (a to vyrazné) jako vytvarna alegorie. Jedna se totiZ o skrytou personi-
fikaci, kterd je navic antropologicky determinovana. Ve co se objevuje jako soucast obrazu
v animovaném filmu je personifikaci. Predmétt se to tyka v mife nejvétsi, protoze pravé ona
skrytost osobniho autonomniho ,,jd“ je zde vyrazem, Ze toto ,,ja“ je nejen Zivouci, ale Zivouci
stejné intenzivné, stejné souvztazné a stejné duchovné jako vse ostatni v takto vytvoreném
obraze se nachazejici.

Nejprve se podivejme na to, co a ¢im je pfedmét jako filmova rekvizita, tedy jako kla-
sicky filmovy vyrazovy prostfedek. Vime, Ze tvar¢i umélecké mysleni pouzivalo predmét
v déjindch uméni a pouziva dodnes nikoli k tkonu v ramci fabulace ¢i narace nebo k zna-
zornéni predem jasného tcelu jedndani, ale jako znak nebo symbol, kdy tradi¢né vzity ucel
pfedmétu vyjadtoval zastupny smysl. Tedy jako klasickou hierofanii. Byly tu i pokusy pra-
menici z hluboké tviiréi invence a imaginace, které klasicky vyznam pfedmétu posunuly do
skute¢né vysostné poetickych a basnickych rovin a moderni doba, vérna svému rytmu a ne-
konven¢nosti, zazila velmi fundované a dokonce i védecky erudované intelektualni pokusy
o vysvétleni takovych tvar¢ich postupt.

Surrealismus, jeden z téchto modernich uméleckych styldl, vyznamné posunul definici
pfedmétu na zdkladé psychoanalytické filosofie, psychiatrie a hlubinné psychologie, do ob-
lasti podvédomych a nevédomych asociaci a zdanlivé absurdnich souvislosti, které oteviely
moznost nazirat a zejména meditovat o pfedmétu z docela jiného uhlu. Pravé surrealismus
ve svém psychologickém automatismu obrazné pouzil ntizky ke psani a kalamar na $tipani
dreva, ovSem pti dodrZeni ptivodniho, tedy redlného, vyznamu pouzitého predmétu. Nuizky
zustaly ntizkami a kalamar kalaméafem. V surrealismu vychazi vyznam ptedmétu z rozboru
snd, tedy z mimoradné jemnych a navysost kiehkych hlubin podvédomi ¢i presnéji mimo-
védomi. V téchto koncinach lidského nitra panuji jiné zakony a jiné vztahy a souvislosti nez
v zazité konvenci predmétné realného svéta. Predméty zde vyjadfuji vyznamy spise filoso-
ficko-emocionalni a do velké miry i fyziologické a dochazi tedy k velmi tzkému propojeni
s pfirozenym Zivo¢isnym pudem. Tyto ¢isté emocionalni asociace pfi kontinudlnim pro-
pojeni nebo i zdanlivé prostém spojeni jedné s druhou, nabyvaji filosofického charakteru,
ktery svym zptisobem definuje podstatu lidského byti v kontextu s prozivanym Zivotem ve
svété, jenz je determinovan tim, Ze je takovy jaky pravé je. Dochazi tak k vytvoreni zdanlivé
umélych vztahovych systémda, které v§ak maji sviij pavod v zazitku ¢lovéka, ktery je zasut
v podvédomi nebo mimovédomi. Naptiklad zndmy obraz René Magritta Probodeny <as.
Parni lokomotiva v nejvy$si rychlosti vyjizdéjici z krbu. Nebo jeho dalsi slavny obraz Stalost
paméti s hodinkami tekoucimi pfes hranu stolu a visicimi na vétvi stromu jako kus hadru.

*  Krasnym piikladem je predstaveni Ten, ktery lyZuje ochotnického Bilého divadla z Ostravy. Pantomimické

predstaveni zcela obnazenych muzii, ktefi k vyjadreni myslenky pouzivaji pravé kontrast a zaroven vzajemny
vztah téla a télem pouzivané rekvizity (zde lyZaiského nacini).
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Sttedobodem naseho zdjmu je ovéem kinematografie. Ve filmu jako umeéleckém dile
hraje filmova rekvizita, tedy oby¢ejny predmét, zcela mimorddnou a v urcitém smyslu roz-
hodujici roli. Totiz, véechno v uméleckém filmu hraje mimotadnou a rozhodujici roli. Je
to systém vysoké kvality vSech jednotlivych ¢lanka navazujicich na sebe. Véechny pouzité
¢lanky musi byt stejné duleZité a stejné kvalitni (ve smyslu ideovém, dramaturgickém, es-
tetickém i vyrazovém), aby vysledkem mohlo byt skute¢né umélecké dilo. Zakladnim tko-
lem rekvizity (predmétu) v klasickém hraném filmu je udélat prostiedi déje vérohodnym
ve vztahu ke zpusobu vyjadfovani, formalni a ideové stavby. Na rekvizitach zélezi, zda to
¢i ono prostredi bude divéryhodné, pravdépodobné mozné a tim i pfijatelné. Samoziejmé
v zadané koncepci. V uméleckém filmu rekvizita neni nikdy postavena do role doplnujici,
ale vzdy vytvarejici. Ur¢uje prostiedi po v8ech strankach, zatazuje jej do doby a tim vytvari
dalezitou slozku scénického ¢asoprostoru. To znamena, Ze jako jeden z nositelt vizudlni ob-
raznosti scény charakterizuje situaci, ¢as, misto a déj. Rekvizita se tak stava velmi zdvaznym
¢initelem ve vytvareni pojmového i poznavaciho charakteru déjového ¢asoprostoru filmu.
Role predmeétu jako tviirce redlné pravdépodobnosti mizanscény, scény i prostredi je tedy az
druhotnd, i kdyZz neméné dilezita. Ona druhotnost vyplyva ze samé podstaty predmétného

7cc

ucelu pouzité rekvizity. Tyto vyznamy jsou svym zptisobem ,,stranové prevracené“. Pojmovy
a poznévaci charakter se vyjevi jako vyznamové duleZitéjsi az poté, co si skrze pfedmét uvé-
domime mizanscénu jako vérohodnou, pravdépodobnou skute¢nost. V tomto okamziku se
vSechny vyznamy dostavaji do nalezité hierarchie. Rubikova kostka v rukou soudce z osm-
desétych let naseho stoleti, ale ten je v anglickém taldru z alzbétinské doby, nebo obrovské
kmeny poraZenych stromt lezicich v blaté za de$té na nakladnim vlakovém nadrazi v Tbilisi,
které jsou oplakavany pribuznymi. Obé tyto ,,pfedmétné“ scény jsou z filmu T. Abuladzeho
Pokani (SSSR/Gruzia, 1984).*

*  Thengiz Abuladze - Pokdni (SSSR/Gruzie 1984). Klady na nadrazi.
Zeny muz{l odvle¢enych do komunistickych koncentra¢nich tabort na Sibifi védi, Ze se jejich milym obcas
podati do klad strom, které kaceji, vyryt své jméno a datum. Svolavaji se a sbihaji ke kazdé nové zasilce dreva
ze Sibife a zoufale hledaji jméno svého muZe, otce, bratra, syna, milence.
Predmét-rekvizita: Porazeny kmen stromu je zde ztotoznén s poslem, ktery ma jméno a skrze toto jméno se
stava jeho nositelem. Kmen stromu je tedy nositelem védomi nékoho, koho zastupuje do nejvys$si mozné miry.
Je nositelem jména, proto ma i jméno jeho Zivota a osudu. Transformuje se v nékoho, kdo tu ve skute¢nosti
neni, ale diky skute¢nosti jeho jména ozivuje jeho pritomnost svou svédeckou pfitomnosti o ném. Je nositelem
znaku o jeho Zivoté, o jeho jsoucnosti i zivouci existenci; kmen je tedy jim. Tim se stava do velké miry i realné-
-magickym predstavitelem védomi jsoucnosti vztahu, ve kterém existuje. Zeny tyto kmeny laskaji, oplakavaji,
hladi, libaji, urovnavaji odfenou kuru, tisknou se k nim. To vSechno ale neznamena, Ze klady jsou povazovany
za vtéleni (nebo zdstupnou pritomnost) nepfitomné bytosti. Pravé naopak, klddy jsou ,jen“ bodem kontaktu,
jsou jinym ¢asoprostorem umoznujicim byt v pfitomnosti fyzicky neptitomného.
Toto sdéleni ma jesté dalsi znakové polohy jako napf. samotny vybér pfedmétu — porazeny strom. Je to obraz
zmaru, pokofeni, obéti. Strom oddéleny od kofenti své zemé, odervan a odvle¢en na druhy konec svéta, zba-
veny vétvi, listi, kiiry a nakonec i své koruny jako znaku (erbu) Zivota a spéni k Bohu. Znaku vzpfimenosti ve
vertikale. Smrt jako vertikdla zlomena do horizontdly. Tedy hodnota postavena do svého nezivotného proti-
kladu: povstani-strzeni, smérovani-bloudéni, vertikalni-horizontalni, Zijici-mrtvy. To uZ neni pfirozena smrt,
ale zmar, protoze smrt je dokonané zavrseni vertikaly, jeji dospéni, jeji uskute¢néni se. Vitbec celd symbolika
a znakovost stromu je mimoradnd uz ve své podstaté, kdy strom je pfimym symbolem stvofeni, vzpiimenosti,
plozeni, zrani, kosaténi, vé¢nosti i smrtelnosti, zakofenéni, sméfovani a spo¢inuti, ale i pfipominkou selhani,
pokuseni a hiichu. Dalsimi znaky jsou zde blito a dést. Blato jako zemé, prach, hmotné zanesené $pinou, ma-
terie ze které jsme stvoreni. Dést jako voda, ocista, smifeni, proudéni milosti, pokiténi, tedy Kristus. Obraz
tragedie, osaméni, smutku i velikosti lidské lasky je zde pfitomen jako skute¢nd, hmotna substance, prosté je
zde! Beze slov a velkych gest. Pfedmét sdéluje ve scéné néco, co v zadané emociondlni a poznavaci roviné skoro
nelze sdélit dokonaleji a intenzivnéji.
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Dobte vztahové, asociativné a vytvarné pouzity predmét dokaze sdélit vice nez kaskada
slov, stranky dialogti a monologti. Samoziejmé, je-li pouZit umélecky presné, se smyslem
pro imaginaci, tviiréi invenci a ,,hieroglyfickou vyznamovou symboli¢nost®, kterou v sobé
obsahuje.

Stadi si pfipomenout notoricky znamou tzv. mluvu kvétd nebo obecné ptijaté obrazy
napt.: jablko: zakazany plod; dyka: zbran cti nebo zrady; riiZe: laska, bolest, obét pro lasku,
ale i marnivost, atd. Pouziti pfedmétu k symbolizovani (nebo alegorizaci) urcitého stavu
a urcité situace je zcela bézné pouzivand praxe v normalnim chodu spole¢nosti. Proto by
bylo velkym omylem domnivat se, Ze symbolika a znakovost pfedmétu je, jak se dnes rado
tvrdi, artistni estetizovani uméleckého obrazu, které ryze formalné zvyznamiuje dilo pro
snobskou elitu. Neni to pravda, jako priklad: slepecka htil, rtizné typy navéstidel, dopravni
znacky, hodinky, orienta¢ni tabule v metru, na nadrazich, to véechno neni nic jiného nez
Cisty predmétny symbol, ovem vzity a zity. V uméleckém filmu se tato hra vzitych symbo-
It méni, a to dost vyraznym zptisobem. Slepeckou hul nepouziva skuteény slepec, ale ¢lo-
vek, ktery ve skute¢nosti vidi, zakdzany plod utrZzeny Zenou muz odmitd, pti pohtbu jsou
v kostele skute¢né ovce, hodiny nemaji rucicky, zastfelenému ¢lovéku nevytryskne z téla
krev, ale ten, kdo jej zabil, mu pfipevni rudou stuzku na hrud, atd. Predmét je schopen
vypovidat nejen o sobé, o uréitém vyznamu v urcité situaci, o vyznamu v kontinuité uréi-
tych kontextd, které byly naznaceny na docela jiném misté, ale i o stavech emocionalnich
a navic je schopen predat i informaci, ktera je verbalné, obrazové, zvukové ¢i jinak smyslové
nepredatelna (viz naptiklad rychtéfska prava, symbolizovana dievénou insignii). ,,Symbol

®  Andrej Tarkovskij: Stalker (SSSR/Rusko 1979) Jizda ukazujici predméty pod hladinou vody.

Celd tato scéna je zasazena do nékolika souvislosti, proto se ji budeme vénovat trochu podrobnéji. Poutnici
jdouci Zénou ulehnou k odpoc¢inku a vedou lehké ironické dialogy, zatimco Stalker, ktery lezi na zadech, se na-
jednou méni. LeZi tvafi do vody, kterou k nému pribihd pes. Ten si mu leha k boku. Vraci se barva a nemastny
neslany, i kdyz $tavnaty dialog poutnikd, kteti se doslova babraji a tonou v problematice o smyslu byti, nabyva
na nesmyslnosti jak v argumentech, tak i v odpovédich. To, ze ke Stalkerovi ptibihd pes vodou, je znameni
¢asu. To, Ze tato voda je v jakémsi betonovém bazénu, je zndmka ohrani¢enosti ¢asu, jeho konce i pocatku.
Vsechno lezi v ¢ase, viechno hmotné a pomijivé. I lidsky zivot.

Bez vyznamového predélu je tu opét Stalker a ¢ernobild kamera panoramuje od jeho hlavy opfené o ruku do
vody a jede dlouhou jizdu po rozliénych pfedmeétech, které jsou ,utopeny pod hladinou. Predméty ve vodé
nemaji mezi sebou ziddnou souvislost, kromé jediné: byly vyrobeny ¢lovékem pro potieby ¢lovéka. Tim jsou
i znakem ur¢itého druhu lidské ¢innosti. V proudu ¢asu jsou zapomenuty jako zbyte¢né, nemajici zddny smysl,
odvil jej ¢as, odnesla jej voda. Oviem voda zde znamend nejen vé¢nost zapomnéni, bezbfehost ¢asu a marnost
lidské samolibé pychy, moci a malosti, ale je zfejmé i obrazem celosvétové potopy jako konce svéta, kdy Bith
vyjevi svou ldskou a moci v8echny skutky at dobré ¢i zIé a blahoslavi jen to, co jest hodno blahoslavenstvi. To
napovidaji i slova, kterd v tomto zdbéru zni: ,,Povstalo silné zemétieseni, slunce zcernalo jako tmava pytlovina,
mésic byl samd krev a hvézdy padaly z nebe na zem jako kdyz fikovnik shazuje padavky, kdyz jim zalomcuje silny
vitr, obloha se shrnula jako stoleny svazek svitkii a vSechny hory i ostrovy se vySinuly ze svého mista. Pozemsti
krdlové a velmoZzi, velitelé, bohdci i mocni a vitbec vsichni, otroci i svobodni, skryli se do jeskyri a skalnich trhlin
v hordch a volali na hory a skdly: - Padnéte na nds a ukryjte nds pred tvifi toho, ktery sedi na triiné, a pred Be-
rdnkovym hnévem, protoze priSel onen velky den jeho hnévu. Kdo tady miize obstdt?“ (Zj 6,'*"7)

Co je to za vizi? A je to viibec vize? Sen? Proc¢ ta slova fik4 Stalkerova Zena? Toto vSechno je obrazem védéni
Stalkera, védéni o svété lidi, proto je obraz ¢ernobily, je to dotyk Zény se svétem lidi skrze Stalkerovu dusi. Pro-
to panorama za¢ind hlavou-mozkem-védénim-duchem a konéi rukou - tviircem-vykonavatelem vile védéni.
Je to genidlni obraz ¢lovéka zajatého v bludném kruhu své nesvobody. Ohrani¢eného védomim své nadfaze-
nosti a pychy a tim i odsouzeného k neproniknuti ven. Citace z Apokalypsy pouze pfipomina, Ze pfijde dies
irae, prorokovany soudny den spravedlnosti skrze skutky tvoje, ¢lovéce. Protoze ¢lovék bude souzen podle
skutku své svobodné viile, vykonanych jeho svobodnou rukou. A tato slova pronasi zena Stalkera nebo pies-
néji feceno, podvédomi, pamét a védéni Stalkera promlouva hlasem jeho Zeny, protoze jediné Zena Stalkera

112



proto nesmi byt nikdy degradovan na obycejny prostiedek kazdodenni potteby, ani neni
vyhrazen k pouhému ,svitenimu® pouziti nebo prileZitostné ucté. Je to Ziva pritomnost,
které je podtizeno vie svétské, hmotné a k Zivotu potfebné. To, co nazyvame ,,svétskym®
a ,hmotnymS je timto postojem zbaveno své svétskosti a materidlnosti a stavd se vyrazem
skute¢nosti, kterd je za vSemi jevy a ktera dava smysl naSemu Zivotu a jednani, skute¢nost,
kterd spojuje bezvyznamné a nejniz$i véci a dava je do $iroké souvislosti universalniho déni.
Rilke pravi: ,V nejmens$im najdete svého uitele, kterého to nejhlubsi ve vas nikdy nemuize
uspokojit. Paklize se tento duchovni postoj na nékterém misté porusi, ztrati svoji zakladni
jednotu a tim i svoji stabilitu a silu.“

To uz ovéem do vyznamu predmétu jako velmi dtlezity ¢initel vstupuje barva, ktera jed-
nak zdaraznuje ptirozené vlastnosti pfedmétu, zdtivodiiuje a definuje jeho symboliku, nebo
jej dokonce muze dat se sebou samym do vyznamového i vyrazového protikladu. Napiiklad:

mize jako ¢lovék vyslovit toto moralni varovani. Je to hlas ¢lovéka, ktery se obétoval pro jiné (mystickd obét
7eny pro blahoslaven{ svéta: Eva-Sdra-Maria). Zena vykupuje své selhdni svou soukromou obéti, ktera je navic
nezastupitelna, proto Stalker musi slyset tato slova pouze hlasem své Zeny (viz také zavére¢ny monolog celého
filmu, ktery prondsi opét jeho Zena: ,,...tekl mi pojd a jd, jd, ja jsem sla a nikdy jsem toho nelitovala, i kdyZ to
bylo zIé, velmi zIé, moc zlé. Ale copak by mohlo pfijit k clovéku $tésti a ldska bez hote a bolesti... ). Proto je cela
scéna komponovana ve filmu jako svédectvi. Ve, co je ponofeno pod vodou, zemfe. To, co se vynoii zpét, oZije
novym Zivotem — to znamend, Ze mame co délat se symbolizaci kitu jako svatosti, jako posvécovani svitostné-
ho stavu Zivota. Scéna kitu, obmyti a zrozeni do nového Zivota se odehraje vzapéti. Poutnici projdou troubou,
tunelem pokéni-oc¢i§téni, poté prejdou vodu, do které se ponoii az po hlavu, a vyjdou na druhé strané. Na
strané nového Zivota, kde vSechno je jinak. Zevnitf jejich védomi a svédomi. Tam uZ neplati nic z tohoto svéta,
ale vechno, co plati, zdlezi na jejich rozhodnuti. Jsou o¢i$téni pokdnim a kitem a proto mohou pfistoupit
k svétosti pfijmuti Boha, ale musi se mu sdélit ve své pravdé ve svatosti smifeni. Celd tato scéna obrazné vyja-
dfuje veskery princip postupného vchazeni ¢lovéka do souvztaznosti stvofeného byti a soundlezitosti s Bohem
- jako svétostné ptijmuti kitu a eucharistie skrze svatostné smiteni. ,,Naplnil se cas a ptibliZilo se BoZi krdlov-
stvi. Obratte se a vérte evangeliu.“ (Mk 1,'®) Pfipomenme si scénu z Evangelia podle Lukase: Jezi§ odchazi na
horu Olivetskou do Getsemanské zahrady. Jsou s nim dva ucednici. JeZi$ je nechava na jednom misté, prosi
je, aby se modlili a sdm se vzdali a modli se. Je podroben nejvy$$imu moznému pokuseni a poti se smrtelnou
uzkosti a prosi Boha, aby tento kalich od néj odejmul, ale podle své vile. Zjevuje se mu andél, ktery mu dava
posilu. JeZi§ se vraci a jeho ucednici spi a on se jich ptd, pro¢ se nemodlili s nim a neodhéanéli pokuseni chodici
kolem.
D4 se fici, ze tato uddlost je v tomto filmu zobrazena pravé rozebiranou scénou, kterou si dovolim nazvat
»Modlitba mistra v zahradé Getsemanské®. Predméty pod hladinou jsou zprostfedkovatelé vyznami, které
v kontextu davaji pozadovany smysl. Jsou to znaky hozené pravdou vé¢nosti do vod zapomnéni, do vod potopy
jako smrti a zaroveii kitu v novou ¢istotu. Penize — materilni bohatstvi, ubohé pozitky svéta, marnosti a moci;
injekéni stéikacka — neprava 1é¢ba, snad i drogy, tedy obluzeni, omdmeni po kterém ptijde realita jako dés;
zbrail — touha vlddnout, touha zabijet, rozsévat strach a nasili jako princip manipulace s druhymi; potopené
akvarium i s zivymi rybickami je GZasnym pfedmétnym a vytvarnym symbolem-obrazem komplexnosti mi-
zanscény celého filmu tj. oné mystické trojjedinosti svéta jako Vé¢nosti. Predméty pod vodou jsou tedy jednak
hlubinou lidského nevédéni o marnosti svého svétského pocindni bez ndvaznosti na Boha a jednak v téchto
potopenych pfedmeétech je i hlubina védéni Stalkera. Dva tedy spi a jeden se modli. P¥ichazi k nému pes (An-
dél) jako znak vérnosti a ¢istoty bez fal3e, tedy znak Bozi pfitomnosti a jeho posily: ja jsem s tebou, i kdyz ty
spis. To predava silu ve chvilich pro ¢lovéka nejtézsich, kdy v hlubinné meditaci potkava védomi skute¢nosti.
Ti lidé, ktefi jdou podniceni svym zoufalstvim za nékym, koho neznaji, tam, kam svétskd spole¢nost vstup
zapovédéla pod hrozbou trestu a pfitom jasné nevédi, co chtéji, jen citi, Ze pro svou spasu musi néco vykonat.
Védomi - konat pro spésu, to je nadéji pro svét. To néco souvisi s jejich pokorou. Toto vSechno, tedy hlubina
a tragika lidského tdpani, nevédéni a zmatku, je vyjadfeno pomoci rekvizit (pfedméti), které naopak u Stalke-
ra znamenaji hlubinu védéni otevienou ovsem skrze modlitbu nebo meditaci. V souvislosti s rekvizitou v ani-
movaném filmu (konkrétné Animatrix) si Stalkera v dal$im textu pfipomeneme je$té nékolikrat.

¢ Gévinda, Andgirika Lama: Zdklady tibetské mystiky. (Podle esoterickych nauk Velké mantry OM MANI
PADME HUM) Praha, Pragma 1994, str. 20.
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bila puska, ¢ervena rakev, ¢erny kvét, modry strom, atd. Na prvni pohled to vypada, Ze jde
o vytvareni iluze fantasti¢na, urcitych neredlnych vizi nebo béasnickych lyrickych obrazi,
ale to by byl omyl v chapani vyznamové polohy barvy ve vztahu k pfedmétu. Pfedev$im jde
o vytvoreni informace o jesté silnéjsi realité, nez miize skute¢na realita predat sama o sobé.
Nejde o zdiraznovani podstaty pfedmétu, ale o predani vnitinich informaci emociondlni
cestou, ktera je nenahraditelnym zdrojem pro fetézec asociaci, jez redlna skute¢nost vyvolat
nemuze nebo ne az tak prosté. Ve své podstaté jde o skute¢nou, kone¢nou definici pfedmétu
ve filmovém obraze.

Stadi si pfipomenout skute¢nou udalost — kvéty rudych karafiata v hlavnich automa-
tickych pusek vojaka pii revoluci v Portugalsku nebo v uméleckém dile: policejni auto ¢i
televizni zpravodajsky $tab v dobé krale Artuse ve filmu skupiny Monty Python - Monty
Python a Svaty Gral (Velkd Britanie, 1974). Predmét muze dokonce svou barevnosti nahra-
dit barvu a jeji znakovost.

Jedna se o vyuziti drapérii a jednobarevnych textilii pfi vykryvani velkych ploch pro
zdtiraznéni emo¢niho d¢inku barevné informace nebo predani fetézce asociativnich skupin
poznani. Je s podivem, Ze pravé pii takovém vyuziti pfedmétu dochdzi, zejména u vytvarni-
ka, k velkému nepochopenti icelu. Drapérie je drapérie, coZ je urcity a zcela specificky prvek
malby a kresby, ktery sice podava spoustu formalnich a dobovych informaci a je dtlezitym
prvkem pti slohovém rozboru dila a jeho atribuci, ale jinak nic neoznacuje a nic nevyja-
dfuje. Pfitom natolik vyznamné pfedméty jako napt. zavés, opona, ale i gobelin mohou byt
drapériemi. Tento ponékud formalné zjednodus$eny pohled je zejména u vytvarnika trochu
nepochopitelny jako ostatné u vétsiny z nas ve vztahu ke zdanlivé béznym rutinnim ¢innos-
tem nas$eho Zivota. Pfesto je nasnadé si myslet, Ze pravé pouZivani této rekvizity predstavuje
je$té ne zcela vyuzité moznosti vyjadrit ¢i pochopit vyznam souvztaznosti barvy a predmé-
tu. Vzpomenme si na barvy pohddek: ,,...a celé mésto se potdhlo éernym florem na znameni
smutku.“ Vzdyt co jiného je plast, koberec, pfehoz, ubrus nez specificky pouzita drapérie...
Jak je vée (zdanlivé) prosté. U barevné textilie totiZ neptsobi predmét sam, ale je pouzit jako
barevnd forma, kdy vyznamové spolupiisobi i forma materidlu, a to ve stejném vyznamu.
Rozdil je v tom, Ze se barvou nenatird, ale obaluje do formy, tim se symbolika stuprnuje
a nabyva posunutého a zdiiraznéného vyznamu. Natfeny pfedmét ¢i plocha nabyva charak-
teristiku, kterou mu barva predava, kdezto pokryty, potazeny nebo obaleny pfedmét ztistava
sam sebou, barva jej pouze charakterizuje v jeho momentalnim ¢asoprostorovém stavu. I se
strukturou jejiho podkladu, ktery je jejim nositelem — rtizné tkané riizné latky a materialy.
TudiZ odkryva jeho dal$i hlubinu, jeho dal$i mozny rozmér (viz filmy M. Jancséa, nebo
intelektudlni podobenstvi V. Chytilové Ovoce stromi rajskych jime (CSSR, 1969). Zce-
la specifickou otazkou je barva jako prirozeny povrch materidlti (sklo, kovy, dfevo, trava,
voda...). Zde pojem ,,barva jako forma“ nabyva charakteru primarni definice podstaty jevu.
Pravé v tomto smyslu se musi barva chapat v animovaném filmu. Jako formalni imaginace
jeveni se podstaty jevu, ktery ta kterd barva zobrazuje. Zluté koc¢ka je tak vlastné forma zluté
v podobé kocky. To se tyka i téch filmt nebo zabéru, které jsou fotografické, ale animované
(napt. J. Svankmajer Zanik domu Usheri, CSSR, 1980).

Vynikajici malifi nepouzivali drapérii jen jako dekorativni prvek a skute¢nou profesni
malifskou ,,paraddu’, ale zejména jako pocitovou strukturu zobrazované scény. Staci piipo-
menout tvorbu Vermeera, Rembrandta nebo kone¢né celou renesanci a baroko. O sttedo-
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vékém malifstvi nemluvé. Tim se dostavame ke kostymu, ktery je jakousi velmi specifickou
rekvizitou.

Uloha kostymu v uméleckém filmu jednak zfistéva identicka s tlohou kostymu jak na
divadle, tak i v bézném filmu, a jednak je determinovéna vyznamem trochu slozitéj$im, da
se fici do velké miry archetypalnim. Odév je totiz skute¢nosti vysostné paradigmatickou.

Ve své podstaté je kostym vypovédi o tom, kdo jej ma na sobé. Urcuje jeho spolecenské
i socialni zafazeni, miize vypovidat napt. o momentalnim hmotném stavu svého hrdiny, to
je v8eobecné zndamo. V nékterych filmech se ovsem objevily prvky zcela specificky chépa-
ného vyznamu kostymu. Tato zména v ndhledu na filmovy kostym miize byt nééim, co po-
souva vyrazovou fe¢ filmu daleko vy$ a co vypovida o daleko hlubsich polohéch, do kterych
se vyznamova rovina kostymu miize v uméleckém filmu dostat. Jedna se o velmi specifické
a zZené pojaté pouziti kostymu jako rekvizity. To znamena, Ze kostym neni pouzit jako
soucast identifika¢nich prvkd, ale jako samostatnd rekvizita, kterd ma jinou tlohu nez byt
kostymem.”

Kostym ma specifiku, kterou nemd Zadny jiny filmovy vyrazovy prosttedek. Hovoti pou-
ze v kontextu s né¢im nebo vypovida jako soucdst nééeho. Nemuze byt sim o sobé. To je
pak pouze sam sebou, nedefinovatelnym a neurcitelnym kostymem nebo velmi svéraznou,
ale jednozna¢nou drapérii. Napt. Weiglova adaptace Zeyerovy pohddky Raduz a Mahulena
(CSSR, 1970). Zde by se dalo hovotit spise o prebdsnéni nez adaptaci. Pravé pouziti speci-
ficky stylizovanych kostymil a drapérii pozvedlo film na drovent mimotradného vytvarného
dila, i kdyz byl ve své dobé pravé pro tuto skute¢nost silné nedocenén. Drapérie pouzivané
jako soucast dekorace interiéru i exteriéru. Jednak naznaéovaly pfimy vztah k vytvarnému
obrazu jako nositeli estetického vyznamu skrze barvu a formu pfedmétu a jednak propojo-
valy herecky vyraz se strukturou barvy, materii prostfedi a estetickym vyznamem scény. Je-li
kamenny interiér hradu ,,pfiodén“ ¢ernou latkou, naznacuje nejen zabydlenost tohoto pro-
storu, ale predev$im vytvari emociondln{ charakteristiku celé scény. Kdmen a ¢ernd drapérie
spolu s nahymi ,,bilymi“ lidskymi tély, které se minimalné pohybuji a nékolika zfetelné vy-
znamotvornymi pfedméty, vyrazné symbolicky naznacuji probihajici déni, zastavuji ¢as do
strnuti a lamou prostor do sebezhrouceni. Scéna diky své barevnosti postrada prostorovost
reality a kresli symbolicky obraz, ktery komunikuje vice skrze vytvarnou nezli dramatickou
hodnotu. Zdanlivé paradoxné to zvysuje jeji dramaticky ucinek, protozZe barva je vysostnou
dramati¢nosti sama o sobé. Scéna se tim stavd alegorii smrti. Tuto jednozna¢nou vyznamo-
vou definici ji od za¢atku dava pravé latka (drapérie). Nikoliv proto, Ze je ¢ernd, ale ve spoje-
ni dominantnich a submisivnich barevnych aspektti. Cerna drapérie, bil4 obnazen4 téla.

Film animovany a trikovy

U animovaného filmu je to velmi podstatné jinak. Pfistoupime-li na definici rekvizity
jako samostatného hmotného predmétu, ktery spliuje onu specifickou vyrazovou, vyzna-
motvornou a ¢asoprostorovou roli, kterd mu ve filmu néleZi, ocitime se uvnitf animované-
ho filmu v situaci, kdy takovou definici mtizeme pouZit pouze u klasické loutkové animace,
kterou v nasem textu reprezentuje Jifi Trnka nebo Nick Park, ale i to samoziejmé s velkou

7 'Thengiz Abuladze: Pokdni. Anglické talary, sttedovéké brnéni, lidé se pohybuji v kostymech riiznych historic-
kych epoch.
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vyhradou a pouze jako zjednodusujici model pro zékladni orientaci uvnitf animované-
ho obrazu, a mozna u filmu trikového nebo kombinovaného. Ovéem v animaci kreslené,
ploskové nebo dokonce elektronické se realita existence pfedmétu nijak nelisi od existen-
ce ostatnich skute¢nosti. Byti kamene, stromu, auta, silnice, mote, tuzky, stolu, psa, vétru,
blesku, podzimu, smrti ¢i ¢lovéka je podminéno naprosto stejnymi podminkami i naprosto
stejnymi formalné materidlovymi predpoklady jako byti véeho ostatniho co se uvnitf této
reality nachazi. Navic ptistupuje i dalsi aspekt, a sice pfima odli$nost fotografického obra-
zu a obrazu bud ¢isté vytvarné vytvoreného, nebo vyrazné vytvarné zpracovaného. ,Rozdil
mezi jazykem fotografického a animovaného filmu spociva predev$im v tom, Ze uplatnéni
zékladniho principu ,,pohyblivého zobrazeni® ve vztahu k fotografii a kresbé vede k diame-
tralné odli$nym vysledkiim. Fotografie v nasem kulturnim védomi zastupuje ptirozenou
podobu, predpoklada se, Ze identicky zachycuje objekt. Takové hodnoceni neodpovida real-
nym vlastnostem fotografie, ale jejimu mistu v systému kulturnich znak?. Kazdy vi, Ze obraz
nékoho blizkého, pokud jej maloval dobry portrétista, shleddvame vérnéjsim nez jakoukoliv
fotografii, ale jde-li o dokumentarni pfesnost, napiiklad pti patrani po zloéinci nebo novi-
nové reportazi, sahame po fotografii.®

REKVIZITA - vs$e v animovaném filmu. Uspordddni véci jsoucich; animace jeviciho se
Casoprostoru v kompozici véci. Vztah predmétu a obrazu (zdtisi jako kosmickd veli¢ina
- kompozice perspektivy)

U animovaného filmu se, jako nikde jinde, projevuje materidlové vazanost bez vztahu
na pouzitou techniku i technologii tvorby. Zde se totiz jednoznacéné projevuje, Ze jsme sku-
te¢né vichni jedné krve. VeSkery materialni svét, tak jak jsme o ném hovotili az doposud,
ma stejnou strukturu vystavby i sloZeni a je vazan stejnymi gravita¢nimi silami, at jiz maji
jakykoliv pivod. Jak Zivoci$nd tak rostlinnd burika, tak i ve$keré nerosty maji stejné sloze-
ni - atomy a uvnitt nich elementarni ¢astice elektrony, protony a neutrony. Z tohoto faktu
vyplyvaji vztahy, které zdsadnim zptisobem ovliviiuji vnimani a orientaci v pfedmétovém
systému animovaného filmu. U filmu trikového je tato skute¢nost silné potladena tim, Ze se
viceméné jedna o film fotograficky, pokud jeho trikova technologie neni zaloZena na kombi-
naci klasického trikového snimdni a klasické animaci. To, co jsme si naznadili v pfedchozim
textu v obecné roviné (neni ticelovy rozdil mezi vdlecnym pomalovdnim u p¥irodnich ndro-
dii a uniformou u civilizovanych. Je ovsem veliky, dokonce zdsadni rozdil ve vnitinim smyslu
vdlecného pomalovini a uniformou), nabyva pri animaci zcela zasadniho charakteru neje-
nom ve vztahu k materialu, ktery animujeme nebo pfipravujeme k animaci, ale predevsim
ve vztahu k predmeétu, z tohoto materialu vzniklého, protoZe se jedna i o lidské bytosti. To
znamena: ¢lovék = predmét (rekvizita)?

8 Lotman, Jurij Michajlovi¢: O jazyku animovanych filmii. In: Tartuskd $kola (Sbornik filmové teorie 2). Praha,

Nérodni filmovy archiv 1995, str. 77.
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Mimesis, nebo zrcadlo?

Animovany film vychdzi ve vech svych aspektech z fenoménu fundamentalni jedine¢-
nosti systému, ktera je pfi¢inou jak fundamentalnosti tvorby, tak i fundamentalnosti dila
jako celku po svém dotvoreni. To neznamend nic jiného nez materialovou propojenost mak-
rokosmu a mikrokosmu ve vztahu k tviir¢im postuptim a celkového vyznéni. V tomto smys-
lu ma animovany film oproti fotografickému vyhodu, protoze tam miize dojit ke ztotoZnéni
zrcadleni a mimesis. Do velké miry je i hrany film zaloZen na ,,fundamentélnosti animace®
ovéem to se tykd rezisérskych postupt v praci s hercem — napt.animace gesta. Kazdy rezi-
sér, i kdyZz pouze podvédomé, touzi po tom, aby se herec choval piesné podle jeho pred-
stav. Tato predstava nemusi byt zcela redlnd, protoze se jednd o velmi abstraktni stav mysli
vzhledem ke skute¢nosti, kterou doty¢ny herec predstavuje. Tento abstraktni stav mysli je
zéaroven vztahem k podstaté toho, co ma byt redlné ztvarnéno. Podstata animace predmé-
tu (vdechnuti ducha) je v animaci makrokosmu a z toho vyplyvajici animace mikrokosmu.
Jestlize vyjdeme z Heideggerovy teze, Ze Zadna skute¢nost, ktera se dostane do uméleckého
dila neztstane tou samou identickou skute¢nosti byt je sebelépe a co mozna nejrealisti¢téji
vyobrazena ¢i popsana, tak jsme na samém pocatku principu existence filmu jako umélec-
kého dila. V animovaném filmu, jako v Zadném jiném artefaktu tohoto uméleckého druhu,
jde skoro o absolutni ,,ptetvoreni® jakékoliv hmotné skute¢nosti, kterd existuje v realném
trojrozmérném svété na skute¢nost zcela jinou ve své podstaté. Navic je zde prakticky neo-
mezena technicka schopnost vytvaret zcela nové artefakty, skute¢nosti a vztahy do té chvile
neexistujici. Pfedmét ma v tomto procesu zcela vysostné postaveni.

Makrokosmos a mikrokosmos jako predméty (horizont udalosti)®

Z této pozice lze také konstatovat, Ze i samo universum, tedy makrokosmos jako glo-
balni celek, je ve vztahu k transcendenci ,,pouhym predmétem.” Tedy skute¢nosti jejiz sou-
fadnice lze ur¢it uvnitt konvenéniho trojrozmérného ¢asoprostoru. Jestlize se podivime na
takovy tviréi proces jako globalni stav duchovniho védomi ¢lovéka-tviirce, vyvstava otazka
chdpdni realné ,,pfedmétnosti jsoucna daleko naléhavéji ve smyslu lidského védomi jako
celku. Vztah ¢lovéka k univerzu neni vztahem k smyslové poznatelnému, ale védomou ¢i
podvédomou touhou dostat se za horizont udalosti a to jakoukoliv formou, tedy vztahem
k nepoznatelnému. Uvnitt tohoto vztahu, ve véech jeho souvislostech, ve kterych se neustale
vraci védomi transcendentni skute¢nosti, existuje paradigma bozského lidstvi a to je vzdy
imanentni. Tato ,,uvnitf jsouci transcendentni bytnost duchovniho védomi ¢lovéka je prav-
dépodobné zakladem i pramenem jeho tviir¢ich schopnosti. Odtud také vyvéra jeho vztah
jako tviirce k celému makrokosmu, ktery chape a poznavé skrze mikrokosmos, a ktery po-
moci vyrazovych prostfedkii pochdzejicich z mikrokosmu vytvari jako subjektivni esteticky
obraz vztahujici se skrze takto zndzornény makrokosmos, k transcendenci, kterou proziva
jako imanentni duchovni stav svého bozstvi. Je to trauma ,,mytu o ztraceném synovi‘, pro-
toZze vi, Ze navrat je nejen mozny, ale predev$im nevyhnutelny.

9

Viz Hawking, Stephen W.: Struénd historie casu. (Od velkého tfesku k Cernym dirdm) Praha, Mlad4 fronta
2003.
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A pravé zde se dostava ve své tvorbé k horizontu udalosti, které muze intelektudlné po-
stihnout jako redlny stav skute¢nosti, ve které se nachazi jako mikrokosmicka bytost. Stav
svéta, ktery je vytvofen v animovaném filmu, je pfimo zavisly na stavu svéta, ktery existuje
jako vztahovy systém uvnitt tvoticiho ¢lovéka. Tento vztahovy systém se nachdz{ v roviné
horizontu udélosti. Clovék tviirce neni schopen prekrodit prah své predestinace ve smyslu
sebepozndni. Proto v artefaktu, ktery vytvori je zkuSenostni horizont udélosti jako specifickd
forma, kterd predvadi toto poznani jako obraz. Takto se soudasti obrazu stava i makrokos-
mos a mikrokosmos, samoziejmé v pfedmétném slova smyslu. Oba se zadanym horizontem
udalosti. Ve vztazich estetickych vyrazovych souvislosti to lze poklddat za vyhodu, protoze
lidska tvorba je tim vzdy determinovéana jako majici neptekroditelné hranice. Zdanlivé zcela
svobodné a bezbrehé formalni variace jsou vZdy na jedno jediné téma: poznat universum
jinak, nové, to v§ak znamena, Ze se vidy, a povét§inou podvédomé, jednd o pokus prekrodit
nebo posunout horizont udalosti, poznat vice. Je samoziejmé rozdil hovofit o horizontu
udalosti z védeckého hlediska a z uméleckého. V obou piipadech se sice jedna o jedno a to-
téz, ale parametry jsou velmi rozlisné.

Jde totiZ o vizualni ztvarnéni mytického obrazu makrokosmu, ktery je zaroven zastup-
nym modelem pro transcendenci. Jestlize v mytech hvézdy visely zavéSeny do vé¢né tmy,
aby ozarovaly svét lidi, a tyto hvézdy tam zavésil libovolny stvofitel, pak tento zastupny ob-
raz predstavoval v¢lenéni boha do makrokosmického ¢asoprostoru védomi ¢lovéka a jedna-
lo se o pfimé zobrazeni imanentniho védomi transcendence. Presné tento postup pouziva
¢lovék pri tvorbé animovaného nebo trikového filmu. Pouzijeme-li trochu nadsazky, tak
vcetné toho zavé$ovani hvézd na nebeskou klenbu. At jiz barvou nebo hmotou. P¥imy vjem
makrokosmu jako universa ndm zprostfedkovava pravé pocit horizontu udélosti. A zde za-
¢ind ucinkovat pohyb.

Ve filmu Blade Runner (Ridley Scott, USA, 1982) se s makrokosmem setkdme pouze
v podobé velmi zprostfedkované, nebo spise jako se skrytym metaforickym obrazem, ktery
ale zpfitomnuje makrokosmos piimo pred o¢ima lidi. Jako by byl v tomto filmu makrokos-
mos pritomen skoro hmatatelné. Jako mlha, jako vzduch, ktery lidé dychaji, jako nepfetrzity
dést obcas proménény na snih. Je to jakysi blizky i vzdaleny pfedmét, ktery lze zménit, pre-
tvorit, obnovit, spotfebovat a nakonec odhodit jako nepottebnou hra¢ku. Neustale je ptito-
men jako reklamni slogan spole¢nosti, které odvazeji lidi se Zemé na kolonizaci vzdalenych
planet. Dramaticky lze tyto scény chapat jako jakési vzdalené ozvény naboru lidi ve staré
Evropé na cestu do zemé zaslibené, do Nového svéta, kdy velkou louZi je vesmir a Novy svét
je néco zcela imaginarniho jak co do formy, tak i co do obsahu. Je v podstaté zcela lhostejné,
jestli jde o jiny kontinent, nebo jinou planetu. Nejde o zménu podstaty, jde o zménu prostie-
di, které se dtive nebo pozdéji znici a je tedy nutné je opét vyménit. P¥esah na vjem této situ-
ace jako na vnimdani makrokosmu se déje vnitt tohoto vjemu, zcela pfedmétné a imanentné.
Clovék neni schopen si cokoliv urcitého predstavit a veskeré asociace jsou piilig abstraktni
na to, aby vytvarely konkrétni formu konkrétni skute¢nosti. V ur¢itém smyslu tato materi-
alizace predstavy uchovava formu reklamnich monster, které se pohybuji nad ulicemi jako
blikajici a svitici uméli brouci a nepretrzité ivou do prostoru své vyzvy. Zde, na tomto misté
se mezi mrakodrapy vzndsi jakési nablyskané repliky kosmickych lodi, které uskuteéiiuji
zhmotnéni makrokosmu nyni a zde.
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Takovy stav nejde navodit jinak nez trikové a pravé pomoci téchto optickych technik
dosahuje Scott velmi pitoreskniho ,,materidlniho zhu$téni ¢asoprostoru na predmét Dosa-
huje se tak velmi protikladného vjemu. Makrokosmos je jakoby pfitomen zcela hmatatelné,
ale pti kazdém zabéru vznika velmi vtiravy pocit neexistence makrokosmu a tento pocit
stale zesiluje i diky tomu, jak jsou prostorové scény komponovany. Jedna se o jakysi pohled
dovnitt uzavtenosti byti. Kazdé prosttedi je velice kiehké, jakoby virtualni, existujici jen pro
okamzitou chvili. MuZe se kdykoliv rozpadnout, pravé jako mtize kdokoli zemfit. Ten, co
prichazi, se v podstaté materializuje z nebyti a ten, kdo odchazi, se ztraci do nebyti. Neni
ani tam ani tehdy, je pouze ted a zde. Ale i tato ptitomnost, velmi intenzivné pfipominajici
matrix, se odehrava v absurdnim svété, ktery zdanlivé existuje na nékolika ¢tvereénich cen-
timetrech interaktivniho displeje, kde mizete zménit realitu dotykem prstu. Jakési virtualni
podoba véénosti. Nelibi se mi existence v Mlhoviné v Andromédé, klik, a mame souhvézdi
Orion.

Trikovani ¢asu i prostoru tato jednotliva prostfedi izolovala natolik, Ze jako by existova-
lo nékolik paralelnich svétti soucasné, a které se navic prolinaji jeden v druhy a nikdy neni
zcela ztejmé ktery pravé existuje jako dominantni, jako ten, ve kterém se skute¢né nachazi-
me. Neustald zména barevné tonality svétla i stinu. Zvukové i obrazové akcenty na umélost
kazdého predmétu, kazdého detailu jsou vystupiiovany i nestalym zdaraznovanim umélosti
zvifat, které se abstraktné objevuji jako velmi atraktivni pfedméty ze svéta myta. Had, sova,
pstrosi. Kazdy predmét je mikrosvétem a kazdy z téchto svétt je pfedmétem sdm o sobé
bez jakékoliv navaznosti na jakékoliv dalsi. Mikrokosmos policie, ,,boha Tyrella, Deckarda,
vyrobcti geneticky umélych zvifat, tanéirny, ulice, vzdusného prostoru mezi mrakodrapy,
oblohy stéle pokryté tézkymi ¢ernymi mraky ... nic s ni¢im nesouvisi, néco se musi stat a to
néco nebude pravé piijemné. V§echno je uzavieno do sebe a projit 1ze pouze sklem. Je pouze
jedna ulice, jeden diim, mésto je naklonovano z tohoto domu a z této ulice. Cas se propada
do sebe sama a prostor neexistuje. Ti co potkavas jsou jedini kdo existuji. Jejich existence
kon¢éi v okamziku kdy zmizi z tvého zorného thlu. Existence jako pfedmét, Zivot jako pohyb
v uzavfeném prostoru od stény ke sténé.

Skute¢nost redlného vérohodného makrokosmu se ve filmu prolomi pouze dvakrat. Po-
prvé v ,nadoblaénych vy$inach pracovny ,boha Tyrella“ sviti slunce. Otazka, jestli se nejed-
né o elektronickou tapetu, ztstava v podstaté bez moznosti vérohodné odpovédi, protoze
celd scéna je komponovana tak, aby jednak k danému problému nevznikl Zddny emocional-
ni vztah, a jednak aby vizualné nebylo mozné dobrat se pravdy. Pohyb létajicich pfedméta
nic neznamend, protoze elektronicka tapeta je vlastné dokonalou virtudlni iluzi redlného
pohledu z daného mista na predpokladané okoli v redlném case, naprogramovany na za-
kazku. Zatici zapadajici slunce na ¢isté obloze by mohlo byt takovym ptanim, kdyz v redlné
skute¢nosti jenom prsi. Navic si miizeme v§imnout podivnych létajicich sviticich bodu, kte-
ré jsou velikosti fotbalového mice, a které poletuji pravé ve vysi oken pracovny Tyrella. Kdyz
Deckard priléta k budové Tyrellovy instituce, tak ta je cela osvicena syté oranZovou barvou
zapadajictho slunce. Jen nékolik set metrt pred tim z temné oblohy crcel husty dést. Uvnitt
je jesté jedna iluze, kterd vypadd jako odlesky od hladiny velké plochy vody. Ale ta nikde
neni, ani jako fontana ¢i uméld nadrz. Co se tyée ¢asového posunu, je velmi tézké urcit, jaka
doba ubéhla od okamziku, kdy byl Deckard ptiveden k Bryantovi, do toho, kdy Deckard
vejde k Tyrellovi. Podle dramaturgického rozlozeni scén, rychlosti dopravnich prostfedka
a naléhavosti pfipadu, ne moc, maximélné nékolik hodin. Toto skoro doslovné zptedmét-
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néni makrokosmu skrze mikrokosmické vyrazové prosttedky vyplyvé jednat z ideje filmu
a jednak z celkové koncepce svéta, ktery ndm Scott pfedvadi. Z pohledu zevnitf (z Grovné
ulice) jde o nezpochybnitelnou realitu, jakysi védomé prijimany pseudomatrix, o kterém se
nepremysli. Nejde v zddném pripadé o iluzi, Zivot je prili§ redlny, prilis kruty a ptilis jedno-
smérny. Pfi pohledu z vné (Tyrellova pracovna) jde o ¢isty matrix, ktery si pro sebe zdmérné
vytvorili ti, pro néZ se moc stala do jisté miry adrenalinovou hrou. Nejde o Zivot, jde o vé¢-
nost. Dole inferno, které predklada iluzi svobody a moznost volby, nahofe matrix, ktery vy-
tvaii iluzi vé¢nosti nebeskych vysin nekone¢né vzdalenych a nekone¢né ptitomnych a pocit
naprosto neomezené moci.

Podruhé je to ,,zazrak modrého nebe“ kam odléta bila holubice z dlani mrtvého kyborga
Roye Battyho. Tento moment je vSak pouze zavr$enim otevieni se vérohodného makrokos-
mu, ktery neni nic jiného neZ tuseni, protoze ani Batty ani Deckard to nevidi. Batty umira
a diva se na ¢lovéka. Decakrd je polomrtvy a zfetelné prochazi konverzi. Slova kyborga i to,
co pravé prozil, v ném utvrzuji poznani, které se v ném zrodilo davno pred zac¢atkem filmo-
vého pribéhu, kdy se rozhodl definitivné odejit z komanda Blade Runner.

Metanoia jako hluboce vnitfni duchovni vjem sebe sama jsouciho na cesté, o které zatim
nevim, jestli se viibec uskute¢iiuje. Roy Batty umira se slovy: ,, VSechny ty chvile se ztrati v éa-
se jako slzy v desti. Je hodina smrti.“!° Navratova kiivka jakoby prestala existovat. Neni zadné
cesty, protoZe ¢as se uskute¢fiuje pouze virtualné. Pro ¢lovéka Zijictho na Zemi je pojem
kosmickych drah v souhvézdi Orion prakticky absurdni skute¢nosti. Jsou stejné neskute¢-
né jako Tyrell a jeho korporace. Kdo z oby¢ejnych smrtelnikd pozna, ze mluvil s kyborgem
fady Nexus 6 a ne s redlnym ¢lovékem? Kdo je redlnym ¢lovékem a kdo kyborgem a v jakych
souvislostech se to da definovat jako mikrokosmickd vztahova skute¢nost. A vzhledem k ¢ée-
mu, kdyZz makrokosmos je pouze virtualni realita, vytvafena reklamnimi spoty.

Scott predvadi veskeré prostiedi jako do sebe uzavieny labyrint, ktery nema ani vchod,
ani vychod. Pomoci trikovych technologii predvadi svét, ktery nema alternativu, ale ve vé-
domi lidi existuje jako samospasitelny princip byti mimo veskerou pochybnost. Casoprosto-
rové neni rozdilu mezi vnéjskem a vnittkem. VSechno je stejnd hmota, kterou vidime pou-
ze v umélém svétle. Zadné jiné prosttedi totiz neni. Toto veskrze uméle vytvotené bludisté
samo navadi své obyvatele vzdy na pocatek. Proto se zd4, Ze cesta kohokoliv kamkoliv nema
smér. Je zcela lhostejné, kam kdo sméfuje, i vysledek tohoto pohybu, protoze kon¢i i za¢ind
na stejném misté a ve stejny ¢as. Vznikd zde mimoradné silny pocit jakéhosi presouvani se
po povrchu nebo uvnitt néjakého predmétu, ktery je dostate¢né maly na to, abychom ne-
ztratili vztah ke smyslu svého pohybu a zdroven k jeho podate¢ni lokaci. Nevznika zde ani
pocit nahote a dole a ani vjem vzdélenosti. VSechno je typizovano jako stavebnice a v§ech-
no je na dosah. Pfedmétem se stava i ¢as i emoce. Pfi hlub$im pohledu si uvédomime, jak
blizko je to k ¢asoprostoru mizanscény animovaného filmu. Tam je skute¢né predmétem
vSechno (vnimame-li pfedmét jako ,,obiectus®).

Pfedmét v animovaném filmu je na pohybu jako principu své existence ptimo zavisly.
D4 se dokonce Fici, Ze mimo pohyb se nemuze jednat o pfedmét v souvislostech, které jej
determinuji pravé jako vyrazovy prostfedek animovaného filmu. Pohyb je v tomto smyslu
udalosti vzniku. Pohybem vznika nejen stav mikrokosmu i makrokosmu, ale sim predmét
je proménén do stavu své v ¢ase plynouci existence. Tento stav je ve védomi ¢lovéka ztotoz-
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Ptepsano podle titulktt z DVD verze filmu.
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novan s bytim. VSechno, co jest, je jsouci a jsouci je to, co je z podstaty Zivé, to znamena
v pfimém slova smyslu duchovni. Animovany film v ¥adu téchto vztahii prebira od filmu
fotografického imanentni pohyb, ktery je sice ,pouze® technologicky, ale ktery velmi inten-
zivné zprostfedkovava jakysi ,vjem Zivota“ predmétu jako takového. Je oZivujicim prvkem,
dechem animovaného obrazu predmétu. Statickd dokumenta¢ni fotografie, i kdyz je prove-
dena mimoradné peclivé, tak do velké miry odebere pfedmétu pravé jeho anima. Je to po-
znat pti filmovém zabéru klasického vytvarného dila. Jestlize se divime na probihajici zabér
na platné ni¢eho si nepovsimneme, ale jakmile se tento zabér zastavi a na platné je vytvarné
dilo reprodukovano technologicky staticky, rozdil je naprosto zfetelny. Pfi promitani se da
dokonce vysledovat i subjektivni dojem silnéjsi ,,pulsace dechu® takového dila, nez jaké jsme
schopni vnimat ve skute¢nosti. Tento ,vnitfni pohyb® oZivujici staticky predmét je velmi
ztetelné vidét na klasickém Zanru vytvarného uméni, na zatisi.

Casoprostor predmétu v animovaném filmu je zatisi"

Stilleben - klidoZiti.'* Tento vyraz, ktery velmi krasnym ¢eskym slovem oziejmuje vnitini
smysl zatisi, se objevil v némeckém prostiedi v 19.st. a mimoradné vystizné odkryva du-
chovni systém ve vztahové struktufe tohoto Zanru vytvarného uméni.”® Z hlediska obrazové
kompozice ve filmovém zabéru nebo celé scéné, muzeme fici, Ze zati$i ma velmi specifickou
roli, podstatné odli$nou od Zanru ve vytvarném uméni, i kdyzZ i tento vyznam se tu neztraci
zcela. Zatisi jako vyraz se vét$inou ve filmu nepouziva, ale jestlize jsme si definovali (a dale
definovat budeme) animovany film jako uméni velmi blizké vytvarnému, rozumi se samo
sebou, Ze zatisi jako jev, ktery je samoziejmou soucasti mizanscény, zde existovat musi. Za-
kladni rozdil je pfedev§im v pohybu. Miizeme samoziejmé diskutovat o samoziejmosti po-
hybu uvnitt vytvarného dila, ktery vznikd na rozdilnych zakladech nez ve filmu, ale filmovy
pohyb je néco, co existuje i pti statickém zédbéru nezivych predméti.

Porovnejme nékolik ndhodné vybranych klasickych ztisi s jejich pravdépodobnou po-
dobou jakou by mély, kdyby byly soucasti scény v animovaném filmu." Pfedev$im je nutno
upozornit na zcela zdsadni dilezitost ¢dsti, detailu, vyseku, fragmentu. Z vizualniho hlediska
je zati$i vzajemny harmonicky komplex tvofeny nejriznéj$imi predméty ve schematizova-
ném prostredi, které mtiZe, ale nemusi byt s nimi v pfimém vyznamovém vztahu a takto
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Zatisi odrazi podstatné rysy lidského byti, vztah ¢lovéka k mikrokosmu, at jiz blizkému a pochopitelnému
smysly, ¢i tajemstvi makrokosmu az k horizontu uddlosti. Jsou v ném dobové otevieny otazky filosofické, soci-
alni, existencidlni, psychologické a zrcadli se v ném vybérem véci a skute¢nosti a zptisobem jejich podani také
spole¢enské procesy, stav védeckého poznani, atd. Podstatnym rysem zati$i muze také byt pouhy smyslovy
zazitek z krésy véci, obyc¢ejnych i neobycejnych. Také kontemplativni prozitek ¢asu z nehybnosti zpodobnéné-
ho svéta (nature morte), ale zaroven i nadsmyslovy zazitek zvlastniho Zivota vyvolany nehybnosti obrazu véci
jsoucich jako dotyk vé¢nosti.

V ¢&eskych zemich se tento vyraz ptijal kolem poloviny 19. stoleti.

Budeme-li se drzet pfijaté vyznamové definice zati$i, nutné na tento problém narazime i v kinematografii. A to
zdaleka nejen v animované, ale i fotografické. Andrej Tarkovskij na tom do velké miry zalozil vypovédni hod-
notu zabéru, scén, sekvenci a potazmo dila jako celku ve viech svych filmech. Zati$i nendpadné zaplnuji skoro
kazdy zabér. Kazdy zabér tak ziskava realnou vnitini duchovnost ve vztahu k pravé probihajicimu déji a tuto
duchovnost prenasel i na vznikajici emociondlni pohyb, pfinasejici poznani nebo tuseni smyslu do védomi
vnimatele.

Staci si porovnat jakékoliv klasické zatisi s ovocem ¢i zvéfinou s detaily podobného charakteru ve fotografic-
kém filmu a filmu animovaném a na prvni pohled je patrny rozdil v obrazovém a kompozi¢nim vjemu.

121



jimi vytvoreny mikrokosmos vytvari skryty vyznam, ktery muze vzniknout pouze v této
konfiguraci. Jak ve vytvarném uméni, tak i ve filmu mtiZe byt zatisi vytvafeno nejenom ,,ne-
Zivymi“ pfedméty, ale i lidmi nebo Zivymi tvory obecné.” Jeho podstata je vidy meditativni
nebo prinejmensim spocivajici, coz neptimo vyplyvd i s nazvu tohoto Zanru: zatisi - tichy,
skryty, neviditelny Zivot. Lze to pochopit i jako - Zivot odehravajici se v Gstrani, mimo svét-
skou pozornost svéta. Odtud i némecky nézev stilleben. V této tichosti Zivota se odehrava
drama, které je schopno oteviit vyznamovy smysl celé scény i celé sekvence. Pokud je se
zati$im pracovano systematicky muze vypovidat nejen o déji, hrdinech, vztazich, ale muze
i zhodnocovat ideu celého filmu do jediného obrazu - zitisi, které propoji ve své obrazné
struktute mikrokosmos svij s mikrokosmy pfibéhu a otevie i vztah k makrokosmu. Zalezi
pravé na pochopeni jeho vnitiniho dechu - pohybu vztahi.

JestliZe toto vSe budeme aplikovat na kompozici zdbéru nebo na celé sekvence v animo-
vaném filmu objevi se nejen onen skryty smysl takové kompozice, ale predev$im se odkryje
jeji vnitfni, duchovni pohyb k tomuto smyslu smétujici. Zcela zasadni skute¢nosti v rozkry-
vani téchto vztahi jsou vztahové systémy existujici mezi ¢astmi, fragmenty nebo z hlediska
filmovych vyrazovych prostiedka - detaily.'s

'V tomto smyslu by byla zajimava tvaha o zatisi v ptirodovédném filmu, kde je vétsina zabérti komponovana
jak vyznamové tak i vyrazové praveé jako zatisi.

Detail: tento vyrazovy prostfedek je pokladan za vysostné filmovy a jako takovy je definovan jako jeden se z4-
kladnich vyrazovych prvka vytvéfejicich stavebni strukturu jak formy, tak vyznamu filmového uméni. Pokud
se podivame na cely vyvoj déjin uméni jako na svébytny jev lidské tviir¢i invence a ¢innosti z ni vyplyvajici
a nebudeme soustiedéni pouze na film, musime konstatovat, Ze detail jako vyrazovy i vyznamovy prvek je
samoziejmou soucasti vech klasickych uméleckych druhti. V tomto ptipadé se tedy nejedna o ptinos kine-
matografie do svétového fondu uméleckych vyrazovych prostredkd, ale pouze o prevzeti a transformovani vy-
razového prostiedku stavajiciho a plné osvédceného (jako ostatné u véeho, co souvisi s kinematografii). Toto
konstatovani neni pro kinematografii ni¢im degradujicim, ale pfesné naopak. Je to diikaz o jeji mimoradné
schopnosti absorbovat a transformovat vechno, co souvisi s estetickym vyrazem, a proménovat to ve prospéch
svych vyrazovych a vyznamovych moznosti. To vak predpoklddd, ze nebudeme detail vnimat v technologic-
kém smyslu, ale jako skute¢ny vyrazovy prostfedek uméleckého dila. Je zapotiebi si uvédomit, ze dulezité
je nikoliv v jakych vztazich je detail charakterizovan filmologickou teorii, ale jak se skute¢né vyjadiuje a co
skute¢né znamend. V tomto ohledu musime pfipustit, Ze detail existuje pfedevsim jako nezévisla autonomni
subjektivni forma lidského vnimani byti a jsoucna i jako idea z takového zptisobu vnimani vyplyvajici. Jako ta-
kové se dostava skrze tviiréi ¢innost v nejriiznéjsich forméach a vyznamech do struktury kazdého uméleckého
dila v§ech uméleckych druhi.

Hudba - zvukovy akcent, dynamicky akcent, akord, sélovy nastroj, solovy lidsky zpév, recitativ, pauza...
Divadlo (pantomima, balet, tanec) — ur¢ity pohyb téla, koncetiny, mimika tvare (subjektivni vjem), monolog,
kostymni akcent, svételny akcent, scénicky akcent...

Vytvarna uméni

Malifstvi, portrét, zatisi, perspektivni akcentovani urcité formalni ¢i ideové skute¢nosti uvniti obrazu (goticka
deskové malba a miniatura, knizni miniatura, orientalni ornament...), svételny akcent, barevny akcent...
Sochafstvi: busta, sochatsky artefakt v detailu. ..

Architektura: kazdy detailné zpracovany prvek...

Literatura

Beletrie: popis podrobnosti krajiny, mista déje, osoby, jejtho konani (fyziologického, psychologického i du-
chovniho), obecné popis, charakterizace a vyznam véci

Poezie: vyjadiuje se vyhradné pomoci detailu, velkého detailu. ..

Fotografie — technologicky i vyznamové stejné jako u filmu...

Jediné, co umoznuje film navic (ale co prebira od fotografie), je kompozi¢ni vyiez ze stavajiciho celku, ktery
ovsem musi byt jak formou, tak vyznamem detailem sdm o sobé. Zistava pouze zdznam vnéjsiho mechanické-
ho pohybu snimané skute¢nosti.

Suchének, Vladimir: Topografie transcendentnich soutadnic filmového obrazu. Olomouc, Nakladatelstvi Uni-
verzity Palackého 2002, str. 99-100.

122



Cast - fragment

Na rozdil od filmu, kde je velmi presné definovan, je ve vytvarném uméni detail cha-
pan v trochu $ir$ich souvislostech. Vytvarné (literarni) dilo neni v ur¢itém smyslu ,,plynouci
v ¢ase. Ono samo je ,,plynuti ¢asu® Proto jej lze jednak vnimat po ¢astech a jednak pra-
covat s nim, studovat jej ¢i navracet se k jeho jednotlivym ¢astem oddélené. Lze jej chépat
fragmentarné a lze v pfesné zadanych souvislostech z téchto fragmentt vychazet k celku. Je
to sice vZdycky hypotetické a velmi subjektivni, ale pfi znalostech specifickych souvislosti
vzniku takového dila a zejména pti znalosti dila jako celku (mdm na mysli uménovédné
postupy nikoliv ¢tendfské aplikace), relativné presné.”” U filmu to mozné neni.'® Zejména
protoZe je ,,plynouci v ¢ase®, nikoliv plynutim ¢asu." Cést jakéhokoliv celku, af to nazveme
jakkoliv, je po vjemové strance nenahraditelnou veli¢inou v procesu poznéavani globalnosti
celku a obecnosti s tim souvisejicich. Pravé v zanru zati$i md ¢dst &i fragment zcela specific-
kou roli uz ze své podstaty, protoZe tato role neni zdaleka tak jednozna¢né urcitelna pravé
z hlediska nachazeni se té urcité ¢4sti v ¢asoprostoru. Cast vytvarného dila lze totiz jedno-
zna¢né definovat i jako plnohodnotny celek. To u filmu také neni mozné, protoze pracuje
v jinych ¢asoprostorovych souvislostech. Napt.: Zatis$i marnosti (Pieter Claensz 1630) nebo
Orchidej (Martin J. Heade 1871).2° Z hlediska celkové kompozice obrazu je veskerd jednot-
livost vzhledem k celku fragmentem. Tento fragment je ovSem zaroven i celkem ve vztahu
nejen k sobé, ale i k ostatnim celkiim a obrazu jako celku. To se tykd zejména predmétu
predstavujici velmi specificky obraz svéta, ktery je v ném zakodovan. To je jeho vyznamova
specifi¢nost. Tento vnitfni vyznam se projevuje hned nékolika moznymi zptisoby, ale vidy
jako souédst vnittniho vztahu.

Vse vanimovaném filmu je vztah gesta a pfedmétu

Ve vztahu k lidskym bytostem je to zejména gesto, které tyto vyznamy odkryva. Gesto
je totiz skute¢nosti, ktera dany predmét pouzije, definuje a zatadi do vztahovych souvislosti
jak fabulace pifibéhu, tak i jeho obrazové struktury. Tim nejen rozkryje jeho vyznam, ale
zéaroven otevre jednak vztah daného pfedmétu k dané osobé, mistu, déji a konkrétnimu ¢asu

17 Znamy je ptiklad Michelangela Buonarottiho, ktery, a¢ se velmi zdrahal, ,dokon¢il“ na ptikaz papeze Julia II.

genialni sochatské dilo Ldokoon (Hegesandros a jeho synové Polydor a Athanodor, asi 1. st. n. 1.). Jak se pozdéji
ukazalo z dalsich nalezt ani tento génius nedokédzal odhadnout ¢asoprostorovou ideu schazejicich fragmentu
ve vztahu k celkové ideji ¢asu tohoto sousosi a jeho pokus byl prostorové neodpovidajici originalu, jak se poz-
déji ukazalo.
'8 Napt.: tzv. rezisérskd verze (director’s cut) filmu Apokalypse Now (Apokalypse Now Redux, USA 1979-99) Fran-
cise Forda Coppoly, ukazala jak vyznamné se obé verze lidi a jak zranitelné je kazdé umélecké dilo (viz Ridley
Scott: Blade Runner).
I kdyz praveé ve filmu se nejvice ze vSeho fragmentarizace pouziva. Neustdlé zasahy do struktury vyrazovych
prostiedku, pfizpusobovani délky filmu pozadavkim divakd a komerénim cilim, manipulace s celymi scéna-
mi nebo dokonce se sekvencemi je zcela béznou praxi producenttl. Samoziejmé, ze ve vytvarném i literarnim
dile je to podobné, ideové i komeréni cenzura jsou rodné sestry. Cast obrazu se premalovala (nebo cely), kapi-
tola se vypustila nebo prepsala, ale nikdy to nedosahovalo takovych masovych rozmért jako ve filmu.
Tato vyznamova celistvost fragmentu tak, jak se u fotografického filmu nevyskytuje (nebo jen v naznaku), tak
u filmu animovaného zcela zrcadli celistvost fragmentu (detailu) v jeho vyznamové plnosti. U filmu fotogra-
fického se to déje pouze v tom piipadé, kdy fragment (detail) ma vytvarné prvky (kompozice, vzajemny vztah
predmétti, svétlo, barva, aranzma, atd.) koncipovany jako vyznamové.
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a jednak propoji vSechny ¢asové roviny v jednu. Otevie vztahy k minulosti i budoucnosti
skrze sebe v ptitomnosti. V tomto okamziku vznikd skryty, vysoce intimni mikrokosmos,
ktery je rozhodujicim ¢initelem pro charakterizaci dané osoby i jejiho ,,poslani® jako role ve
filmu v prabéhu celého ¢asoprostoru. Ani vysvétlujici komentaf, ani dialogy nedokazi ote-
vIit vyznamovou strukturu pfedmétu ve vztahu k sobé samému a jeho vyznamu ve vztahu
k roli osoby tak, jako pfedmét sam o sobé. Zcela specifickou otazkou je do jaké miry je pfed-
mét skute¢nosti iluzorni vzhledem k obecné definici pohybu, ve kterém se pravé nachazi.
Cim je takto se pohybujici predmét ve skute¢nosti a do jaké miry jsme schopni definovat
pohyb v jeho obecné objektivni kvalité viibec. Uskute¢niovani se predmétu jako skute¢nosti
statické nebo pohyblivé je velmi relativni. V animovaném filmu je tato skute¢nost jesté vice
roz$ifena, protoze zde je pfedmétem jakakoliv skute¢nost, kterd se v ném nachdzi. Navic
charakterizace pfedmétu md své odli$nosti vzhledem k pouzité technice animace.

Predmét a kresleny film

V kresleném filmu znamend predmét symbiotickou soucdst svéta, ve kterém existuje
préavé jako nenahraditelny aspekt struktury byti. Je doslova bytosti. Zivou, myslici a emoci-
onalné vzrusivou. Pokud naptiklad vidime jedouci vlak, nevnimame jej jako technicky rad
véci, ale jako autonomni bytost, ktera se za uréitych okolnosti stava zcela nevyzpytatelnou,
protoze existuje v subjektivnim svété svého mikrokosmu, do kterého vstupuji ostatni skutec-
nosti jako cizorodé latky. Navic je plné svobodny ve smyslu ,vlastni viile® Této promény véci
v Zivé bytosti hojné vyuzivd samoziejmé i literatura a film fotograficky, zejména v zanrech
hororu, sci-fi a thrilleru.? Jestlize se podivame na jakykoliv klasicky kresleny film zjistime,
Ze ,nezivé véci“ v ném ozivaji a to vérohodnéji nez véci ,pfirozené zivé“. Tato skuteénost
je pfijimana jako samoziejmost, protoze samoziejmou je. Z hlediska materialového i esen-
cidlniho. Je oZivena jiz tim, Ze byla vytvofena stejnym postupem a dychd stejnym anima
jako vse ostatni. Jestlize auti¢ko oZivne a vzepre se svému majiteli je to zptisobenou vzajem-
nym vztahem, ktery prestdva fungovat — nema benzin. OZivne, aby sdélilo tuto skute¢nost.
V normalnim Zivoté je prece zcela samoziejmou skute¢nosti pojmenovévat lidskymi jmény
obycejné predméty. Auta, lokomotivy, mosty, tunely, letadla, lodé, stromy, pamétna mista,
jezera. Nikoliv zemépisnymi jmény, ale veskrze osobnimi. Tato personifikace je nutna k vy-
tvoreni toho nejzakladnéjsiho osobniho vztahu. Teprve uvnitt takového vztahu je mozné
zaujmout emocionalni stanovisko.

V &eské filmové pohddce Obusku, z pytle ven! (Jaromir Pleskot, CSR, 1955) se jako
animovany predmét objevuje ozivly obusek v klasické kreslené technice, ktery sice podle
pohéadkovych pravidel posloucha svého pana na slovo, ale pfece jen projevuje svou individu-
alni svobodu tim, Ze o své vili pfidava hamiznému zlodéjskému hospodskému nékolik ran
navic i kdyz uz se mél davno vratit do pytliku. Déti, které se zaujetim sleduji pohadku se po

2 Jen jako pfipomenuti - Filmy: John Carpenter: Mlha (USA 1980) a Véc (USA 1982), Ridley Scott: Blade Run-
ner (USA 1982), Terry Gilliam: Dvandct opic (USA 1995), Vincenzo Natali: Kostka (Kanada 1997) a Andrzej
Sekula: Kostka 2 Hypercube (Kanada 2002). Literatura: Brian W.Aldiss: Nonstop (Praha 1989), Hans Kneifel:
Nemesis z hvézd (Praha 1970), Aldous Huxley: Konec civilizace aneb Pfekrasny novy svét (Praha 1970),
John Wyndham: Den trifida (Praha 1972), Arkadij a Boris Strugacti: Piknik u cesty (Praha 1974), Michael
Crichton Kofist (Praha 2003) a nedohledna rada dalsich.
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objeveni obusku skoro okam?zité s nim ztotoznuji nejen proto, Ze obusek kona obecné jasnou
spravedlivou odplatu, ale zejména proto, Ze oproti zietelné prirozené existujicim hrdintim
je obusek sice bytost kouzelnd, ale navic kreslend a tudiz ve vztahu k détské predstavivosti
a vnimani reality jako esencidlni struktury vnitfniho védomi, duchovné vérohodnéj$i nez
cokoli, co se v pohadce nachdzi. Obusek jako nezivy predmét v téchto souvislostech neexis-
tuje. Jeho ¢asoprostor byti je mimo veskerou klasifikaci pravé existujici mizanscény. Proto
jeho Zivoucnost je skute¢nd. On jako predmét zachdzi se v8im ostatnim jako s predméty.
Hospodsky neni ¢lovékem ale objektem buseni. Neexistuji Zadné prekazky i kdyz nemuize
prochézet sténami. Jeho cilem je pfedmét jeho konani. V§echno ostatni v tomto mikrokos-
mu se tak stava relativné jsoucim, protoze realné jsoucim je pouze on, pfedmét jeho zajmu
a jeho péan. Tyto tfi aspekty existuji v jim vnimaném ¢asoprostoru mimo mizanscénu, ve
které se odehrava déj pro vnimatele. Skute¢nost jeho existence v jiném fyzickém prosttedi je
déana jeho animaci, tedy bytim v jiné materialové strukture. Tyto dva svéty se neprostupuji
pouze formalné, ale jsou jednim ideové, jako celek. Hospodsky vidi trest, protoze si je vé-
dom své viny. Tento trest prichazi z vné, tedy jako pfedmét ¢asu, ale mimo prostor. Viditelné
je gesto. Uder, $vih, prohnuti pti naptahu, pfemistovani a ptiprava k uderu, atd. Toto gesto
definuje predmét sam.

Ve smyslu makrokosmu a mikrokosmu jsou zde dva zcela rozdilné svéty, které se proli-
naji pouze skrze moralni ideu viny a trestu. Zietelnost oddélenosti a nesluéitelnosti téchto
svétll je jasné patrna, proto kdyz je obusek ,vidét®, casoprostor mikrokosmu se stava jako-
by zhustény, zakotveny do vnitfniho prozivani trestu hospodskym, ktery se sice pfemistuje
z mista na misto aby biti unikl, ale v podstaté neopousti vymezeny prostor hospody, protoze
venku, mimo tyto zdi, je to ono, odkud ptichdzi trest. Tam zacind vjem makrokosmu, a tam
neni kde se skryt. Naznaceny pohadkovy btih (kouzelny dédecek) je ztetelnym propojenim
makrokosmu s mikrokosmem a zdvaznou ptipominkou deus ex machina (doslova sestupuje
a vystupuje). ProtoZe obusek ma tvar, oci, usta i mimiku tvare, stavd se personifikaci tohoto
trestu, tedy doslovnou alegorii mravniho imperativu — nepokrades, coZ je ideovym smyslem
kazdé pohadky. Pomoci triku se ve filmovém obraze dosahlo vérohodnéjsiho a pravdivéjsiho
katarzis nez, kdyby byl pouZit realny obusek (pesek). Gesto neprovadél nikdo skuteény, ale
kresleny predmeét, ktery se tak stal sim pfedmétnym symbolem sebe sama. S obycejné tezo-
vité pohddkové morality se diky tomuto tviréimu postupu stala klasickd filmova pohadka.

Vratme se k filmu Zdenka Milera Mési¢ni pohadka. Oba hlavni hrdinové existuji jako
autonomni, svébytné a svépravné bytosti, protoze oba jsou realné jsouci pfedméty. Ona je
namalovana vodovymi barvami na vykrese a on je vytvoren krystalickou strukturou ledu na
zamrzlém okné. Ozivuji diky tvardi sile, ktera jim predava pomoci animac¢ni techniky neexis-
tujici pohyb. Napred se ale musi vytvorit osobni vztah. Tento vztah zprosttedkovavaji stejné
nezivé predmeéty, jako jsou oni, odlesk zrcatka a paraplicko, které jsou ,,0Zivovany“ stejnym
principem, ale na jiné urovni. D4 se Fici, Ze panenka a panacek jsou stejné 7ivé jako odlesk
a paraplicko. Pohyb ¢asoprostorem zptisobuje vyznamové gesto. Skrze tyto dva ,,pfedmé-
ty* se seznamuji jiné predméty a transformace nezivého v zivé se dokonava v metamorfoze
jich obou v jedinou bytost. Jak vodova malba, tak krystalické sloZeni ledu, svételny odlesk
i parapli¢ko jsou pouhymi pfedméty, které se pohybuji v rtiznych mikrokosmech a gesticky
navazuji vztah, ktery je posléze proméni v jiny predmét (skvrnu na vykrese, ktera se uz prav-
dépodobné nebude pohybovat, protoze oba drivéjsi predméty dosahly svého absolutniho
naplnéni jak v Case, tak v prostoru, tak ve smyslu), ale toto kone¢né ,,znovuzpredmétnéni®
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nijak nesouvisi s jejich predchozim predmétnym stavem. Oba prochazeji zvlastni metamor-
fézou byti opét v sebe sama, ale zcela jinak. Jsou sebou samymi, ale i nejsou. Panenka existu-
je diky détské fantazii, détské ruce, §tétci, vodé a vodovym barvam. Panacek diky vysrazené
atmosférické vlhkosti na vnitini tabuli okna a venkovnimu mrazu. To, co v zavéru ukapne
na list papiru, je néco jiného v samé podstaté. Vysrazena vlhkost a voda obarvena barvami
se spojili v tekutinu Zivota pravé zrozeného a majiciho vlastni pt¥ibéh lasky, tedy tvoti spolu
svébytnou autonomni bytnost, ktera jim dodéva pravo na vlastni nezavislou existenci, proto-
Ze maji nejenom stejnou podstatu, ale i stejny piibéh duse. Toto vie se potvrdi jejich ,vzkii-
$enim* do obrazu dvoujediné bytosti, ktera s témi dtivéj§imi ,,pfedméty ma spole¢ny pouze
fakt v existenci samé. Pravé tato vznikld bytost je splynutim makrokosmu a mikrokosmu
v jediném patetickém gestu absolutni lasky.

Klasicky kresleny film Snéhurka a sedm trpaslika (Walt Disney, USA 1937) tuto skute¢-
nost doslova prebira ptimo z pohadkové predlohy - kouzelné mluvici zrcadlo (personifiko-
vané zpredmétnéni vlastnich tuzeb, alegorie touhy jako takové bez ohledu na jeji duchovni
vlastnosti), ozZivly les jako personifikovany mikrokosmos (zpivajici a pohybujici se stromy,
zvitatka, kvétiny, dokonce i do déje zasahujici makrokosmos jako osudova boute nebo my-
ticky princ (kral) prichazejici na bilém koni z nebe a odvadéjici si tam i Snéhurku®...), atd.
Pifedméty jsou pruzné, ohebné, tvarové prizpisobitelné, prochdzejici jakoukoliv transfigu-
raci nebo metamorfézou. Velmi jednoduse se borti a naopak preckavaji zcela znicujici ka-
tastrofy, praveé tak jako vSechno co existuje v tomto ¢asoprostoru je vpravdé zivouci. Umira
(ve smyslu vé¢nosti) pouze to, co nemd moralni zakotveni. Ve filmu Kamena¢ Bill a drzi
zajici (Véclav Bedtich, CSSR 1964) ma tento bodry a veskrze optimisticky chlapik konicka,
maly kryty viiz a psa. Do vozu se vejde ve, tedy cely svét Kamenace Billa. Nékolik krav, skti-
né, postele a mnoho dalsiho nébytku, velky sud stfelného prachu, koberce, stul se Zidlemi,
farmarské nacini, prosté cokoliv, co pravé potrebuje, zlezi pouze na jeho fantazii. Pfitom
vozik je maly a vachrlaty. Jeho pusku Ize ohnout libovolné tak, aby stfilela kolem kopce nebo
jinak. Zde umird zajic, ktery v¢as nepochopil zménu. Kulka byla vysttelend do protisméru
jeho béhu. Pycha predchazi pad. Zajic je zahledény sam do sebe. Nikdy nic neohrozilo jeho
V jednom mikrokosmu (zajice) existuji pouze povySenecka gesta a frajerské exhibice vlast-
niho samolibého ega. Bill nebojuje s témito projevy, ale pouze prekonava vlastni nedostate¢-
nost a nedostate¢nost predmétd, které ma k dispozici. Vystrel z pusky miize vrhnout kulku
pouze do ur¢ité vzdalenosti a je$té v zavislosti na sile vystrelu. Pes, zejména této ,,rasy, ni-
kdy nemutize divokého zajice dohonit. Bill aby zvitézil, musi byt predmétem svého konani,
tedy puskou, jediné tak dokaze vystfelit do protisméru zajicova béhu, protoZe je schopen
»myslet jako zbran®

Pfedmétna gestika kresleného filmu tuto zdménu ptic¢iny a G¢inku dramaturgicky zob-
razuje na opa¢ném sledu kauzality. Bill netresta zajice za jeho nehoraznou drzost, Bill chce
mit klid ke své praci, k seti a sklizeni obili a poslouchani své oblibené prasklé gramofonové
desky. Bill zcela chape po¢inani zajicti a toleruje to, ale nesmifi se s netoleranci ze strany
tohoto ,,souseda®, i kdyz cizdkem v tomto kraji je on sam. V souvislostech mikrokosmu je
cizorodym prvkem, v souvislostech makrokosmu je mravnim u¢inkem. Neni Zddny exis-
tenéni rozdil mezi nim, jeho psem, zajicem ¢i kravou nebo ragicim obilim. VSichni jsou

2V tomto smyslu Ize takovou skute¢nost opét chipat jako deus ex machina fecké tragedie. Tento princip je

v pohadkach pouzivan velice ¢asto a doslat se tam z legend a mytii.
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stejné materie a stejné formy. Vsichni jsou stejnym gestem stejného byti, protoze jako pred-
méty jsou zrozeni gestem kreslici ruky. To vytvari skoro absolutni toleranci formy uvnitt
filmového obrazu. V Obusku, z pytle ven! tato tolerance schazela zcela, protoZe neexisto-
vala jednotnost formy ani materie. Vnéjsi, realny svét, existoval zcela nezavisle na vnitfnim
vytvarném svété obusku. Prolnuti nebylo ddno formou, ale ideou. V Kamendci Billovi je
forma i idea jedno a totéz, protoze jak pfedmét, tak gesto jsou tvarovany stejnou podstatou
existence jako formy, kterd sama vytvari smysl této existence jako ideje.

Skaly chodi, feky se rozlévaji, idoli zasypavaji a hory vyrovnavaji. Cesty se ztraci a pra-
lesy temni, nezivé ozivd, Zivé kameni. Klasicky vyrazovy repertoar pohadky, legendy, mytu
navic zdtiraznény v animovaném filmu strukturou a texturou pouzité barevné hmoty a pod-
kladu malby. Klasickym ptikladem v tomto smyslu je legendérni kreslend série Tom a Jerry
(William Hanna a Joseph Barbera, USA). Oba hlavni hrdinové, kocour Tom a my$ak Jerry
jsou animovani jako amorfni pfedméty. Schopnost adaptace a tim i vydrze jejich télesnych
schranek je neuvéfitelna a pravé na absurdnosti amorfnosti télesnych schranek je zaloZena
komi¢nost jejich minipfibéht. Jejich téla se tvaruji podle forem, do kterych jsou natlacena,
schovéna, do kterych sami padaji, nebo jsou jimi biti. Zuby Toma se po uderu basebalovou
pélkou rozsypou, jako by byly z porcelanu, Jerry se po padu do sklenéné akvarijni banky
stava sklenénou bankou, Tom po padu na kanalovou mfizku prote¢e kanalovou mfizkou
jako tekutina, Jerry se schova do sudu s de$tovou vodou a Tom jej jako vodu vypusti vy-
pustnim otvorem, malé my$atko spolkne obrovsky pomerang, atd. Tuto absurdni hru s for-
movanim absolutné amorfniho pfedmétu jako bytosti vnimatel pfijimé velmi lehce, protoze
nakreslenou bytustku smyslové i emocionalné vnima pravé jako gestikulujici pfedmét. Coz
neznamena, ze se neprojevuje urcitd emocionalni empatie, pravé naopak. Zpredmétnénim
jejich bytostné zivouci formy dosahuji Hanna&Barbera sjednoceni veskerého ¢asoprostoru
mizanscény do naprosté jednoty principu. Vechno se stava zivoucim do té miry, Ze i pro-
stiedi, ve kterém se odehravaji jejich absurdni dobrodruzstvi, je vnimano jako Zivy organis-
mus, ktery spolupracuje na celkovém déni ve filmovém pribéhu. Pes honi Toma po dvorku
abouda, ke které je pfivazan poskakuje za nim jako mi¢. Provadi krkolomné pfemety, narazi
do zdi, sloupt, stromti a po chvilce vznikd dojem, Ze rozzufena budka vlastné prondsleduje
psa a nikoliv pes kocoura. Predméty se chovaji jako Zivé bytosti a Zivé bytosti jako predméty.
Tato dvojjedind amorfnost je mozna pouze v klasicky kresleném filmu, protoze pravé tato
technika vytvari neopakovatelny dojem pohadkové ilustrace, ktera se v dne$nich dokona-
lych PC animacich vytraci a je nahrazovana technologicky precizni chladnosti. Pro kres-
lenou skute¢nost neexistuje zadny problém, protoZe véechno je nejenom ze stejné materie
jako vSe ostatni, ale je navic i stejné podstaty.

Ve vecerni¢kovské sérii Pohadky z mechu a kapradi (Zdenék Smetana, CSSR 1966-70)
je pouZit stejny stav ¢asoprostoru, ale ten neni amorfni vzhledem k hlavnim hrdintm, ale
personifikovany ve vztahu k jejich mysli. Cisté pohadkové vniméni svéta jako celku tento
svét propojuje do stavu naprosté jedinosti. Neexistuje mikrokosmos a makrokosmos, nee-
xistuje Zivy ¢i nezivy predmét, neexistuje ¢as ani stav ¢asu. Je pouze mnoho skute¢nosti, se
kterymi se da komunikovat, a které maji pravé takové vlastnosti jakymi jsou sami o sobé.
Existuji mimo jakykoliv aspekt ¢asu a prostoru, nikoliv proto, Ze jsou pouhym vytvorem
fantazie, ale proto, Ze duchovni rovina jejich byti natolik pfesahuje ramec v$eho realné lid-
ského, Ze jejich byti je paradoxné redlnéjsi nez lidské. Neni dulezity jejich fyzicky stav, ale
ztotoznéni se s duchovnosti jejich osoby jako jevem. Kfemilek a Vochomiirka jsou houbovi
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panadci pravé tak, jako hvézdi¢kova vila. Tma je bubakovitd jizliva baba, vitr nezbedny zlo-
bivec, slune¢ni paprsek jiskfivy panacek, blesk prskajici kuliferda, snéhova vlo¢ka marniva
panenka. V kazdém kousku svéta je nékdo, kdo toto misto svou existenci personifika¢né
oZivuje - studdnkova vila, lesni muzik, vodnik, de§tova panenka, muzi¢ek ohnivec, makova
panenka, mechovy panacek, pan prament, atd. Tato personifikace skute¢né propojuje exis-
tujici svét jako mikrokosmos do jednoty hmoty, tvaru, smyslu i vyznamu. AvSak zejména jej
ozivuje duchovné. Déva mu origindlni a neopakovatelnou spiritualitu, kterd zptusobuje onu
»proménu véci jsoucich v Zivot®. Pravé tato skute¢nost se stava jedine¢nym fenoménem pro
existenci kresleného (animovaného obecné) svéta jako predmétného mikrokosmu. Jejich
anima je soucasti nasi animy ve smyslu jednoty makrokosmu jako jevu vychazejiciho z tran-
scendence. V klasickém slovenském kresleném filmu Zbojnik Jurko (Viktor Kubal, CSSR
1976) na motivy legendy o Juro Janos$ikovi tato personifikace pfedmétného svéta vychazi
z lidovych povésti a vytvati mytus jako filmovy obraz. Personifikaci abstraktniho pojmu
»svobodna duse slovenského lidu® ve vilu, ktera obdati prostého slovenského chlapce z hor-
ské vesnicky kouzlem neptemozitelnosti, se personifikuje i krajina jako prostredi. To dodava
kouzelné proméné prostého rolnika v héroa myticky charakter, protoze jsme svédky skryté-
ho zasvécovaciho ritudlu zrozeni hrdiny. Ten uZz proto nemuze byt personifikaci pojmu, ale
duchovniho stavu. On sam se tim stava pfedmétem jako hierofantickou skute¢nosti. Zpted-
métnénym vztahem srdce, touhy a skute¢nosti. Zbojnik Jurko se tak stavd mytem. Tedy
skute¢nosti v souvislostech vérohodnosti srdce pravdivéjsi nez skute¢nost. Postava, ktera jej
predstavuje, je pouze malou ¢asti Jurka. Je to ona forma personifikace. Za ni je v8ak skryt
monumentalni obraz prakticky véech moznych vztahti a souvislosti spojenych s pojmem
»Slovensko, porobené®. Tento obraz je natolik komplexni, Ze neni mozné jej obsdhnout po-
pisnym textem, protoze bychom komplexni duchovni hodnotu proménili na vyprazdnénou
formu. Kubal proto vytvarné chape Slovensko jako jediny mikrokosmos, ktery je souc¢asné
makrokosmem. Vytvarna stylizace vytvari misto krajiny obraz, ktery vychdzi z Jurovy duse
a je posvécen jeho srdcem. Akvarel dodava raz vysoce proménlivého stavu, ktery se skute¢-
né proménuje. Postavi¢ky prostych lidicek, gréfa i jeho zrtidného pohinka jsou stylizovany
do té miry, Ze se dokonce proménuji jejich proporce v zavislosti na dtilezitosti jednotlivych
aspektd. Zakladnim anatomickym prvkem je styliza¢né dokomponovany hlavonozec, tedy
typicka figurdlni kompozice ¢lovéka tak, jak ji nakresli malé dité.

Podivejme se je$té na jeden priklad. Animovany Pan prsteni (Ralph Bakshi, USA 1978).
V tomto filmu, ktery je prvnim pokusem o adaptaci dvou prvnich knih kultovni trilogie, se
vSechno posunuje jesté vice do mezistupné mezi mikrokosmem a makrokosmem, protoZe
kresleny svét je sloZzen nejenom s klasickych nakreslenych predméta, ale ty existuji v pro-
sttedi obyvaném bytostmi, které jsou dokreslovany a ¢aste¢né pixilovany.® Dosahuje se tim
mimorddné dramatického uéinku a ¢asteéného emociondlniho otevieni makrokosmu jako
fotografické reality. Pfitom nejde o klasickou dvojjedinost trikového kombinovaného filmu,
¢lovék jako animovana skute¢nost, ale o animovaného ¢lovéka a animovanou skute¢nost,
tedy skute¢nost vytrzenou ve vech aspektech ze své ptirozené skute¢nosti, aby ziskala no-
vou vérohodnost pravé jako spiritudlni skute¢nost, ktera je schopna obsdhnout véechnu
predeslou pfirozenost a zachovat ji v nové. Nejenom to, ale ,,pfemisti“ duchovni podsta-
tu do novych souvislosti tak, aby existovala spiritudlni navaznost i autonomnost ve smyslu

»  Pixilace je technika, pfi které ¢lovék, nebo Zivé skute¢nost jsou animovany stejnym postupem jako nezivé

predméty.
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vérohodnosti existence bytosti ,,v dusi Zivou“ Tato spiritudlni ndvaznost propojuje aspekt
»>myslené spirituality” s existenci spirituality vérohodné jsouci. To znamena, Ze uvnitt téchto
souvislosti se u takto ,,0Zivenych“ predmétti objevuje jejich Zivotnost jako skute¢nost veskr-
ze pravdivd, jdouci z podstaty.

Velmi dobfe je to vidét na autonomnim mikrokosmu kreslenych opusti Frédérica Bac-
ka. V jeho mimotadném filmu Bum! (Kanada 1981), ktery je snimdn tzv. metodou totdlni
animace (animace vét$inou celoplo$né malovanych obrazku, kterd v minimalni mife dopl-
novéana animaci ploskovou a ve dvou plédnech, kdy je zaroven jede z plant pouzivan jako to-
talni animace) véechno ptisobi nanejvyse realisticky. Av§ak nemusime byt aZ velmi pozorni,
abychom zjistili, Ze se jednd jednak o citace dél kanadskych krajinait, které Back miloval,
ale predevsim, ze v8echno, co se v tomto filmu nachdzi je zndzornéno velmi stylizovanou
lehkou kresbou, jednoduse a nékolika ¢arami. Jeho hrdinové, krajiny a pfedméty jsou zna-
zornény jakoby zevnitf. Muzikant i obilné pole jen lehce nahozeny akvarel ¢i pastel a nékolik
linek. Jsou to realné pohyblivé obrazy, které sdili samy sebe v tom, co predstavuji, ze své
emocionalni a spiritudlni pfirozenosti. Jsou vytvarnym svétem. Takové filmové dilo jsouci
jako vytvarny komplex je navic doplnéno o brilantné zvladnutou zvukovou slozku, ktera
je jak po hudebni, tak po ruchové strance stylisticky odpovidajici strdance obrazové. Jemna
lyricka hudba, §tékot psa, buceni kravy a ostry ktik polniho ptaka spolu s Zlutymi plochami
zrajictho pole, volavka v mokfinach a hfmici boutkova mra¢na. To véechno v presné kresbé
stylizovaného tvaru a barvach sytého léta. Back kanadskou ptirodu maluje z jeji podstaty,
jako stvofenou krasu a davd ji pohyb svého vlastniho srdce. Jednoducha nédznakova stylizo-
vana kresba 07iva do nevidané vérohodnosti byti. Citace kanadskych krajinafa davaji véemu
tomu skute¢nému Zivotu pecet hluboké intimity, ktera ma velmi blizko k hotcesladké nos-
talgii po ztracené krase. Technika kresby pfipomina pastel kombinovany s akvarelem. Back
otevira v zapomenutych zakoutich nasich srdci vzpominku na spoéinuti. Toto je zavr$eni
metanoi. Toto je krajina, kterd se jevi naSemu srdci po névratu domt. Makrokosmos a mi-
krokosmos se do sebe vlinaji, prostupuji jeden druhého, propojuji se do jediného jsouciho
byti, které nezanikd v kataklyzmatickém vybuchu, ale naopak vytvaii misto hodné obrazu
Boha, kterym ¢lovék bezesporu je.

Predmét a loutkovy film

Zcela jina koncepce pfedmétu je ve filmu loutkovém. Zde se pfedmét ptiblizuje k vizu-
alni i materidlové podstaté své prirozené existence. To znamend, Ze jeho vizualni struktura
i textura® vyznamové odpovida jeho predpokladané realné predmétnosti. Samoziejmé ve
zcela urdité stylistické roviné. Jiti Trnka se svou vizualni vérohodnosti pfedmétu i prostre-
di je v podstaté v klasickém loutkovém filmu nedostiZny, protoze zobrazovani skute¢nosti

2 Textura ve vypocetni technice (anglicky texture): piedpis, ktery definuje vlastnosti ur¢itého materidlu v poci-

tacové grafice, popisujici jeho chovani pfi interakei s paprsky svétla. Materidlové vlastnosti maji prostorovou
strukturu a jsou texturou definovany pro cely prostor scény, i kdyz se uplatnuji jen na povrchovych plochach
objektu, jemuz je textura ptifazena. V tomto smyslu je mozno chapat texturu jako vlastnostmi definovany
material, ktery potencidlné vyplnuje cely prostor scény a ze kterého je prislusny objekt na prislusném misté
»vytezan®. Upraveni povrchu télesa pomoci textury je ¢innost naro¢na na vykon pocitace a je efektni teprve pri
pouziti kvalitniho zptisobu reprodukce.
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jako vytvarného obrazu je mimorddné slozité pro techniku animace. Tato sloZitost viibec
nesouvisi s jiz zminovanou vizualni redlnosti (podobnosti) predmétu, ale pravé s mimorad-
né slozitou animaci, ktera se provadi jako vzdjemné provazany komplex pohybu pfedmétu
v komplexnim ¢asoprostoru. Naptiklad ve filmu Bajaja se pfi dopadu zlomeného drevce
rozvifi pisek v kolbisti, pti jizdé na koni vlaje rytitsky odév, vlaji praporce, ohyba se latka na
téle, reaguji i statisté v druhém i tfetim planu, atd. Tento komplexni pohyb ¢asoprostoru je
jednou z hlavnich pti¢in mimoradné vérohodnosti obrazu v tomto filmu i pti vysoké styli-
zaci v8ech jeho vyrazovych prostredki.

Ze soucasné tvorby pomoci PC 3D animace jde v tomto smyslu zatim nejdale Shrek
(USA 2001). Tato komplexnost pohybu mikrokosmu pravdépodobné ani v PC animaci neni
az tak jednoduchym problémem, jak ve smyslu prostiedi, tak v jeho zcela ur¢itych fragmen-
tech zdanlivé podruznych nebo existujicich na samém okraji kompozi¢ni perspektivy. ,,Roz-
hybat“ prostiedi se v tomto filmu podafilo natolik vérohodné, Ze si neuvédomujeme, Ze se
jednd o animovany ¢asoprostor. Hloubka ¢asoprostoru obrazu je ztetelné citit jak v pohybu
ucinkujicich postav, tak i v pohybu rovin prosttedi, které dodrzuji klasickou linedrni per-
spektivu. Predevsim je vSak dodrZeno pravidlo jednoty mnohosti mikrokosmi. Kazdy ma
svij autonomni pohyb, ktery je fizen autonomnimi pravidly. V§echno spole¢né pak existuje
ve vzajemném vztahu. V lese je zietelné rozlisen mikrokosmos korun stromd, cesty, oblohy,
jednajicich postav, louky, atd. A navic praveé tato skute¢nost do velké miry ,,otepluje” a stira
elektronickou chladnost PC textury, ktera zptsobuje tzv. ,slitost” povrchi, kde je véechno
jakoby ze stejné hmoty, pouze rtizné zpracované. Tento zcizovaci efekt je naopak vyuzivan
jako vyrazovy prostfedek vérohodnosti u ,,modelinovych® filmii (napt.: Slepi¢i dlet, Nick
Park, Velka Britanie 2000) kde formalni jednotnost povrchové upravy pusobi jako tvaro-
tvorna substance vnitiniho usporadani takového svéta. Tento formalné i bytostné jednotny
material, ze kterého je ve filmu vytvoreno skute¢né vse jsouci dodava existujicimu svétu onu
pottebnou miru stylizace, ktera ¢ini jeveni se takového svéta vérohodnym. Z druhé strany
to ovSem klade na samu tvorbu takového mikrokosmu zcela mimotadné vytvarné a pohy-
bové naroky. Tyto amorfni materidly uz svou texturou vyvolavaji o¢ekavani brzké zmény
tvaru. Jejich stalost je radikdlnim aspektem jejich stylizovaného byti. Animaci téchto ma-
terialt se dosahuje dojmu jakéhosi nepretrzitého proménného pohybu. To vytvari dokona-
lou jednotu makrokosmu s mikrokosmem, jak vizualni, tak obsahovou. Je to vidét v jiném
filmu Nicka Parka (Cesta na Mésic, Velka Britanie 1989), kde je idea postavena na faktu,
Ze Mésic je vlastné obrovska hmota vynikajiciho syra, ktery se dd krajet, mazat a tvarovat
jako modelina. To samozfejmé neplati tam, kde modelinové fragmenty zprostredkovéavaji
v animovanych filmech s jinou materidlovou zakladnou pouze jednu hodnotu z mnoha, tu
svou. Nejsou ni¢im méné, ale ani vice. Jsou jedine¢nym mikrokosmem v systému soustav
jedine¢nych mikrokosmi. V§echno dohromady pak vytvéfi jedine¢ny makrokosmos - jed-
notu mnohosti.?

»  viz Suchanek, Vladimir: Umélecké dilo jako mystagogie. Souvislosti uméleckého filmu. (Disertaéni prace). FF

UP Olomouc 1996, str. 31-34
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Odborna studie vychazi jako dil¢i vysledek vyzkumného grantového projektu

Cesky animovany a trikovy film - duchovni souvislosti umélecké tvorby (reg. ¢. 408/01/1467),
podpoteného Grantovou agenturou Ceské republiky.

(Nositelem je Univerzita Palackého Olomouc, Kiizkovského 10, Olomouc)

SUBJECT IN THE ANIMATED FILM AS UNIVERSUM.
UNITY IN PLURALITY OR WE ARE OF THE SAME BLOOD - YOU AND ME!

Summary

The professional essay Subject in the animated film as universum. Unity in plurality or
we are of the same blood - You and Me! aims to reveal the context of objective system
in the inner structure of animated film. The animated film is considered as complex of its
branch, it means both in the classical and digital animating techniques. The essay is devided
into several parts according to its focus to each theme. E.g. plurality of materials, unity of
being. Unity of being - unity of plurality. Requisite — all in the animated film. Mimesis or
mirror? Macrocosm and microcosm as subjects (horizon of events). The essay in these parts
detects the elementar relations between a real subject and an animated subject considering
the used materials, plastic solution of the stylization, life of the subjects and their inner
context of being, which is the phenomenon of animated production because all that is
inside this system is living. That is the subject itself. Not least the essay is concerned with the
continuity stepping over the frame of the microcosm presented in the animated films and
shows the deep inner relation and connection to the macrocosmic coordinates in the whole
of animated films as a unique artistic phenomenon in the man’s production.

Translation: Helena Horecka
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

K DIVADLU NESLYSICICH HERCU

Barbora Starhova

Divadlo neslysicich hercti ma ve svété bezmala uz ptlstoletou tradici, v nasi republice
vSak o ném vime jen velmi malo. V souc¢asné dobé k sobé v Brné ptipoutava pozornost nase
prvni profesionalni divadlo nesly$icich hercii, a proto jsme se rozhodli vénovat tomuto dru-
hu divadla par poznamek i v tomto sborniku.

Mezi prvni zemé¢, jeZ umoznily podminky pro vznik divadel handicapovanym umélctim,
patiily Spojené staty Americké, Itélie, Francie, Ddnsko, Svédsko, Anglie, Rakousko, Rusko,
ale i Australie a Japonsko. Tato divadla prod¢lala za desitky let ur¢ity vyvoj, ktery ptirozené
vyplyval z jejich integrace do kultury vétsinové spolec¢nosti. Ve snaze dokazat rovnopravnost
znakového jazyka s jazykem mluvenym prevadéli do znaku texty svétové klasiky. Neslysici
tudiz hrali ve svém jazyce Shakespeara, Moliéra, Racina, Cechova, ale i Sofokla...

Dulezitou motivaci bylo uznani svébytnosti a obstat v konkurenci jiz zabéhlych umélec-
kych systémil. Do uméni se promitl $irsi aspekt socialné-psychologické problematiky han-
dicapovanych, kdy vétsinovéd spole¢nost urcuje pravidla pouze podle vlastnich kriterii. To
znamend, ze v minulosti se rovnopravnosti blizil neslysici, ktery hovotil, byt deformované,
spiSe, nez neslysici ptirozené znakujici. V prekladech dramatickych textti do znakového ja-
zyka tedy chtéli neslysici predevsim dokazat jeho rovnocennost.

Tato cesta vSak naraZela na nékolik prekazek. Neslysici ne vzdy mohli obsah textt pfi-
jmout, aniz by mu beze zbytku rozuméli. Mnohd slova nepouzivali, ani nebyli nuceni vzhle-
dem ke své Zivotni situaci pouzivat, mnohd ani neznali. Nebot ne kazdy neslysici mél moznost
odborné studovat; v nasi republice za minulého rezimu néco takového neexistovalo.

Dal$im uskalim bylo tématické rozpéti. Ne véechny motivy byly vlastni vypovédi o Zi-
voté neslysiciho, a naopak nékteré v osobitosti jejich svéta chybély. Proto se v priibéhu let
dramaturgicky plan proménuje a neslysici zac¢inaji po ptivodnich prekladech a adaptacich
sahat k vlastnim textiim, které Iépe vystihuji jejich potreby uméleckého vyjadreni. Pisi dra-
mata o svych vlastnich problémech, radostech, snech, obtizich a nadéjich. Klicovymi tématy
se ocekéavatelné stava komunikace, osaméni, touha po lasce, touha po uznani... Vedle poca-
te¢niho prekladatelského stadia se druha etapa uzavira tematicky vice do komunity. I toto je
v8ak jen pfechodna faze, protoze se zde rozvétvuji jednotlivé linie divadla neslysicich. Muize-
me pozorovat celou $kalu od striktné uzavienych komunit, kdy neslysici hraji pro neslysici,
aZ po otevrené a smiSené soubory v tésném kontaktu s okolni kulturou.

Druha divadelni reforma a antropologicky zamétené tzv. tfeti divadlo hledaji inspiraci
také u téchto divadel a dokonalé lidské gesto se ¢asto stava klicovym bodem pro nastoleni

NIy

mezilidské komunikace napfi¢ kulturami, kontinenty, nérody i socidlné-zdravotnimi barié-
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rami, s kterymZto momentem divadelnici pti svych vypravach do Afriky, Indie, na Bali atd.
pocitaji. Zivost, autenticita a hloubka gesta neslysiciho se stale stéava dokonce voditkem pro
profesionalniho umeélce, ktery ztratil Zivotadarnou inspiraci a kontakt se svym oborem vli-
vem umélecké krize. Pantomima neslysicich patfi ve svém oboru k tém $pi¢kovym.

I v nasi zemi se divadlo nesly$icich nejprve zakladalo pravé na pantomimé. Svétové pro-
slulou se stala Pantomima S. I. (Pantomima Systém International). Zaklada ji roku 1981 Svaz
Ceskoslovenskych invalidd, ktery zédroven ustanovil Evropské centrum pantomimy neslysi-
cich. Pantomima S. I. dodnes funguje na bazi dobrovolnika, které spojuje nadseni a vile
k tvorbé. U jejiho zrodu stali Kaj Kostelnik, Lumir Graca, Bietislav Vesely, Jindtich Zema-
nek a Véra Waldhansova. Z jejich inscenaci uvedme napt. Dynamické systémy, Strukturu
hmoty, Pohansky rok nebo Ruce. V roce 1970 vznika divadelni krouzek DIKRON a od to-
hoto data se kazdé dva roky porada Mezindrodni amatérsky festival pantomimy neslysicich.
V celorepublikovém métitku se setkavaji soubory neslysicich kazdy rok napt. na festivalu
Otevieno v Koliné.

Roku 1992 byl na Divadelni fakulté Jana¢kovy akademie muizickych uméni v Brné z pod-
pory prof. Zoji Mikotové zalozen obor Vychovné dramatiky neslysicich. Jeho studenti poz-
déji vytvorili prvni sekci Divadla v 7 a ptl s ndzvem Vlastni divadlo neslysicich. Od roku
2002 se divadlo osamostatnilo jako pravni subjekt, ma vlastni nesly$ici feditelku a nese né-
zev Divadlo neslysim. Divadlo spolupracovalo jak s domovskou katedrou na $kole, tak s Di-
vadlem v 7 a ptil. Postupné se ale profiluje vlastni cestou.

Divadlo Nesly$im ve svém dramaturgickém repertoaru obsahuje tituly, pro které je cha-
rakteristicky ur¢ity aspekt: pribéhy, jez hraji, spojuje jejich odvéka, symbolicka platnost, ja-
kozto zobrazeni zékladnich, rozhodujicich momentt lidského Zivota. Jedna se o nendhodny
volni vybér podle uméleckého smétovani jednoho divadla, tato skute¢nost v sobé odrazi
hlubsi souvislosti. Je pfirozené, ze tam, kde z jakychkoliv dtivodt - at uz z kulturnich, ja-
zykovych, socidlnich nebo zdravotnich - odpadd moznost bezproblémového dorozuméni,
komunikuji lidé pomoci primarnich neverbélnich projevu. Intuitivni orientace v uzlovych
Zivotnich bodech a jeji akusticko-vizudlni vyjadfeni odpovidd projeviim kolektivniho ne-
védomi prostfednictvim lidského téla. Uméni, jakoZto vyraz touhy obsdhnout archetyp,
umoznuje tento archetyp vyjevovat univerzalni cestou emoce. Zakladnim projevem emoce
je pohyb, at uz na bazi neuronového vzruchu, chemické reakce nebo citové a myslenkové
operace. Fyzicky pohyb, lidské gesto tak odpovida nejptirozenéji hned po zvukovém pohy-
bu, hudbé, univerzalni fe¢i nevédomého svéta. Pohyb jako emoce se tak stava fundujicim
¢lankem vyrazu. Divadlo zaloZzené na dominanci pohybu, jakym divadlo nesly$icich beze-
sporu je, pfeduréuje samo sebe k tomu, jak otevtit prosttednictvim lidského gesta branu do
neviditelného svéta. Odtud prameni srozumitelnost prastarych ritudlnich obfadt a tancd,
tolik pritahujici divadelniky dvacatého stoleti.

Vychovna dramatika neslysicich a Divadlo Nesly$im se zaméfuji na ptibéhy, jez nas
upamatovavaji na nase kofeny jako impulsy naseho mysleni, citéni, konani. Tito herci maji
pottebu hrat a predavat pravé takova poselstvi, protoze to tak citi a jejich Zivotni udél je
k tomu nasméroval. Uvédomime-li si souvislosti kolem pocitu, je tu uz jen krok ke zptisobu
»slySeni® neslysiciho ¢lovéka. Vzdech, smich, pla¢, vykiik a adiv doprovazeji gesto otevira-
jici branu do svéta emoce.

Inscenace téchto neslysicich se pohybuji na pomyslné ose. Tato osa za¢ina nékde v pra-
puvodnim chaosu a temném nevédomi. Pokracuje pres odvéké peripetie putovani, nastrah,
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lasky, odvahy a nebezpeéi. Usti k postupnému vydéleni jedince z deformované spole¢nosti
a k zpétnému hledani sebe sama, svého mista ve svété, své prirozenosti. Zde se osa uzavira
v kruh, vé¢ny navrat. Kdybychom méli jednotlivé inscenace setadit tak, aby odpovidaly uve-
denému schématu, vypadalo by to nasledovné: Genesis, Cesta smyslii, Slunovrat, Petrkov,
Odyssea, klasické pohddky pro déti, Romeo a Julie, Othello, Caprichos, Diim hluchého,
Extaze, Blahoslaveni ti$i, Anyzové jablicko, Play Chaplin, Proména.

Kazda inscenace nese osobity rezijni rukopis. Nejvice se souborem spolupracovala
prof. Zoja Mikotova a feditel Divadla v 7 a pal Matéj T. Razicka. Pro praci Zoji Mikoto-
vé (napf. Genesis, Caprichos, Dim hluchého, Odyssea) jsou typické Zivé obrazy, napa-
dita choreografie, hravé zpracovani znakového jazyka a dynamika inscenaci. Tato reZisér-
ka pouziva znakovy jazyk ponékud odli$néji nez M. T. Ruzi¢ka. Znakovy jazyk zde vytvari
svébytnou slozku inscenace, znaky svou informaci posunuji déj jako mluvené slovo. Slovo
zde v8ak neni nahrazovano pouhym pfetlumocenim, ale pracuje se s vynalézavosti poetiky
znakového jazyka, ktery je propojovan s veskerym télesnym pohybem a gesto je soucdsti
celé kompozice. Do jisté miry se znakovy jazyk v rukou hercii stava tancem, hudbou. Jeho
stylizace podtrhuje vizudlni charakter inscenaci. M. T. Ruzi¢ka pouziva znakovy jazyk spise
ve vyznamové roviné, coz je dano i smiSenosti souboru slysicich a nesly$icich herct. Pfi-
tomnost znakového jazyka zde ptisobi jako ptiznakovost - stejnou funkci ma i nezvykly hlas
neslysiciho.

Protoze je divadlo neslysicich zaloZeno hlavné na vizualni podobé, musi spliiovat né-
kolik podminek pro dobrou srozumitelnost. Pfedev$im zde ma dutleZitou ulohu svétlo, bez
kterého gesto nevidime. Riiznd intenzita a podoba svétla proménuje i charakter znaki. Kon-
trastni Serosvit a bodovd svétla umoziiuji odezirdni a precteni daktylové abecedy, zvyrazni
mimiku a detailni gesta. Nasvicené ¢asti téla mohou pracovat se synekdochickou aparatu-
rou a blizi se tak v mnohém loutkovému divadlu. Celé ¢asti tak mohou sehrat pouze ruce
nebo chodidla... Polo$ero ubira gestim a pohybovym kreacim vizualné-verbdlni charakter
a pozvolna je pfesouva do jiné vyznamové roviny. Ztraceji individualni povahu a obrazu se
¢asto ujima celd skupina. Vysledné obrazy a sestavy vyrazového tance ztélesiiuji bud néjaky
psychicky jev nebo Zivel.

Se srozumitelnosti souvisi i zpusob liceni a kostym. Pro herce plati stejnd pravidla jako
pro tlumoéniky: zvyraznéné rty na bledé tvari, obnazeny krk, vlasy shrnuté z obliceje. Déle
je to jednobarevny, vétsinou tmavy piiléhavy kostym a viditelné ruce. Jednoduchy kostym
herce zarucuje jistou univerzalitu a umoznuje jeho pruzné sttidani jednotlivych roli béhem
inscenace, které v tomto druhu divadla zpravidla vytvareji souvislé retézce prevtélovani
v ramci osobnich i nadosobnich hereckych postav a ttvara.

V neposledni fadé predstavuje podminku pro pohybujiciho se herce prostor. Scéna od-
povida pojeti kostymt. Herec potfebuje misto pro svilj projev a na scéné nesmi nic rozptylo-
vat pozornost od jeho télesného pohybu. Proto odpadaji scénograficka feeni iluzivniho typu
a spiSe se bliz{ alzbétinskému pojeti jevisté. Tomu se vymykaji pohadky, které se kvili dét-
skému publiku naopak zamétuji na vytvarnou podobu inscenace. V ptipadé, Ze mizanscéna
pracuje s proménou prostoru také pomoci redlnych kulis, byvaji tyto véts§inou schematické
a ndznakové. Kulisy ¢asto vytvareji variabilni sklddanku odkazujici na dédictvi konstrukti-
vizmu, nikoliv v8ak v jeho bohaté ¢lenitosti a slozitosti. Viibec nejcastéji zastoupena byva
holé scéna soustfedéna kolem jediné dominanty, kterou muzZe byt stdl, zidle... Zpravidla ji
tvori hranaty pfedmét, nebot ten umoziuje prostorové vyznamové zpracovani pomoci kon-
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trastti: nahote — dole, proti sobé — od sebe, stied — okraj...Vyznamny zdroj pro inscenovani
tohoto divadla pfedstavuje také stinovy obraz.

Herec se na jevisti orientuje podle vnitfnich a vnéj$ich navigatord, které je ptipadnymi
zbytky sluchu, zrakem, ¢i povrchem téla schopen vnimat. Pro orientaci mu slouzi i dech
a tep srdce. Specifikum tohoto typu divadla je tloha jakéhosi prostfednika, tlumo¢nika.
Naptiklad v pohadkach vystupuje ptimo v roli prekladatele simultanné znakujiciho vedle
mluvictho vypravéce. Nékdy ale jeho funkce nesméfuje k divédkovi, ale k herci a jeho bezpe¢-
nému provazeni inscenaci. Muze byt viditelny, a nemusi. Takovy navigator pro herce muze
byt samotny reZisér nebo jina osoba povérena jejich vedenim. Kde nestaci télo precist signal
akusticky a hmatem, nastupuji o¢i a naopak. Pro herce je velice naro¢né prozivat roli a pti
tom s jistou dédvkou racionality byt odkdzan na impuls zven¢i. Periferni vidéni a maximalni
skupinova spoluprace museji hercovu roli neustale doprovazet.

Cim vice bude akusticky doprovod inscenace odpovidat ptirozenému tihnuti neslysicich
herct, tim bude jednodussi, rytmictéjsi, hlasitéjsi, budou prevazovat bici nastroje a uplatni
se dozajista dupot nohou a tleskani rukou. Neni to v§ak nutnou podminkou, nebot uvedme
jako ptiklad inscenaci Romeo a Julie, ve které herci tan¢i na hudbu Sergeje Prokofjeva (rezi-
sér zna hudbu zpaméti a diriguje ji hercim vtefinu dopfedu, pfi¢emz zaroven pantomimic-
ky sehrava a predehrava situaci v déji - tato inscenace patti k nejsilnéj$im zazitkam).

Mezi specifické vyrazové prostfedky tohoto druhu divadla patfi znakovy jazyk a hlas
neslysiciho herce. Oba prostfedky piisobi velice expresivné a stavaji se novym vyrazem pro
pojmenovani dramatické situace. V divadelnim kontextu nabyvaji tyto dva jazyky zastup-
nych symbolil pro dva rtizné svéty, pro niterny svét ticha a na$ svét fec¢i. Tento fakt umoziuje
jeden z osobitych projevi divadla neslysicich: zdvojené a vicenasobné pojeti postav. Takova
postava pak rozehrava nezmérné mnozstvi dalsich vztahti v inscenaci. Mluvici herec spolu
se znakujicim hercem tvori jednu postavu, tim i jeji télo a dusi, vnéjsi a vnit¥ni hlas, rozum
a intuici, dvoji ja...

Vyznamovy aspekt znakového jazyka na jevisti se v o¢ich slySiciho a mluviciho jedin-
ce poji predevsim s komunikaci a ne-komunikaci. Znakovy jazyk pro ného predstavuje na
jedné strané nemoznost se vyjadrit — tedy némotu, na druhé strané prekonavani prekazky
a nalezeni analogického zptisobu promluvy. Némota je imanentné spojena s tichem a ticho
s nitrem. Proto zvla$té znakujici herec mezi slySicimi herci ptisobi, jako kdyz promlouva
jeho nitro. Ambivalentné s tim je tu vSak védomi blokace, tudiz védomi skryvani, mozna
tabuizovaného tajemstvi, jehoZ je postava nositelem. Hluchota predstavuje izolaci, jedince
vnimame jakoby za zdi, smérem od nds tedy vychazi vizualni pfedstava zdi kolem neslysi-
ciho ¢lovéka. Jeho touha sdélit cokoliv pomoci znaku jde opaénym smérem od ného k ndm
a my jeho vizudlni gesta vnimame ,,akusticky® Vizudlni a akustické zde pojimame jako ak-
tivni - intelektudlni a pasivni - intuitivni proudy vnimani analogicky ke sluchu vnimajicimu
pasivné vée z prostoru a lidskému oku, které si aktivné vybira uhel pohledu.

Hlas prelingvalné neslysiciho nezni pfirozené, nez jak je tomu pfivykly nas sluch. Uplat-
néni této zvlastni podoby feci na divadle vidy znamend néjaky vyznamovy posun: pozmé-
néné vnimani osoby, jez takto hovoii, a toho, co je obsahem promluvy a v jaké situaci takto
vyslovena slova zazni. Pravé neptirozeny lidsky hlas ¢ini divakiim nejvétsi potize pti adap-
tovani{ na nezvykly projev neslys$icich. Emotivni naboj takového hlasu je v inscenaci proto
nejvyraznéj$im nositelem expresivni funkce. Vzhledem k intuitivnimu charakteru vnimani
zvuku ovliviiuje velice silné osobni pocity divaka, sly$i-li slova, kterd sam uziva, zaznit ,,zne-

136



tvorené. Musime jesté podotknout, Ze reakce, které takovy hlas vyvolava, byvaji rozmanité
a zaviseji jak na osobnosti divaka, tak na konkrétni situaci. Mohou vyvolat nevoli, ale také
smich, soucit nebo nadseni.

Také hlas neslysiciho ma ambivalentni sémanticky charakter. Na jedné strané promlouva
oby¢ejna lidska bytost. Na strané druhé ma jeji fe¢ netimyslné negativni charakter, zvlastni
stigma. Nevinnost se tu poji s potencialnim ohrozenim. Z této ambivalence vyplyva vysoka
dynamika vyznamu takové promluvy. Divadlo Nesly$im casto pracuje s timto prosttedkem
- hlavné v reziich M. T. Razi¢ky. Sémantického zatiZzeni se dosahuje podle smyslu ve spojeni
se slySicimi v té které inscenaci. Vzdjemna pritomnost hlasu sly$iciho a neslysiciho napéti
jen zvySuje.

Nacértnéme si nyni nékolik inscenaci, abychom vidéli, jak zde vyrazové prostfedky ne-
slysicich funguji.

V Blahoslavenych tichych a ¢aste¢né i v Anyzovém jablicku se vyskytuji jiz zminéné
zdvojené postavy. V prvné jmenované hie se vyznamy némoty prohlubuji, nebot postava
Némé umira a nikdo ji neslysi, protoze sly$et nechce a nedokaze. Némd zaroven ale predsta-
vuje lasku v prostiedi bez lasky (,,...pokoleni bez lasky!...“), tedy Zivost a jedinou pfiroze-
nost. Znakovat, némé promlouvat, za¢ind ke konci hry i Mladik, ktery pochopil ticho Némé
a je sam odsouzen k smrti. V ptibéhu promlouvaji bez vady postavy nejvice kruté a Soud,
jez vynese absurdni rozsudek, zastupuji svym specifickym hlasem otfepanymi frazemi ne-
slysici herci. Postavy Podnajemnic, téZ jedna nesly$ici, skanduji hlasité verse o zimé, vicich
a mrtvych détech. Néma a hlucha tu ve skute¢nosti je spole¢nost obklopujici Némou.

Podobné jako verse Podndjemnic funguje fikanka o Zdbé lezouci do bezu v Extazi. Mo-
notéonnim opakovanim se na jevi$ti navozuje stav podvédomi (zdba — mokro, bez - les)
a mista, odkud se probouzeji nekontrolovatelné lidské va$né. Divadelni adaptace filmu
Gustava Machatého se ujali pouze neslysici herci, kteti zde i zpivaji a jinak experimentuji
s hlasem. Hlas pfitom neposouva dialogy, ale vypliuje atmosféru inscenace jinak sehrané
pantomimicky a stylizovanym tancem. Stejnou tlohu navozeni atmosféry ma postava Kozla
v Petrkové. Jediny nesly$ici herec mezi slysicimi zde predstavuje Ducha domu, ale i pradav-
no: kvili, ale i nézné artikuluje $islava slova malého ditéte.

Neslysici promlouvaji také v Katkové Proméné. Samsova rodina komunikuje znetvore-
nym hlasem stejné, jako je znetvofené prostredi jejich domu: sttil visi $ikmo na provazcich
pavudiny, misto napoje si nalévaji — sypou mouku atd. Nezdeformovanym hlasem zde zazni
jedind otdzka ptisedsiho odlid$téného tiednika: ,,Kde je Rehoi?“. Brouk - zvite — ne-clovék
je nositelem nejvétsi lidskosti. Zvifeckost kolem ného se projevuje zvifecimi pohyby jeho
rodiny ve chvilich agénii hriizy, které v domé panuji. Rehotova lidskost a ptirozenost - a za-
roven smrt — je v zavéru symbolizovana vysvléknutim z $atd.

Pro sméfovani druhu divadla, jakym je Divadlo Nesly$im, je typicky nejen pohyb na
vertikalni ose v archetypalnich ptibézich, hledani novych vyrazovych prostiedki skrze pro-
jev neslysiciho, znovuobjevovani piisobnosti lidského gesta a snaha o komunikaci s vlastni
dusi a s vlastni ohranicenosti, ale pfedevsim také eticky apel. Eticky apel tu nevyzniva nijak
pateticky, nebot obsahuje lidskost v jeji pfirozenosti — touze i nedokonalosti. Pfirozenosti
se zde rozumi ne prostoduchost, ale veskerd lidska sloZitost vlozena do touhy po lasce, po
moudrosti a pravdé svéta. Patos, ktery se s lidskosti v takové podobé poji, nikdy nevyzni
smé$né, nebot bude dojemné pravdivy a krasny.
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Spolu s divadlem handicapovanych se ¢asto hovoti o soucitu, arteterapii a o ky¢i. Pri-
tomnost handicapovanych umélcti ¢asto strhava pozornost na jejich osobu a nikoliv na
samotné umélecké dilo. Neschopnost setkat se s jinakosti zabranuje naslednému vnimani
tvorby. Pievazuji dva vlivy, které blokuji nas pfistup k témto osobam. Prvni z nich vypovida
o nasi netoleranci a koneckonct i nekompromisni pudovosti v nas, ktera jako smecka v di-
voké prirodé vyvrhava ze svého stredu jedince slabé, ozvlastnéné, ocejchované, jiné, svym
zpusobem vyvolené. Mnozi nemusi mit viiéi postizenym lidem zadné predsudky, jejich pti-
tomnost viak v nich vyvoléva strach z nezndmého. Casto to byvé strach do sebe obraceny.
Doty¢ny se totiz boji faktu, Ze nevi, jak se ptirozené zachovat k neptirozenému jevu.

Druhy vliv se tyka estetického vnimani pod vlivem negativnich pocitit pochazejicich
z takového kontaktu. Nage navyklé vnimdni krasy se dostava tvari tvar télesné ¢i mental-
né postizenym lidem do konfliktu. Uméni handicapovanych osob klade zvy$ené naroky na
vnimatelovu otevienost, smysl pro krasu a schopnost procitit hloubku zakladnich vztaht
a hodnot. Ne kazdy je schopen akceptovat éterickou postavu princezny v podani tézkopad-
né, mentalné postizené divky. Ne kazdy poznd a néasledné ptipusti, Ze ona tou princeznou
skute¢né je, pokud ke své roli ptistoupi upfimné. Nékdo déli umeéni na laické a profesional-
ni, ale toto déleni je nepfesné. Laickost miZzeme spojit spiSe se spontaneitou. A odtud také
prameni nesnaze piistupu vefejnosti k uméni handicapu. Nepovazuje ho za profesionalni,
protoze se na néj neda uplatnit jeji zabéhly hodnotici systém. Prilisné odhaleni lidskosti
vcetné postiZzeni presouva posuzovani k recipientové osobnéjsi toniné. V radmci vlastni
ochrany se tak ¢asto spokoji s pojmenovanim svého pocitu jako soucitu a uz dél nepétra po
hlubsich soufadnicich jiné estetiky. Je sice pravda, Ze mnohé pociny z této oblasti maji blize
k arteterapii v tom nejprakti¢téj$im slova smyslu, ale o téch zde neni fec.

Umeéni nejen postizenych umélcti byva ¢asto povazovano za ky¢ a to tim vic, ¢im vice
prirozenéji a okatéji ukazuje na krasy Zivota spojené s citovou zainteresovanosti. Byva v tom
spatfovana kycovita touha po krasném, kdy?z realita krasnd neni, nybrz je ¢asto kruta. Pokud
postizeni umeélci tézi ze svého utrpeni ,,uméleckou® produktivitou cilené zaméfenou na city
¢lovéka, nemuzeme zde hovorit o uméni. Ky¢ je lez. Pokud vsak pojimaji tvorbu ve v$i vaz-
nosti, existuje problém na nasi strané, nedovedeme-li s trochou namahy prehodit vyhybku
a zvladnout byt vstficny k odli$nému vyrazovému projevu. Takovato situace by se dala pfi-
rovnat k asijskému divadlu v o¢ich Evropana.

Na misto fale$ného soucitu, jakozto alibistického pocitu propujéujiciho ndm bezped-
ny odstup, je tfeba soucit pretavit v souciténi ve smyslu empatie, tedy nakonec vciténi, jez
umoznuje oteviené setkani lidskych bytosti.

Myslim, Zze mizeme o Divadle Nesly$im prohldsit v tom nejlep$im slova smyslu, Ze to
je vskutku profesionalni divadlo a Ze, a¢ vét$inu Casu travi na zdjezdech po vlastech Ces-
kych i v ciziné, zaslouz{ pozornost jak publika, tak divadelnich védcti. Uméni, které nabizi,
a smér, ktery ukazuje, nasi kulturu obohati a posili - coz se o v§ech vydobytcich nasi soucas-
nosti fici neda. Prejme véem state¢nym ¢lentim Divadla Nesly$im hodné vnimavych divaka,
bohatého sponzora a tviiréi radost.
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ON THEATRE OF DEAF ACTORS
Summary

Theatre of deaf actors has a worldwide history of nearly half a century. In the Czech
Lands, one of the first renowned theatre groups was Pantomima S.I. In 1992 the Educational
Studio of Deaf Drama was founded at Jand¢ek Academy of Performing Arts in Brno. From
this studio, the 1% Section of Divadlo v 7 a ptl (7.30 Theatre) emerged. In 2002, its deaf actors
created an independent legal subject and continue in their activities under the name Divadlo
Neslys$im (I Can’t Hear Theatre). The theatre uses specific modes of expression stemming
from the contribution of deaf actors: sign language on the stage, voice and singing of the
deaf, emotionally intensive, elaborate gesture, duplication and multiplication of hearing
and deaf characters, etc. The ethical appeal of the theatre is expressed through motifs such
as communication, solitude, humanism and dehumanization, naturalness and artificiality,
voice and silence. The first performances directed by Zoja Mikotova show characteristic
creative motion choreography and productive concepts of sign language, Matéj T. Razicka
in turn works more elaborately with voice, exploiting the dual character of the world of the
deaf and of the hearing. This young theatre has found its original expression and a firm place
in the domestic cultural environment.

Translated by Pavel Pe¢
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

MORAVA A SLEZSKO JAKO DIVADELNI PROSTOR

Jiti Stefanides

Soucasna ¢eska divadelni historiografie se neustdle musi porovnavat s koncepci reprezen-
tativnich Déjin ¢eského divadla, které vysly ve ¢tyfech svazcich vletech 1968-1983.' I kdyz
projekt zistal nedokoncen (5. a 6. svazek mély obsahnout déjiny hudebniho divadla v letech
1848-1945), jeho monumentalnost a vyjimec¢nost nelze obejit a bude zde ptisobit i v dal$ich
letech. Je opakovanim zndmé skute¢nosti, Ze kazdy vyklad dé&jin ¢ehokoliv je dobové
podminén, a teprve budoucnost tuto podminénost vyjevi. V pripadé akademickych Dé&jin
Ceského divadla se dnes jako metodologicky nejspornéji jevi definovani ,,éeského divadla“
podle jazykového principu. Tento osvicensko-obrozensky koncept je dusledné uplatnén ve
2. az 4. svazku, tedy pro vyvoj ¢esky mluveného divadla od konce 18. stoleti do roku 1945.

Problemati¢nost jeho uplatnéni pti vyzkumu déjin divadla v multikulturnim prostredi
byla konstatovana uz vickrat pfi raznych ptilezitostech.” Nyni chci upozornit na to, Ze
Déjiny ceského divadla nijak nefesi specifi¢nost prostoru, v némz se d¢jiny divadla ode-
hraly (kromé metodologicky sotva ptijatelného déleni na divadlo prazské a mimoprazské).
Problematika ¢asové komparace divadelnich jevt v riiznych regionech neni zde nastolena
jako metodologicky princip, az na zcela marginalni poznamky. Je to vcelku pochopitelné.
Déjiny ceského divadla byly psany v éfe socialismu, ktery disledné zakryval jedine¢nost
a individudlnost zddnim uniformni jednoty (celek, monolit, vidy ptlisobi nadfazené,
autoritativné, ,,objektivné®). Unitarni citéni prostoru, do néhoz akademické Dé&jiny ceského
divadla promitly vyvoj ¢esky mluveného divadla, vylu¢ovalo zabyvat se specifi¢nosti vyvoje
divadla na Moravé nebo dokonce ve Slezsku.

Na zakladé vlastnich vyzkumt dé&jin divadla, které jsem podnikl zejména na stredni
a severni Moravé a ve Slezsku, se tedy chci pokusit popsat nékteré zvlastni rysy vyvoje divad-
la v téchto dvou historickych zemich Koruny ¢eské, zejména v obdobi do roku 1945.

' Déjiny ¢eského divadla. 1. Praha 1968. — II. Praha 1969. - III. Praha 1977. — IV. Praha 1983.

Srov. napiiklad: Srna, Z.: Stav historického priizkumu divadla na Moravé a ve Slezsku (k problematice mo-
ravskoslezské divadelni historiografie). In: O divadle na Moravé, Praha 1974, s. 21-26; Stefanides, J.: Co vime
o divadle ve Slezsku? Casopis Slezského zemského muzea, védy historické, B, 43,1994, ¢. 2, 5. 180-188; Srba, B.:
Ztracené kontexty. Ptispévek prednesen na konferenci O divadle na Moravé a ve Slezsku II, Olomouc 2003.
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Prostor némecky mluveného divadla

Nynéjsi sit stalych divadel se, podobné jako jinde ve stfedni Evropé, zacala i na Mora-
vé a ve Slezsku vytvaret na sklonku baroka a na pocatku osvicenstvi. Pfedpokladem bylo
spojeni dvou novych fenomén, které se stalo uréujicim pro vyvoj v ptistich stoletich. Tim
prvnim byla méstskd divadla, specializované budovy nebo i pouze divadelni saly spravova-
né mésty, kterd v distribuci predstaveni znamenala jejich vSeobecné zpfistupnéni pro kaz-
dého, kdo si zaplatil vstupné (na rozdil od produkei v zdmeckych divadlech, od $kolnich
predstaveni apod.). A druhym novym momentem bylo roz$iteni profesiondlnich kocujicich
spolecnosti jako rozhodujiciho instituciondlniho zajisténi divadelni produkce (opét srov-
nejme s neprofesionalnimi aktivitami $kolskymi, jezuitskymi, lidovymi), které byly plodem
alzbétinského divadla, tedy pozdni renesance. Spojeni obojiho vytvorilo predpoklady pro
pravidelny divadelni provoz. Na Moravé vzniklo prvni méstské divadlo v Brné, a to uz v roce
1732. Bylo zbudovano v Taverné na Zelném trhu a bylo pronajiméno zpocatku hlavné ital-
skym impresaritim, ale brzy také stale ¢astéji némecky hrajicim spole¢nostem. V Olomouci
vystupovaly divadelni spole¢nosti v letech 1744-1768 v sdle domu U ¢erného orla (dne$ni
Hauenschildiv palac) a v roce 1770 bylo zbudovano méstské divadlo nad masnymi kramy
na Dolnim namésti. Ve Znojmé byla v letech 1782-1784 piestavéna na divadlo (tzv. redutu)
byvala kaple sv. Bernarda pattici diive klasteru klarisek; bylo to malé divadlo s nuznym vy-
bavenim jevi$té i hledisté. V Jihlavé slouZil od roku 1793 ptilezitostnym divadelnim predsta-
venim byvaly kostel sv. Alzbéty. Ve Slezsku byl prvni méstsky divadelni sal zatizen v Opavé
na Hornim ndmésti v méstské vézi (pozdéji tzv. Schmetterhaus, dnes zvané Hlaska) v dobé
mezi léty 1745-1750. V Té$iné byla zezadu radnice v roce 1788 zbudovana méstska reduta
a v Krnové je prvni pfimy doklad o malém divadelnim sale z roku 1790. Béhem 18. stole-
ti v téchto salech stale ¢astéji vystupovaly némecky hrajici spole¢nosti a kratké stagiony se
prodluzovaly v sezonni (az nékolikamési¢ni) prondjmy. Ve vétsiné téchto mést se pocatkem
19. stoleti ustélil pravidelny divadelni provoz (az na Krnov, kde byl divadelni sél v roce 1804
uzavien a obnoven az v roce 1853, v Jihlavé se v letech 1825 - 1850 provizorné hrélo v sale
nad jednim z mistnich hostinct).?

V pribéhu 19. stoleti az do zacatku prvni svétové valky pak byla na Moravé a ve Slezsku
postavena fada reprezentativnich divadelnich budov, které slouzi divadlu dodnes: v Opavé
(1805), Olomouci (1830), Brné (1882), Znojmé (1900) a Tésiné (1910). Nejpozdéji, ale s o to
vétsi dynamikou se zacalo rozvijet divadlo v Moravské Ostravé. Od roku 1880 zde byla pro
predstaveni kocujicich spole¢nosti (v¢etné opernich a operetnich) upravena méstska strel-
nice, v roce 1895 zacal slouzit divadlu Deutsches Haus a v roce 1907 bylo otevieno méstské
divadlo. V8echny tyto scény slouzily némecky mluvenému divadlu, jen nékteré (a jen v ur-
¢itych obdobich) uvadély i ¢eska nebo polska predstaveni ochotniktl a divadelnich spole¢-
nosti.

Po vzniku Ceskoslovenska se stdla némeckd divadla ocitla v ,,neptatelském® staté, zistala
odtrzena od materské kultury, ze dne na den se stala mensinovymi divadly. Némecka diva-
delni kultura v8ak za prvni republiky nezanikla, a to ani na Moravé a ve Slezsku. Néktera
némecky hrajici divadla opustila méstské budovy, nastéhovala se do narychlo rekonstruova-

*  VétSina udaju Cerpana z: Lexikon zur deutschen Muzikkultur. Bohmen, Mdihren, Sudetenschlesien. Miinchen

2000; Vogelsang, B.: Theaterbau in Schlesien. Dortmund 1984.
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nych Némeckych domil ¢i jinych prostor nebo redukovala rozsah provozu (Brno, Ostrava),
pripadné divadelni spolek pro tento ucel zfizeny organizoval pouze vystoupeni hostujicich
némeckych soubort (Olomouc, Znojmo). V Opavé vsak ztstalo méstské divadlo s némecky
hrajicim souborem i po roce 1918 az do 1. zaf{ 1944 (kdy Némci natidili uzavieni vsech di-
vadel v protektoraté). Po 15. bteznu 1939 nastal opaény proces: Némci znovu zabirali mést-
ska divadla pro némecké soubory a ¢eské se stéhovaly do provizorii. Pro Znojmo a Jihlavu
byl utvoten spole¢ny némecky hrajici soubor, zdjezdové divadlo bylo zalozeno v Sumperku.
Obdobi protektoratu bylo dobou expanze némecky mluveného divadla, které, §tédie do-
tovano z fiSe, obnovovalo i zpévoherni a baletni soubory a vyvijelo hore¢nou zjezdovou
¢innost.

Shrneme-li tento stru¢ny vycet, miZzeme konstatovat, Ze od zac¢atku 18. stoleti aZ do roku
1918 (a ¢aste¢né az do roku 1945) byly Morava a Slezsko soucasti prostoru némecky mluve-
ného divadla, ktery se rozklddal od dne$ni Belgie a Nizozemi ptes Polsko az do Vychodniho
Pruska (Konigsberg) a od Baltu az po Rakousko a oblasti Madarska a Rumunska.* Zatimco
v Praze se profesionalni ¢esky mluvené divadlo rozvijelo od roku 1785 a od roku 1849 objiz-
dély ¢eské divadelni spole¢nosti i venkovské oblasti Cech, po roce 1848 se prostor Moravy
a Slezska pro Ceské profesiondlni divadlo neotevrel: ¢esti feditelé nedostavali koncesi pro
tyto dvé zemé. A tak prvni ceskou spoleénosti, ktera mohla cestovat po Moravé, byla az
v roce 1863 spole¢nost Josefa Standery. Ve Slezsku to bylo jesté obtiznéjsi: v Katetinkdch
u Opavy poprvé hréla ¢esky v roce 1884 spole¢nost Viclava Svobody, a v tésinském Slezsku,
kde se ovSem hrélo i polsky, poprvé vystoupila éeska spoleénost az v roce 1891 (feditelem
byl Vaclav Chodéra).

Morava a zejména Slezsko v tu dobu ztracely viidi vyvoji ceského divadla v Cechéch né-
kolik desetileti. Znamenalo to ale zaroven, Ze vyvoj divadla na Moravé a ve Slezsku byl vuci
Cechdm opozdén, a Ze publikum, af uz jeho matefitinou byla némcina, ¢estina nebo polsti-
na, bylo divadelné zpozdilé?

Morava a Slezsko jako multikulturni prostor

Na rozdil od vétsiny sousednich zemi a regionti ani Morava, ani Slezsko nemély kom-
paktni némecké osidleni. Pocetné tvorilo némecké obyvatelstvo vétsinu jen v nékterych
obvykle vétsich sidlech (pfed rokem 1918 ve Znojmé, Olomouci, Opavé apod., i po roce
1918 v Opavé a ve Slezsku vitbec). Vyznamnou narodnostni skupinu tvotili Polaci, zejména
ve Slezsku. V roce 1880 tvorila némecka komunita na Moravé z celkového poétu obyvatel
29 %, ve Slezsku byl tento pomér: Némci 47,5 %, Polaci 23 % a Cesi 22 % (zbytek byly ostatni
narodnosti). Pomérné pocetné zastoupeni méli Zidé (hlasili se oviem k ném¢iné, polstiné
i ¢esting), statisticky zaznamendany jsou i narodnosti ukrajinska, ruskd, madarska (sloven-
ska), italska ad. Prestoze na Moravé mélo némecky hovorici obyvatelstvo mensi podil nezli
v Cechéch (29 % oproti 36,6 % v Cechdch), nebylo soustfedéno jen do pohraniéi a zasaho-
valo vyznamnéji i do vnitrozemi. Nékdy tvotila némecky hovotici komunita politicky a eko-
nomicky nejsilnéjsi skupinu obyvatel i v mistech, kde byla pocetné v mensiné (naptiklad na

* Jeptizna¢né, Ze v némciné byl také napsan prvni a patrné zatim posledni pokus o formulovani déjin divadla na

Moravé a ve Slezsku. Srov. d’Elvert, Ch.: Die Geschichte des Theaters in Mihren und Oesterr. Schlesien. Briinn
1852.
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Ostravsku). Tehdy obvykle méla i finan¢ni prostfedky k zatizeni vhodného divadelniho salu
nebo dokonce k postaveni divadelni budovy. Nezanedbatelné bylo samoztejmé tzké propo-
jeni s Vidni, ktera preferovala némcéinu.

Znamenalo to, Ze némecky hrajici spole¢nosti vyhradné jako jediné pfivazely na Moravu
a do Slezska osvicensky a romanticky repertodr, rakouské lidové divadlo, némecky divadelni
klasicismus, svétovou klasiku véetné her Williama Shakespeara a prvni nazvuky repertoa-
ru naturalistického a realistického. Zpozdéni provinénich némeckych divadel a kocujicich
spole¢nosti za vyvojem v centrech nebylo veliké a tyto soubory mély zasadni vliv na ukon-
¢eni éry baroka u nas. V Brné se v roce 1777 hraly Lessingovy hry Emilia Galotti a Min-
na von Barnhelm (Mina z Barnhelmu), v roce 1787 Goethuv Clavigo, v roce 1789 poprvé
v Brné Mozarttiv Don Giovanni. V témze roce (v némz se zacala francouzska revoluce) byla
ve Znojmé uvedena Schillerova hra Die Verschworung des Fiesco zu Genua (Fiesco a jeho
spiknuti v Janové). V Opavé prezentovala osvicensky repertodar patrné jako prvni spole¢nost
Karla von Morocze (Emilia Galotti 1782), Seippova spole¢nost zde sehrala mj. hru Der Ad-
jutant (Pobo¢nik) Friedricha Ludwiga Schrodera (1788). Za feditele Karla Ludwiga Haina
byl repertoar divadla zcela orientovan na program némeckého narodniho divadla: jen v roce
1790 byly uvedeny tfi Schillerovy hry Die Rauber (Loupeznici), Kabale und Liebe (Uklady
a laska) a Die Verschworung des Fiesco zu Genua, v roce 1794 byla sehrana Mozartova ope-
ra Die Zauberflote (Kouzelna flétna) atd.

Vedle soudobych divadelnich tendenci zavedly némecky hrajici kocovné spole¢nosti
a méstskd divadla na Moravé a ve Slezsku i urdity systém distribuce a propagace divadla,
zahrnujici nabidku repertodru v predplatném, benefi¢ni predstaveni ve prospéch herct
(soucast gaze) a predstaveni ve prospéch vefejnych potreb a zajmu, ustalovalo se obdobi
hlavni divadelni sezony (s ohledem na svatky, pracovni rytmus, masopustni obdobi atd.).
Obecenstvo, zvlasté ve vétsich mistech, uvyklo tomu, Ze divadla uvadéla vedle ¢inohry také
operni, operetni, baletni a détska predstaveni. Na produkce némecky hrajicich spole¢nosti
chodilo i publikum hovortici jinym matefskym jazykem: divadlo to svou povahou umoziio-
v jazykové smiSenych oblastech. Nékteré ze stereotypt a konvenci zavedenych v té dobé jsou
pfitomny v nasich divadlech dodnes.

Méstska divadla s némeckymi soubory byla také prvnimi misty, kde se zacala objevovat
prvni predstaveni v éeské Fe¢i. Vétsinou v nich vystupovali ¢esti herci angazovani v némec-
kém souboru a mistni ochotnici, nebo i néme¢ti herci. Nejvice se éeska predstaveni rozsitila
ve dvacatych a tticatych letech 19. stoleti v Brné, ve tficatych a ¢tyticatych letech v Olomou-
ci, ve ¢tyficatych letech jsou jednotlivé doklady i z Opavy. V roce 1852 se v Brné uskute¢ni-
la ojedinéla staggiona ceské spole¢nosti Josefa Aloise Prokopa. V padesatych a $edesatych
letech reagovaly na rostouci poptavku po ¢esky hraném divadle na Moravé i némecké spo-
le¢nosti, ale bez vétsiho tspéchu. V podstaté celé obdobi tzv. narodniho obrozeni, alespon
pokud jde o divadlo, zasdhlo Moravu jen okrajové, vyznamnéji pouze Brno; o Slezsku ne-
muzeme uvazovat viibec. O mnoho lepsi to nebylo ani s ochotnickymi a spolkovymi akti-
vitami.

V Sedesatych a sedmdesatych letech byly Morava a Slezsko je$té ndrodnostné pomérné
klidné, rtiznojazy¢né divadelni a jiné kulturni aktivity bez vétsich problému existovaly vedle
sebe, ¢asto dokonce kooperovaly. Nejvétsim problémem existence ¢esky a polsky mluvené-
ho divadla byl nedostatek penéz na ztizeni a udrzovani divadelnich budov a sali. Az do
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osmdesatych let pomérné ¢asto méstskd némecky hrajici divadla umoziovala i kondni jino-
jazy¢nych divadelnich produkci (v Olomouci byl vydan zakaz éeskych predstaveni v mést-
ském divadle az v roce 1884). V osmdesatych a devadesatych letech se problém nedostatku
divadelnich prostor ¢aste¢né fesil stavbou narodnich domt s divadelnimi saly. V té dobé se
v8ak uZ narodnostni rozpory zacaly zostfovat a divadlo se stavalo soucasti narodnostniho
boje, podobné jako tieba $kolstvi. Divadlo, lhostejno, v jakém jazyce hrané, bylo zatizeno
jesté vice mimodivadelnimi funkcemi, které formulovalo osvicenstvi a které se ostfe promé-
novaly v zavislosti na historickych udalostech zejména béhem dramatické prvni poloviny
20. stoleti (1914, 1918, 1938-1939, 1945). Pfitom ani ¢eské, ani polské, ale ani némecké
divadlo nemohlo na Moravé a ve Slezsku spojovat svou budoucnost s nadéji na moznost
vytvoreni homogenniho nédrodniho statu po vzoru Francie nebo Itdlie: vSechny narodni po-
doby divadla byly ,,odsouzeny* ke spole¢nému souZiti.

Posledni pfipominkou dtivéj$iho multikulturniho charakteru Moravy a Slezska je exis-
tence polsky hrajictho souboru Tésinského divadla v Ceském Tésiné (od roku 1951). Z to-
ho hlediska zna¢ny vyznam ma i kazdoro¢ni divadelni prehlidka Na hranici, ktera se kond
rovnéz v Ceském Té$iné od roku 1990 a na niz se prezentuji t¥i divadelni kultury: ¢eskd,
polskd a slovenska. Za pfipomenuti stoji i sou¢asnd vyrazna orientace divadelni Ostravy
na vychodni Evropu. Piisobi zde fada osobnosti ptivodu polského, slovenského, ruského,
ukrajinského (ale také bulharského a feckého), a podobnou orientaci miizeme pozorovat
i v repertodru.

Cesky mluvené divadlo na Moravé a ve Slezsku v letech 1863-1918

Jak uz bylo feéeno, emancipace ¢esky hraného (a v té§inském Slezsku i polsky hraného)
divadla se zde zapocala az po Rijnovém diplomu a Unorové tstavé. V $edesatych a sedm-
desatych letech zde prezentovaly ¢eské profesiondlni divadlo spole¢nosti Anny Standerové,
Véclava Svobody, Antonina Muska, Arnostky Libické, VAclava Pézdrala a Emanuela Sumy.
Byly to spole¢nosti ¢inoherni (s prvnimi pokusy o operetu) a spole¢nosti malé, vétsinou
s deseti, dvanacti herci, jejichz jddro &asto tvotili ptislusnici feditelovy rodiny. Reditelé vét-
$inou jesté osobné zazili Josefa Kajetana Tyla a jeho obrozensky program ¢eského divadla.
Lze fici, Ze tylovska predstava romantického divadla pravé v této dobé na Moravé na Cas
(a naposledy) dosla ur¢itého naplnéni. Tylovy hry byly nezbytnou soucasti repertoaru, da-
raz byl kladen (i mistni ¢eskou publicistikou) na ¢eskou dramatiku vitbec. Rakouskd drama-
tika (veselohry, fragky, obrazky ze Zivota) byla ptijimana, némecka nevrle trpéna, pokud se
viibec objevila. Béhem $edesatych let se v§ak i na Moravé tato ponékud staromilsky vyzni-
vajici podoba divadla rychle vyzivala. Ptispél k tomu i rok 1867 a kocovina ¢eské politiky po
rakousko-uherském vyrovnani, kterou se ukonc¢ila nékolikaletd ¢eska euforie po obnoveni
konstitu¢nich svobod.

Novou koncepci divadla pfivezla na Moravu spole¢nost Elisky Zollnerové, ktera svou
dramaturgii odvozovala od Prozatimniho divadla, orientovala se na nejnovéj$i dramatiku
i svétovou klasiku bez ohledu na ptivod dramatika, hrala uz i operetu. S timto repertodrem
(a velmi dobrym souborem) projela od roku 1871 do zac¢atku osmdesatych let celou Mora-
vou véetné Brna, Olomouce a Ostravy. Je§té vyznamnéjsi roli sehrala, i kdyzZ spi$e jen v Brné,
velka spole¢nost Jana Pistéka, kterd provozovala také operu - v roce 1879 uvedla v Brné
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mj. moravskou premiéru Smetanovy Prodané nevésty. V roce 1882 uskute¢nila sviij prvni
zdjezd na Moravu vynikajici operni, operetni a ¢inoherni spole¢nost Frantiska Pokorného
(vratila se do roku 1888 jesté tfikrat), diky niz publikum ve vét$iné mist, kde se spole¢nost
zastavila, slySelo poprvé ¢esky zpivané opery, vidélo prvni ukazky naturalismu (dramatiza-
ce Zolovych romant) a formujiciho se nového ¢eského herectvi blizké budoucnosti, které
predstavoval zejména Eduard Vojan. V roce 1884 bylo s velkou slavou otevieno Prozatimni
Nérodni divadlo v Brné, které od té doby pfivadélo na Moravu nejlepsi ¢eské spole¢nos-
ti Jana Pi§téka, Frantiska Pokorného, Pavla Svandy ze Semcic, Vaclava Hiibnera, Frantigka
Laciny ad. A protoze sezona v Brné trvala jen nékolik mésicti a ve zbyvajici ¢asti roku se
feditelé vraceli k tradi¢nimu ko¢ovani, brnénské ¢eské divadlo rdzem ovladlo celou Moravu,
kterd byla nejptirozenéj$im teritoriem pro hostovani.

Velké vzepéti ¢eského divadla na Moravé souznélo s tim, Ze ¢eskd méstanska spole¢nost
prekonala na pocatku osmdesatych let stagnaci narodniho Zivota a optela se o novou, mo-
derni a optimistickou predstavu svéta. Vyvoj ceského divadla (v uzkém spojeni s ¢eskym
hudebnim Zivotem) nebyvale akceleroval. Lze fici, Ze béhem nékolika madlo roku, od konce
sedmdesatych let do otevieni Narodniho divadla v Brné v roce 1884, ¢esky hrané divadlo na
Moravé vyrovnalo ¢asovou ztratu viici vyvoji v Cechach. Prekotné promény éeského divadla
na Moravé pak potvrdil nastup novych divadelnich spole¢nosti s modernim repertodrem
(Trnkova operni, operetni a ¢inoherni spole¢nost, ¢inoherni spoleénost Vaclava Hiibnera)
a dravé prosazeni soudobého naturalistického a realistického dramatu ¢eského i svétového
v repertoaru uz existujicich spole¢nosti (spole¢nost Vaclava Chodéry, spole¢nost Viclava
Svobody po prevzeti Svobodovym zetém Frantiskem Lacinou atd.).

O vyrovnani vyvoje v Cechdch a na Moravé viak nejlépe svéd¢i Svandovy brnénské se-
zony v letech 1886-1891, které byly prukopnické pokud jde o formovani ¢eského realistic-
kého divadla viibec.

Morava a Slezsko: regiony bez autority centra

Jestlize pro &esky zivot v Cechdch méla od konce 18. stoleti inspirujici aZ determinujici
vliv Praha, na Moravé a ve Slezsku tomu zdaleka tak nebylo. V téchto regionech nikdy ne-
mélo rozhodujici vliv jedno sttedisko. Je to jedna z pii¢in a jeden z disledki specifického
politického a narodnostniho vyvoje téchto dvou ¢eskych zemi. Lze tvrdit, Ze ani Brno, ani
Olomouc ¢i Ostrava nemély nikdy povahu absolutniho kulturniho hegemona. Na Moravé
a ve Slezsku se setkdvame s mnoZinou vlivit vzdalenych nebo mensich regiondlnich cen-
ter (Praha byla jen jednim z nich, na severni Moravé a ve Slezsku méla dlouho velky vliv
Vratislav atd.), ktera se s historickym vyvojem relativné rychle proménovala. Navic nékdy
v jednom regionu a v jedné dobé ptisobila na jednotlivé ndrodnostni skupiny rtiznd centra.
Zatimco némecké Brno bylo pod silnym vlivem nedaleké Vidné, ¢eské Brno podobnou au-
toritu postradalo. V¢i Praze mélo vidy rezervovany postoj, ¢erpalo silu a inspiraci z okolni-
ho ¢eského prostiedi a béhem 19. stoleti roz$itovalo svij vliv na sttedni a jizni Moravé. Také
Opava byla, zejména po roce 1742 az do vzniku Ceskoslovenska, kulturné a politicky pod
silnym vlivem Vidné. Dokonce i zdejsi ¢esti intelektudlové posilali své déti do kol castéji
do Vidné nezli do Prahy. Opavské méstské divadlo, s velkou a dlouhou tradici, si udrzovalo
vliv nejen v opavské ¢asti Slezska, ale i v nedaleké ,,némecké” Ostravé, ktera (podobné jako
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»Ceskd“ Ostrava) postradala pocetnéjsi inteligenci humanitniho zaméfeni a kulturni tradici.
Zato pro Ceské obyvatelstvo v Sirokém okoli se Ostrava stala jednozna¢éné centrem ¢eského
divadla uz od pocatku osmdesatych let 19. stoleti, kdy na jevisti upravené méstské sttelnice
(hrély zde i némecké soubory) mohly vystupovat také velké operni spole¢nosti, v letech 1882
a 1886 to byla i zminéna spole¢nost Frantiska Pokorného. Na ¢eska predstaveni v Moravské
Ostravé se v této dobé sjizdélo ¢eské publikum z obou ¢&asti Slezska, dokonce sem byly, po
vzoru Prahy a Brna, organizovany divadelni vlaky (z Opavy, Té$ina a Frydku). Vliv éeského
divadla v Ostravé na $iroké okoli podstatné vzrostl od roku 1908, kdy byla v moravskoost-
ravském Narodnim domé zfizena stdld ¢eska scéna. Jeji soubor po zbytek roku rovnéz ko-
¢oval a tehdy doslo poprvé k déleni ,,¢eského® divadelniho prostoru Moravy a Slezska mezi
brnénské a ostravské divadlo. Kulturni vliv ¢eské Ostravy ve Slezsku pak nabyl doslova po-
litického vyznamu po prvni svétové valce, kdy bylo k Ceskoslovensku ptipojeno Hlu¢insko,
do té doby pruské, a té$inské Slezsko s velkym podilem polsky hovoriciho obyvatelstva.

Trvald absence silného vlivového centra se projevila ve specifické podobé ¢eského més-
tanského Zivota na Moravé. Ve vétsich méstech s pocetnéj$im ceskym obyvatelstvem se za-
¢al, do zna¢né miry autonomné, se spolehnutim se na vlastni sily, vyvijet koncept mistni
kultury, v némz se spojovaly projevy spolkové a ochotnické s importovanymi aktivitami
profesionalnimi. Od $edesatych let 19. stoleti az do roku 1914, ve vzacné dlouhém obdobi
bez katastrofickych celospole¢enskych zmén, se tak vyvijela ¢eskd méstanskd kultura v Tre-
bi¢i, Ivancicich, Krométizi, Prostéjové, Pierové, Olomouci, Moravské Ostravé.” Vétsinou
se propojovala ¢innost zdjmovych a profesnich spolkd, spolkd péveckych, hudebnich a di-
vadelnich, mistni ¢eské inteligence a zurnalistiky, kterd vytvarela podminky pro hostovani
profesionalnich divadel a hudebnich téles, profesiondalnich zpévaki a herct, byla vyhledava-
ci s Antoninem Dvorakem) atd. Tato regionalni centra si obvykle vytvarela ur¢itou spado-
vou oblast s nejbliz§imi ¢eskymi obcemi, vzajemné si vyménovala osobnosti, méla velkou
motivaci tam, kde podobné aktivity vyvijelo i némecky hovofici obyvatelstvo. Vyhranénym
piikladem byla ¢eskda Olomouc, kde do roku 1918 pévecky spolek Zerotin a Jednota diva-
delnich ochotnikt besednich uvddély kazdoro¢né desitky predstaveni nejen ¢inohernich,
ale i opernich a operetnich, pravidelné spolupracovaly s divadly v Praze a Brné, hostovaly
zde $pickové orchestry a divadelni soubory. Zerotin mél vlastni orchestr a hudebni $kolu,
mél dokonce svoji malou expozici i na divadelni a hudebni vystavé ve Vidni v roce 1892 atd.
Mistni spolky v téchto regionalnich centrech obvykle spolupracovaly s divadelnimi spole¢-
nostmi, néktet{ profesiondlni herci od spole¢nosti se na Moravé usazovali a déle rozvijeli
ochotnické divadlo (zpévék a herec Franti$ek BruZzek v KrométiZi, herec Karel Mollinary
v Moravské Ostravé), do velkych hudebnich spolkt ptichazeli kapelnici od divadelnich or-
chestrit (Antonin Petzold, Rudolf Pavlata ad.). Regionalni kulturni centra vyvijejici se na
Moravé pred rokem 1918 jsou prikladem dlouhodobé produktivni syntézy riznych druht
uméni, aktivit ochotnickych a profesionalnich, zdejsich i importovanych. Jejich vyznam v té
dobé a v tomto prostoru bychom neméli podcenovat.®

5

Prostéjov patfil k nejvyznamnéjsim takovym kulturnim stfediskim. Moznd pravé tato tradice pfispéla k tomu,
Ze v obdobi socialismu zde vzniklo jedno z nejpribojnéjsich studiovych divadel, HaDivadlo (1974, v roce 1985
se prestéhovalo do Brna).

D¢jiny ¢eského méstanského ochotnického divadla na Moravé a ve Slezsku nejsou v Déjinach ¢eského divadla
popsany; pfislusnd kapitola je vénovéna délnickému ochotnickému divadlu a na Moravé se soustfeduje na
Prostéjov. Srov. Déjiny ceského divadla, 111, c.d., s. 451-473.
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Z nasich uvah vyplyvd, Ze pfipadny vyzkum by se mél realizovat po téchto jednotlivych
regiondlnich centrech, ale vzdy v celém rozsahu vSech zdej$ich aktivit a v§ech narodnostnich
skupin, které byly spolu navzdjem propojeny (ptinejmensim ¢aste¢né spole¢nym hledistém)
anelze je tedy zkoumat izolované; také vétsina pramenti se zachovala v tomto spojeni. Zatim
ale nemame k dispozici ani divadelni mistopis Moravy a Slezska, ktery by velmi usnadnil
historikovi zdej$tho divadla jeho tkol.

Transfer divadelnich koncepta

Uz jsme se zminili, Ze Morava a Slezsko byly v baroku soucésti otevieného evropského
divadelniho prostoru, kterym se pohyboval stéle rostouci pocet profesionalnich ko¢ovnych
spole¢nosti. A¢koliv patrné v nasi predstavé o tehdej$im divadle pretrvava pocit, Ze se di-
vadlo $itilo na Moravu a do Slezska spise z Prahy a z Cech, pohyb severojizni byl neméné
dualezity, ne-li vyznamnéj$i. Pro Rakousko bylo diilezité spojeni se Slezskem, které tvotilo
velké oblasti na severu habsburské monarchie. Moravou prochdzely v zdsadé dvé trasy na
sever: jedna sméfovala pies Opavu, druhd Moravskou branou po tzv. jantarové stezce do Té-
$inska (a pokracovala az k Baltu). Moravskou branou pronikaly ze Slezska na Moravu i prv-
ni anglické spole¢nosti. Jednou z nich byla patrné spole¢nost Johna Greena, kterd s velkou
pravdépodobnosti vystupovala uz v roce 1617 v Olomouci pod ochranou arcibiskupa Die-
trichsteina a s doporuc¢enim vratislavského biskupa Karla Habsburského. Z Olomouce pak
angli¢ti komedianti pokracovali s arcibiskupem Dietrichsteinem do Prahy na korunovaci
Ferdinanda II. Olomouc byla v té dobé hlavnim méstem Moravy a Adolf Scherl se domniva,
Ze zdej$i divadelni aktivity v 17. a 18. stoleti mély i $ir$i evropsky vyznam.” Moznd i proto, Ze
Olomouc lezela na obou severojiznich trasich mezi Vidni a Slezskem.

Z Moravy vstupovaly divadelni spole¢nosti i do Uher (zejména do Prespurku). Po ztraté
vetsi ¢asti Slezska ve valce s Pruskem (1742) se severni hranice monarchie ptiblizila k Vidni
a volny tranzit mezi pruskym a rakouskym Slezskem se ztiZil, ne v§ak znemoznil. Vyznam
Olomouce a Moravy v pozdné humanistickém a baroknim divadle podtrhuje i velmi brzky
ptichod jezuitd do Olomouce v roce 1566. O rok pozdéji je zaznamenano prvni jejich diva-
delni predstaveni. Olomoucti jezuité tak zde zacali vytvaret velmi dlouhou, souvislou a bo-
hatou divadelni tradici. Vyznam Moravy a Slezska v kontextu tehdej$iho divadla v zemich
Koruny ¢eské nebyl dosud zhodnocen.

O ptinosu némecky hrajicich spole¢nosti pfi transferu klasicistnich a osvicenskych fo-
rem divadla na Moravu a Slezsko, které vysttidaly baroko, jsme se zminili. V 19. stoleti uz
obé zemé pravidelné kfizovaly desitky spole¢nosti, které zde také dostavaly stale ¢astéjsi
a lepsi prileZitosti k del$im sezondm v méstskych divadlech, odkud vyjizdély ke krat$im sta-
gionam v okoli, v 1ét¢ usilovaly o stagiony v lazenskych divadlech atd. Vyznam divadla v re-
gionu zvy$ovaly aktudlni historické udalosti. Naptiklad v Opavé zasedal v roce 1820 kon-
gres Svaté aliance za casti panovnikit Rakouska, Ruska a Pruska. Zdejsi divadlo bylo pti
této mimoradné prilezitosti urychlené vylep$eno a soubor pro dvoumési¢ni obdobi posilen
stalymi hosty z Vidné. V Olomouci se zase v kvétnu az zafi 1851 odbyvala vyznamnd poli-
tickd jedndni za ucasti Frantiska Josefa I., ruského cara a ¢lentt némeckych panovnickych

7 Scherl, A.: K vystoupenim némeckych a italskych profesiondlnich hereckych spole¢nosti v Olomouci v 17.
a 18. stoleti. Ptispévek prednesen na konferenci O divadle na Moravé a ve Slezsku II, Olomouc 2003.
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dvort. Olomouckou ¢inohru a zpévohru doplnili opét herci, zpévaci a hudebnici z Vidné.
Byly mezi nimi i pévkyné Mathilda Wildauerova a slavna tane¢nice Fanny Elslerova. Diva-
delni Zivot v Olomouci se v té dobé zintenzivnil, mj. zde byla poprvé uvedena Meyerbeerova
opera Der Prophet (Prorok). Herci a reziséfi napiiklad videniského Burgtheatru pak hosto-
vali v divadlech v tomto regionu az do prvni poloviny 20. stoleti vicekrat. Zdej$i némecké
scény se zaslouzily i o transfer konceptii divadla realistického a naturalistického na Moravu
a do Slezska. Dynami¢nost pohybu divadelnich konceptu jesté vzrostla s ptichodem ¢eskych
spole¢nosti a s otevienim Narodniho divadla v Brné. Z hledi$t némeckych scén nepochyb-
né ubylo ¢esky hovoricich divakt (ale nezmizeli zcela), na druhé strané némecky hovotici
publikum zacalo navstévovat i predstaveni lepsich ¢esky hrajicich soubort. Bylo tomu tak
naptiklad pti hostovani spole¢nosti Franti$ka Pokorného (tehdy byl ndjemcem Néarodniho
divadla v Brné) v Moravské Ostravé v roce 1886. Némci navstévovali zejména operni pred-
staveni a cely pobyt ¢esky hrajiciho souboru velmi uznale komentoval Mahrisch-Schlesis-
cher Grenzbote.®

Némecky hrané divadlo ptindselo nové divadelni impulzy i po roce 1918. Napriklad
némeckd scéna v Deutsches Haus v Moravské Ostravé vytrvale uvadéla mj. némecké ex-
presionistické drama (Georg Kaiser, Ernst Toller, Carl Sternheim, Bertolt Brecht, Arthur
Schnitzler aj.). Kdyz tedy tfeba Oldtich Stibor nastudoval v roce 1929 v Narodnim divadle
moravskoslezském inscenaci Tollerovych Soku stroju, byl to text v ostravském prosttedi uz
znamy - némecky soubor jej uvedl v roce 1924. Némecké scény pak za prvni republiky po-
mérné ¢asto hraly soudobou ¢eskou dramatiku, ale o inscenaéni podobé a vykladu her Karla
Capka, Franti$ka Langra, Olgy Scheinpflugové, Viléma Wernera a dal$ich nevime téméf nic.
Zvlastni kapitolu pak tvori t¥icata 1éta 20. stoleti, kdy i na Moravé pusobila fada némeckych
herct, kteti sem emigrovali pfed Hitlerem a spolupracovali s ¢eskymi herci. Jinou podo-
bu stretdvani riznych divadelnich kultur pfedstavovalo méstské divadlo v Opavé. Zde ve
dvacatych a tficatych letech 20. stoleti dochdzelo k pravidelné konfrontaci némecky hrajici-
ho doméciho souboru vydrzovaného méstem s hostujicimi ¢esky hrajicimi soubory z Olo-
mouce a Ostravy.’ Vzdjemné obohacovani obou kultur se prerusilo s Mnichovem a okupaci
a definitivné skonc¢ilo po druhé svétové valce — Morava a Slezsko byly zcela odfiznuty od
némeckojazy¢ného divadla, které vyvoj zdejsiho divadla ovliviiovalo dvé a pil stoleti. Proti-
némecké nalady, po unoru 1948 ideologicky podtrzené, znemoznily i odborné zhodnoceni
tilohy némeckojazyéného divadla u nas. Cesky mluvené divadlo tak ztratilo v nové formulo-
vanych historickych vykladech sviij ptirozeny kontext.

Ceské divadlo v Praze a divadlo mimoprazské

Jinou variantu transferu divadelnich hodnot predstavuje pohyb mezi divadelnimi regi-
ony stejnojazy¢né divadelni kultury. O rovnocenném postaveni riznych regiont svéd¢i to,
kdyz ze sebe vydavaji nové divadelni impulzy, kterymi se navzdjem obohacuji. Tvrzeni, Ze
¢eské divadlo na Moravé vyrovnalo v poloviné osmdesatych let 19. stoleti zpozdéni za vy-
vojem v Cechdch, presvédcivé doklada brnénska éra teditele Pavla Svandy ze Seméic, ktery

8 Stefanides, J.: Ceské divadlo v Moravské Ostravé 1908-1919. Olomouc 2000, s. 18.
®  Tématem se zabyva Milo§ Zbavitel. Srov. napiiklad Zbavitel, M.: Kalenddrium déjin divadla v Opavé. Opava
1995.

149



vedl zdej$i Narodni divadlo v letech 1886-1891.!° Byla to neobyc¢ejné $tastna konstelace pri-
znivych vlivi a okolnosti, které, uz nékolik let po jeho zaloZeni, u¢inily z brnénského divadla
vyvojové progresivni centrum ¢eského divadelnictvi. Priikopnickd dramaturgie prazského
intelektudla Pavla Svandy ze Semcic (soudobé Ceské a francouzské drama, prvni Ibsenovy
hry, ruti realisté véetné Nikolaje Vasiljevice Gogola a uz také Antona Pavlovi¢e Cechova
ad.) konvenovala brnénskému primyslovému prostredi pfitahujicimu pracovni silu z okol-
niho ¢eského venkova. Podporovali ji dva kritici probojovéavajici divadelni realismus (Josef
Merhaut v ¢inohfe a Leo$ Janacek v opere). Divadlo, zalozené nedlouho predtim, nebylo za-
tizeno tradici a konvencemi romantismu. A hlavné: Svanda mél vynikajici ¢inoherni soubor,
ktery zde pokladal zéklady ¢eského realistického a psychologického herectvi. S Eduardem
Vojanem a Hanou Kube$ovou (pozdéji provdanou Kvapilovou) projel Svanda viemi vétsimi
mésty na Moravé a jejich nové herectvi citlivé zaznamenavali jako prtibojné redaktofi mist-
nich listd. O zpozdéni a konzervativnosti prazského Narodniho divadla vii¢i Brnu svéd¢i
umélecké osudy obou hercii po jejich ptichodu do Prahy v roce 1888. Zejména Eduard Vo-
jan se dlouho protloukal fadou podtadnych roli, nez se v roce 1894 proslavil Franckem pfi
premiéfe Marysi bratti Mrstikil. Vojan i Kvapilova pak nejlepsi 1éta v Narodnim divadle pro-
Zili po roce 1900 s rezisérem Jaroslavem Kvapilem pravé v repertodru, ktery z¢asti uz pred
lety formoval jejich brnénské obdobi (Ibsen, svétova klasika ad.). K titulni roli Shakespea-
rova Hamleta se Vojan dostal v Praze aZ v roce 1905 — na Moravé vSak publikum poznalo
Vojanova Hamleta poprvé uz v roce 1886, kdy mél jeho predstavitel teprve 33 let.

Lze myslim pravem vyslovit domnénku, Ze bez predchozi zkusenosti publika s némecky
mluvenym divadlem by ¢esky hranému divadlu na Moravé trvalo mnohem déle, nez by
vyrovnalo ztratu za Cechami.

Svébytny vyvoj (¢eského) divadla na Moravé pak pokracoval i ve 20. stoleti a prinesl
fadu dal$ich impulzii pro celonarodni a dokonce i pro prazské divadelnictvi. P¥ipomenme
alesponi nékolik prikladii. Jednu z nejvyznamnéjsich podob avantgardniho divadla u nés
vytvoril ve tficatych letech rezisér Oldtich Stibor v Olomouci (po divadelnich zaéatcich
v Ostravé a Praze). Realistické divadlo v Praze zalozili po druhé svétové vélce reZisér Jan
Skoda, scénograf Jan Sladek a skupina hercii, kteti svou koncepci divadla realizovali v tfi-
cétych a étyticétych letech v Ndrodnim divadle moravskoslezském v Ostravé. Pro vznik Ci-
noherntho klubu v Praze v roce 1964 byl rozhodujici ptichod reZiséra a herce Jana Kacera
a jeho skupiny hercti z ostravského Divadla Petra Bezruce (byli mezi nimi Nina Divigkova,
Jitina Ttebicka, Frantisek Husak, Jiti Hrzan, o néco pozdéji Petr Cepek, Vaclav Kotva a Jiii
Kodet). Podstatny a svébytny byl ptinos Moravy (zejména brnénského divadelnictvi) pro
Ceské studiové divadlo sedmdesatych a osmdesatych let 20. stoleti. Nynéjsi velké osobnosti
¢eského ¢inoherniho divadla Jan Antonin Pitinsky a Vladimir Moréavek se profilovaly na
Moravé (z¢éasti v okruhu vyspélého amatérského divadla v Brné), Moravek sam pochazi ze
slezského Bruntélu. Ve vy¢tu by samoztejmé bylo mozné dale pokracovat, ale to v této chvili
neni dtlezité.

10

Pokud by D¢jiny ¢eského divadla popisovaly nova slohova obdobi v komparativni ¢asové roviné, pak by kapi-
tola vénovand ¢eskému divadelnimu realismu za¢inala pravé brnénskou érou Pavla Svandy ze Sem¢ic (a moznd
uz i jeho predchtdce Frantiska Pokorného v sezoné 1885/86). V dobé, kdy se ¢inohra prazského Narodniho
divadla teprve chystala k uvedeni Stroupenického Nasich furiantt (navic s nevelkym ohlasem), Pavel Svanda
ze Semcic prezentoval nékteré ze svych brnénskych vybojti na druhém brehu Vltavy v letnim divadle na Smi-
chov¢. Takto je brnénska éra, jakkoliv v zasadé spravné, popsana az v ramci kapitoly Mimoprazské profesional-
ni divadlo v 80. a 90. letech. Viz Déjiny ceského divadla, 111., c.d., s. 263-282.
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Nemyslim si, Ze existuje néco jako ,moravské® ¢i ,,slezské” divadlo. Na druhé strané jsem
presvédcen, ze divadlo, se svou notoricky znamou ¢asoprostorovou determinaci, si v dlou-
hodobéjsim ptisobeni v jednom prostoru vytvari vlastni ,region®, ktery je dan publikem
a jeho spole¢nou divadelni, ale také spole¢nou Zivotni zkusenosti. Tento kolektivni ,,pro-
zitek divadla®, ktery se kazdodenné pravé s Zivotni zku$enosti propojuje, nakonec vyvolava
mistni, ,,regiondlni“ poptavku po uréitych funkcich divadla, jeho Zanrech a druzich, poetice,
typu herectvi atd. Tato poptavka pak formuje i program spole¢nosti, souborti a divadelnika,
ktefi do regionu ptijizdéji zvenku s vlastni predstavou divadla. V tomto smyslu jsou Morava
a Slezsko specifickymi divadelnimi regiony a stalo by za to napsat déjiny divadla na Moravé
a d&jiny divadla ve Slezsku (ovSem bez omezeni jazyka, druhti a Zanrua a véetné amatérského
divadla). Vétim tomu, Ze by to znamenalo zasadni pfinos k poznani d¢jin divadla v ¢eskych
zemich a také Zadouci korekci akademickych Déjin ¢eského divadla.

MAHREN UND SCHLESIEN ALS THEATERREGION
Zusammenfassung

Die Theatergeschichte Mahrens und Schlesiens, zwei von drei Lindern der b6hmischen
Krone, entwickelte sich gewissermaflen unterschiedlich von der Theatergeschichte in
Bohmen. Der Transit von Theatergruppen verlief hier nicht nur in der ostwestlichen Richtung,
sondern spitestens seit Ende von Renaissance auch entlang der nicht weniger bedeutenden
nordsiidlichen Route, wobei der Schlesien mit Wien verbindende Handelsweg, die sog.
Bernsteinstrafle, ausgeniitzt wurde. Seit Beginn des 18. Jahrhunderts wurden Méhren und
Schlesien in den Raum des deutschsprachigen Theaters eingegliedert, obwohl die nationale
und sprachliche Vielfalt innerhalb der Bevolkerung eine multikulturelle Umgebung schuf.
Das tschechisch und polnisch gespielte professionelle und Amateurtheater entwickelte sich
deutlicher erst seit den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts. Die deutschsprachigen Ensembles
brachten in diesen Raum klassizistische und aufklarerische Theaterformen, dsterreichisches
Volkstheater, deutsches Nationaldrama, das naturalistische und realistische Drama, die
Weltklassik (William Shakespeare u.a.), die Oper und die Operette. Szenen, wo deutsch
gespielt wurde, gab es hier auch nach 1918 (Troppau, Ostrau, Briinn) und ihre Existenz
horte erst nach dem zweiten Weltkrieg auf.

Zur Eigenart der theatergeschichtlichen Entwicklung in Mahren und Schlesien trug auch
die Tatsache bei, dass es hier kein so einflussreiches Kulturzentrum gab, wie es zum Beispiel
bei Prag in Bohmen der Fall war. In diesem Gebiet wirkten Einfliisse mehrerer regionaler
oder entfernter Zentren zusammen, zumal mit wechselndem Einfluss auf die verschiedenen
Nationalitdten innerhalb der Bevolkerung (Wien, Prag, Breslau, Briinn, Troppau, spiter
auch Ostrau u.a.). Seit den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts begann sich in gréfleren Stadten
hauptsichlich in Mahren eine spezifische Form der regionalen Kultur auszubilden, wo sich
Amateuraktivititen auf dem Gebiet des Theaters (und auch der Musik) mit den importierten
professionellen Aktivititen verbanden. So entstanden eher kleinere, ziemlich entwickelte
regionale Kulturzentren, tiblicherweise mit ausgeprigten Ziigen der Wetteifer zwischen
Nationalititen (Olmiitz, Kremsier, Profinitz, Mahrisch Ostrau, Ivandice, Trebitsch u.a.). Die
Erfahrung des Publikums mit dem entwickelten deutschsprachigen Theater ermdglichte
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dem tschechisch gespielten Theater in Mihren, seinen groflen Riickstand gegeniiber
Bohmen rasch aufzuholen: in der zweiten Hilfte der 1880er Jahre wurde gerade in Méhren,
am Briinner Nationaltheater (bestand seit 1884) unter der Direktion des Paul Svanda aus
Semcice das tschechische realistische Theater begiindet. Im 20. Jahrhundert lieferte das
Theater in Mihren schon regelmiflig dem Theater in Bohmen, Prag einbezogen, wertvolle
Entwicklungsimpulse.

Die Geschichte des tschechischsprachigen Theaters in Mahren und Schlesien ist in der
vierbindigen Geschichte des Theaters in Béhmen (hrsg. 1968-1983) in Kapiteln, die das
Theater aulerhalb Prags behandeln, nur marginal eingetragen. Aufer einer ilteren Arbeit
von Christian d’Elvert (Die Geschichte des Theaters in Mihren und Oesterr. Schlesien, Briinn
1852) kam es bisher noch zu keinem Versuch, die Theatergeschichte Mihrens und Schlesiens
zu verfassen.

Ubersetzung: Katefina Balatkova

Pozndmka:
Tato studie vznikla v rdmci vyzkumnych zdméri, projekt Historie a kultura Moravy, ident.
¢. MSM 152100017.
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RETROSPEKTIVA FRANTISKA BRABLIKA

Ptipravil Michal Sykora

Nisledujici blok ve zpétném pohledu predstavi nékteré vyznamné prace naseho kolegy
Franti$ka Brablika. Jejim cilem je ptipomenout par jeho prispévkd, které — ani téméf po
Ctyticeti letech od svého vzniku - neztratily nic ze své informativni i interpreta¢ni hodnoty.
V rusistice Sedesatych let (dvacatého stoleti), kdy FrantiSek Brablik ,,debutoval®, byly jeho
¢lanky jednémi z té malé a nepocetné skupiny, které se uprostied debat o socialistickém re-
alismu, novych tkolech marxistické kritiky a basnickych zpodobenich velkého Lenina za-
byvaly skute¢nou literaturou. Franti$ek Brablik byl jednim z prvnich, kdo se u nas vénoval
autortim jako Jevgenij Zamjatin ¢i Boris Pilnak, a pomdhal je ¢eskému ¢tenafi objevit.

Jeho slibné se rozvijejici kariéra byla na za¢itku sedmdesatych let prerusena udalostmi
vSeobecné zndmymi. Po roce 1989 potom z diivodt, o nichz bude fe¢ pozdéji, publikoval jen
ptilezitostné. O to silnéji jsme citili potfebu nékteré z jeho praci znovu pripomenout jejich
pretisténim v tomto sborniku.

Profil Frantiska Brablika dokresluji ukdzky z jeho prekladu. Misto Zivotopisného vykla-
du ¢i slovnikového ,who is who" blok uzavirdme bilanénim rozhovorem.

V rukopisu ziistdva monografie o Borisi Pilnakovi.

Zavybér prispévki je zodpovédny sestavovatel. Orientovali jsme jej k ruské literatute 20.
stoleti. Vynechali jsme studie o Puskinovi a Gogolovi, stejné tak i stati publikované po roce
1989. Studie a preklady jsou pretidtény v pivodni podobé, opravili jsme jen zjevné pieklepy.
Oproti prvnimu vydani jsme pouze sjednotili psani poznamek, pouzivani kurzivy, pasaze
psané rusky (at uz v transkripci ¢i pfimo azbukou) jsme prelozili do cestiny. V eseji o Georgiji
Semjonovovi jsme v§echny ruské nazvy povidek prelozili do ¢estiny a z diivodii zachovani
plynulosti textu ruské originaly vypustili. Stejné tak jsme upustili od rusky psanych resumé
v ptipadé studii o Zamjatinovi a Piltiakovi.

(Bylo by na misté v tuto chvili zakonc¢it predchozi stroze informativni fadky nékolika
vielejsimi slovy o Franti$kovi Brablikovi, o jeho mimoiadné $iroké obeznamenosti se
svétovou i ¢eskou literaturou i kinematografii, o jeho smyslu pro humor i nezi$tné obétavosti,
kdyby mé Franti$ek Brablik nepozadal, abych to nedélal. Protoze by ho to uvedlo do rozpakd.
Takze jen velmi stru¢né (to si, Franti$ku, nemuazu odpustit): Jsem velmi rad, Ze po roce 1989
Frantigek Brablik odmitl nabidku $éfovat rusistické katedie v Ceskych Budéjovicich a dal
prednost olomoucké uménovédé, protozZe jinak by se nestal mym ucitelem. A jsem velmi
rad, a jsem $tastny a je mi cti, Ze kromé toho je i mym kolegou a ptitelem.)

M.S.,
duben 2004
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POZNAMKY K MEDAILONU JEVGENIJE ZAMJATINA
Franti$ek Brablik

Jevgenij Zamjatin, ktery ve dvacatych letech patfil k nékolika nej¢elnéj$im osobnostem
sovétského literarniho a kulturniho Zivota, je dnes zapomenut. V novéjsi dob¢ se zacina-
ji objevovat naznaky jakéhosi oZiveni zdjmu.' Jsou vsak i nejasnosti. V edici Voronského
nechavaji editofi zkomolend jména nékterych hrdinti (tak mélo se znd Zamjatinovo dilo),
jinych omyla se dopousti doc. Cybenko v telegrafickém sdéleni o referatu v Sofii (tak mélo
se zna Zamjatiniiv Zivot).? Podivejme se aspon utrzkovité na spisovatelitv Zivotopis a dilo,
pfesahujici malo ptes 1000 stran.

Jevgenij Zamjatin se narodil r. 1884 v Lebedani u Charkova. Od détstvi hojné cetl Do-
stojevského i Turgenéva, ale nejradéji Gogola. Kdyz vystudoval gymnasium ve Voronézi,
stal se posluchacem petrohradské techniky, oboru stavby lodi. Hodné cestoval, v Odése byl
dokonce v dobé povstani na Potémkinu. Na kratkou dobu se stal ¢lenem bolsevické sku-
piny. V letech 1905-6 byl véznén. Ukonciv techniku r. 1908, ziistal na ni jako asistent; od
téhoz roku také publikoval, a uz v r. 1914 byl v Petrohradé souzen za povidku V horoucich
peklech.’ Zac¢atkem r. 1916 odjel do Anglie stavét ruské ledoborce, ale v zari 1917 se vratil
do Ruska. Pfednasel na technice, hodné psal; spolu s Remizovem, Sklovskym aj. prednédsel
v Petrohrad¢ i mladym spisovatelim, z nichZ se pozdéji vytvorila skupina ,,Serapionovych
bratfi R. 1925 byl v zahrani¢i oti$tén skanddlné piijaty utopicky roman My, ktery v SSSR
nevysel. V letech 1920-9 byl Zamjatin ¢lenem pfedsednictva V$eruského svazu spisovateld.
Postupné za¢inal mit vyhrady k revolu¢ni teorii i k porevolu¢ni praxi a uzaviral se do vnitini
emigrace. Ztracel také publika¢ni moznosti. Kdyz r. 1932 s pomoci Gorkého odesel za hra-
nice, zastavil se cestou v CSR. Kratce poté se usadil v PatiZi, izoloval se tu viak jak od ruské
emigrace, tak od spole¢nosti viibec, aZ posléze r. 1937 zemfel na srde¢ni chorobu.*

1

J. Borev cituje nékteré Zamjatinovy vyvody (Modernizm, celovek, razum, VL 1963, ¢. 3), jindy se jim zabyva
M. Kuznécov (Sovetskij roman,, Moskva. 1963, s. 131-136); vychdzi reedice Voronského, obsahujici i zndmou
studii o Zamjatinovi (Literaturno-kriticeskije statji, Moskva 1963, s. 85-111).

Vestnik Mosk. univ. 1964, s. 2; C. piSe, Ze Zamjatin je béloemigrant, ackoliv spisovatel odesel do Francie aZ
r. 1932, a to je$té na ptimluvu Gorkého.

Na kulickach (1914) bylo zabaveno cenzurou, tiskem vy$lo az 1923. - Bibliografie Zamjatinova dila byla otisté-
na v poslednim, 4. svazku Sobranija socinenij, Moskva 1929. Soubor uvadi témét véechny vyznamné Z. price
napsané do r. 1929. Bibliografie mé nékolik chyb; snazi se vsak zahrnout celé publikované dilo do r. 1929. Opo-
miji Zamjatinovu ¢innost redaktorskou (Dickens, Wells aj.) i stati vénované fyziku R. Mayerovi, H. G. Wellsovi,
malifi J. Annenkovovi a E Sologubovi.

Prameny Zivotopisnych udajii: autobiografie ve sb. Pisateli, Moskva. 1926; Lit. enciklopedija IV, Moskva 1930
(E. Lunin); Schweizer Lexikon V1, Ziirich 1948: Europe, Vol. II, The European Whos Who, London s. a.; E. Za-
myjatin, Bi¢ bozij, Paris 1938 (zde stat M. Slonima).
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Povidkou Ujezdni mésto (Ujezdnoe, 1913) za¢ind Zamjatinova sldva. Cely d&j se snazi
naznacit, Ze lenost, povércivost, otylost ¢i ospalost jsou pevna synonyma pojmu Rusko. Jis-
téZe je to okurovstina - i v tomto prostfedi zdanlivé nete¢ném se vSak uz rysuje Zamjatin
jako pristi zahotkly komentdtor Zivota, ktery se nedd zménit; nejenze je tu letargickd neted-
nost, ale ona dokonce rodi jedince nezvykle iniciativniho, pokud jde o zlo. Podivuhodny
Zivot Anfima Baryby musi byt udrzen zprvu okradenim pfitele a pak kiivym svédectvim
jinému, ktery se tim dostane na $ibenici. Tak se propracovava Anfim ke svému idealnimu
stavu — tupé prisibejevskému klidu (srv. konec dila, kdy podvédomd ménécennost, zjitto-
vana vycitkami svédomi, propuka panovitym sekyrovanim celé hospody). Anfim Baryba je
stejné pronikavou charakteristikou své doby jako Manntv Profesor Nefad nebo Sologubuv
Maly bés.

Povidka, jejiz styl je ryze zamjatinovsky tse¢ny a zkratkovity (v dal$im dile zkratkovitost
zbytni v pouhé symboly), pfipomina ovsem lec¢im spisovatele ranému Zamjatinovi blizké;
je to po leskovovsku zédlibna znalost klasterntho prostredi ¢i hotce vydédéneckd postava
krej¢itho Timosi, pfipominajici obéas podobné typy Gorkého, ale jen zdanlivé. Timosa se
totiz rouhd naboZenskym dogmattim s tak nelicenou zasadovosti, Ze by obétoval i Zivoty
vlastnich déti, pro dokazani své pravdy se nezastavi pred ni¢im. Je stejnym vzorové fana-
tickym Kristem jako Baryba JidaSem. Uz toto prvni dilo bezpeéné prozrazuje nejvétsiho
patrona Zamjatinova — Gogola.® Stojaté vody tjezdniho mésta jsou pribuzné kulisam staro-
svétskych statkaiti i mista, kde se pohddali dva Ivanové; ptibéh vsak tlumoci Gogoluv vliv
dale - Serapionovym bratiim.°

Ujezdni mésto mélo neobyéejny ohlas v literdrnim tisku.” Nasledujici vétsi povidka
V horoucich peklech jej ziskala i u cenzury a u policie.?

V garnizénnim prostiedi na Dalném vychodé (,,u ¢erta na kulickach® /u ¢erta na posvi-
ceni/) zvolna degeneruji neschopni dtistojnici a jejich fadovi podfizeni hrubnou (zéklad-
ni dé¢jové schéma se zna¢né shoduje s Kuprinovym Soubojem). Carska cenzura se zfejmé
zalekla dojmu, jimZ dilo piisobi; byla nasnadé paralela mezi absurditou ukdzaného Zivota
zvlasté a spolecenského ztizeni ve staté viibec. Lze se v§ak domnivat, Ze Zamjatintiv pohled
na lidi je hlubsi a nelitostnéjsi, ze autor uz ted ma blizko k beznadéji.

Zejména ve scéné dustojnické pitky (kap. XIV, Klub lancepuptt) se opakuje nélada bez-
radného veseli, navodéna uz v Ujezdnim mésté (srv. i pisné, jakasi zkratkovita vyjadieni ab-
surdity: ,Na gore sidit kaleka“ /Na kopci sedi mrzak/, ,U popa byla sobaka“ /Pop mél psa/).
Zékonité se kon¢i zabitim Cifiana nijak na zdbavé nezt¢astnéného, coz véak neni ani projev
rasismu, ani panskych choutek diistojniki. V jiné scéné totiz zabiji Citiana z oby&ejné zisku-
chtivosti prosty vojak Arzanoj, ukazany ostatné pozdéji v sympatickych rysech. Podobnou
beznadéj navozuje i jedind svétla postava Marusji. Odchézi-li nakonec znecisténa, posiluje
se tim jen pocit, Ze v tomto prostiedi je kfehkost neorganieka. Podobné i Andrej Ivany¢,

® 'V autobiografii Z. piSe, jak v détstvi zbozioval Dostojevského Netocku Nezvanovovou a Turgenévovu Prvni
ldsku. ,,T1 byli star$i a ohromni, Gogol vsak byl ptitel.“

¢ Nékteti, Nikitin a Zos¢enko, se snazi distancovat (viz o tom Démentévovu pfedmluvu k reedici Voronské-
ho, s. 33-4), nicméné vliv je nesporny (srv. o tom pronikavé poznamky Voronského ve stati z r. 1922, o. c.,
s. 110-1).

7 M. Slonim, Portrety sovetskich pisatelej, Paris 1933, s. 48: za dva mésice po vyjiti vyvolala povidka pies 300
ohlasti v periodickém tisku.

8 Srov. autobiografii: ,Souzen jsem byl jednou, u petrohradského obvodniho soudu, pro povidku Na
kulickach.*
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udiveny a nevéfici, co vSechno je mozné. Kdyz se nikym nepochopen musi ptizptisobit, je
v tragédii fe¢eno posledni slovo.

K vét$im dilim predtijnové Zamjatinovy tvorby patti jesté Alatyr’ (1915), v némz se svét
Ujezdniho mésta vraci v lubo¢né formé. Vypravéni, vedené potomky Parika Rudého nebo
d4cka Fomy, je zddnlivé o né¢em jiném. Spinavy Gjezdni svét byl beze snii a tuzeb a v ho-
roucich peklech zas nebylo v co doufat; v Alatyru sni a doufaji vSichni. Ukaze se ovSem, Ze
chlestakovovsky postmistr, od néhoz malem celé mésto ¢eka spasu, ma na jeho neduhy 1ék
v podobé esperanta. Absurdnost Alatyru je blizka blaznivé komedii.

Od Alatyru (v jehoz stylizaci a ¢ertech je patrna Zamjatinova blizkost Remizovovi) vede
piima cesta k pozdéjsimu Gogulevu (z Kovjakinovych zapiska L. Leonova) nebo k Narov-
¢atu (z Kroniky klastera narovcatského K. Fedina).

V hrdinech drobné Zamjatinovy tvorby prvych let se v podstaté prohlubuji typy uz na-
znacené, at je to rudinovsky smolat (Nevyrovnany), anebo prostacek zaslepeny néhle ptislou
moci (Starosta); nékteré povidky, zietelné inspirované Prisvinem, hledaji uréujici Zivotni sily
v podvédomych instinktech a nenaplnénych snech (Lino, Pafezy, Pisemné, Afrika, o mélo
pozdéji i Pomocnice hfi$nikit).’

Vytane-li ndm v této souvislosti pfedevsim B. Pilnak, vypravé¢ pudt a zapirané pti-
rodnosti, je tfeba uvést dile Tajemstvi nejtajnéjsi Vs. Ivanova a Neobycejné povidky
o muzicich L. Leonova. Obé dila vychazeji ze Zamjatina.

Osamocené stoji jesté nékolik mikrolegend, ironizujicich nabozenské dogma. Tato jed-
nostrankova dilka, blizka stejné Leskovovi jako Remizovovi, vznikala vsak i v dal$ich letech.
Nékteré z Pohadek pro velké déti (1922, BolSim détam skazki) sehraly pak trapnou politic-
kou roli.

Zastavili jsme se podrobnéji u Zamjatinova dila napsaného pred cestou do Anglie. K za-
¢atku r. 1917 md totiz autor vypracovanu nejen zdkladni spole¢enskou orientaci, ale i Zivotni
typy a situace, jez se v dal$im dile ¢asto stereotypné (a pokud jde o symboliku, algebraicky
stroze) opakuji. Lze je tedy prifazovat ke znamym schématim. V§imnéme si, jak vidi Za-
mjatin hrdiny svého dila:

Inteligenti jsou bezcharakterni a prodejni (Morgunov, Ujezdni mésto), $pinavé poZzivac-
ni (Azancejev, V horoucich peklech), smésné neschopni (Tichmen, V horoucich peklech),
kruti zoufalstvim (Smidt, V horoucich peklech), zoufale osamoceni (Andrej Ivany¢, V ho-
roucich peklech), zbyte¢né Zivorici (Sena, Nevyrovnany) atd.

Méstaci jsou bezcharakterni a prodejni (Baryba, Ujezdni mésto), zoufale osamoceni
(Timosa, Ujezdni mésto), pokorné slouZici (titednici v Ujezdnim mésté a v Alatyru) atd.

Vesni¢ané jsou necivilizované kruti (Arzanoj, V horoucich peklech), lisavé pomlouvavi
(Gusljajkin, V horoucich peklech), naduté nepostradatelni (Starosta), nasilni a hrubi (Po-
mocnice h¥i$nikd) atd.

Zeny jsou omezené pozivaéné (viechny postavy Ujezdniho mésta a Alatyru, s vyjimkou
jedné vSechny ve V horoucich peklech), mstivé vrazednice (Léino), otrokyné podvédomi
(Pravda pravdouci, 1917; Pisemné).

Déjovym prostiedim je liné malomésto, necivilizovany venkov nebo zapadla posadka.
Skeptické zavéry o kvalité lidského materidlu jsou tu pochopitelné. Neni ¢inorodosti a ener-

°  Neputevyj (1914), Starsina (1915), Crevo (1915), Krjazi (1916), Pis ‘menno (1916), Afrika (1916), Spodrucnica
gresnych (1918, tiskem 1922).
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gie le¢ smérem k zIému." Odtud je blizko k pohledu na lidi spi§ jako na mechanismy neZ na
bytosti. Zamjatin srovnd jedenkrat ¢lovéka s véci a pFisté mu uz stadi jmenovat pouhou véc,
vystupujici ovSem ted ve funkci bytosti. Jindy je ke svym figurkdm shovivavéjsi, ale proble-
maticky; vystupuji-li misto lidi pouhé ,lidské kousicky* (Celoveéji kuso&ki, nazev kapitoly
v Na kulickach), nezaptsobi podobnym dojmem jako lidé-loutky v zavéru Revizora, ale
daleko spi§ upominaji na désivé odlid$ténou a absurdni existenci Nosu.

Z defilé postav povolanych do Zivota zaprfisahlym skeptikem vymyka se Marusja, trpici,
obétovna, velika. Pfichazi ze svéta Dostojevského. Je tragédii spisovatelovych nazoru i jasu
jeho dila, Ze prosvétlujici zjev se objevil jen jednou. Pak uz nikdy.

Z Anglie si pfivezl Zamjatin dvé prozy. Kdyz mu pozdéji vytykala kritika, Ze si nev§iml
délnickych barabizen na predmeésti,' kiivdila mu ponékud. Povidky jsou sice situovany do
Anglie, vypravéji vsak o lidech, jak je autor poznal do té doby doma, v Rusku. Jinak fe¢eno
opakuji pesimisticky ndzor na ¢lovéka jako na druh.

Neni tak velky rozdil v tom, hyne-li ¢lovék jednou proto, Ze byl kiivé natéen (Ujezdni
mésto), ¢i podruhé proto, Ze spachal vrazdu ze Zarlivosti (Ostrované /Ostrovitane/, 1917),
je-li obklopen tvaremi seriové se nudicimi, které se ani nepokouseji pov§imnout si, co se
déje kolem nich. Justi¢ni vrazdy patfi do absurdniho programu svétového déni. - Lovec lidi
(Lovec ¢elovekov, 1917-8; 1921) je ptibéh pocestného prizivnika, tyjiciho z kompromitovani
milenct pii schiizkdch. Cim se ligi jeho Zivnost od ruského Baryby, ktery pracuje v oboru
ktivych svédectvi?

Zamjatin tedy pouze zji$tuje, Ze mezi ruskou letargii a anglickou korektnosti neni pod-
statny rozdil. Autorovu pesimismu nic nebrani v dal$im riistu. Ani revoluce?

Pro pochopeni spisovatelova ndzoru na revoluci jsou kli¢ové dveé krati¢ké prozy, napsané
r. 1918. V O¢ich (Glaza) rozmlouva pan laskavé se psem, vadi mu vsak, Ze jeho vérnost je
pravé psovska. ,,Pro¢ mas ale tak krasné o¢i a na jejich dné tak lidskou, smutnou moudrost?
Ja vim, tys byl ¢lovékem a budes jim. Kdy v$ak? Tehdy, az se ti neodvazim fici, Ze jsi pes.“
- Drakon, jinak strazny v revolu¢nim Petrohradé, se chvastd, jak zabil inteligenta, vzapéti
ale najde v tramvaji promrzlé ptace, dycha na né a ma radost, Ze obzZivlo.

Hluboké proniknuti pfedrevoluéni skute¢nosti bylo pro Zamjatina zfejmé jedovaté. Pti
sebeupfimnéj$i snaze o laskyplny pohled se uz nikdy nedovede oprostit od apriorni neduve-
ry ¢i ptimo skepse nad kazdym lidskym tzv. dobrym poéinanim, tedy i nad revoluci.

Tehdy si za¢ina spisovatel formulovat své teze o prozatimnosti kazdé revoluce a nepev-
nosti jejich vydobytkd.? Stavi se do vnitfni opozice proti oficidlni tendenci, jez stdle vic
zdtiraziuje prava celku na soukromy Zivot jednotlivce. Rika, ze budoucnost ruské literatury
je jen v jeji minulosti."?

Tak Sever (v jiném vydani i Fonar’ /Lucerna/, 1922, napsano jiz 1918) ukazuje sice mu-
zika Mareje (vyvolava asociace se stejnojmennym hrdinou Dostojevského), ktery chce me-
siansky prosvétlit polarni noc, aby se lidem 1épe Zilo, a kdyz se mu pokus nezdati, utikd
se zpatky do ptirodniho Zivota k Zivoc¢isné Pelce, zapominaje, ze mu kratce predtim byla
nevérna.

Vyjimkou potvrzujici pravidlo je chladné objektivistickd povidka Tri dria (1914), jakysi zdznam o vzpoute
potémkincu.

Vytky napf. u Lunina ¢i Voronského (o. c.).

O literature, revoljucii, entropii i o procem, viz Pisateli ob iskusstve i o sebe, Moskva — Leningrad 1924.

B Ja bojus’. Dom iskusstv 1921, s. 43-5.
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V mistrovské psychologické povidce Jeskyné (Pescera, 1922), li¢ici dohasinani staré in-
teligence ve vyhladovélém a mrazivém Petrohradé po revoluci, dostupuje Zamjatinova ko-
morni préce s letmo naznacenymi symboly svého vrcholu.

Na obé povidky navazuje L. Leonov v Jegoruskové zahubé a v Konci malého ¢lovéka;
v druhé povidce v8ak problém prestavuje, hodnoti tu totiz ¢lovéka spis podle jeho spolecen-
ské uzite¢nosti.

Nésledujici dila ptijali kritikové jako nepratelska. Probirame-li se Pohadkami pro vel-
ké déti, lehce pozname, co bylo napsano pred revoluci (a vypada jako hricka inspirovana
klasterni scholastikou, Leskovovymi ,,podivuhodnymi Zivoty“ a Remizovovymi Certy) a co
az po ni.

Satiry o Fitovi,"* vysmivajici se neschopnosti naboba, ktery nepravem obsadil vedouci
misto, byly hodné zlomyslné. Z historického odstupu se v$ak zd4, Ze autorova satira predjala
leccos z pozdéjsi praxe kultu osobnosti. Pritom i toto dilo ma kofeny v predrevolu¢ni Za-
mjatinové tvorbé, totiz v povidce Pfedseda, napsané uz r. 1914.

Nejznaméj$i Zamjatinovou praci je roman My," pesimisticka science-fiction. Jako tak
Casto i zde ovSem jeho az presprili§ hluény ohlas vynesl do popredi otazky spi§ obecné a na
dilo samotné tolik nezbylo. Sovétska kritika (nejobsaznéji Voronskij, o. c.) vidi v romanu sa-
tiru na socialismus, branic se tim pravdépodobné pred zdpadnimi nazory rtznych odstind,
ale tvrdicimi celkem totéZz. Toto minéni nelze sice zcela vyloucit (Zamjatin se stava postupné
¢im dél bojovnéj$im provokatorem), presto se vak domnivédme, ze podstata véci je jinde.

Uz od zacatku své tvorby soustredoval spisovatel pozornost nejvic na tragické osamo-
ceni ¢lovéka, jehoz se nikdo nezastane, vichni a vSechno je proti nému. Tak kon¢i Timosa
(Ujezdni mésto), Andrej Ivany¢ (V horoucich peklech), Marej (Sever) i jini hrdinové, Zijici
v Rusku. I v civilizované Anglii hyne v8ak za podobnych okolnosti Campbell (Ostrované).
Rovnéz hrdina romanu My, vzdélany D-503, pracujici ve vysoce civilizované spole¢nosti,
je oklamdn. Jeho schopnosti se snazi vyuzit stejné stat (D-503 mu zprvu véti) jako pozdéji
protistatni hnuti (zasluhou , krasné vyzvédacky“ prechdzeji sem i sympatie hlavniho hrdi-
ny). Nakonec ovSem prichazi hrubé vysttizlivéni, nebot na ¢lovéku nezalezi jedné ani druhé
strané, kazda ho chce jen vysat. Proto ani nevadi tolik zavére¢na kastrace fantazie, jiz stat
likviduje nekonformni zaméteni svych obéant.

Horké vidéni budoucnosti, sdélené romanem, mtize byt hodnoceno i jako protisovétské,
jeho zdbér je viak dtisaznéjsi. Rikal-li Zamjatin dfive, Ze Zivot je stejné beznadéjny v riiznych
zemépisnych $ifkach, zesiluje nyni jeho pesimismus o dalsi rozmér, totizZ o ¢as. Dal uz se jit
zfejmé neda.'s

Zamjatintiv pesimismus zde dosdhl kosmickych rozméra. V dalsi tvorbé ho sice jesté
lecjak rozvadi, jenze nepfechazi uz hranice chladné vyspekulovaného schématu.

Jsou to Ohné sv. Dominika (1922), revokujici inkvizici jako hrubé protiosobnostni hnu-
ti. - Je to i Povidka o nejdulezitéj$im (Rasskaz o samom glavnom, napsano asi 1923, vyslo az
v souboru Nedestivyje rasskazy, Moskva 1927), tadici vedle sebe motyli kuklu (srov. Cap-

Pervaja... Vtoraja... Tretja... Poslednaja skazka pro Fitu (Bolsim détjam skazki, 1922).

Psano 1921-2, rusky vysly pouze tryvky v emigrantském casopise Volja Rossii. Anglicky 1926 (v USA), ¢esky
1927 (Aventinum, piel. V. Koenig), francouzsky 1928.

Soudé podle Slonimova zjisténi (M. Slonim, Modem Russian Literature, Oxford University Press, N. Y. 1953,
s. 292), vychazi ze Zamjatina pozdéji A. Huxley a G. Orwell; tento postteh, zda se, upfesnuje déle E. J. Brown
(viz zminku v Cs. rusistice 1964, s. 180-1.)

161



kovu Jepici a jeji ,,J4 se rodim...), revolucionare a kontrarevolucionate. Usili viech, hotce
konstatuje autor, je limitovano blizkou smrti.

V poloviné dvacatych let se zdalo, Ze se Zamjatintv jednostranny tematicky okruh roz-
$if{. Vychézi totiz radostna Blecha,'” prepracovavajici ve formé balaganu zndmou povidku
Leskovovu. I tento ptibéh ma vSak beznadéjny podtext. Levsa se po triumfalnim tdspéchu
v Anglii vraci do zaostalého Ruska a umira tam v bidé a zapomenut.

Nésledujici 1éta zatla¢uji Zamjatina do pozadi. Pise jesté dal své zlostné satiry, jez zusta-
vaji ¢asto neotistény."® Jindy se vraci ke svym psychologickym povidkam (Povoden - Navod-
nenije z r. 1930 vznikd dpravou ndmétu Lana z r. 1913), piSe i nové (Jola, 1928). Dopracova-
va se mistrovské prostoty. ,VSechny slozitosti, jimiZ jsem prosel, byly tu, zd4 se, proto, abych
dosel k prostoté... Prostota formy je zdkonita pro nasi epochu, ale pravo na tuto prostotu je
treba si zaslouZit. Jina prostota je horsi nez kradez, je v ni netcta ke ¢tenati: »Pro¢ ztracet
¢as, mudrovat — zbast{ to i tak.«“ (Kak my piSem, Leningrad 1930, s. 43).

Ve francouzské emigraci nevytvoril Zamjatin uz témé¥ nic vyznamného. Z materiélu své
drivéjsi nedokoncené hry napsal prvni ¢ast romanu Bi¢ bozi. V zavéru dila, jez si zatim
sta¢ilo v§imnout jen jino$ského véku Atillova, fika kronikaf: ,Prohlasuji, Ze jméno Atilla
pochazi ze slova oznacujiciho v jejich feéi,zelezo'.. Ale co se stane, jestlize nyni vlada prejde
do rukou Atillovych a toto Zelezo se obrati ostfim proti Evropé?“ (Bi¢ boZzij, s. 92-3).

V posmrtné sbirce Zamjatinovych proz je i nékolik kratkych satirickych povidek, jejichz
autorstvi bychom nevéhali pfitknout Michailu Zo$¢enkovi. Je to dalsi ze zndmych sovét-
skych prozaikt, jehoz dilo nese zfejmé stopy Zamjatinova vlivu.

Zamjatin vychazi z nejproduktivnéj$ich zdroju predrevolu¢ni ruské prézy. Napojuje na
né sva liceni pocitti nejistoty, vlastnich toliko lidem XX. stoleti. Dosud si zaslouzi peclivé
pozornosti.

Ceskoslovenskd rusistika 1965, & 1

7 Inscenace méla velky ohlas v Moskvé i v Leningradé; srov. napi. hesla Dikij a Zamjatin v knize Teatralnaja

enciklopedija II, Moskva 1963, 439-40, 737.
'8 Bic¢ bozij otiskuje ¢tyfi z nich.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

JEVGENI] ZAMJATIN
Posledni pohadka o Fitovi

Prelozil FrantiSek Brablik

I zil také ve mésté lékarnik velmi moudry. Umél udélat ¢lovéka. A ne jako my, hfi$nici,
ale ve sklenéné bance. Copak, to on umél!

Fita porucil, aby Iékarnika ptivedli.

— Rekni mi pravdu: ¢im to, Ze moji poddani po pracovni dobé chodi smutni?

Lékarnik velmi moudry vyhlédl oknem a vidi, Ze nékteré domy jsou zdobeny vyteza-
vanymi konskymi hlavami, ale jiné kohoutky. Nékteti poddani chodi v kalhotdch, ale jini
v suknich.

- To je velmi jednoduché, odpovida Fitovi. Jaky je to poradek? Je tfeba, aby byli v8ichni
stejni. Vitbec.

Toz tak. Obyvatele shromazdili pékné po Cetach a za mésto s nimi, na pastvu. Prazdné
mésto zapdlili ze ¢tyt stran. Vechno shotelo, ziistalo jen ¢erné spalenisko a uprostred Fitav
pomnik.

Celou noc fezaly pily a klepala kladiva. Rano bylo dilo u konce. Barak sedm a tfi ¢tvrté
versty dlouhy, jako pfi cholefe. Po stranach pékné prostory a kamrliky. Kazdy poddany
dostal médénou znamku s ¢islem a $edou soukennou uniformu.

Potom se vSichni sefadili na chodb¢. Kazdy pred svym kamrlikem, zndmky na opascich
se blystély (jako ptaci-ohnivaci), vSichni byli stejni (jako nové krejcary). Tak pékny obraz,
ze kdyz to spatfil ¢acky Fita, za§imralo ho v nose, netekl nic, jen pokynul rukou a odesel do
svého kamrliku ¢islo jedna. Slava ti, Hospodine! Nyni je to v§echno. Mohu umfit.

Réno, sotva zacalo svitat, je$té ani nezvonilo (vstavalo se podle zvonéni), kdyz klepou
v ¢isle jedna na dvere.

- K vasi milosti ptisla deputace v neodkladné véci.

Fita vysel. Ctyti vaZeni poddani v uniformé, holohlavi, postarsi. Klangji se Fitovi do
pasu.

- Od koho vy jste deputace?

Tu spustili vazeni vSichni najednou:

- Co je to za¢, to neni mozna, jaké to jsou poradky? Za holohlavé my jako tento. Ono ten-
to — 1ékarnik chodi vlasaty, a nékteti maji patku. My mame byt holohlavi? To neni mozna!

Fita podumal. Aby byli vSichni vlasati, to nesvedes. Co se da délat — musi§ je srovnat
na holohlavé. Pokynul podomkam, prititili se ze Ctyf stran, viechny dohola, muze i Zeny.
Vsichni jako koleno. A lékarnik velmi moudry vypadal jaksi divné. Byl ulizany jako kocour
od deste.
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Jesté ani vechny neosttihali a uz je znovu shanka po Fitovi. Znovu deputace. Fita vySel
cely zachmuteny: kterého Certa jesté?

Deputace spusti: -

- Hihi, sméje se jeden do hrsti, hihi, smé&je se druhy. (Pod nosem mokro.)

- Za koho? - houkl Fita.

- Ale my, toto. Hihi! My jdeme k vasi milosti od blaznu. Hihi! Chtéli bysme jako, aby
jako vSem, teda jako stejné...

Fita se vrétil do ¢isla jedna jako mrak. Rychle pro l1ékarnika.

— Slysels, brachu?

— Slysel... Lékarnikav hlasek byl nesmély, hlavu mél zabalenou do kartounového $atecku
- kvtli zimé. Je to nezvyk chodit ostfihany.

— Tak co my ted?

— Ale co by! Ted nic nenadélas, neda se couvnout.

Pied vecerni modlitbou byl precten poddanym rozkaz. Od zittka musi byt vSichni
prasténi. Jeden jako druhy.

Poddani zahotekovali, ale co se d4 délat. Copak to jde, postavit se proti vrchnosti? Sedli
honem naposledy ke ¢teni moudrych knizek, ¢etli vSichni az do samého vecerniho zvonéni.
Po zvonéni $li spét a rano se vSichni probudili prasténi. Veselosti bylo az hrtiza. Strka jeden
do druhého. Hihi! Veskera fe¢ jde jenom o tom, Ze kdpové v soukendcich zrovna ptitdhnou
koryta s kasi. Je¢n4 kase je.

Prochézel se Fita po chodbé (sedm verst a tfi ¢tvrté). Vidi veseli. Ulevilo se mu. Ted
kone¢né je to vechno. Objal v koutku lékarnika velmi moudrého:

— Za rady, brachu, diky. Cely Zivot ti to nezapomenu.

A 1ékarnik Fitovi odpovida:

- Hihi!

Ale vzdyt to vypada tak, jako by ztistal sim. Jeden aby myslel za vSecky.

Sotva se Fita zavfel v ¢isle jedna (pfemyslel), kdyz zase klepani na dvere. Kdyby ale je-
nom klepdani - vali se jak voda, lezou a nesouvisle breptaji:

- Kamarade, tak ne! To neudélas! My teda prasténi jsme, ale také jako mame rozum. Ty
také blbni, kamarade, nebo té... Tak ne, kamarade!

Fita si lehl do postylky a zaplakal. Ale neda se nic délat.

— Buh vas pozdrav. Dobfe. Dejte mi lhtitu do zitika.

Cely den se Fita potloukal mezi prasténymi a pomalinku blbnul. K ranu uz byl ptipra-
ven, chodi a dél4 hihi.

I zadali zit $tastné. Neni na svété $tastnéjsich, nez jsou prasténi.

Tvdr, 1964, ¢. 9-10.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

PROMENY BORISE PILNAKA

Franti$ek Brablik

V ruské préze poslednich let pred Rijnem i tésné po ném, ba v priibéhu celych dvacitych
let bylo tolik svéraznych individualit a tak zajimavé ktiZicich domadci vlivy s cizimi, jako
pozdéji uz nikdy. Nejcastéji se navazuje na Gogola a Dostojevského, leckdy vsak i na Sal-
tykova-Séedrina a Leskova nebo na Sologuba a Remizova ¢i na Bélého a Zamjatina - vlivy
vSak nékdy byvaji odrazeny zménénou dobou, prehodnocujici z velkych otctl to, co jinak by
tehdy bylo uz zjevnym anachronismem.

Neékteti spisovatelé prvniho fadu, koncem tficatych let neorganicky zapomenuti, jsou
dnes pomalu objevovani: Babel, Platonov, Bulgakov, Olesa, Zos¢enko. Co viak, kdyz spiso-
vatel zazatil silné a kratce jako blyskavice, aby pak rychle pohasl? Jde nam o Borise Pilnaka.
I kdyz jeho ustup ze slavy lze opét vylozit jako diisledek praxe sklonku tficatych let, prece jen
rehabilitace (teoreticky ohlasend uz pred deviti 1éty)’, neni snadna.

Pilnak je autor vybusny a nestaly, snazici se drzet krok se v§im, co zaslechne tfeba jen
letmo. Lze se divit, Ze nékdy slysel $patné? PiSe s jakousi bohémskou marnotratnosti tviirce,
ktery si miize dovolit rozhazovat, protoze ma z ¢eho, je tu ale i paradox malem neuvéfitelny.
Bravurné lyrizujici epik hyfi reflexemi, paralelami a pfekvapivé trefnymi asociacemi, zaro-
veii viak je hospodarny az ke skrblictvi. Casto cituje sém sebe, vyjmenovava prectené autory,
je tedy ponékud exhibicionisticky - ptitom ale také svym uménim stfihu, montaze a sondy
do podvédomi se stejnou mérou fadi k moderni avantgardé. — Zkratka, kolem Pilnaka je
zneklidnujici zacarovany kruh paradoxti. Neni snadné ur¢it, kym a co v ném bylo zahluge-
no, ani zvazit miru novatorstvi ¢i tviir¢tho upadku. To je ostatné zfejmé jesté pred nasimi
poznamkami - z toho, jak dlouho se v nadich zemich o Piliiakovi ml¢i.

Pilnak pronikd na vefejnost hodné brzy — prvni povidku otiskuje jiz ve ¢trnacti letech
(1909) a za devét rokil vydava svou prvni knizku S poslednim parochodom (Poslednim
parnikem) o necelych 70 stranach ¢istého textu. Zacate¢nické ¢tyti povidky stanovi uz cel-
kem spolehlivé okruh problémt, které bude autor sledovat v nejblizsich i dalsich letech.
Poznamka ranych kritickych ohlasti o naladach turgenévovsko-buninovsko-zajcevovskych
je spravna jen pokud ji jde o impresionistickou krajinomalbu, ktera je ovéem pouhym poza-
dim psychologickych déji. Vladnou tu pudy, nezvladnutelné ani civilizaci, lidska existence
je oprosténa na biologickou a ta zas na své prvocinitele, lasku a smrt. Zpronevéra biologic-
kému poslani se tresta — proto trpi Zena, kterd pro své vzdélani pohrdla muzem, jinou Zene
do ndruce nemilovaného marné potla¢ovany matetsky pud. Druzka opousti druha, kdyz na

' Srov. LG 28 (3684) z 5. II1. 1957, kde se pise o vytvoreni komise pro studium lit. dédictvi spisovatele.
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ném pozna stari. Starec, ktery se dozil dlouhého véku, dohotiva do své smrti pokojné jako
svice a dava tak vychutnat svému synu trpké tuseni nesmyslné pomijivosti v§eho, co Zije.

Prvni kniZka hytila panbiologismem a zatim dtisledné nelokalizovala své pfibéhy histo-
ricky ani geograficky. Nasledujici prézy (sbirka Bylje /Co bylo/, tikejme jim ale radé&ji ,,pro-
zy okruhu Holého roku®) svou lokalizaci maji. P¥ibéhy lidskych Zivocichu, at uz jedinci ¢i
jejich skupin, dostavaji ramec starého stfedorusky pro¢pélého mésta (Kolomna, Ugli¢) ¢i
dolniho stepnatého Povolzi (kraj kolem Saratova). Kromé nejvybrousenéjsich (Smértélnoje
manit /Smrtelné ldkd/, Imenije Belokonskoje /Statek Bélokonské/) vesly povidky vétsinou
do Holého roku (1920). Tento tidajny roman je daleko spi§ pasmem pribéhti, nalad a do-
jmt, nesouvisicich spolu jinak nez tim, na¢ narazi nazev: vSechny svéd¢i o r. 1918, nahém
(tak by mél znit spravny preklad), oprosténém od civiliza¢nich, konvené¢nich nanost. Na
Rusko rok po revoluci pohlizi Piliiak velmi vérojatné. V jeho mozaice je vidét téZce vznika-
jici komunu, podléhajici chytractvi filistinskych rozkolnikt (uz tu citime Pilnaktv chladny
rozum: jakkoliv je kofenné ruské rozkolnické prostiedi drahé jeho srdci, nezapre jeho fales)
i vyvlastiiovanou $lechtu, ktera prodavé posledni zbytky majetku za holy chléb. Jsou tu také
»Zelezné funkcionujici“ bolsevici v ,koZenych bltizach’, striktné vécni a cilevédomi. Spisova-
tele uchvacuje jejich energie podobné jako nova inteligence, ukdzand ve vSednostni postavé
mladé 1ékaiky. Sympatizuje s nimi naprosto, antihistoricky v nich v8ak vidi o¢istny vich#i¢-
naty Zivel razinovsko-pugacevovského ptuvodu. Takové pojeti sice vyhovuje pozadavkiam,
které Pilnak na své dilo klade (je svérazné, nové i ,ruské®), autor nicméné tu opakuje omyl
déda Jegorky, jednémi tisty hned zatracujiciho ,,némecké kamunesty®, hned zase velebiciho
domaci bolseviky.

Revoluce je tedy vénice, vichfice, metelice, kterd odfukuje ,,protiruské vrstvy (zasedlé
az za Petra a po ném) a zasypava cestu k nim. Proto je Petr Veliky nasilnik, alkoholik, sy-
filitik atd. a jeho reformy jsou dilem Antikristovym. Lid je nendvidi, o ¢emz se presvédci
Petrtiv diistojnik Zotov hned par verst za Petrohradem, kdyz kona své inspekéni ,,putovani®
(Jego veli¢estvo kneeb Piter Komondor /Jeho velicenstvo Utlalitel Petr Komandyr/). Po-
dobné motivy se objevi za dva roky (1921) opét. Sankt-Pitér-Burch kresli Petrovu epochu
jen v utrzcich, av$ak barvami stejné ¢ernymi. Osobitost povidky je spi§ v pferyvaném stylu,
vrstvicim minulost do souc¢asnosti a naopak. Je to etuda, inspirovand Bélého Petérburgem.
Propracovavé také hledisko, v Holém roku jen nahozené — srovnavéa Rusko s Cinou.

Uz tehdy vznikaji kolem Pilnaka polemiky, které neustaly az do konce jeho literarni dra-
hy. Jsou si vzdcné podobné - nékdy nepochopenim, jindy zlou vili. Spisovatel ma sice na své
vem-Rogacevskym zacinaje a vulgarizujicimi napostovci ¢i rappovci konce. Tak Libedin-
skij svym PFfibéhem jednoho tydne davé Piliiakové proze Pri dverjach (U dveri) (1919-20,
v jiném vyd. Metélinka /Vichti¢ka/) domnélou lekei z tzv. spravného vidéni velké doby, ale
zbyte¢né. Pilnak prece svymi satirickymi momentkami z méste¢ka malych lidi a velkych
podvodnikt vyjadiuje potfebu likvidace prozatimnich, nekonzolidovanych poméri, kterd
je uz ,blizko, prede dvermi®

Préza Pri dverjach uvadi na scénu (jesté ponékud figurkarsky a melodramaticky) zne-
vazovaného i tyraného malého ¢lovéka. Svou podstatou patti k typu, ktery stanovil Dosto-
jevskij, je vSak vyjadfovan zptsobem, pou¢enym na Andreji Bélém. Tu uZ jsme se priblizili
k proze Mat - macecha (Matka macecha) (1922, v jiném vyd. Tretja stolica /T¥eti metropol/).
Cerpé také z tviir¢ich postuptt Remizovovych, jemuz je vénovana. Rozviji se tu dvojnictvi
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- zemé je soucasné matkou a macechou, drobni intelektudlové kolisaji mezi vzdélanectvim
a méstackosti. Celym dilkem, jehoZ epika je zna¢né rétoricky rozevlata (pfipominala by mé-
lem Art. Vesjolého, ktery ptisel vSak o néco pozdéji — nebyt charakteristického exhibici-
onismu, jako napi.: ,Ja, Pilnnak, konéaju povést” /,,Ja, Piliiak, koné¢im povidku/)* pronika
tu$eni smrti, bohaté provazené ptiznaky odumirani. Tak ptsobi chaotické poméry a hlad
v zemi za obcanské valky, coz je dolozeno pfibéhy anekdoticko-kalendarové povahy, takové
je v8ak i prostiedi degenerujicich emigrantt kdesi v Estonsku nebo nahé tane¢nice music-
-hallt, srovnévané s nahymi mrtvolami kapitalistickych mérnic. (Pozoruhodné je zejména
posledni: vyraznému li¢eni padku podtizuje Pilnak svou zdlibu v erotismu, ktery u ného
zpravidla neni zabarven naturalisticky, ale naopak je jednim z nejsympati¢téjsich ptiznaka
Zivotaschopnosti hrdind.) Angli¢an Smith cestuje po Rusku - je to jeho ,,sentimentdlni ces-
ta, prokladand vzpominkami na smrt milenky a manzel¢inu nevéru i reflexemi o zaniku
zépadni kultury - a nakonec ho loupezné zavrazdi ptidéleny rusky privodce. Zkrachovany
inteligent Razin se totiz chce pribliZit Zivotni urovni, na niz uz zapomnél a kterou mu Smith
svou existenci neustale pfipomina.

Mat - macecha, vic uvahovd nez déjova, ma v literatufe ranych dvacatych let vyznam in-
telektualniho protikladu k Fedinovi a Leonovovi, tehdy jesté skazové figurkaticim (viz napt.
Kroniku klastera Narov¢atského a Kovjakinovy zapisky), nebo k Vs. Ivanovovi, jehoz or-
namentalni proza je zatim nékdy blizsi lyrice nez epice.

Z nékolika poznamek je snad patrné, ze Pilnak pracuje s tenkou epickou niti, az po mez
unosnosti zatizenou materidlem ¢asto mimoliterdrnim, jehoZ jedinou funkei je nékdy do-
konce pouha exhibicionistickd demonstrace autorovych tékajicich reflexi ¢i vzdélanosti. Oz-
vlastiiuje svtyj sloh dokumenty (Gcty, vyhlasky, dopisy, citaty), které uvadi pokud mozno
celé a nékdy je opakuje, ne vzdy ovSem ustrojné (napt. jako refrén); libi se mu hra se slovy,
jeho stranky hyti anekdotami, kalambury a novotvary. Neduvétuje tradi¢énimu zndzornéni
epického casu (vede totiz vzdy v patrnosti souc¢asné nékolik déjovych pasem i nékolikrat
roz$tépené védomi svych hrdinti) a misto pojmu kapitola znd okolnost prvou,
druhou..., zakond¢eni prvé, druhé atd. Usiluje také o jakousi synchronni geografickou
polyfonii (Mat - macecha uvadi Moskvu, venkov rusky i estonsky, Tallin, Londyn). ,,Mezi-
nérodni zabér“ mu oviem pozdéji zplanél do stylu Zurnalisticky reportazniho, jista poc¢a-
te¢ni podobnost Proustovi, Joyceovi a Bélému je vysttiddna zacatkem tticatych let obdobou
k Jasenskému a Erenburgovi.

Zastavili jsme se podrobnéji u jednoho dila, abychom na ném ukdazali hlavni rysy Pil-
nakovy osobitosti. Zbyva jesté dodat, ze Mat - macecha ma nékolik odstavct totoznych
s povidkami Staryj syr a Speranza, napsanymi (Ize-li véfit autorovu vroceni) o rok pozdéji.
Dalsi proza, Masiny i volki (Stroje a vici) (1923-4, s predlouhym nazvem jako u Leskova
nebo Remizova), vznikla slou¢enim nékolika piedchozich povidek (Volki, Cernyj chleb,
Rjazai-jabloko). Jestlize Holy rok charakterizoval vyznamnéjsi spolecenské skupiny pr-
vych sovétskych let, ¢teme nyni jakasi jeho pokrac¢ovani. Sily jsou uz prehledné rozvrzeny do
dvou nepratelskych tabort. Stroje (= popetrovské mésto, priamysl, racionalizace, komunis-
mus) se stfetavaji v zapase na Zivot a na smrt s vlky (= meteli¢naté Rusko predpetrovskych
dédin a buntd, odvéké, pudové, bolsevické). Inteligence, ktera se zde dostava mezi valéici
tabory, hyne. Pronikava i hutnd charakteristika tézko odstranitelné zatuchlosti muzického

2 Povesti, izd. avtora, Nikola-na-Posadjach s. a., s. 153.
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Zivota, spjatého prapudovymi instinkty s pohanskou ptirodou, se prolind s obrazy tragicky
neuspé$nych snah jednotlivcti, marné hledajicich kompromis. InZenyr Ros¢islavskij, poto-
mek starého $lechtického rodu, se vrha do soukoli spusténého stroje, ktery ho usmrti (i tu
»smrtelné 1aka®), jeho bratr umira v blazinci a uslechtily idealista Grekov (pokrokové hos-
podatici po zpusobu Levina z Anny Kareninové), predtim jesté prosvétleny velikou laskou,
kon¢i absurdni smrti z rukou opilé chatry. Pozvolna, bez vieliké gradace, utraceji své dny dvé
sestry Ros¢islavské nebo statistik Nepomnaséij, zavaleny materidlem a neschopny pochopit
zménénou dobu (podle fady prfiznaki se zda, Ze jeho prototypem byl Remizov, jen mirné
stylizovany). Tajemnost i krutost ,,sliéné vrazednice®, Zeny-upira a vl¢ice, ukazuje jednak na
romantickou stranku Pilnakova pojimani pudovosti, jednak patti k dobové literarni médé
(srv. také jeho Irinu z prézy Mat syra-zemlja /Syrovd matka zemé/, dale v Modravych pisci-
nach Vs. Ivanova Zenu, kterd zakousla kohouta, nebo Leonovovu Nastu z Jezevci ¢i Matiku
Metelici z Kasafe). Pronikaji tedy nad povrch epického proudu nékteré konkrétni postavy,
trebaze se tu fikd, Ze ,,... gerojev nét, mesta déjstvija nét...“ (,,...nejsou hrdinové, nejsou dé-
jisté...“)* Nositeli perspektivy jsou bolsevici (vyloZeni opét jako ,,kozené bluzy®), zahrani¢ni
specialisté, 1ékafova Zena, prchajici z maloméstské tiné. Mezi fadky je vSak vyslovena vycit-
ka dobg¢, ze nechala umfit lidi, ktefi méli radéji Zit. — Pilnakav protest proti strojové civilizaci
se pric¢ita obycejné navrub jeho ,,novonarodnickému konzervativismu®, jsou zde v$ak i jiné
davody: spisovatel uz tehdy znd z osobni zku$enosti Anglii, boji se vyprahlosti a odcizeni
mezi lidmi, které, jak spravné tusi, amerikanizace nese s sebou. Stdle ovem trvaji sympatie
k procesu, vyvolanému v Zivot revoluci (srov. ohlas Leninovy smrti v lidovém folklérnim
prostfedi, ramovany historickym mistopisem a Gvahou o inscenaci zidovského Hadibuku).

Od poloviny dvacatych let je stale zfejméjsi Piliakovo usili o syntézu. Rada cest doma-
cich i zahrani¢nich (Estonsko, Némecko, Anglie, Japonsko, Cina, ve tticatych letech USA
a znovu Japonsko) mu dava material ke srovnéavacim zamyslenim nad psychologii narodd,
ale to spi$ pozdéji. Zatim je patrné, ze se vytraci spisovatelovo nad$eni muzikem a jeho pr-
vobytnymi instinkty a Ze misto ného nastupuje hlubinny pohled do psychologie sovétského
soucasnika.

Ostie diskutovanad Povest népogasennoj luny (Povidka o nezhaseném mésici, 1926; je
udajnou alegorii smrti Frunzeho, v niz sehréla svou roli Stalinova strohost) vypravi o moud-
rém Gavrilovovi, ktery tusi svou smrt (dojde k ni pfi zbyte¢né operaci) a ve chvilich vy-
nuceného klidu uvazuje o odcizenosti Zivota, spéchajiciho, neosobniho, chladného. ,,Bylo
sover$enno ponatno, ¢to etimi gudkami vojet gorodskaja dusa, zamoroZzennaja nyné lunoju®
(»Bylo tplné jasné, ze témito sirénami vyje duse mésta, zamrazend mésicem.”), * fikd se tu
o houkani sirén druhého dne.

S neporozuménim bylo ptijato i Krasnoje dérevo (Mahagon, 1929), historie dvou pre-
kupnika starozitnosti, kriticky pohled na uhnivajici pozistatky patriarchalni Rusi. Zaporné
piijeti dila zardzi tim vic, Ze tu Pilfiak definitivné skoncovava se svym nékdejs$im zidealizo-
vanym svétem ruské minulosti.

Roman Volha se vléva do Kaspického mote (1929, sem vplynulo beze zbytku Krasnoje
dérevo) nebyl ve své dobé docenén, tiebaze je, vedle Leonovovy Dravé feky, snad nejpozo-
ruhodnéj$im z tehdejsich budovatelskych romant. Probira opét inteligenci, sloZité odhaluje
jeji minulostni, ptizpusobeneckou slozku a nachdzi perspektivu v mladezi (podobné jako

*  Masiny i volki, Giz, L. 1925, s. 16.
*  Povest népogasennoj luny, Sofia s. a., s. 32.
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v oné dobé i Erenburg). Zda se vsak, Ze tu uz Pilnak za¢ind ptikraslovat pod naléhavym
tlakem dobovych kritérii; odolnost mladé hrdinky nezdtuvodnuje jeji pevnosti, ale tim, Ze
nebyla zhoubnymi vlivy zasaZena.

Jako sloucenina préz Zavolocje (Zdvici, 1925), Ivan Moskva (1927) a reportaze TadZi-
kistan - sedmaja sovetskaja (1930) vznika r. 1933 roman Dvojnici, ktery uz na vefejnost
nepronikl. NahliZi do intimni psychologie svého hrdiny, moskevského herce La¢inova, a je-
ho zazitky spole¢enskymi i sexudlnimi vyklada mnohaplanové pojatou schizofrenii. Roma-
nem rozdvojené osobnosti (ta vlastné zajimala Pilfiaka hned od zac¢atku jeho tviréi dréhy)
autorovo umeélecké dilo v podstaté kon¢i.?

Co zbyvd, jsou jen pabérky. Prvni cestopisy (Korni japonskogo solnca /Kofeny japon-
ského slunce, 1926/, Kitajskaja povest /Cinskd povidka, 1927/) mtzeme jesté chapat jako
okrajovou ¢ast dila; rozpaky prijdou, kdyz okrajova literatura se stane jedinou publikovanou.
Takova je reportaz o USA, btthvipro¢ oznacovand jako romén /O-kej, amerikanskij roman,
1932/, nebo ,,ptepracovany” japonsky cestopis, bezosty$né citujici celé stranky své prvni ver-
ze Kamni i korni /Kameny a koteny, 1933/, takové jsou knizné vydané fejetony, rozméliujici
starou latku (RoZdénije ¢eloveka, 1935 - zajimavou vyjimkou je titulni préza).

U dalich dvou knih je dojem upadku zvlast citelny. Pilnak piSe knihy, v nichz uz re-
portaznost neni odrazi$tém, jako tomu bylo dfive, ale spi§ kone¢nym umeéleckym cilem.
Formalné experimentuje na materialu, pfedem vylu¢ujicim tspéch. Z turistickych & vé-
deckych poznatkt populdrné upravenych vytvari néco jako ¢isty roman naruby obraceny.
Chce i svou hledanosti ohromit $iroké ¢tenaiské vrstvy, jenze ty nikdy nezajimal. Pokousi
se zbasnit i ozvlastnit nejbanalnéjsi skute¢nost, ale marné. Neuspélo vypravovani o Palechu,
asto preoptimizované az k barvotisku (Sozrevanije plodov /Dozrdvini plodii, 1935/), ani
kulinatsko-historicko-reportdzni pasmo (Mjaso, 1936).

Také posmrtné vydané uryvky z posledniho romanu (Soljanoj ambar /Solnice, 1936-7/)
nam nedovoluji nijak pronikavé zménit na$ nazor.

Tlak, ktery ve tficatych letech citelné poznamenal Zos$¢enka, Olesu, Vs. Ivanova, ubliZil
i Borisi Piliiakovi, kdysi jednomu z nejslibnéjsich. Dnes neni vydavan, ale mnohé stranky
dila mladych prozaikt nés stale ujistuji, Ze nepravem.

Ceskoslovenskd rusistika 1966, & 3.

* Podrobnéjsi pohled na oba romany se vymyka z ramce nasi prehledové stati.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS

FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004
VYZNAM EXPERIMENTU
Pilnakav Holy rok
Franti$ek Brablik

Revolu¢ni rok 1917 rozbil dosavadni socialni strukturu ruské spole¢nosti. Rozhybal pro-
vincialni prostfedi, jehoz zZivotni tempo se az dosud podobalo spi§ prezimovani. Pro litera-
turu to mimo jiné znamena zisk nové syzetové oblasti. Nezvlnéné Gjezdni hladiny, vystizné
podané u Remizova a Zamjatina, prestavaji zvolna byt pravdou. Novy ruch je obraci dnem
vzhiru - dévéd snad na chvili i zapomenout, Ze chaos je jen prozatimni a ustane, jakmile
nové instituce zapusti kofeny.

Valna ¢ast spisovateli se pustila do zobrazovani konstruktivniho procesu a nejcastéji ho
hledala na bojové fronté, kde jej kone¢né bylo vidét nejlip, i kdyZ mnohdy jen zarode¢né.
Pozdéjsi literarnékriticka tradice kanonizovala predevsim dila tohoto cyklu. Prézy jako Fur-
manoviiv Capajev, Serafimovi¢iv Zelezny proud i Fadéjevova Porazka byly dobte fundo-
vany svédeckou znalosti prostfedi nebo stranicim patosem ¢i psychologickou kresbou. Novy
obsah je tu vtélen ve formu staré kroniky, v rozevlaty symbolisticky epos i v psychologicky
roman razby Lva Tolstého.

A ptitom nelze Fici, Ze by formalné experimentujici dila neexistovala. Mohli bychom za-
¢it uz Bélym, zdroje jeho formalniho hleda¢stvi vézi viak jinde, ne v revoluci, a ostatné zacal
uz davno pred ni. Chceme radéji odpovédét na otazku, zda existuje i experimentujici proza
porevolu¢ni, revoluci vyvolana a na ni zamérena.

Nejznaméjsi vitbec a svétové uznany Babel ukazuje revoluci, ¢i spis boje za ni, v epizo-
dach, jejichz vrcholy jsou casto tragické. Jeho podani vélky je dvojjediné - vidi stejné jeji
velikost jako feznic¢inu. Vypravéc vychazi z vlastniho prozitku, do néhoz se mu v8ak misi téz
prazkusenost stisnéné détské bytosti a pocit ghetta.

V Pililakové Holém roku se zakladni d¢j také prolina ¢etnymi odbockami a osobnost
autora se §tépi.

Nésledujicich nékolik pozndmek nam snad napovi néco o tom, v ¢em tkvi nezvyklost
Borise Pilnaka v ruské préze rané porevolu¢ni.

Jak je dnes Babel ¢teny, uznany i napodobovany, tak se na Pilnaka zapomnélo. Od spi-
sovatelovy smrti' nevys$lo v SSSR dodnes zadné z jeho starych dél knizné ani ¢asopisecky
a i zminky o ném jsou jen skrovné.” Je to tézko pochopitelné, zvlasté kdyz si pfipomeneme,
ze ve dvacatych letech oznacoval Pilnaka Voronskij i Lunacarskij malem za nejvyznamné;si-

' Podle oficidlni zprévy rehabilita¢ni komise byl zastfelen r. 1941 (LG 19. 8. 1956).
2 Nejnové¢ji: M. Slonimskij: Kniga vospominanij, Moskva — Leningrad 1966; P. Palijevskij: ,,Experimentalnaja
literatura®, Voprosy literatury 1966, ¢. 8, s. 78-90.
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ho v sovétské proze tehdejsich let. Dodnes Piliiaka vysoce ocenuji zapadni rusisté a v jejich
sympatiich ke spisovateli neni nutno vidét protisovétsky osten; knihy jako Golyj god nebo
Masiny i volki, které se dnes na Zapadé vydavaji, byly se stejnym nad$enim uvitany v SSSR,
kdyz vysly poprvé.

Pilnak hodné a rad experimentuje, hrani¢i to nékdy az s autorskym exhibicionismem.
Tak nékteré odboc¢ky prozrazuji zavislost na dobovych filosofickych proudech (Rozanov,
Solovjev), jejichz ideovou hodnotu vidi kritika onéch let jako problematickou. Zapominalo
se vak, Ze Pilnak leckdy zdtiraznoval svou zavislost i pfehnané (napt. vztah k Remizovovi)
a mél az zélibu v drazdéni svych kritikd. — A posléze — dnes$ni nejednoznaény vztah k lite-
rarnimu modernismu v SSSR (kdy nesouhlas je ¢astéji vyvolan druhofadymi rozméliovateli
avantgardnich vydobytku nez jejich velikany) se zpétné projevuje i nedtivérou k dilu spiso-
vatele, které bylo uzavteno davno pred dne$nimi diskusemi.

V ,romanu“ Holy rok se Pilnak se zdarem pokousi rozbit klasicky tvar tradi¢niho li-
terarniho Zanru. Jesté nez si v§imneme struktury dila, mizeme uvést, Ze Holy rok je prv-
nim Cerstvym obrazem porevolu¢ni skute¢nosti v ruské proze. Je napsan dfive nez Babelo-
va Ruda jizda (kniha byla dokonéena 25. prosince 1920) a predchdzi také tradi¢ni trojici
uvedenou vyse. Presto jsou dnes v nasich zemich znaméjsi jména jako Vesjolyj, N. Nikitin,
Sejfullinovd, Néverov, autoti méné vyrazni nebo vti¢i Piliiakovi epigonsti. Celd fada jejich
dél néasleduje az pozdéji. Jiny sice, avSak také pozdéjsi je i Vs. Ivanov. — Pripomnéli jsme uz,
Ze pti liceni bojovych zazitktt méli sovétsi autofi v jistém ohledu snadnou tlohu - stadilo,
aby psali o tom, co sami zazili. Logika udalosti automaticky vedla k perspektivnimu vyzné-
ni uméleckého dila. Pilhakiv pohled leccos az preexponoval. Jeho role byla nesnadnéjsi;
psal o prostiedi ruského provin¢niho tylu. Byly tu vrstvy, jejichZ sympatie k revoluci, beztak
malo zfetelné, se navic je$té ¢asto ménivaly. — Toto vechno ukdazal Pilnak jako prvni.

P. Palijevskij v citované stati podtrhuje dulezity a nékdy zapominany fakt, jehoZ vahu je
vhodné znovu si uvédomit. Uvadi, Ze Holy rok je klasicky kousek avantgardni prézy, vznik-
ly dtive nez Joycetv Odysseus, Gideovi Penézokazi, Huxleytiv Kontrapunkt Zivota a za-
roven s Dos Passosovou Dvaadtyficatou rovnobézkou. Mohli bychom dodat, Ze i roméan
Dos Passostiv je o osm let mladsi, kdezto jeho rana dila az po Babel maji tradi¢ni tvar, Ze
biografické pasaze, roztrhané i prolinané, navazuji nejspis také na domaci americkou tradici,
vzZdyt obdobné postupy lze najit uz v Mastersové Spoonriverské anthologii nebo v Ander-
sonové Méstecku v Ohiu. Zd4 se také, Ze Joycetv pitvorny text, ziveny naturalismem az
célinovskym, je na hony vzdalen Zivo¢i$né radostné sexualité Pilnakové. Nicméné je ztejmé,
ze Pilnakovo hledani modernich tvarnych prostfedkit ma sviij vyznam i v mezindrodnich
souvislostech.

Neékdejsi sugestivni tvrzeni, ze ,,Piliiak je nejracionalisti¢téjsi spisovatel nasi doby (na
zpusob Merezkovského nebo L. Andrejeva)“ ma pravdu, pokud autora srovnava s velkymi
spisovateli XIX. stol., jejichZ dila, petrifikovand namnoze ustrnulou konven¢ni tctou, neob-
nazuji tak zjevné proces svého vzniku. Sta¢i v§ak podrobnéjsi pohled a jsme na rozpacich.
Tak vicezna¢ny je hned nazev Golyj god. Nepresny Cesky preklad nevyjadiuje obé hlav-
ni vlastnosti roku 1918, o ném? se vypravi ,,hola pravda®, kterd stroze hodnoti spolec¢enské
i filosofické kategorie, ale také pravda ,naha“, vzrusené emociondlni, nezkraglend, syrova,

*  Viktor Gofman: Mesto Pilfiaka (B. P. - Statji i materialy, Leningrad 1928).
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kruta. Kterému vyznamovému odstinu nazvu dat prednost? Domnivame se, Ze roman od-
povida obéma.

Pilnakuav racionalismus by se dal vysoudit i z toho, jak spisovatel pfepliiuje sviij text do-
kumentarnim materidlem. Pouziva citaty ze starych kronik, pretiskuje navésti, vsima si ko-
moleni jazyka i vad feci, zalibné prevypravovava dobové anekdoty a vytvari z nich podtext
i refrén, takze na vlastni text zbyva nékdy madlo mista. Pfipomenime v$ak, ze obdobné tvo-
fend preironizovana proza Sternova byla odrazistém pro Eviena Onégina, jehoz zpravidla
neobviiujeme z racionalismu; podobné nds to nenapada ani u Pirosmanisviliho nebo Cha-
galla, kteti vychdzeji z kramskych vyvésnich $titti — a kone¢né jako nepoetické necitime dnes
ani kolaze a serigrafie. — Soudime tedy, Ze raciondlni, Gc¢elové pouziti prefabrikatu (v tomto
pripadé - dokumentu) nemusi znamenat diskvalifikaci dila od emocionalnosti k ,,raciona-
lismu®.

Uziti polotovarti (nejen dokumentd, ale i uméleckych obrazu, které vytvorili uz drive
jini spisovatelé nebo také sam Piliak) je vysvétlitelné téZ autorovou séetlosti, jez se proje-
vuje uvadénim jmen ¢i opisovanim celych situaci. Nemdame na mysli krajni ptipad, citaci
dlouhych pasazi z Bunina a Vs. Ivanova (v Tieti metropoli), kterou ostatné nepovazujeme
za opisovani, nybrz za zvlastni, aZ chorobné zbytnélou naklonnost k dokumentu. Hrdinové
jsou charakterizovani svou ¢etbou spisovateltl navzdjem hodné vzdalenych (napt. Montes-
soriové, Frantika z Assisi, Maupassanta aj.), coZ se u Pilnaka vyskytuje v povidkach jesté
pfed Holym rokem. Odtud je uz blizko k pfejimani hotovych typti i situaci, které se objevuji
pravidelné, aZ je nakonec bereme jako konstantni epiteta (napt. maly Grednicek Sergej Ser-
gejevi¢ vychazi fadou priznaku z archetypu Gogolova Akakije Akakijevice; vesnicka bida
z kapitoly Prvni umirani, vyjadfend souborem ,,chata-hmyz-lidé-telata-prasata®, ukazuje na
podobné misto z Turgenévova Chora a Kalinyce).

Metoda letovani dila z kouskt predchazejici produkce napada Pilnaka az koncem roku
1920; do Holého roku ptejal fadu svych povidek (napt. Arina, Mésto Kolymen) i skic (napt.
SmiSeny vlak sedmapadesat), v nichz déld jen nepatrné tpravy. Celd polovina vysledného
textu vznika preti§ténim préz, publikovanych zprvu jako samostatné dtvary.

Neékdy se neubranime pocitu, Ze autor pracné vtésnava hotové umélecké celky do fo-
rem, které byly odlity az dodate¢né. Tak ptisobi rozdéleni ,Uvod-Vyklad-Zaveér, sem patti
i ¢asto opakovand vytka o nevérohodnych vousech bol$evika Archipova*. Opravnény dojem
o nestejné umeélecké urovni jednotlivych kapitol naznac¢uje ale snad néco jiného - at uz se
neshodneme, zdali je to autorovou vtili nebo mimodék, tato umeélecka disproporce dava
vycitit nerovnou zavaznost i ¢asové trvani dil¢ich zornych ahlti soukromych ¢i skupinovych.
Holy rok totiz hodnoti v§echny zazemni zptisoby existence i nazirani, jak je stacil sim autor
poznat.

Je tu popsan rozklad starého mésta kupecko-§lechtického, svét pomatenych lidi¢ek i do-
hasinajici kléster. Hrouti se komuna, do¢asné utocisté snilkil a desperatu, utikajicich pred
vnitini vyhorelosti nebo maskujicich $§patnou minulost. Piliiak nesmléuje stiny svych ob-
libenych rozkolniktl ani narodnostné pestré povolzské vesnice, protoze véude tu se snazi
o nelitostny, objektivni pohled zvenéi. Sympaticky vidi bol$eviky, jejichz obdivna charak-
teristika patfi k nejvyraznéj$im leitmotiviim celé knihy. - Prozaické pasmo (skryta kamera
snima Zivot z nejriznéj$ich uhli) neni uzavieno kategorickym piikazem ,tomu véite, toto

*  Prvné L. D. Trockij: Ob B. A. Piliiake v knize Literatura i revoljucija, Moskva 1923.
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odmitam® Spisovatel vyli¢il sloZitost a odhalil své sympatie, rozhodnuti v§ak ponechal na
¢tendti, jako déla tak ¢asto moderni proza.

Text ma néktera mnohozna¢nd mista, v nichz i po detailni analyze leccos ztistava tem-
né (tak napt. uvahy o Kitaj-gorodé, proplétané vyjmenovavanim tfi Iljinek). MoZna vsak
bychom mohli vzpomenout Faulknera, jehoZ yoknapatawphasky okres se ozafuje invenci
svého tvtirce stale znovu (jako Piliiakova Kolomna), a v némz presto pak ziistavaji nepro-
svétlena mista.

Kdysi bylo médou hledat v Pilitakovi novonarodnictvi a sménovéchovstvi. Spisovatel ale
nebyl programovy filosof, nybrz umélec. Nestanovil si cil véechno vysvétlit — uzitek takové-
ho po¢inani by byl ostatné sporny, vzdyt po jisté dobé se kritéria podstatné ménivaji. Nasti-
nil v§ak mytus boje ¢lovéka s prirodou, lidmi a ¢asem. Pelynék, maceska, bodlak a podbél
mnohokrat provonély autorovy stranky. Zda se nam, Ze tyto domaci kvitky ruské zemé jsou
metaforami osudti jejich lidi a sdéluji své poselstvi dosud.

Ceskoslovenskd rusistika 1967, & 4.
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BORIS PILNAK
Statek Bélokonské

Prelozil FrantiSek Brablik

Do oken prijimactho pokoje dlouho hledélo slunce skrze husty park. V prazdném pod-
zimnim tichu nad stepi k¥icely ,,havrani svatby“. - V tom domé uplynul cely jeho Zivot, ted
mél odejet, navzdy: natizeni ptinesl sam predseda Ivan Koloturov a v kuchyni se uz usadili
cizi.

Réno vstal hned za modravého svitani, chystal se zlaty, jasny den s bezednou modrou
oblohou - dfive za takovych dni chodili otcové s chrty na hon. V polich je ted holo, mrtva
zitna stébla ¢néji, mozna, Ze uz vyji vici. Jesté véera vecer ptibijeli u hlavniho vchodu ¢erve-
nou tabulku ,,Bélokonsky chudinsky vybor®, hluceli v sale celou noc a o né¢em se dohado-
vali. Pfijimaci pokoj ztistal dosud jako dfiv, v pracovné za skly se dosud lesknou pozlacené
hibety knih, - 6 knihy, pretrva vas jed a libost vase?

Réno vstal kniZze Prozorovsky hned za modravého svitani, odesel do poli, toulal se cely
den, pil posledni podzimni vino, naslouchal havranim svatbam - v détstvi, kdyz vidél ten
podzimni ptaci karneval, tleskal do dlani a divoce kticel: ,,Hej, sem, na mou svatbu! Hej, sem
na mou svatbu!“ Nikdy Zddna svatba nebyla, dny uz jsou pomalu secteny, zil pro lasku, bylo
mnoho lasek, byla bolest a je smutek. Byl jed moskevské Povarské ulice, knih a Zen, byl smu-
tek podzimniho Bélokonského, vzdy na podzim tu bydlil. Sel pustymi poli bez cest, v rokli-
nach brunatné dohotivaly osiky, vzadu v namodralych vinach fidnouctho parku a kopci stal
se nezastavi, nic se nevrati.

V polich potkal sedlaka, praddvného, vzdy stejného, s vozem plnym pytld, v ovéim kozi-
chu - smekl ¢epici, zastavil herku, kdyz prochazel pan.

»Budte zdrav, vase jasnosti,“ mlaskl, trhl opratémi, popojel, pak znovu zastavil, kikl:
»Poslys, pane, pod sem! Na slovi¢ko.“

Vratil se. Sedlakiiv oblicej byl cely zarostly, vrascity, byl uz statec.

»Copak si ted poc¢nes, pane?*

»Tézko fict.”

»Kdy odejdes? ... Chudinské vybory berou obili. Zapalky nejsou, $aty nejsou, svitime
loudi... Obili se nesmi prodavat - tuhle, vezu ho tajné na stanici. A kolik jich pftijelo z Mosk-
vy, ajé! Pétatticet, pét-a-tficet... JenZe co sina nich vezmem? ... Stejné je veselo, moc veselo!
... Zapal si, pane.”
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Nekoufil, ale ukroutil si z machorky cigarko. VSude kolem je step, nikdo sem nevidi,
a kniZze vi, Ze je ho sedlakovi lito. Podali si ruku na rozlou¢enou, obratil se rychle, sel domt,
v parku byl rybnik s vodou modrou jako zrcadlo, rybnik vzdy studeny, prtizra¢ny jako sklo.
Jesté neni doba, aby zamrzl uplné. Slunce uz preslo k zdpadu.

Vesel do pracovny, sedl si ke stolu, oteviel zasuvku s dopisy - cely Zivot s sebou nejde
odvézt. Vyklopil zasuvku na stdl, $el do prijimaciho pokoje ke krbu. Na stolku, kde byvala
alba, stal kraja¢ mléka a chléb. Zapalil v krbu, palil papiry, stal u toho a pil mléko, jedl chléb
- od rdna vyhladovél. Do pokoje uz vtahly modré vecerni stiny, za okny stoupal namodraly
dym. Krb bledozluté hotel. Mléko nebylo ¢erstvé, chléb okoral.

V tichu chodby zadupaly vysoké boty, vesel Ivan Koloturov, pfedseda, ve vojenském plasti
a s revolverem za opaskem. Ivan Koloturov. Jako kluci si spolu hravali, potom se z ného stal
rozvazny sedlak, hospodarny, pracovity. MI¢ky odevzdal papir, ztstal stat uprostted pokoje.
Na papite bylo naklepano: ,,Statkati Prozorovskému. Bélokonsky chudinsky vybor natizuje,
abyste ihned opustil sovétsky statek Bélokonské a hranice okresu. Pfedseda Iv. Koloturov.*

»Dobra. Odjedu dnes vecer.“

»-Koné nedostanete.*

»Ptjdu pésky.”

,Jak chcete. Zadné véci nebrat,“ - obritil se, postal chvili obracen zady, odesel.

Pravé v té chvili odbily hodiny tfi ¢tvrti — byly to hodiny mistra Kuvaldina z osmnacté-
ho stoleti, stdly v Kremelském palaci v Moskvé, potom cestovaly s kniZaty Vadkovskymi po
Kavkaze - kolikrat musely udélat svoje tik-tak, aby odnesly dvé stoleti? Sedl si k oknu, hle-
dél na tidnouci park, sedél bez pohybu asi hodinu, opiral se lokty o mramorové podokeni,
premyslel, vzpominal. Ze zamysleni ho vytrhl Koloturov — vesel ml¢ky se dvéma mlédenci,
prosel do pracovny, snazili se ml¢ky zvednout psaci stil, néco zapraskalo.

Vstal, zacal spéchat. Oblékl si svuyj Siroky Sedy kabat, plstény klobouk, presel pres terasu,
prosel dvorem po $usticim listi kolem konirny a palenice, sesel do uvalu, vylezl na jeho dru-
hy konec, unavil se a rozhodl, Ze nesmi pospichat - md pred sebou dvacet verst, poprvé tu
cestu ptijde pésky. Jak je vlastné vSechno prosté — a stra§né praveé v té prostoté.

Slunce uz zaslo za obzor, zapad brunatné hotel. Prolétla posledni havrani svatba a na-
stalo podzimni stepni ticho. Sel klidné a rychle pustou stepni cestou. Poprvé v zivoté el tak
lehce, beze v§eho, neznamo kam a pro¢. Kdesi velmi daleko ve stepi $tékali psi. Nastala tma
a noc, podzimni nemluvna noc s tvrdym mrazikem.

Osm verst usel rychle, ani se nenadal, pak se vSak na chvili zastavil, aby si zavazal tka-
ni¢ku u bot, a ndhle pocitil nesmirnou tnavu, zatrnulo mu v nohou, jako by za den urazil
néjakych Ctyticet verst. Vpredu lezela vesnice Machmytka, v mladi jako student tam jezdil
za Zenou vojaka, tajné u ni nocoval, spal s ni - ted k ni neptjde ani za nic. Vesnice leZela
pritisknuta k zemi, zavalena ohromnymi stohy slamy, pachla obilim a hnojem. Psi ho uvitali
$tékotem, jako tmavé skvrny vybéhli na humna, kniZeti k nohdm, celd smecka.

Zaklepal na okénko u prvni chalupy, za oknem hotela, nebo spi§ doutnala lou¢, ozvali
se az za chvili.

»Kdo tam?“

»Nechte mé prenocovat, dobti lidé.*

»A kdo je tam?“

»Pocestny.*

»J0, hnedka.*
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Vysel sedlak v razovych kalhotach, bosy, s lou¢i, posvitil a podival se.

»Knize? Vase jasnosti. Tos dopad, co? ... No nic, pod.“

Rozestlali na zemi slamu, velikou otep, cvréek cvrkal, pachlo tu sazemi a hnojem.

»Lehni si, kniZe, spi spAinembohem.*

Sedlék vylezl na pec, povzdechl, Zena cosi zaseptala, sedlak zabrucel a potom fekl hla-
sité:

»Knize! Tedka spi, ale rdno zmiz, je$té nez svitne, aby té nevidéli. Vi§ prece, doba je ted
neklidna... No a ty si pan. S pAnama musime zato¢it. Zena té vzbudi... Jenom spi.”

Cvréek cvrkal, v kouté chrochtala selata. Ulehl nesvlecen, dal si pod hlavu ¢epici se §tit-
kem a v té chvili chytil na krku §vaba. KniZe lezel na slamé v zapadlé stepi zasypané obilim,
slaméné, se stohy slamy, s chalupami, které jsou prozrané od v8i, blech, $ténic, §vabu, za-
koutené a smradlavé, kde bydli spolu lidé, telata a prasata, ohanél se po blechach a premital
o tom, Ze se za nékolik stoleti bude psét o téch nynéjsich dnech s laskou, steskem a néhou
jako ve dnech, kdy se nejvic a nejkrasnéji projevil lidsky duch. Pfislo sele, o¢ichalo ho a ode-
$lo. Do okna nahlizela nizka jasnd hvézda - svét je nekone¢ny. V dédiné zpivali kohouti.

Ani nezpozoroval, kdy usnul. Za svitani ho Zena vzbudila, vyvedla ho zadem. Svitani
bylo modré, studené, na travé lezela $edd jinovatka. Sel rychle, limec kabatu mél zvednuty
a ohanél se holi. Nebe bylo neoby¢ejné hluboké a modré. Spolu s prekupniky a jejich pytli
s moukou vmackl se na stanici do téplusky a ptitiskl ke sténé, zapraseny bilou moukou jel
do Moskvy.

IL.

Ivan Koloturov, predseda, staral se po dvacet let o dva hladové krky, vstaval vzdycky pred
svitanim a pracoval - kopal, vla¢il, mlatil, hobloval, spravoval — pracoval svyma obrovsky-
ma, pevnyma, drsnyma rukama. Kdyz rano vstal, najedl se brambor a chleba, vysel z chalu-
py a zabyval se, ¢im se dalo, dfevem, kamenem, Zelezem, ptdou, dobytkem. Byl pracovity,
Cestny, rozvazny. Jesté v patém roce (jel ze stanice a svezl ¢lovéka v modrakach) se dovédél,
Ze pred bohem jsou si v8ichni rovni, Ze ptida je jejich, rolnicka, Ze statkari ptidu ukradli, Ze
ptijde doba, kdy bude potfeba dat se do prace. Ivan Koloturov $patné pochopil, co bude
potteba délat, ale kdyz prisla revoluce a dovalila se az do stepi, prvni se zvedl, aby se do toho
pustil. A pocitil stesk. Chtél vSecko délat poctivé, umél pracovat jenom rukama, jenom svaly
- kopat, orat, spravovat. Byl zvolen do obecniho vyboru - zvykl si vstavat pfed svitanim
a hned jit do prace, ted nesmél do desiti délat nic, v deset $el na vybor, kde s nejvétsi ndma-
hou podpisoval papiry, ale ani to nebyla prace: papiry prichazely a odchazely bez jeho viile,
nerozumeél jim, jenom podpisoval. Chtél pracovat. Na jate odesel domi orat. Na podzim byl
zvolen predsedou chudinského vyboru, usadil se v kniZecim staveni, oblékl bratriiv vojensky
plast, opasal se revolverem.

Vecer $el domtl, Zena ho privitala nasupené, mavala rukama, délala kyselo. Na peci sedé-
ly déti, v kouté chrochtala selata. Lou¢ ¢adila.

»No tohle! Tak uz se s ndma ani nenazeres po pansky stravé! Délas pana.”

Mlcel, sedél na vyfezavané zidli pod obrazy svatych.

»Koukej, s kym se zaplitas! Sesli se tam sami lumpi. Vrahouni jeden jako druhe;j.*

v

»Ticho, huso. Nerozumi$ tomu, tak ml¢.
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»Stydis se za m¢, zalizas prede mnou.“

»Pod tam bydlet se mnou.“

»Nepudu.*

»Huso!“

»Nadévat umis... Tady Zer kyselo. Nebo sis uz odvyk po pansky veprovy?*

Meéla pravdu, uz jedl, a uhadla - veptovou. Zasupél.

»5e$ husa, a hotovo.”

Ptisel, aby si promluvil o hospodafstvi a viibec o viem. Odesel s nepofizenou. Zena uho-
dila na bolavé misto - vSichni védZeni sedldci stali stranou, ve vyboru se sesli jenom ti, kteti
neméli co ztratit. Presel vesnici, park, u konirny bylo svétlo, $el se tam podivat - byli tam
mladenci, hréli ve tfech karty, koufili, fekl zamracené:

»10 nemite, chlapci. Zapalite.*

»No a? Hele ho, ochrance ciziho majetku!“

»Dyt neni cizi, ale nas.”

Obritil se, el pry¢. Kiikli mu za zady:

»Strejdo Ivane! Kli¢ od vinnyho sklepa mas ty?! Je tam chlast — dyz ndm ho nedas, vylo-
mime to!“

V domé byla tma, ani hlésku, v pfijimacim pokoji bydlel dosud knize. Velké pokoje byly
nezvyklé, straidelné. Sel do kancelate — byvalé jidelny, rozsvitil lampu. Stale pe¢oval o ¢is-
totu - na podlaze leZely kusy hliny z bot, nemohl pochopit, pro¢ panské boty nenechavaji
za sebou §lapoty. Klekl si a sbiral z podlahy hroudy bléta, vyhodil je oknem, ptinesl smetak,
zametl. Sel do kuchyné, lehl si oble¢en na lavici, dlouho nemohl usnout.

Réno se probudil, kdyz vsichni je$té spali, chodil po statku. U konirny mladenci jesté
hréli prebijenou ve tfech.

»Co nespis?“

»UZ jsem se vyspal.”

Probudil dévecky. Skotak Semjon vySel ven, stél a $krabal se, porddné zanadaval ze vzte-
ku, Ze byl probuzen, fekl:

»Neplet se do cizich véci. Vim, kdy mam budit.*

Usvit byl modry, jasny, mrazivy. V ptijimacim pokoji se rozsvitilo, vidél, jak knize presel
pres terasu a odesel do stepi.

V deset hodin si sedl do kancelate, zabyval se velmi neptijemnou praci, a podle jeho na-
zoru zbyte¢nou - délal soupis veskeré pSenice a Zita kazdého sedlaka, byla to zbyte¢na pra-
ce, protoze védél zpameéti, kolik ktery sedlak ¢eho m4, jako to ostatné ve vsi védéli v8ichni,
a byla nepfijemnd, protoZe musel velice moc psat. Telefonovali z mésta, natidili, aby knizete
vystéhovali. Celou hodinu psal na stroji ptikaz pro kniZete. Vecer knize odesel. Zacali pte-
tahovat a prestavovat véci, odtrhli dyhu u psactho stolu. Chtéli povésit hodiny do kancelafte,
ale nékdo si v$iml, Ze maji jenom jednu ruci¢ku, kterd ukazuje po péti minutach, pravdé-
podobné proto, Ze za starych casti nelitovali minut, pak si nékdo v8iml, Ze se hodiny daji
vytahnout z pouzdra, a Ivan Koloturov rozhodl:

,Vyndej hodiny z almarky. Rekni stolatovi, at ptidéla police, bude z toho skiifi do kance-
late... A nedupejte mné tu!®

Vecer pribéhla Zena. Vesnice prozila udélost: minulou noc znasilnili dévée, nevédélo se,
kdo, zda domaci, nebo moskevsti, co prijeli pro mouku; Zena to svalila na lidi z vyboru.
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Stala pod okny a nadévala z plna hrdla. Ivan Koloturov ji vyhnal, vrazil ji par, Zena odesla
s narkem.

Bylo uz tGplné tma, v domé zastydlo ticho, venku dévecky huldkaly pisné.

Prosel do kabinetu, posedél na divané, zkusil, jak je mékky, nahmatal zapomenutou ba-
terku, pohral si s ni, svitil na stény, uvidél v pfijimacim pokoji na zemi hodiny, zauvazoval,
kam s nimi - odnesl je a hodil do zdchodu. Do druhého ktidla domu vtrhla tlupa mladencd,
nékdo zacal mlatit na klavir, Ivan Koloturov je chtél vyhnat, aby nedélali neporadek. neodva-
7il se. Ndhle mu pfislo velmi lito sebe sama i Zeny, chtélo se mu jit domt, na pec.

Zvonili k veeti. Vytrousil se tajné do vinného sklepa, nalil si dZbanek, vypil ho, sta¢il
sklep zaviit, ale k domu uz nedosel, svalil se v parku, lezel dlouho, pokousel se vstat, porad
chtél o né¢em vypravét a néco vysvétlit, ale usnul. Nad pustou, studenou, divokou stepi leté-
la ¢erna, drsnéa podzimni noc.

Host do domu, 1965, ¢ 11.
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STRIZLIVOST A FANTASMAGORIE MICHAILA BULGAKOVA

Franti$ek Brablik

Ve dvacitém stoleti se stéle vice stira jedinecnost i otfesnost ohromujicich udalosti, jaké
spole¢nost dosud nezazila. I sebeneobvyklejsi hriiza, je-li opakovana, se nakonec stane malo
vzru$ujicim stereotypem. Nedobrovolni svédkové hrubnouci doby v priibéhu své nedlouhé
existence patrné nestihnou provérit spravnost tezi o dobré perspektivé nebo ocistné moci
utrpeni. Je patrné, ze i v literatute budeme hledat predchiidce zobrazeni moderniho pocitu
zivota jinde nez dfive. Ne u Tolstého, jehoz dilo pfi v§i mnohotvarnosti tthne k harmonii,
vyrovnanosti, fadu; ani u Dostojevského, ktery ze vSech ttrap ¢lovéka netinavné téZi pro
své hrdiny vnitfni jas. Zd4 se, Ze k pitvornému stavu degradovaného Zivota muze vic po-
znamenat Gogol, stiidavé kolisajici mezi hotkosti, vysméchem i romantikou. Pokusime se
ukdzat, Ze jeho velikym nasledovnikem je Bulgakov. Préza, kterou napsal, dosud neztratila
ve své zemi na aktudlnosti — tim spi$ ji ma pro ¢tenare, odchovaného vypravénim Hrabala,
Skvoreckého nebo Parala.

Michail Bulgakov se narodil 3. kvétna 1891 v Kyjevé, kde byl jeho otec profesorem Ky-
jevské duchovni akademie. V rodném mésté vystudoval gymnasium i medicinu a v letech
1916-17 pracoval jako lékat pobliz Smolenska. Dalsi dva roky stravil opét v Kyjevé. Vr. 1919
pak své zaméstnani definitivné opousti, cele se vénuje literatute, zije ve Vladikavkazu, Tif-
lisu, Batumi, koncem r. 1921 odjizdi do Moskvy, kterou jiz neopusti. Zprvu pusobi jako
reportér ve vyhlaSenych novinach Gudok (spolu s Katajevem, Babelem, Ilfem, Petrovem,
Olesou) i v jinych listech. Od poloviny dvacatych let se za¢ina vénovat proze a téméf zéro-
ven divadelnim hram.

Osobity Bulgakoviv styl, plny nevinné se tvaricich, avsak hotce satirickych alegorii, se
nelibi militantni cenzufe. Jeho hry jsou zakazovany v pribéhu rezijni prace nebo i tésné
pred premiérou, nesnadno pronikaji i povidky a romdny. Bulgakov musi vyslechnout mno-
ho nesmyslii od lidi i platkd, které svou odbornou nekompetentnost nafoukané vydavaji
za politickou bdélost. Malokdo, ba snad nikdo ve dvacatych letech neutrpél Sikanovanim
dohlizecich tiskovych organd tolik jako pravé on. R. 1930, kdyZ uz je z publicity ¢tenarské
i divacké téméf vymazan, prosi vlddu, aby mu dala misto reZiséra nebo aspon statisty ¢i
kulisaka v MCHATu. Jakkoliv je to prekvapivé, vyhovéli mu. Bulgakov déla dramaturgic-
ké,upravy, reziruje - i piSe, tfebaze jenom pro zadsuvku. 10. bfezna 1940 umira nasledkem
tézkého onemocnéni ledvin.

Bulgakov se zaslouZil o drama i prézu. Prelétnéme jeho divadelni hry, abychom mohli
setrvat u povidek a romand. Ctyti juvenilie z vladikavkazského piisobeni odmitd jako ne-
zralé sam autor. Prvnim velkym dspéchem jsou Dni Turbinovych (1925-6, podle roméanu
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Bila garda, uvedl MCHAT v fijnu 1926 a hrél az do r. 1941; inscenace se opakovala 987krat
a divadelni archiv k4, Ze za tuto dobu ji vidél patnactkrat Stalin, tfebaze — kupodivu —
jejiho autora nesnasel). Komedie Zoj¢in byt (1926) byla ze scény vytlacena velmi rychle,
podobné i ostte vysméiny Purpurovy ostrov (1927-8), kdezto Uték (1927), piipominajici
ponékud Dni Turbinovych, nebyl ve své dobé pfipustén ani k premiéte. Tehdy se uz stalo
ponékud fadni médou ,likvidovat bulgakovstinu® Jako asistent rezie upravuje pro divadlo
Mrtvé duse i Vojnu a mir, pise filmovy scénaf podle Revizora. Zajimavéjsi je vSak Poroba
pokrytci (1930-6), licici pfedem prohrany boj Moliértiv s podlézavymi tupci; uspésna hra
byla zaloZena nejen na dtikladné znalosti historické latky, avsak téZ na bohatych osobnich
zku$enostech samotného autora. Podobné lze vyloZit i Posledni dny (1935) ze Zivota Pus-
kinova. Fantastickd komedie Ivan Vasiljevi¢ (1935-6), jakasi aktudlni ruska obdoba vyletu
Matéje Broucka mezi husity, byla zakdzana tésné pred premiérou, Don Quijote (1938 ) byl
uveden aZ rok po dramatikové smrti.

Bulgakovova uméleckd préza misi uz od zac¢atku fantastiku se satiri¢nosti; jeji romantic-
nost spociva v hoffmannovském pohledu na malého ¢lovéka, jehoZ stisnéné Zivotni proste-
di vyvolava udés a hrtizu. Druhym velikym zdrojem je Gogol. Pitvorné krti¢naté vegetovani
smé$nych figurek, hrajici si na Zivot, muze vyvolat vzpominku na koncepci mrzac¢eného
Zivota, jak ji zname ze Zo$c¢enka.

Zapisky na manzetach (1923) jsou cenné jako svédectvi o autorové Zivoté ve Vladi-
kavkazu i o prvnich dnech v Moskvé, jesté zajimavéjsi je vak jejich tvar. Nélada ¢lovéka,
neuspokojeného nicotnym Zivotnim obsahem a strkaného z mista na misto, je vyjadiena
stylem trhané hore¢natym. Hrdinovo blouznéni naznacuje, Ze hranice mezi stisnénou rea-
litou a choromyslnosti jsou hodné nezfetelné. - Co predvadéji Zapisky jakoby v laboratorni
formé, dostava v nasledujicich préozach spoleensky angazovany obsah. Spisovatel lici proti
byrokratismu a nevyhladitelné tuposti ufednich ¢initelti. Osudna vejce (1925) dovadéji do
krajnosti myslenku, Ze genidlni objev nemuze byt realizovan, vési-li se mu neustale na paty
vékové¢na hloupost malych ufedniki, ¢asto anonymnich a vzdy neschopnych. Misto epo-
chalniho vynalezu ma tedy stfedni Rusko co délat s klubky jedovatych plazu, proti nimz
je nadlouho bezmocna i vefejnd moc. - Situa¢ni satira Osudnych vajec je jesté naléhavéj-
$1 v Psim srdci (1925, knizné nevydano), kde se probird nesnadna otdzka kultivace ¢lové-
ka uprostied sebevédomych primitivtl, ktefi by nejprve sami potfebovali vzdélat. Podivna
a skoro lidska bytost, vznikla po mozkové operaci psa, se stava vitanym argumentem pro
sousedské hadky v komunalnich bytech a musi byt tedy nakonec zbavena své lidské $ance.
V takovém prostiedi je snaze byt psem nez ¢lovékem, napovida autor. - Ztfesténost situaci
v povidce Sataniada ptipomene Zanr crazy-komedie, podobné i Dém ¢. 13, li¢ici dezolatni
stav komunélniho hospodatstvi. Kratkd Dobrodruzstvi Ci¢ikovova sdéluji, ze od gogolov-
skych dob se v ufednickém Rusku uplatkii a podvodu mnoho nesménilo.

Roman Bila garda za Zivota Bulgakovova ani cely nevysel. Tato epopea zmateného va-
le¢ného roku 1918 v rodném Kyjevé (jakkoliv li¢i pohnutou dobu hrdinstvi i atrap) ptsobi
uprostied kontextu autorova dila jako vzacné idylické osvézeni (vzpomenime napt. na Ce-
chovovu Step). Nostalgicky se tu vzpomina na minula léta v rodinném prosttedi, roman je
v8ak téZ proniknut vlasteneckym nad$enim mladé ruské inteligence, kterd bojuje v dobro-
volnickych oddilech za své Mésto proti hordam Petljurovych dobrodruhii. Nikolka, Alexej
i Naj-Turs, bila garda vérnych vojaka zasnézeného mésta blokovsky vidéného, je prikladem
state¢nosti a cti, zatimco armadni §tab je prolezly zradou, korupci a zaprodanectvim.
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Z poloviny dvacatych let pochazi méné znamy cyklus $esti povidek Zapisky mladého
lékare. Na Veresajevovy vale¢né Zapisky lékafe upomene jen ndzvem — podava jakési vzpo-
minky na rand léta Bulgakovovy lékatské praxe v zapadlém venkovském kraji.

Po jasném a jakoby tolstovsky vyrovnaném intermezzu se spisovatel opét nofi do svého
podivného svéta, kde je ¢lovék stihan stalou neptizni osudu a vtésnan do spole¢nosti zlych
a zévistivych skfetl. Usmév malého ¢lovéka, kterému je dano prozit sva velikd dobrodruz-
stvi jen intelektualni cestou, uvnitt vlastni bytosti, to je ndmét biografického Zivota pana
de Moliéra (1933) stejné jako nakonec nezavr$eného satirizujiciho Divadelniho romanu
(1936-7, ptivodni nézev Zapisky zesnulého). Strastiplné prihody zneuznaného autora Ma-
xudova do zna¢né miry vérohodné svéd¢i o barvitych literarnich pomérech v udobi NEPu,
jesté Iépe vsak o vnitfnim Zivoté divadelniho kolosu MCHATu, do té doby nedotknutelného
pod silnym nanosem oficialni slavy. Vysmésny pohled na hemzZeni ¢initelti, umélct i do-
hliZiteld je kli¢ovy — pozndme tu Stanislavského ¢i Némirovi¢e-Dancenka stejné jako fadu
jinych, popisy ménlivych vztahii a napéti jsou humorné, ne vzdy vsak pravé shovivavé.

Posledni Bulgakovitv romédn Mistr a Markéta, jeho nejvétsi dilo, zustal v rukopise (na-
psan ve tticatych letech; vysel, bohuzel nikoliv v autorském znéni, v ¢asopise Moskva, 1966
- ¢ 11, 1967 - ¢. 1). ProtozZe si vyzada zvlastni stat, pojedname o ném zatim jen kratce.
I zde se podava historie velkého spisovatele, ne nepodobného Maxudovovi; jestlize v§ak se
prvnimu povede nakonec aspon existovat, Mistr nemuze ani to. Smecka psavct, la¢né chy-
tajici vitr, uz v kulodrech roztrhd a znemozni velké filosofické dilo, pronikavé presahujici
zédkonem povolené myslenkové rozpéti. Stisnéné poméry tricatych let jsou tu vystiZeny jesté
pronikavéji a zevrubnéji nez v pfedchozim roménu. Slozitd a mnohopldnova proza Mistr
a Markétka rafinované prolind satiru s fantastikou, neméné pozoruhodny je vsak téz jeji
tvar. (Bulgakov tu vytvoril ,roméan v romdanu; pasaze z Pilata Pontského, ktery byl napsan
uz r. 1928, ale tehdy nepublikovan i nepublikovatelny, se stfidaji s pohledy na Moskvu tfi-
catych let; paralela, ktera tim vznika, je neobycejné vzrusujici.) Dilo, korespondujici stejné
s Goethovym Faustem jako s Evangelii nebo sttedovékou démonologii, uvazuje o smyslu 7i-
vota i tvorby. Jeho poselstvi je velice smutné. Jako nebohy Gogoltiv Basmackin ani Mistr se
nedocka na tomto svété spravedlnosti. Neni mu dédno odvést Dilo, ani dokonce zazit Lasku.
Respektovan zahrobnimi mocnostmi dobra i zla, je uveden do jiné krajiny, nebot ,on si
nezaslouzil svét, ale pokoj“.

Pies realismus, satiru i fantastiku dospél Bulgakov posléze k romantické alegorii o uza-
vieném prostoru ducha, ktery je nepovolanym neptistupny. Tato pravda je vé¢nad podobné
jako jeji prondsledovani.

Rusky jazyk 1968-1969, ¢&. 10.
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ALEXANDR SOLZENICYN
Etudy a drobné prézy

Prelozil FrantiSek Brablik

Dychani

V noci krépalo, ted se ale po nebi honi mraky, sem tam kapka.

Stojim pod jabloni, ktera odkvéta, a dycham.

Nejen jablon, ale i travy kolem prysti po desti. Ta sladka viiné, kterd napaji vzduch, se
neda pojmenovat. Vsavam ji z plnych plic, chutndam aréma celym télem, dychdm a dycham
chvili s otevienyma o¢ima a chvili se zavfenyma, nevim, jak lip.

To je tedy svoboda, jedind, ale nejdrazsi svoboda, ktera nas zbavuje vézeni - dychat tak,
dychat zde. Zadny pokrm na zemi, Zz4dné vino, ba dokonce ani polibek Zeny nen{ mi sladsi
nez tento vzduch nasyceny kvetenim, syrovosti, svéZesti.

Atsi je to jen mala zahrddka, seviend zvifecimi klecemi ¢tyipatrovych domd.

Prestavam slyset sttelbu motocykltl, postékavani gramofént, rimus ampliond. Dokud se
jesté da po desti dychat pod jabloni, da se jesté i Zit!

Jezero Segden

O tomto jezete se nepiSe ani nemluvi nahlas. VSechny cesty k nému jsou zataraseny jako
k zacarovanému zamku, nade v§emi cestami visi znameni zdkazu, prosta néma ¢arecka.

At jsi ¢lovek nebo divoké zvite — kazdy, kdo uvidis tuto ¢arecku nad svou cestou, vrat se
zpét! Tuto ¢arecku déla pozemskd moc. tato ¢arecka znamenad, Ze nesmis jet a nesmis letét,
nesmis jit a nesmis 1ézt.

Pobliz cesty v sosnovém housti sedi v tikrytu strazni s obusky a pistolemi.

Toulds se, toulds ml¢enlivym lesem, hledas, kudy se prodrat k jezeru, ale nenajdes, a neni
se koho zeptat; postradili lidi a v tom lese nikdo nebyvd. Jenom po zvuku nahluchlého krav-
ského zvonce pronikne$ zvifeci pésinou o poledndch za destivého dne. Sotva ti svitne mezi
kmeny, ohromné, jestés k nému ani nedobéhl, ale uz vis, Ze toto mistecko na zemi si zalibis
na véechna svd léta.

Segdenské jezero je okrouhlé jako by je vyrezal kruzitkem. Kdyz na jednom biehu zavo-
145 (ty ale nezavolas, aby té nezpozorovali), ke druhému dorazi rozbtedla ozvéna.

Délka. Jezero obepina pobfezni les. Je pravidelny, strom jako strom, ani kmen stranou.
Kdyz prijde$ k vodé, uvidis celé okoli zaktiknutého jezera; tu zluty prouzek pisku, tam naje-
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Zené Sedé rakosi, onde polehlou zelenou travu. Voda je klidna a hladka, bez vlnek, sem tam
u brehu potazend Zabincem, av§ak pruzra¢né bila a s bilym dnem.

Zaktiknuta voda. Zaktiknuty les. Jezero hledi na nebe, nebe do jezera. Nevis, je-li jesté
néco na zemi — nad les neni vidét. Jestli je ale néco, je to tady zbyte¢né, sem toho neni tre-
ba.

Tady se tak usadit navzdy... Tady, mezi vodou a nebem, by proudila duse jako chvéjivy
vzduch, tekly by ¢isté hluboké myslenky.

Nesmis. Ukrutny kniZe, Sikmooky lotr, zachvatil jezero. Tamhle je jeho vila, jeho koupa-
listé. Lottici chytaji ryby a stfileji z lodky kachny. Napted se nad jezerem objevi modry kouf,
za chvilku slyset vysttel.

Tam za lesy se hrbi a tdhne cely okolni kraj. Sem ale, aby jim nikdo neptekazel, jsou cesty
uzavreny, tady chrani ryby i zvétinu zvlast pro né. Jsou tu stopy, jak kdosi rozdélaval ohen
- nejprve ho uhasili, potom ¢lovéka vyhnali.

Pusté jezero. Milé jezero.

Vlast.

Basnikiav prach

Ted je to vesnice Lgovo, ale dfive starobylé mésto Olgov se ty¢ilo na vysokém srazu nad
Okou. Rusti lidé v onéch dobédch hned po vod¢, pitné i proudici, mivali radi krasu.

Ingvar Igorevi¢, ktery se zdzrakem zachranil pfed nozi svych bratrd, tu postavil na pa-
matku své zdchrany klaster Nanebevzeti.

Lu¢nimi rovinami je za jasného dne vidét daleko odsud, pétatticet verst dal na podob-
ném vrchu stoji vysoka zvonice klastera Jana Zlatoudstého.

Povér¢ivy Batyj je usettil oba.

Toto misto jako svoje jediné si vyhlédl Jakov Petrovi¢ Polonskij a pral si, aby ho tu po-
chovali. Stale myslime, Ze na$ duch bude létat nad hrobem a obzirat ticha prostranstvi.

Ale nejsou bané ani kostely, z kamenné zdi ztstala jen polovina, dostavéna prkennym
plotem s ostnatym dratem, nad veskerou starobylosti ¢ni véZe jako $karedi strasdci, tolik
a tolik zndmi. V klsterni brané je STRAZNICE. Na plakaté ,,Za mir mezi ndrody!“ drzi na
rukou rusky délnik africké détatko.

Déldame jakoby nic. Mezi baraky ostrahy dozor¢i u vchodu, jenom tak v tricku, ndm vy-
svétluje: ,Kdysi tu byl klaster, druhy na svété. Prvni myslim v Rimé, ale v Moskvé az treti.

Kdy?z tady byla détskd kolonie, tak kluci - to vite, nemaji z toho rozum - v8ecky stény
ponic¢ili, ikony potloukli. Potom koupil kolchoz oba kostely za ¢tyticet tisic rubld, na cihly,
chtéli stavét Sestifadovy kravin. Také jsem se na to dal. Padesat kopéjek platili za celou cihlu,
dvacet za polovinu. Jenomze cihly se $patné ¢istily, stale jen hroudy s cementem. Pod koste-
lem objevili hrobku. Lezel tam archijerej, jenom kostra, ale ornat byl cely. Dva jsme ten ornét
trhali, ale roztrhnout nemohli...*

»Prosim vas, tady ma byt podle mapy hrob basnika Polonského. Kde to je?*

»K Polonskému nemtizete. Je za draty.”

Nemuzeme. Co se tam ale také da vidét - otlu¢eny pomnik? ,,Ale pockat,“ obraci se do-
zor¢i k Zené, ,,Polonského myslim jako vykopali?®
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»NO, a odvezli do Rjazané,” prikyvuje Zena ze zaprazi a louska jadra. Dozor¢imu to ptislo
k smichu:
»leda, osvobodil se...“

Kachnatko

Malé zluté kachnatko smésné kolébd bélavym briskem po mokré travé a div nepadd
na svych malych nozi¢kach, utika ptede mnou a pipa: ,Kde je ma mama, kde jsou v$ichni
nasi?“

Zatim ale vitbec nema mamu, nybrz slepici; dali ji kachni vejce, vysedéla je spolu se svy-
mi, hédla v8echna stejné.

Ted jejich domecek - prevraceny kos bez dna - odnesli pfed nepohodou pod stiechu
a prikryli pytlem. V8ichni jsou tam, toto se ale ztratilo. No tak, mali¢ké, pojd ke mné do
dlani.

V ¢em jenom tu tkvi Zivot? Nic to nevazi, ocka ¢ernd jako korélky, nozi¢ky vrab¢i, stisk-
nes ho - a nebude.

Zatim je ale teploucky. Jeho bledértzovy zobacek, cely jakoby lakovany, je uz rozplacly.
I nozi¢ky uz maji plovaci blénu, i 7lutd je jaksepatfi, i opetena ktidla uz vyrazeji. Dokonce
ma jinou povahu nez jeho bratfi.

My ted brzy poletime na Venusi. Kdyz se do toho pustime vsichni spole¢né, pfeorame za
dvacet minut cely svét.

Nikdy ale, nikdy, i pti veskeré nasi atomové sile ve zkumavce nestvorime, a kdybychom
dokonce dostali pefi a kiistky, tak nesestavime toto nic nevazici, malické, ubohé a zlutavé
kachnatko.

Vodni odraz

Na povrchu bystrého proudu se nedaji rozlisit odrazy blizké ani daleké. Dokonce ani
kdyZ neni zakaleny a kdyz nema pénu, ve stilém proudicim vIlnéni, v nednavné vyméné
vody jsou odrazy nepravdivé, nezfetelné, nesrozumitelné.

Jenom kdyz proud fekami a fekami dorazi a7 do klidného a $irokého tsti nebo v klidné
zatociné nebo v jezirku, kde se ani vlna nezachvéje - jenom tam vidime v zrcadlové hladiné
kazdy liste¢ek stromu na biehu, kazdé pirko jemného obla¢ku, syté modrou hlubinu nebe.

Tak je to s tebou i se mnou. Kdyz dosud vtibec nevidime, kdyZ stale nejsme schopni
odrazit nesmrtelnou pevné razenou pravdu, zdali to neni proto, Ze je$té nékam sméfujeme?
Jesté Zijeme?
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Meésto na Névé

Sklonéni andélé se svicny obklopuji byzantskou kopuli Izdkovu.

Tt zlaté brousené jehly se domlouvaji pfes Névu a Mojku. Lvi, orli a sfingy tam i zde
stiezi poklady nebo dtimaji. Sestisprezi Vitézstvi cvald nad zaludné prolomenym obloukem
Rossiho. Stovky sloupovych chodeb, tisice sloupt, vzepjaté koné, do zemé vbiti byci. ..

Jaké $tésti, Ze se tu nic vic nedd postavit — ani vlepit na Névsky cukrarsky mrakodrap,
ani placnout ¢tyfpatrovou krabici u Gribojedovova kanalu. Ani jeden architekt, i nejvyse
postaveny a nejméné nadany, kdyby vyuZil svého vlivu, nedostane stavebni misto bliz nez na
Cerné fi¢ce nebo u Ochty.

Cizi je nam i nase nejslavnéjsi velkolepost. Jaka je to rozkos toulat se dnes témito pro-
spekty! Ale Rusové stavéli tuto krésu se zatatymi zuby a s kletbami, kdyZ hnili v poSmour-
nych bazinach. Koste¢ky nasich predk se ulezely, roztavily a zkamenély ve zlutavé, hnédé,
¢okoladové a zelené palace.

Hrtiza pomyslet - Ze by i na$e neohrabané ztracené Zivoty, vSechny vybuchy naseho ne-
souhlasu, sténdni zasttelenych a slzy Zen, Ze by to vSéechno mélo byt také nadobro zapome-
nuto? To vse téz vydd takovouhle dokonalou vé¢nou krasu?

Ohern a mravenci

Hodil jsem do ohné prohnily patizek, ale nev§iml jsem si, Ze je uvniti husté osidlen
mravenci.

Parez zapraskal, mravenci vysko¢ili a zoufale se rozbéhli. Rozbéhli se, kli¢kovali, hynuli
v plameni. zachytil jsem patez a odtahl ho stranou. Nyni se mnozi mravenci zachranovali,
ubihali na pisek a sosnové jehli¢i.

Je to podivné, av§ak neprchali od ohné.

Sotvaze prekonali svou hruzu, obraceli se, pobihali kolem - jakasi sila je tdhla zpét,
k opusténé Vlasti. Byli i mnozi takovi, co opét vbihali na hotici patez, zmitali se na ném
a hynuli tam.

Kdyz zahajujeme den

Pfi vychodu slunce vybéhlo tficet mladych lidi na paseku, rozestoupili se k rozcvicce
v8ichni tvaremi k slunci, zacali se pfedklanét, drepat, délat uklony a shyby, vzpazovat, pro-
hybat se v kolenou. Tak to trvalo ¢tvrt hodiny.

Zdaleka bylo mozné si myslet, Ze se modli.

Nikoho v nasi dobé neudivuje, Ze ¢lovék denné slouzi trpélivé a pozorné svému télu.

Lidé by se v$ak urazili, kdyby takto slouzili svému duchu.

Ne, neni to modlitba. Je to rozcvicka.

188



Bouie v horach

Piekvapila nas za neprtihledné noci pred prismykem. Vylezli jsme ze stanti a zatajili
dech.

Tahla k nam ptes Hreben.

Bylo tam vs$echno: tma, nevidét nahoru, dold ani obzor. Blyskal v§ak fezavy blesk, tma
se oddélovala od svétla, vystupovaly obfi hory Bélolakaj a DZuguturlju¢at i mnohametrové
¢erné sosny kolem nas, vysoké jako hory. Jenom na okamzik se ndm zdélo, Ze uz existuje
tvrda zemé, a pak znovu bylo vSechno v mra¢nech a nekoneénu.

Zablesky se valily, ostré svétlo se sttidalo s tmou, bild zaf, riizova zaf, fialova zaf, stile
na stejnych mistech vystupovaly hory a sosny, ohromujici svou velikosti. KdyZ mizely, bylo
neuvéfitelné, Ze existuji.

Himéni naplnilo GZlabiny, pfestalo byt slySet neustdly hukot fek. Blesky padaly shora
na Hieben jako $ipy Sabaothovy, drobily se na malé hadky a praminky jako by se rozbijely
o skaly nebo jako by tam porazZely a rozbijely vSechno Zivé.

My jsme zatim zapomnéli bat se blesku, hfméni i lijaku, podobni moiské kapce, ktera se
prece neboji uraganu. Stali jsme se nicotnou vdé¢nou ¢aste¢kou tohoto svéta, dnes poprvé
vytvoreného pred nasima odima.

Jilmovy kmen

Rezali jsme dfevo, vzali jilmovy kmen a uzasli. Od té doby co jsme strom minulého roku
porazili, vlekli traktorem, rozfezali na kusy, hazeli na lodé a do korb, skladali do hranic,
valili na zem, jilmovy kmen se nevzdal!

Vyhnal &erstvy $lahoun, cely budouci jilm nebo $evelici vétev.

Uz jsme polozili kmen na kozu jako na popravisté, neodhodlali se v8ak zatiznout pilu do
jeho $ije. Jak ho miiZzeme fezat? Vzdyt chce také Zit, a jak — vic nez my!

Alik

U nés na dvore ma jeden chlapec uvazaného pejska Alika — uz jako §téné, od détstvi.

Onehdy jsem mu prinesl slepi¢i kosti, byly jesté teplé a vonély, kdyz tu pravé chlapec
chudéka pustil, aby se probéhl po dvore. Na dvore je bohaty, prachovy snih. Alik déla skoky
jako zajic, chvili na zadnich a chvili na pfednich, z jednoho koutu dvora do druhého, a zas,
s cumakem ve snéhu.

Kdyz ke mné cely rozcuchany ptibéhl, skdkal po mné a ocichal kosti, uz byl zas pry¢,
btichem ve sné¢hu.

Vase kosti, povida, nepotiebuji. Dejte mi jen svobodu!
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V Jeseninové rodném kraji

Ctyfi vesnice jedna za druhou jsou jednotvarné protazeny podél ulice. Zadné zahrady,
ani les neni blizko. Neduzivé zahradky pred domy. Sem tam vidét kiiklavé barevné roubeni
dveti. Mnohapudové vladatici prase uprostied ulice se drbe o hydrant. Klidné husi stado se
najednou obraci za uhdnéjicim stinem na jizdnim kole a posild mu prételské bojové zvolani.
Pfi¢inlivé slepice pfehrabuji ulici i humna a hledaji si obzivu.

Obchodni kiosk vesnice Konstantinova pripomind ubohy kurnik. Sledé v§eho druhu.
Slepené polstarky bonbdnd, jaké uz patnact let nikde nikdo neji. Balvany ¢ernych bochniki,
dvakrat téZ8{ nez ve mésté, spi§ pro sekeru nez pro niz.

V chalupé Jeseninovych jsou ubohé prepazky ani ne po strop, kumbalky a klicky, ani
jednu nelze oznadit jako mistnost. V zelinafské zahradé stoji mala kiilna bez prken, dfive to
byly lazné, tu ve tmé se skryval Sergej a sklddal prvni verse. Za plotem je oby¢ejné policko.

Prochdzim touto vesnici, jakych je mnoho, kde i dnes vechny obyvatele zaméstnava obi-
li, Zivobyti a ctizadost pfed sousedy. Jsem pohnut; nebesky ohen, ktery kdysi zahotel v tomto
kraji, spaluje mi zde lice je$té dnes. Vychdzim na navrs$i pfi Oce a v udivu hledim do dalky
- to Ze by o tomto vzdaleném pruhu nizkého lesa bylo mozné tak zdhadné napsat, ze v boro-
vi zvonivé pldcou tetfevi, a o téchto luénich zatoc¢inach klidné Oky, Ze stohy slunce stoupaji
z lina vod?

Jaky valoun talentu vmetl Stvoritel sem do této chalupy, do tohoto srdce rvavého ves-
nického chlapce, aby on pak ohromeny nasel tolik latky pro krasu — u kamen, ve chlév¢, za
stodolou, v humnech; pro krasu, po které tisic let $lapou bez povsimnuti?

Kolchozni ranec

Kdy?z vas po cesté autobusem do mésta tla¢i na prsa nebo do boku jeho tvrda hrana, az to
boli, nenadévejte, ale radéji si dobfe prohlédnéte tento z lyka upleteny ko$ s Sirokym roztte-
penym popruhem. Do mésta se v ném vozi mléko, tvaroh a rajcata za sebe i za dvé sousedky,
z mésta zase padesat vek pro tfi rodiny.

Tento Zensky ranec je hluboky, trvanlivy a levny, tézko s nim srovnat jeho rtiznobarevné
sportovni bratry s kapsi¢kami a lesklymi prezkami. Vejde se do néj tolik tihy, Ze navyklé
selské rameno nesnese jeho femen ani pres svetr.

Proto zeny zavedly zvlastni modu, Ze prehodi ko$ doprostied zad a femen si pretéhnou
pres hlavu jako chomout. Potom se tiha rozlozi rovnomérné na obé ramena i na prsa.

Kamaradi spisovatelé, nefikam, Ze si takovy kosik mate zkusit. Jestli do vas ale drcli,
jezdéte taxikem.
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My prece nezemieme

Nejvic jsme se zacali bat mrtvych a smrti.

Navstivi-li nékterou rodinu smrt, hledime tam nepsat a nechodit; co o ni budeme mlu-
vit, o smrti...

Dokonce abychom se stydéli brat hibitov jako néco vazného. Neda se fici v zaméstnani,
ze v nedéli nemohu, protoZe bych mél navstivit na hibitové s v é blizké. Copak to je néjaka

Pievézt mrtvého z jednoho mésta do druhého - co je to za nesmysl, na to vagéon nedo-
stanes. Ani po mésté je ted neprovazeji s hudbou, nestoji to za to, jenom rychle prejedou
nakladdkem.

Kdysi se na nasich hrbitovech o nedélich chodivalo mezi hroby, ti$e zpivalo, dymalo tam
vonné kadidlo. Bylo klidné u srdce, které nerozdirala rana nevyhnutelné smrti. Mrtvi jako
by se na nas zpod zelenych kopec¢kt usmivali: ,,To nic, to nic...!*

Ale dnes, kdyz se hibitov udrzuje, hned mas vyvésku: ,Majitelé hrobu, pod trestem po-
kuty uklidte lonské smeti!“ Castéji viak se hbitovy zavaluji, buldozéry z nich délaji stadiony
a parky kultury.

Potom jsou jesté takovi, co padli za vlast, coZ se tobé nebo mné muze jesté prihodit.
Nase cirkev jim dtive vénovala den ucténi vojint padlych v poli. Anglie je vzpomina o Dni
maka.

Vsechny narody maji takovy den, kdy vzpominaji na ty, kdo za né padli. A zan 4 s prece
jich padlo nejvic — ale den nemame.

Kdybychom se méli ohlizet na vSechny padlé, kdo potom bude cihly klast? Po tfi valky
jsme prichazeli o muZe, syny, Zenichy - otravni, ztratte se uz pod svym dievénym malova-
nym pomnickem, neprekazejte nam Zit!

Vzdyt my prece nikdy nezemteme!

To je také vrchol filosofie dvacatého stoleti.

Cestovani podél Oky

Kdy?z projdes$ polnimi cestami sttedniho Ruska, za¢ne$ chépat, kde je kli¢ k uklidnujici
ruské krajiné.

Je v kostelich. Vybéhly na kopecky, vylezly na vr$ky, jako bilé a ¢ervené carevny vysly
k $irokym fekam, ztepilé, okraslené a rozmanité zvonice se vzty¢ily nad slaménou a drevé-
nou kazdodennosti. Zdaleka kyvaji jedna na druhou; z rozhadanych vesnic, které na sebe
nevidi, pozvedaji se k jedinému nebi. At se tould$ polem nebo lu¢inami, daleko od kazdého
obydli, nikdy nejsi sim. Nad zdi lesa a rozlozenymi stohy, nad nejpozemstéjsi okrouhlosti té
vzdy vabi cibulka zvonice z Loveckych Hairek nebo z Ljubi¢ti nebo z Gavrilovského.

Prijde$ vsak do vesnice a zjisti$, Ze té z dalky nezdravili Zivi, le¢ mrtvi. K¥ize jsou dav-
no srazeny nebo dokfiveny, z rozbité kupole civi jen kostra rezavého Zebrovi, na stfechich
a v puklindch zdi roste byli. Jen ztidka se pfi kostelich uchoval hibitov, kfize jsou zpravidla
povaleny, pomniky vyvrdceny. Oltaini obrazy smyly desetileté desté, oltafe jsou popsany
hanebnymi napisy.
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Na zaprazi ¢ekaji soudky s umélym hnojivem, popojizdi k nim traktor. Jinde vjede na-
kladni auto korbou az do predsiné a bere pytle. V jiném kostele drncaji stroje. Dal$i je prosté
zamcden a mléi. Je$té v dal$im a jesté v jiném jsou kluby. ,,Za vysokou dojivost!®, ,,Poema
o miru ,Veliké hrdinstvi®

Vzdycky byli lidé hamizni, ¢asto i nedobti. Byvalo v$ak slySet ve¢erni zvonéni, plynouci
nade vsi, polem a lesem.

Pfipominalo, Ze je tfeba opustit malé pozemské starosti, drzet hodinku, pomyslet na
véénost. Toto zvonéni, které se nam dnes zachovalo pouze v jedné staré pisni, pozvedavalo
lidi, aby nemuseli padnout na vSechny ¢tyfi.

V téchto kamenech, ve zvonic¢kach zanechali nasi predkové to nejlepsi, co méli — celé své
chapani Zivota.

Do toho, Vitko, bourej a nelituj!

Kino bude v $est, tanec v osm...

Arch 1969, ¢ 3
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

GEORGIJ SEMJONOV
(K upfesnéni osobitosti dila)

Franti$ek Brablik

V poSmourném a zamlZzeném mrholeni doléha smutno, kdyz jde§ podél Malse blizko
balvanu, tisnivo je i na kraji lesa nad Habtim. Takové chvile navodi nervéznimu ¢lovéku
ovlivnitelnému literaturou vzdélené povédomi o piibézich Turgenévovych a Buninovych,
vybavi se snad i Zajcev. JenZe tesknota jejich postav se vselijak doni¢enymi $lechtickymi
osudy a tiseni zvolna tonouci urozenosti dozniva v sidlech sice opusténych, jesté viak za-
chovalych - kdezto opalicky $pychar ma puklé zdi, stékerska tvrz se hrouti, lomeny oblouk
certynského zemanského vjezdu chatrd. Stavebni dila se droli, lidé v jejich zdech starnou
a odchazeji, ale krajina, coz jsou mirné zvinéna pole a v délce téz lesy, ztistava, i kdyz hlu¢né
cesty tahnou jinudy.

Zejména takové chvile a takto vnimané navozuji néladu, kdy se dobfte za¢itd do dila Geor-
gije Semjonova, tiebaze jeho déjisté jsou hodné daleko odtud a mnohé v nich je jiné. Rekl
bych ale, Ze zékladni slozky prozitku jsou podobné. Bylo by tfeba pfesnéji definovat. Jak ale?
Ponechdm stranou otazku po ucelu psani o tvorbé, kterd byla téZ napsana, protoze ted pisu
a riskuji, Ze o ni vytvarim jen hluché nadvrstvi. Chci se v8ak jen pokusit o vysloveni dojmd,
které ve mné vyvolala. Jsou omezeny osobou, jeji naladou a fadou jinych okolnosti pohfi-
chu nezajimavych i nedulezitych, le¢ existujicich. Presto vSak dochdzi k jistému zakotveni ve
védomi, o némz za¢indm podavat zpravu. Mam zato, Ze zprava méné postrada smyslu nez
technologicky naro¢néjsi utvar.

Georgij Semjonov vstoupil do literatury na samém zacatku $edesatych let a k dne$nimu
dni, pokud vim, vydal dvanact knih' O jeho Zivotnich osudech nevime ptili§ mnoho, staci
ale i to, co ndm naznacil ve svych prézich, protoze je autorem autobiografizujicim.?

1

Sorok Cetyre noci, 1964 (titulni préza téhoz roku vysla Cesky); Lebedi i sneg, 1964; Raspachnutyje okna, 1966;
Luna zvenit, 1968; Kto on i otkuda, 1968 (titulni povidka je delsi); Vecerom, posle dozda, 1969; K zime, minuja
osett, 1972 (zde i dvé delsi prozy - titulni a Na dvore trava); Dnej cereda, 1973 (titulni povidka je delsi); Sladok
tvoj med, 1974 (romén; slovensky: Sladky je tvoj med, 1976); Ulicnyje fonari, 1975 (romdn, knizné poprvé 1976;
&esky: Pouli¢ni lampy, 1977); Volnaja nataska, 1978 (romén); Goluboj dym, 1979. - Cesky vysly i ¢tyti soubory
proz: Rakosinové zdtoky, 1965; Jezero Kusavero, 1968; Tiché ldsky, 1969; Milujici Zzeny, 1974. - Nase poznamky
vychézeji ze jmenovanych titult s vyjimkou knih Sorok cetyre noci, Lebedi i sneg a Vecerom, posle dozda, které
se mi v jiho¢eském tstrani nedostaly do rukou; nevadi to ale p#ili§, protoze autor své prozy v dal$ich knihdch
Casto pretiskuje. Zatim je jednotlivych Cisel, véetné romant, kolem padesati.

Georgij Vitaljevi¢ Semjonov, narozen 12. ledna 1931 v Moskvé, vystudoval Stroganovskou stfedni umélec-
koprtimyslovou $kolu (1949), pracoval jako $tukatér na Sibifi, absolvoval pétileté studium na moskevském
Literarnim institutu (1960). Casopisecky za¢al publikovat v ¢asopise Znamja (1961, 3), kde prvné vysla i fada
jeho dalsich praci. - V publikaci Slovnik spisovatelii — Sovétsky svaz - II (Odeon 1977) je trapnd fada nepres-
nosti (mj. ¢asopisecky cyklus préz Na Volge je oznacen jako sbirka povidek, coz opakuje i redakéni poznamka
v Sovétské literatute (1978, 12).
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Sedestd léta vtiskla literatute, jak zndmo, nebyvale veliky zdjem o putovéani po prosto-
rach casto velice vzdalenych, svou nezmapovanosti v beletrii ¢i zapomenutosti romantic-
kych (v hranicich své zemé), provazeny taktéZ nebyvalym zdjmem odhalit psychologickou
strukturu jedince, a syntézou byvala nova varianta budovatelské prdzy, ne vsak vzdy. Jestlize
Kuznécov, Gladilin, Aksjonov (a z podatku i Trifonov), okouzleni vzktiSenou rozzatenosti
Alexandra Grina, vytvotili dila sympaticky pribojna (a v leccems publicisticky povrchni),
Kazakov a Semjonov se dali jinou cestou. Grinovské ozvlastnéni brzy nasli spi§ v nitru svych
postav nez v tom, co je obklopovalo. Semjonov se vak hodné odlisuje i od Kazakovova
pohledu strohého rézu severskych ikon. Ttebaze také vychazi z Turgenéva, Bunina nebo
Paustovského, jeho vidéni je pruzra¢néjsi, ackoliv k radosti ma daleko. Dlouho bychom
mohli setrvavat u porovnani s Turgenévem; jako on ma i Semjonov rad lovecké prostredi,
zalibné 1i¢i stielecké zazitky, lyricky zobrazuje ptirodu, pfi podavani pt¥ibéhti svych lidi neni
v8ak tolik publicisticky naléhavy a nechce zjitfit. Jestlize Turgenévovy zapisky jsou lovcovy,
Semjonovovy jsou lovcovy i lovecké. Nékdy se vynoii i povédomi o Platonovovi — nikoliv ale
bezbiehym podlozim smutku, vykrystalizovav$im do rezignované vyrovnanosti, nybrz ja-
kousi bledou strnulosti rozmytych obraztl. Semjonov chce zachytit nesmély usmév, tihnouci
k uklidnéni. Jistou podobnost ma i s Konéckym, ale malou; misto jeho neustéle pfitomné
a nevstiebavajici se bolesti dospéje Semjonov zpravidla v toku véednich dni nakonec k jaké-
musi podminénému usmiteni. Jestlize povidky, jimiz za¢inal, maji pfevazné ptirodni ramec
a Casto lovecky déj, nasledujici delsi prozy a romdny jsou vyslovené psychologické a ptitazu-
ji tak svého autora napt. k Nagibinovi a Trifonovovi.

Spisovatelé stfedni generace, snazici se vystihnout psychologickou esenci ruskosti, ¢er-
paji odev$ad. Kazakov a Bélov ji hledaji v severnim Rusku, Suksin a Rasputin na Sibifi,
Konéckij v Leningradé. Semjonov ji naléza (se zdanlivé mensi originalitou) ve zndméj$im
sttednim Rusku, na horni Volze a pobliz hlavniho mésta, ba dokonce v Moskvé - v Zamo-
skvoreci, Cerjomuskach, nedaleko Krasnoj Presni.?

Kazakov, Konéckij, Bélov, Rasputin a s nimi i Georgij Semjonov jsou autofi, nalezejici
k velké literatufe. Divaji se na Zivot vazné, nékdy uzaviené, vyjadiuji se stftidmé a isporné.
Neni divu, Ze jejich ptistup k Zivotu mize byt nékdy (zejména pti povrchnim pohledu, otu-
peném pro navyk na plakdtovou kulisu barvotisku) pochopen jako smutny. Zodpovédnost,
povinnost a sluzba kladou velké naroky. Ostatné ani Bulgakov, ani Platonov nebyli pohtichu
spisovateli radostnymi.*

Deldi povidkou Ctytialtyticet noci (prvné v ¢asopise Znamja, 1962, 1) byl Semjonov
uveden do ¢eského literarniho povédomi. Skoro ani nelze mluvit o déji, kdyz cely dvaa-
tricetistrankovy text li¢i pouhé ¢ekdni otce na syna, ktery ma prijet na dovolenou. Otce
doprovazi na nadrazi starsi syn, jehoZ vypravéni ¢teme. Jak bylo dobfe vystizeno v prvni
vyrazné ¢eské zmince o Semjonovovi, vnitfni monologickd vypovéd registruje fadu pociti:
lasku k otci, vztah k mlad$imu bratru, v ném?z je laska i zavist pro jeho romantické povola-
ni tryskového letce, svédectvi o otcové kazdoroénim trpélivém ocekévani bratra.’ Uz tehdy

Severni Rusko nebo Kavkaz ¢i Krym se jako déjova prosttedi vyskytnou jen ojedinéle.

Recenzni a kritickou literaturu neuvadim. Cesky posledni dobou nic pozoruhodného nevyslo a cizojazy¢né
publikace, ackoliv je to $koda, nemam v nasem zakouti k dispozici.

®  Ocadlikova, M.: Georgij Semjonov. In Soucasnd sovétska literatura I, Ruska préza. Praha: Svét sovétt 1963,
s. 155-158. - Kiril ovSem, stejné jako autor sam, je umélecky Stukatér a nikoliv kamenik. Nejasnost kolem
puvodni profese autora mitize vzniknout i na zakladé¢ informace v KLE, 6, 743, uZivajici oznaceni skulptor.
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bylo vsak patrné, ze v podtextu naznacuje proza vic. Ta laska starsiho syna k otci je ztajena
a probleskuje ji soucit se starym upovidanym muzem, ktery cely Zivot procestoval, do vztahu
k mlad$imu bratru se misi pocit ménécennosti (ovSem az po vypitém alkoholu) za vlastni
profesi $tukatéra — restauratora, zdanlivé méné efektni nez dunivé prorazeni zvukové bari-
éry. Podtext prozy naznacuje, ze premistovani ¢lovéka v prostoru z jednoho konce zemé na
druhy a zpét sice naplni ¢as, neda v8ak najit smysl lidské existence. Nendpadny pamatkar uz
tehdy tusil, Ze putovanim se spi§ odnékud utika, zatimco cil veskerého usili je docela blizko,
¢lovék ho mé v sobé a tam se putuje jinak nez letadly, lodi nebo vlakem.

Naznacena interpretace muze byt celkem spolehlivym voditkem pfi ¢etbé valné vétsiny
Semjonovovych kratsich i del3ich préz celé dvacetileté tviiréi dréhy. Ze se jeho povidky vzpi-
raji roz§katulkovani podle obsahu, dé¢jisté, doby vzniku nebo jinych hledisek, netfeba snad
ani zdtirazilovat. Motivy mizeji, aby se znovu vynotily tieba jen kratce, po ¢ase vsak svit-
nou v jiném kontextu a daji najevo, Ze celé Semjonovovo dilo (jako ostatné kazda literatura,
pokud je poctivou vypovédi) je jednolitym vypsanim proudu védomi, zpovédi z vnitfnich
zazitkd, které v sobé nelze zaskrtit pravé tak, jako jindy nezadusi$ chut vypravéce sdélit li-
dem, co zazil.

Casto se vraci vztah otec a syn, podkresleny napt. vzpominkou na mladsi léta (Rakosi-
nové zatoky) nebo na vilku (Mésic zni) a situovany do loveckého ¢i rybarského zazitku.
Casto se vraci valka (jako vedlejsi motiv v détské skice Parnik a monograficky v komornim
kousku détské psychologie Od podzimku k zimé). Drsna piiroda (Galachov) nebo sirobnd
noc (Podzimni noci) zesiluje dojem rychle se blizici smrti, kdeZto umirdni po naplnéném
Zivoté je podano jako prirozeny odchod v klinu ptirody (Jaro).

Semjonov mé dar zmirnit tvrdou skute¢nost, aniz by ptikrasloval. A¢koliv chce ¢tenére
spi$ potésit nez prekvapit,® presto zaznamendva i nemoznost porozuméni (Véény motor).
Véta ,Mou zemi kra¢i hulvat® v povidce Ve spole¢ném vagénu ma na mysli syna, ktery
poslal osleplou matku z mésta zpét na vesnici, mohla by vsak stejné dobte byt mottem napt.
proz Lidé z protéjsiho biehu, Po schodech do prvniho patra nebo Julka.

V zacatcich tvorby byl nékolikrat zobrazen pocit nesplynuti s ptirodou, prepadajici
méstské lidi, kdyz se ocitli daleko od domova a mezi venkovany, jimZ nerozuméji (Sim-Sim,
Labuté a snih, Fialové lu¢iny, Noc nad KitéZem). Tyto v podstaté idylizujici prozy jsou
nejbliz§i Kazakovovi idobi Podzimu v dubovych lesich a Adama a Evy. Postupné vsak je
nesplynuti podavano tak, ze se zdtraziuje znechuceni a nuda (Zakukala kukacka, Putova-
ni podivného ¢lovéka), pribyva na trapnosti nepodafenymi milostnymi zazitky (Vecer po
desti, Cibulové trapeni, Duben). - Ani ted jisté neni tfeba zdiraznovat, ze ackoliv je Sem-
jonov basnikem milostného citu, neukazuje jeho sexudlni stranku; hrdinové - lovci, rybafi,
venkované - jsou cudni jako svate¢né ohromiva ptiroda kolem nich.

Neékteré prozy se vyraznéji nez ostatni dotknou nesnazi venkovského Zivota a jeho ci-
viliza¢niho zaostavani za méstem. Tu jde vSak spi$ o zjisténi stavu neZ o népravné kroky
- a ostatné ti, kdo vypravéji, jsou zpravidla upracovani dozivajici lidé (Pfijede syn, Ariga,
Budorarn).

Nejspecifi¢téjsi Semjonovovy povidky jsou téhoz typu jako napt. tajemstvi nejtajnéjsi
Vsevoloda Ivanova nebo piibéhy z galérie samorostlych originaléi Suksinovych. Uzavieny
ptibéh jako by vystupoval do poptedi z fady Sedivych dni, které bleskové ozati svou tklivos-

¢ Cybin, Vladimir: Dlja dusi ¢eloveceskoj. In. Semenov, Georgij: K zime, minuja oseil. Moskva: Molodaja gvar-

dija 1972, 5. 510.
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ti. Takové historie jsou jakymisi samoznaky Zivotnich pravd, které marno desifrovat — jsou
jedine¢né:’

Na mytiné: Unaveny lovec pfijde k milifi, kde mu stary muz vypravi o dcefi, jeZ si chce
vzit beznohého a nedd si to vymluvit, vzdyt ,,pfed ndma je jesté tplnd neznamost®

Buben: Chromy pokryva¢ kdesi na severu, zil zamraden a sim - ted je u ného sestra,
kterd utekla od muze, ale rada by se k nému vratila zpét.

Kusavero: Byvaly trestanec a dnes liny fel¢ar tahne s koném bazinami na ryby, ale kiin
mu utone a on ho musi zasttelit.

Serjoza: Stary muz vypravi na rekreaci mlad$imu, jak se ted, poté, co pti autohavarii
pfisel o rodinu, zamiloval do mladé hluchonémé Zeny, ale boji se ji to povédét, vidyt Zivota
je uz namale.

Pobouchany: Smolaf a podivin sedne na lodku a pojede do Ugli¢e za Zenou, kterd tam
jela prodavat maso, a nejspi§ mu neni vérna.

Prvni more: Za drsného pocasi ptijel na navstévu k priteli, podivat se na Mozajské mote
- ten ale se uz davno nékam odstéhoval, je tfeba prespat u cizich lidi a rano aspon na chvili
zajit na breh.

Pes za to nemiiZe: Nékdejsi potrestany a ted kolchozni pasik, s nimz si ze zvédavosti
uzila cizi letniacka a pak ho poslala pry¢, by rad domit do Moskvy, ale ma ji zakdzanou; v bez-
nadéjném zoufalém vzteku seslehd sdm sebe bi¢em.

Na dovolené: Moskvan na dovolené v mingrelské ¢asti Kavkazu, ohromeny sluncem,
mofem a nezvladnutelnym mnozstvim volného ¢asu, si pfipada pred mistnimi lidmi jako
provinilec, v rozpacich koupi na trhu Zivou slepici, kterou na nic nepottebuje.

Nase probirka kratkych povidek se chyli ke konci. Stranou ztistala fada ryze loveckych
¢i rybarskych ¢rt o lovu na tetfevy a sluky, o zabiti medvéda, chytani hlava¢t apod. Pozoru-
hodné jsou i dvé basné v proze, oslavujici ruské praménky, studanky a feky (Prameny) nebo
odvékou muzskou loveckou vagen (Muzské potésenti).

Myslim, Ze kdyby méla byt vydéna antologie nejlepsich ruskych povidek poslednich let,
nemohly by v ni chybét tfi tituly Georgije Semjonova: Laskavé Zeny (kde pfibéh o nestast-
né lasce ridic¢e ke své predsedkyni, kterd sice byla zprvu sama, ale pravé se sblizila s kymsi
jinym, naznacuje téZ vzdalenost mezi lidmi z raznych vrstev), Modry dym (historie vza-
jemného pochopeni dvou Zen, které rychle zacalo a rychle skoncilo, kdyz mladsi, opusté-
né chlapcem, zazarlila na domnélé aspéchy své potencialni tchyné - a z ptitelkyn se razem
stavaji dvé separované persony), Venku roste trava (muz sttedntho véku, otupély pohodlim
a citovou lenosti, promarni nejvétsi lasku svého Zivota, zapije to a zahyne pti autohavarii).

Postupné za¢ina psat Semjonov delsi prozy. O trech jsme se uz zminili (Cty¥iadtyticet
noci; Od podzimku k zimé, Venku roste trava). Patfi k nim téZ Kdo a odkud je, Jak dni
jdou, Sladky je tviij med, Pouli¢ni svitilny. Posledni dvé, tfebaze v ptivodnim vydani ozna-
¢ené jako delsi povidky, jsou vlastné romdny stejné jako zatim posledni Semjonovovo vyda-
né dilo, Vycvik navolno, oznac¢ené jako romdn uz v originale.

Kdo a odkud je je psychologicky portrét letce Nikolotova. Autor vychazi ze situace, kdy
se hrdina chova hrubé ke své Zené; aby zamezil ¢tenaiav zdporny soud, za¢ina vzapéti figu-
ru postupné odkryvat. Opét vale¢na léta, neporozuméni matce a hlavné odpor k muzi, do
néhoz se zamilovala, pfiskrcené milostné zazitky a stéle proZivana vérnost mrtvému otci,

7 Na zalozce Tichych lasek se pise o ,tichych dramétkach®. Lze v§ak pojmenovat stavy, souméfitelné s ¢echovov-

skymi ,,slzami, které svét nevidi, podobnym lizatkové-cukratkovym slovem?
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posléze pak letecké vojenska sluzba v jiznich stepich (srv. CtyFiaétytFicet noci), kam za nim
piijede Zena — ale konec prozy je otevieny, protoze ,v$ecko je jesté pred ndmi®

Jestlize pfedchozi préza ukazuje ¢lovéka, ktery Zije podle spole¢ensky uznanych norem,
Jak dni jdou predvadi nesebevédomého a ublizeného ¢lovéka zlatych rukou, ale smolafte,
okradeného o vydélek, malem podeziraného ze zabiti, na kterém nema vinu. Pfipomene
ndm napt. povidku Pobouchany, nemluvé ovSem zejména o dlouhé radé samotarskych
podivind, defilujicich v povidkach Vasilije Suksina. RyZov je jedinec, jemuz se nedati ve
spole¢nosti, kde v§echno tdajné ma své vyhranéné misto. NeZije podle jejiho fadu, je vSak
v souladu s Zivotnim rytmem volné zvére, krtku a zajict, ttebaze je bazlivy jako oni, raduje
se spolu s nimi z poli, lesa, slunce, desta a vody.®

Tt zbyvajici romany si vyzaduji vét$i pozornost, nez jakou jim v ramci téchto pozndmek
vénujeme. Tvofi novou etapu Semjonovova dila - téz ukazuji lidi jako soucastky Zivotniho
kolobéhu, ne ale pfirodniho, nybrz vytvoreného neuméle a narychlo lidskymi hlavami. Vétsi
diraz na sexualitu tu neznamend hledani pevného bodu v rozkolisaném svété; je jenom dal-
$im priznakem rozbiti hodnot (které mozna ani dfive nebyvaly tak spolehlivé pevné, aspon
o to ale usilovaly) uprostfed uniformovanych velkodomd, kde se lidé neznaji a nevadi jim to,
protoze jeden druhého beztak nezajima.

Tak v romanu Sladky je tviij med jsou zaptazeni do Zentouru véednich hlodavych sta-
rosti stejné tak umélecky $tukatér Peretagin jako jeho Zena, détskd lékarka, ¢i jejich pritel,
automechanik. Sami se kolikrat divi, co je spojuje, presto v8ak pratelsky vztah jim véem dava
hodné. Kdy?z si Peretaginovi koupi auto, neznamena to, Ze doséhli $tésti — dostali se pouze
na pohodlnéjsi dréhu. ,, Ale okruzni, kterou jeli, byla nekone¢nd.”

Pouli¢ni svitilny predstavi staré manzele Prostakovovy, Zijici podle zvykového kodexu,
ktery stale rychleji prestava platit. Uz se o tom presvéd¢uji i sami, jesté vic vSak na anachro-
ni¢nost typu, do néhoz se vypracovala, doplaci jejich dcera Dina. Rozejde se s Pétou a kdyz
se presvédi, Ze nahodilda dobrodruZstvi jsou nad jeji sily i pod jeji iroven, uzavie se do sebe
a do knih, mezi nimiz pracuje. Bude starnout a bude sama.

Vycvik navolno vypravi nedlouhou historii vztahu Véroc¢ky Vorkujevové a Kolji Bugor-
kova. Tradi¢ni namét (lehkomyslny mladik svede naivni sedmndctiletou) je tu pfevracen
naruby. Kolja nechépe jeji odmitavost a usiluje ze vSech sil pfibliZit se ji, ale ona, obohacena
prvni sexudlni zkusenosti asi podobné jako kdyz se drahy kov leguje hor$im, ho odmita.
Jejich cesty se rozdéluji a ke zralému pohledu na Zivot sméfuje kazdy zvlast. Nadhazuje se
fedeni, Ze lidem je tfeba nechat v Zivoté volnou cestu a jestli se i dali $patnym smérem, vSak
se vrati a nakonec najdou ten spravny. jenze — ,vycvik navolno“ byl vymyslen pro vycvik
pst a pes podle ného vedeny se ztratil. Jak dopadnou lidi? Autor - vypravé¢, pobyvajici na
Krymu nebo na vsi u Bugorkovova déda, prevaluje v hlavé lidové prapovédi vzajemné se vy-
lucujici, posloucha rizna cizi vypravéni, velice malinké kaménky jakési véeobecné pravdy.

Georgij Semjonov je basnik niterného touZeni a prahnuti po né¢em, ¢eho stejné dosah-
nout nelze, protoze to uplyva spolu s ¢asem a tkvi nebo tone uvnitt lidi v nedosazitelnych
a nedohlednych hloubkach. Odtud nejistota, nesmélost a ztajenost - klid, ktery je do kfista-
lova integrovanou rezignaci. Proto i jeho rozvijeni toho, co zazil, ma libeznou nostalgii. Jsme
na venkové u doméciho nahrubo tesaného stolu; chléb, cibule, okurky, mléko, moznd i med,

8 Kniha Jak dni jdou (s vyjimkou jediné prézy) je jakousi ¢itankou o lidech tésné spjatych s pfirodou a o lovu.

Kratkd zminka o titulni préze v uz jmenovaném Slovniku spisovatelii neni pravé presna, coz pti celkové hubené
charakteristice spisovatelova dila zarazi.
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nékdy vodka. Ziji tu lidé starobylych jmen - Tagancev, Dérevjankin, Smorodnov, Klekvin,
Jamscikov, psi Ugar, Najda, Karaj a Lel, te¢e tu Vazuza a Topolta, za Chrenévou gorkou je
polni ¢tvrt Budoran a vdali jezera Ku$avero a Ladoga. Blizko je dédina VozdviZenskoje, dal
nad fekou vidét obrysy Ugli¢e a Kimr, jesté dal je Korovij val, Velk4 kaluzskd, Sabolovo
a Danilovsky hibitov - ale to uz je jizni strana Moskvy.

Kouzelny rusky kraj a plochy prostor natésnanych postav jako na Filonovové platné.
Uzuz se zda, Ze se vynotuje KitéZ — ale ne. Je to jen svét, ktery bledne a miji.

Radegastu Parolkovi k Sedesdtindm.
Samizdatovy sbornik, Praha 1980.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

...CAS MiJi A JE DOBA NEDUVERY.
Rozhovor s FrantiSkem Brablikem

1.
...zachoval jsem si smysl pro tidiv

V tomto roce se v Hostu objevily po sobé hned dva tvé clanky - preklady Leonida Doby-
Cina a prispévek do polemiky nad mou recenzi zcela odmitajici déjiny ruské literatury z pera
Miroslava Zahrddky. Je to o sto procent vic nez v lotiském Ci predloriském roce. Predtim ses
v Hostu objevil v roce 1999 s ¢ldnkem o SolZenicynovi. Pro tviij pisemny (ale nejen ten) projev
je typicky sklon k tisecnosti, strucnosti aZ aforistické, jez sice na prvni pohled ztéZuje Cetbu, ale
soucasné clanky déld jednak vtipné a jednak esejisticky metaforické. Kdyz jsem si procital tvé
starsi prdce ze 60. let, je to podobné. Pisemny projev ti nedéld obtize, tak pro¢ nepises?

Nechce se mi uzZ moc. Jsem unaven a utahan, stale citlivéji vnimam odevsad dotirajici
marnost. Ostatné ta jedna véc (Doby¢in) byl pouze dodélany navrat k impulsu z r. 1981. A to
druhé? Co se da dé¢lat, nékdy to prosté uz nejde neozvat se. Je to téz zdbavny diikaz, Ze jsem
si zachoval smysl pro udiv.

Hraje v tom roli i — feknéme — znechuceni poméry? Zatimco spolecnost — nebo aspoti jeji
Cast - se po roce 1989 od komunistii distancovala, nemohu se ubranit pocitu, ze v literdrnévéd-
nych kruzich (a v rusistice zvldst) jako by byl nastolen jakysi pakt o netitocent, jakysi velkorysy
(a znacné nemistny) smitlivy tén. Ti nejhorsi normalizacni literdrnévédni Cinovnici — pokud
nezemfeli Ci zcela nezesenilnéli — nasli titoisté na okrajovych univerzitdach a spokojené ,,tvori“
ddl. Jen se ze socialistického realismu pteorientovali na Solzenicyna. ..

Svatd pravda, je to tak. Zacitkem devadesdtych let jsem se ucastnil jakési konference
v Opavé. V diskusi jsem poznamenal cosi o bezcennosti texttl Zdeiika Nejedlého a ruce se
rozkvokala bolSevicka sbirka tamnich tu$im odborniki, co po nutném odejdeni z Brna nasli
utocisté zas jinde. Byvavalo trapné, obcas. Ale to ma$ jako kdyz vede$ semindre. Na ¢em za-
lezi, to se nevyvede, a i ispéch, spocivajici v pochopeni a rezonanci, je limitovan tak dvéma
tfemi ucastniky. Pokud jde o nasi rusistickou vefejnost: co bylo tfeba, bylo uz ddvno feceno.
Komu to nestacilo, at si je, v ¢em je. Kdyby to jen nebylo tolik citit. A kdyby se to neopako-
valo s inavnou jednotvarnosti.

Kdyz zacal vychdzet univerzitni Zurndl, ptispél jsi dvéma tiemi clanky k debaté ,kdo je
kdo. Vyvolalo to znacné negativni reakci a dokonce jsi byl ,,klepnut ptes prsty — aspori tak
dnes vyznivaji redakcni komentdte k tvym Clankim. ,Takovd debata sem nepatti, tyto pro-
blémy nikoho nezajimaji...,“ abych volné parafrdzoval. Jak se po letech s odstupem na celou
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zdleZitost divds? Nebyly ty cldnky prece jen pFilis agresivni? Proc nevyvolaly Sirsi diskusi o setr-
vdvdni zaslouZilych soudruhii na fakulté ¢i univerzité?

Potiz je v tom, Ze jsem na fakulté nebyl libivy od samého podzimu 90, kdy jsem nastou-
pil. Pfisel jsem odjinud, ale kdekoho jsem si z padesatych let vyrazné pamatoval. To nebylo
dobré. Kuci a holky, vesmés souzi a sousky, chodili mezitim na VUML, védéli, Ze se o nich
dost vi to ¢i ono, a co ted? I kdyz néktefi prisli za mnou, ve skrytu, a projevovali svij souhlas
s tim, co jsem napsal, potajmu. Aby nezafouklo a zasluhy se nedostaly zpod koberce ven.

Nastoupil jsem v Olomouci ne pravé jako proletaf, v Budéjovicich jsem patfil opétované
k nejstihanéj$im. Vzdyt mam cestny zapis v akci Norbert (coZ byla jedna faze tazeni StB pro-
ti nepfizptisobivym). Nikdy jsem nebyl ¢lenem onoho zprvu lukrativniho spolku, coz jistéze
byl vylozeny handicap. Skvéla rdce mé tedy nepreduréila k nizddnému sezeni v néjaké rad¢,
sendtu ¢i jak se tomu fikalo. Vzdyt - co o mné védéli, a kolik toho chtéli védét? Nejvys néco
»objektivniho“ od jistého dosluhujiciho potentata. Vnesu mirné emoci: ptisel jsem tehdy
»se srdcem na dlani® ne$itil kolem sebe dilezitostni humbuk (spi§ naopak, coz jisté bylo
uprostied zdej$i founoviny neproziravé). Té neodpustitelné naivity a viry ¢lovéka tolikrat
okopaného, a presto naivy! Ma ,,osobni kariérni tragédie“ (minéno ironicky, pfipominim
laskavému ¢tendti) je ovéem zptisobena i mym ,roz$plichnutym ¢asem, jak by to oznadil
Pilnak. Cosi jsem totiz zaséval v Karlovych Varech, cosi v Budéjovicich, ale to bylo dfive,
takZe uZ to neni pravda, neni-liz pravda? Kyho ¢erta hledal na té olomoucké galére?

I kdyz ale zase jsem do Zurnalu nic moc nenapsal. Ponékud se mé dotklo, kdyz jsem byl
napaden nejcelnéj$im prebarvenym kolaborantem a nemohl odpovédét, odrazen tehdejs$im
hlavnim trednikem univerzity. Respectabilis ostatné uz tehdy pomyslel na cestu vyse. Takze
- co? Co bolo, to bolo, jak pravi masovy klasik.

2.
...mél jsem jesté dovyzrat.

Vratme se nyni do minulosti. V jakém prostedi jsi vyriistal a které zaZitky té formovaly?

Kterysi z mych predku se vyskytoval pobliz Komenského, ale to bylo uz velice ddvno. Ja
jsem zazil na vlastni kiizi jen zatuchlé klerikdlni Slovacko, jehoZ bigotnost byla na arovni to-
temismu, a téméf zaroven se na nezletilce fitil ,,ndstup nového, ztézka rozpoznavany umély
pisni¢kovy optimismus a hned i procesy (v Uherském Hradisti dozorcoval stary Grebeni-
¢ek, nikdy nepotrestany, jeho dilo bylo dovr§ovano popravami na nadvori mistni véznice).
Myuyj rast i miru optimismu Ize Gspé$né srovnavat s Thomasem Bernhardem. Slovacko bylo
stejné zirné jako vzapéti poznana Hand.

V' 50. letech jsi zacal studovat rustinu — obor ostie sledovany a soucasné i konjunkturdlni.
Co té vedlo k této volbé?

M¢l jsem rad literaturu a jeji interpretace, do hloubi (postupné) a dosiroka (od samé-
ho zacatku). Libila se mi francouzstina i rudtina, ale uvédoméla gymnazialni vrchnost nam
striktné sdélila, Ze na francouzstinu se v Olomouci nepiijima (méli pravdu: v nasem roéniku
ji studovali jen olomoucti a z nejblizstho okoli). TakZze m4 volba byla jasna. A pokud jde
o konjunkturdlnost: z néjakych ¢tyticeti lidi v mém roéniku, kteti méli R] v oboru, jsme si ji
bez donuceni vybrali dva-tfi.
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Kdo byli tvi ucitelé?

Ohromivy byl Trost, i kdyZ jsem ho zazil jen maélo. Jak uporné rodil myslenky a pak je
formuloval do brilantni zkratky. Brzy mi ho znovu ptipomnél Sklovskij. (I kdyZ nam tehdy,
hloupému stadec¢ku, dochazel jeho formét jen pomalu. Muj nékdejsi profesor Pokora z hra-
distského gymnazia téZ nedbal na vnéjsi autoritu, ta jeho $la z nitra.) Zabavny, i kdyZ neza-
myslené, byl tzv. docent Losik, verbalni krasoduch marxismu, do cukrkandlova omilajici
povrch éehokoliv. To vskutku krasny byl jazyk Kutnarav (Sokovalo mé po letech, Ze uz tehdy
byl ¢lenem strany. Tak to chodilo.). Ridici osobnosti rusistiky byl Ilek, dost se bél a vielijak
klickoval, zral uz pro prazskou kariéru. Muj zjem o obor musel byt tehdy obrovity, kdyz ani
Ilkdv rybi temperament mé neodradil. (Byla to ona griinderska doba ¢erstvé vylihlé Vysoké
$koly ruského jazyka a literatury. Jazyku tam $éfoval akademik Havranek (na kterési me-
zindrodni konferenci vyvolal pozornost svym ,,tovari$¢i i tovariski®), literatute Mathauser
(napsal tehdy ,,dilo zasvéceni o vychovné sile sovétské literatury), prekladu Ilek.)

Krétce pobyl strhujici Jacenko, muz podivné minulosti a horsi budoucnosti (brzy skondil
ve Sternberku). Ponéti nezndmého plejbojského svéta vyvolal nejen svym zjevem Isacenko.
Ptitazlivost jeho podani malem strhla k zdjmu o gramatiku a lexikologii. Velkym zklamd-
nim byl Kralik. Legenda, fikala fima, ve skute¢nosti ale rozmarny a trucovity, jeho pali¢até
klimakterium odrazovalo, pfipadné nutilo ke zbyte¢nému vzdoru.

Kdo se nejvice prosadil mezi tvymi spoluZdky, af uz v pozitivnim ¢i negativnim smyslu?

Spoluzici byli celkem piijatelni, kazdy se néjak maskoval. Nékteti honili velkou vodu.
Dnes nejvyse hodnotim vyznavace solidni délné skromnosti, napt. Jitiho Styskala a Dusana
Zvé&ka. Pozdéjsi grazlové zacinali byt patrni uz tehdy. Bylo i pir ADK4rt (abiturientt dél-
nickych kurzt, ktefi za rok rychlokva$né zdolali tzv. maturitu a pak ,,studovali“ spolu s nd-
mi), bdélych, ostrazitych a zamindrdkovanych. I kdyz naléhavéjsi bylo byt bdély pred nimi.
O rok vys$ jeden z nich, Hladis, politicky kfikloun a mluvka, vZdycky ambiciézni, po osma-
$edesatém utrpél, po devadesatém se nezaprel. Jak u ného, tak u jinych dochézelo vlastné
k ,,optimistické tragédii“: vstupovali do strany, kdyz to pro né bylo vyhodné - a kdyz to bylo
vyhodné pro stranu, vyhodila je.

Co jsi Cetl v dobé svych studii?

Tehdy hlavné ruskou a sovétskou literaturu, stale ¢astéji v originale, a tvrdohlavé se sna-
7il najit hodnoty i tam, kde nebyly. Ze svétové hlavné XIX. stoleti, ostatni nebylo. Univer-
zitni knihovna (dne$ni Védarna) ndm to nesméla ptij¢ovat. Brany se nesméle pooteviraly az
r. 1956, kdy zacala vychazet Svétova literatura.

A co bylo po skonleni studia?

Nastoupil jsem na umisténku v Ostrové n. Ohfi, poté ¢tyfi roky v Karlovych Varech na
Pedagog. institutu (,vysoka $kola“, vznikla pres noc skrtem pera z byvalé pedagogické $koly,
skoro sami partajnici, ja byl bilou vranou). Po jeho zruseni jsem nepiesel do Plzné (to se
postéstilo strano¢lentim), ale do Ceskych Budé&jovic (lovili kvalifikované kdry, kterych sami
méli poskrovnu; zdejsi ted uz Pedagogicka fakulta co do ptvodu, pokrokovosti, mé cizoro-
dosti je srovnatelnd s KV). To uZ jsem byl v aspirantufe. Napied jsem se zabyval Leonovem,
brzy ho ale vystfidal Pilnak (jehoz jsem objevil uz r. 1953), zacal publikovat (lo to ztuha,
prace vic nez na kostele; ,,Praha je Praha, to mate marny,“ pfesné prece vece Hermanova).
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Pielozil jsem Zamjatinovu Posledni pohddku o Fitovi, jejiz hrdina je poslednim, zbyte¢nym,
vyFazenym pismenem abecedy, ale $éfuje. (Autortv neptejici pohled na blba vyvolal v né-
kom opravnénou nevoli mozna uz tehdy.) Kdyz byl na §vu vyvoje vydan stary pieklad Holé-
ho roku s mym doslovem, vystoupil na jakési karajici poradé Fojtik, tloukl nevinnou knihou
o sttl a huldkal: ,Kdo je to Brablik? Co si o sobé mysli?“ (Jde o téhoz nékdejsiho chasnika
z hranického venkova, ktery po listopadovych demonstracich na Vaclavském nameésti kratce
deklaroval: ,Tak to jsme v prdeli.“ Bezttésnost situace spo¢iva myslim v tom, Ze nikdy nikde
jinde, byt kratce, nepobyl. I kdyZz tam nebyl sam.)

Prelozil jsem téZ napft. cyklus SolZenicynovych drobnych préz. Také jsem se — uz od
r. 1958 - zabyval zprostfedkovanim umeéleckého filmu, uvadél predstaveni Filmklubu v Kar-
lovych Varech. Pak jsem s tim chvili prestal, ale od r. 1970 v Budéjovicich znovu zacal (a za-
skocil tak za vyhozené, co tam byli pfede mnou), vydrzel u toho patnéct let, ale byl ostie
sledovan. To v Prerové zakratko mé vyhodili téméf okamzité.

Na zacdatku normalizace jsi byl ze $koly odejden. Jak vyhazov probihal?

Kdyz zacal SSSR mit problémy se SolZzenicynem, paralelné jsem zac¢al mit problémy v CB.
Vazila si toho mistni ¢eled, jiného podobného sélokapra od literatury tam neméli. Vyhodili
mé na podzim r. 1971, jako notoricky neclen jsem nicméné nebyl splachnut zcela. I kdyz
likvida¢ni procesy se periodicky opakovaly. Napted jsem dva roky jezdil na gymnazium do
Treboné (studoval tam tehdy Rejzek), pak jsem ,,postoupil“ do Budéjovic na ,,primyslovku
pro pracujici“ (byla to nalejvarna pro ty, co uz sice misto méli, nékdy i hodné dobré, ale
nikoliv jesté pottebny papir), jinymi slovy — byla to prace bez sebemensiho ponéti jejiho
smyslu.

Nakonec mé soukromy vitr zaval do Prerova, mél jsem jesté dovyzrat (potfeboval jsem
to jesté?) Ctyfletym dojizdénim na pramyslovku v Hranicich. V3e, co jsem kdy zazil v jiznich
Cechach, byl proti Hranicim luxus. Skola pro¢péld komunistickym smradem neprovétrané
dohnipava dosud.

Vzpomindm si, Ze jsem na zdkladni skole zaZil dva ucitele, ktefi se od svych kolegil vyrazné
lisili. At uz zpiisobem vyuky, chovdnim k Zdkiim nebo tim, Ze jako jedini méli tituly (ostatni
byli jen ,,obycejné“ promované ucitelky). AZ pozdéji na stiedni skole mi doslo, Ze to byli vyho-
zeni z vysoké Skoly. Obdobné lidi jsem zaZil i na gymndziu. I tehdy jsem citil, Ze jsou jini, Ze
uvazuji a chovaji se trochu jinak nez ti typicti sttedoskolsti profesofi. Dokonce bych fekl, Ze i ty
zdklado- a sttedoskolské ucitelky (aspori nékteré, ty chytiejsi) je drzely v iicté. Uvédomoval sis
ve své tehdejsi pozici taky tyto odlisnosti?
myslovce. Ti lidé la¢né sali vSe, co jsem jim fikal o ruskych déjindch, literatufe a $ir$ich sou-
vislostech. Obohacovalo je to, jak nepokryté davali najevo. Snad ani moc nefizlovali. I kdyz,
opét, jak to byvd: ti, jimZ jsem poslal dopis, ho zahodili, ale nagli ho jini a preéetli. ,Tim jsem
se u¢il,“ opakuji s Brechtem.
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Jaké byly v 70. a 80. letech tvé odborné kontakty? Ziistal jsi s nékym ve styku nebo ses na
téch stiednich skoldch v mensich méstech ocitl v izolaci?

Viceméné ano. Sem tam sice cesty do Prahy, stavil jsem se u Drozdy (v jeho branickém
inZenyringu, jimZ mu tehdy bylo dovoleno se Zivit), tu a tam se dostal k néjakému zajima-
vému nedovolenému ¢teni, bylo toho ale mélo a jen obcas. Pak byly tzv. rukopisné sborniky
(k Sedesatindm: Jehlicka, Parolek, Franék, Drozda s Honzikem), v kazdém jsem mél néco.
To bylo uplné vSechno, kromé uvadéni filmii. A kromé povinnych slohovych blabolt z marx-
leninismu, ovSem.

Jaky byl tviij vztah k oficidlni normalizaéni rusistice? Byly kontakty nebo nabidky?

Vétsinou jsem se otfasal — nudou, nikoliv odporem. Bylo plno horlivcil - recenzentt.
Nakonec v Olomouci byvalo povinné doskolovani: Zimek, Zahradka, Lepilova - co jméno,
to perla. Tésné pred koncem se uz zdélo, Ze bych se mohl dostat na rusistiku olomoucké PE.
Kdepak! Kraloval tam jisty Héla, po néZnosametu zakotvil, opét v ¢elné funkci, na ¢emsi
vojenském vysokém v Brné. Mam ho néjak oznacit? Neni t¥eba.

Jak ses po roce 1989 ocitl na prdveé zalozené Katedre literatury, divadla a filmu? Nebyl by
logictéjsi ndvrat na néjaké rusistické pracovisté?

Teoreticky ano. Mél jsem z Budéjovic nabidku na funkci vedouciho rusistické katedry,
ale odmitl jsem. Tamni 8kola byla plnd zaslouzilcti, mezitim uZ obrostlych tituly, v nichz se
jim zalibilo. Také jsem byl uz rodinné vazan v Prerové. Stejné neapetitlich byla olomoucka
rusistika, ackoliv mé na ni Kosttica vabil. On byl ale z dost tvarné hmoty. Na mé az moc.
Lékavéjsi bylo specializovat se kone¢né, byt na samém sklonku preddichodové éry, na onu
komparatistickou propedeutiku literarni i filmovou, u niZ jsem dodnes.

3.
...mému ustrojeni to vyhovovalo.

Tvé publikacni zaldtky jsou spojeny se jmény jako Zamjatin a Pilniak. Byl jsi jeden z prv-
nich, ne-li pfimo ten prvni, kdo o nich u nds psal. Pro¢ zrovna tito autoti?

Pilnak mé zaujal Holym rokem (i kdyZz Nahym by bylo ptesnéjsi). Dal bylo zajimavé sledo-
vat, jak se tlakem doby napfed konjunkturalizoval (smérem k evropské préze typu Morand,
MacOrlan, Cendrars) a potom za siliciho tlaku nepratel stale vic chfadl do povrchna. I Za-
mjatin chfadl, nez emigroval, a potom rychle zemfel. Byval jsem nad$en i Babelem (jemuz
Doby¢in vytykal parfém, a bylo to pfesné) a Platonovem, ten byl ale tézky ke zdolani. I kdyz
§la nahmatat zneklidniva paralela napt. k Filonovovi nebo Whiteovi, je myslim nesnadno
zbadatelny dodnes. Pilnak a Zamjatin, ale i Bulgakov, byli naopak jednodussi. I Erenburg ra-
ného dila, abych nezapomnél na své tehdejsi sympatie. Nevydrzely mi dlouho - patftil k ev-
ropské konfekci. Vyjmenovani byli vesmés skepti¢ti, mému ustrojeni to vyhovovalo. Vzdyt
jsem také ztratil iluze o obou samospasitelnych institucich, zdobenych kifizem a hvézdou.
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Jeden z tvych zamjatinovskych cldnkil ze sklonku 60. let tohoto autora charakterizuje jako
proroka ,budoucich casti, holych a nelibeznych®. Plati to stdle?

Plati, i kdyz soutadnic obavnosti oproti Zamjatinovym ¢astim ptibylo. Jeho varovnd po-
liticka vize skoncila Stalinem. Désivost techniky, uhanéjici slepé ,kuptedu®, jesté nezazil.
I kdyz ukazat Fitu, posledniho, zbyte¢ného a fidiciho, bylo jasnoziivé. A je. Stéle vic.

Zamjatinovo My stoji na pocdtku fady antiutopickych romdnii. Orwell, Huxley, o téch jsi
se ve svych tehdejsich ¢ldncich zmirioval. NemuZu se v této souvislosti nezeptat na Nabokova.
Ten md hned dvé antiutopie, Pozvani na popravu a Ve znameni levobocka. Znal jsi tehdy tyto
romdny? Lze uvaZovat o néjaké ndvaznosti na Zamjatina?

Kdepak Nabokov, tehdy! Ani Prazici ho myslim necetli. Védél jsem, Ze existoval a na-
psal cosi mohutného o Pugkinovi. (Zastoupil mi ho - po Sklovském - sugestivni Lotman.)
Jednou jeden zensky ¢asopis vydal zkracenym digestem Lolitu. Montéz predstavila drazdi-
vou skoropornografii, vic nic. Myslim ale, Ze Nabokov o Zamjatinovi védél. Uz proto, Ze §lo
o predstavitele anglofonni realistické evropské orientace, k niZ patfil i Nabokoviiv otec.

Zamjatin md stdle své tendre. Sdm jsem mu vénoval jednu predndsku ve svém cyklu o ev-
ropskych modernistech, takze vim, Ze i dnesni studenty dokdzZe oslovit. S Piliiakem je to ale
jiné. Dokonce ani v Pospisilové Slovniku ruskych spisovateltt nemad heslo. Je uz passé nebo jen
neprdvem zapomenuty?

Co do Pospisilova Slovniku, jde prosté o odflaknutou praci. Zamjatin oslovi svym ku-
bismem (pozor na snoby!) a neduvétivou skepsi. Piliiak, bohuzel, neni tak znadmy, jak by
zasluhoval. Jeho vize Ruska o¢ima Evropana (pfedkové byli saského ptivodu podobné jako
u Vonneguta) je jedine¢nd. Zda se mi, Ze Holy rok nema v tehdejsi domdci literatufe rusky
psané Zadnou obdobu.

Kromé Zamjatina a Pilfiaka v 60. letech z modernich autorii jesté ,letéli“ Babel, Leonov,
Solzenicyn. To jsem samoziejmé vynechal rezimni idoly typu Solochov, Fadéjev a spol. A% na
SolZenicyna jsou to dnes jiz vSechno ,autofi minulého stoleti. Jak nahliZis na jejich dnesni
osud? Myslim tim Ctendfské a kritické ptijimdni jejich dila po vSech téch letech.

Babel je vynikajici. Prodlouzeny Maupassant, konturovany moudrou Zidovskou nostal-
gii. Leonov mél slibny zacatek, potom postalinstél. I kdyZz Rusky les je dodnes aspoii ekolo-
gicky ptinosny. Patriarcha SolZenicyn je pro Zapad ledas¢im nestravitelny, dnes uz mozna
i pro Rusko. Jeho monumentalni nezpochybnitelny vyznam pred néjakymi pétadvaceti lety
ho petrifikoval. Snad uz neni citlivy na nerv dneska. JenZe ja, ktery dobfe netusim, jak dnes-
ni Rusko vypada - co muzu rikat?

Sledujes soucasnou ruskou literaturu?

Neptrilis, neni kde. Z toho dfive pre¢teného mam velmi rad Bitova a Petrusevskou. Jero-
fejevova Moskva — Petuski a Sorokinova T¥icdtd Marinina ldska jsou vynikajici napady kon-
genidlné vyjadrené. Nejnovéjsi postmodernisté, i Mamlejev, jsou mi hodné vzdéleni. Jejich
ladéni je jiné.

204



Které autory ctes dnes?

Ted uz spis jen ty, jejichZ provokativnost vSelijak zavinula a kontroverzni a protrpénd ma
co povédét o tajemstvi a skrytech. Néco ¢tu nové, néco si opakuji. Céline, Genet, Gary-Ajar,
Bernhard. Ale i Grass, Gombrowicz, Saramago. Kdykoliv Mauriac, Klubko zmiji. Také Wil-
dertiv Osmy den a Most sv. Ludvika krdle. Skoro cokoliv od Greena. A Divoké palmy.

I kdy?Z ¢as miji a je doba nedtivéry. Malokde je vidét nékoho, kdo je prav tam byt. At
zdobi ¢elo palmy nebo kavalirsky titul, vZdy je to jen to, co to je, myslim si a je mi jedno,
mysli-1i si nékdo, Ze se mylim. Pfemitam, kolik hmoty md mit ledovec nad hladinou a kolik
pod ni, aby se nepfevratil, pfipomenuv tak vétrnou korouhvi¢ku. Pousmivdm se upocenému
budovani vlastniho image, zpravidla nepresvéd¢ivému.

Myslim si na jarni slunce, predstavuji si letni a té$im se na cesty, které bych byl byval
mohl zazit uz davno, kdy to mélo byt spi$ nez ted, kdyby to bylo byvalo mozné. (A kdyby
prielo, notit se radéji do melodické $védstiny, hrkotajici nizozemstiny, $islajici portugalsti-
ny.) Toz tak.

Ptal se Michal Sykora,
duben 2004
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

CESTA K ,,PAMETI“ SOUCASNEHO DIVADLA

Tatjana Lazorc¢akova

Institorisova, Dagmar, ed.: Interpreta¢né sondy do sticasného slovenského divadla.
Nitra: Univerzita Konstantina Filozofa 2003, 198s.

Neustéle pfipominana pomijivost divadelniho dila se setkdvd s rozmanitymi pokusy
o jeho uchovani - od tradi¢ni dokumentace v divadelnich archivech, v nichz jsou zacho-
vany v optimalnim pifipadé program, plakat k inscenaci, nékolik fotografii, text a vysttizky
recenzi, az ke snaze o detailni zdokumentovani celého inscena¢niho procesu formou zépist
ze zkousek, audiovizudlniho zachyceni jednotlivych tviir¢ich fézi ¢i videozaznamu nékte-
rého z predstaveni. Ojedinéla publikace, jejimz podnétem byl projekt slovenského Centra
informacif o divadle (CID) Asociacie Divadelna Nitra (realizovany v kvétnu 2002), vzbuzuje
v tomto kontextu zaslouzenou pozornost i profesni zévist. Ctytdenni setkdni, jehoz se Gi¢ast-
nili studenti stfednich a vysokych uméleckych gkol (konzervatori v Bratislavé a Kosicich,
bratislavské $koly scénického vytvarnictvi, bratislavské VSMU, FF Presovské univerzity a FF
Univerzity Konstantina Filosofa Nitra), se zaméfilo na autentické sezndmeni se vznikem
divadelni inscenace. Autentické v tom smyslu, Ze se na ném sesli tvirci, interpreti, kritici,
divadelni védci a studenti.

Jednim ze ¢tyt tituld, jejichz predstaveni mohli ucastnici projektu zhlédnout, ale také se
s nim formou predndsek, besed a odbornych analyz rezijnich, scénografickych a hereckych
postuptl detailné seznamit, byla Strindbergova Hra snt nastudovana v Divadle A. Bagara
v Nitfe a vyhodnocend v sezoné 2000/2001 jako nejlepsi inscenace roku. Publikace, nazvana
Interpreta¢ni sondy do suc¢asného slovenského divadla, je dikazem, Ze prostfednictvim
jednotlivych studii a reflexi 1ze zachytit jak tviiréi proces, tak jeho vysledek. Nechybi uvod-
ni zatazeni Strinbergovy hry do kontextu autorovy tvorby (Martin Hvi$¢ - Zivot jako hra
snov), vedle dramaturga Svetozara Sprusanského osvétluje sviij rezijni zamér také litevsky
rezisér Gintaras Varnas (Mnoho otazek a e$te viac odpovedi) a vytvarnice Alexandra Grus-
kova (Sapnas'), kterd popisuje nejen spolupraci reziséra se scénografem AleSem Votavou,
ale i inspira¢ni vychodiska a vzdjemné souznéni, které se rodilo béhem nékolika pracovnich
navitév Litvy v trojjazy¢né komunikaci o snové atmosféfe inscenace. Reflexi tviircd jsou
i ptispévky hereckych predstavitelti hlavnich roli (Juraje Hrcka, Daniely Kuffelové, Milosla-
vy Zelmanové, Marka Majeského a Adely Gadborové), z nichz 1ze vy¢ist osobity ptistup i sna-
hu vyrovnat se s naro¢nymi metaforickymi a symbolickymi polohami jednotlivych postav.

' Litevsky sen - pozn. autora.
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Prostfednictvim této ¢asti je zachycena ,vnitfni“ vyznamova interpretace inscenace skrze
jednotlivé slozky i ,vnéjsi“ realiza¢ni metoda.

Druhou ¢ast publikace oteviraji historicko-analytick4 studie Ladislava Cavojského (Au-
gust Strindberg - Velky Neznamy nasho divadla) a filozoficka interpretace Hry snt Mi-
roslava Ballaye (Stvoro interpreta¢nych exkurzov do inscendcie Hra snov), které dopliuji
prispévky zkoumajici vztah divadla a snu (Daniel Uherek) a aktualnost vypovédi (Dagmar
Institorisova). Soubor uzaviraji posttehy vénované jednotlivym inscena¢nim slozkam (hud-
bé - Julius Fujak; scénografii — Peter Janki; plakatu jako vyznamovému poselstvi o insce-
naci - Eva Kapsova). Komplexnost tématu je zajisténa pripojenim vychoziho dramatického
textu, v nové porizeném prekladu Jana Zimy, profesnimi medailony inscenatori, vybérovou
bibliografii recenzi a CD nosi¢em z ukazkami z inscenace, které vyrazné obohacuji fotogra-
fickou dokumentaci inscenace, uvefejnénou v knize.

V souvislosti s touto publikaci to s ,,pomijivosti“ divadelniho dila zdaleka nevypada tak
beznadéjné. Slovensti kolegové totiz ukazuji cestu, jak uchovat jeho vnitfni vyznamové rovi-
ny, jejich tviiréi interpretaci, filozoficky zéklad dila v ur¢ité dobé i zpétnou reflexi. Tim v§im
nabyva publikace hodnoty nejen ve smyslu vyzkumu soucasné umélecké aktivity, ale i jako
uspés$ny pokus o zachovani historické ,,paméti“ sou¢asného divadla. Nepochybné by mohla
byt slovenskd podoba kompletné pojaté dokumentace inspirativni i pro ¢eskou teatrologii.
Inscenace Vladimira Moréavka, Jana Antonina Pitinského ¢i Sergeje Fedotova, ale i fady dal-
$ich tvtirct, by si takovou pozornost jisté zaslouzily.

Pro uplnost zbyva dodat, ze dokumentaéni projekt se uskute¢nil jako soudast vyzkum-
ného zdméru s nazvem ,Civiliza¢no-kultiirne procesy v transformujucej sa slovenskej spo-
le¢nosti“ v rdmci programu ,,U¢ast spolecenskych vied na rozvoji spolo¢nosti, a publikace je
internim vyzkumnym materidlem pro potieby ,Ustavu literarnej a umeleckej komunikacie“
Filozofické fakulty nitranské univerzity.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

DEJINY SLEZSKA BEZ DIVADLA

Jiti Stefanides

Gawrecki, Dan a kol.: D&jiny Ceského Slezska 1740-2000. I.-II. Opava,
Slezska univerzita v Opavé 2003. 656 s.

K vytvoteni pevnéjsiho obrazu d¢jin divadla v multikulturnim prostiedi Slezska moh-
ly ptispét nové dvousvazkové Dé&jiny Ceského Slezska 1740-2000, které byly napsiny na
Slezské univerzité v Opavé. Jsou zde dokonce ¢tyfi podkapitolky vénované divadlu a hudbé
a jejich autorem je Karel BoZenek. Na struktufe vykladu je v§ak na prvni pohled zfetelné,
ze je psal muzikolog z Opavy. Nerovnovaha v obsahu je az bezstarostnd, nelze to jinak fici.
Pokud autor vitbec o divadle pise, pak pouze o divadle hudebnim, a to je$té jen v opavské
casti Slezska. Kdyz se zminuje o vzniku Slezského narodniho divadla v Opavé v roce 1945,
¢tendt nabude dojmu, Ze to bylo pouze hudebni divadlo (autor ale explicitné ani nezmini, ze
po valce bylo opavské divadlo ,,pocesténo’, jako by se to rozumélo samo sebou). O zaloZeni
Tésinského divadla v Ceském Tésiné s Cesky hrajicim souborem (1945) a polsky hrajicim
souborem (1951) se vitbec nedovime. O pronikani ¢esky hrajicich profesiondlnich spole¢-
nosti do Slezska v 80. a 90. letech 19. stoleti zde neni ani zminka, neni dokonce reflektovéna
ani spole¢nost Rajmunda Pfibramského, ktera v roce 1903 sehréla v té$inském Domu naro-
dowem Smetanovy opery Prodand nevésta a Hubicka (nepochybné jako prvni v této ¢asti
Slezska); némecky hrajici spole¢nosti jsou pfipomenuty jen okrajové. A tak bychom mohli
pokracovat dale — prosté chybi celé déjiny ¢inoherniho divadla a viibec pouceny, byt stru¢ny
vyklad problematiky zdejsiho vyvoje divadla (véetné silného zasahovani ¢esky hraného di-
vadla v Ostravé do Slezska atd.).

Pro kazdého slezského historika je jisté handicapem, Ze dosud nebyly napsany souvislé
déjiny divadla ve Slezsku, z kterych Ize pohodIné vychazet. Na druhé strané uz existuje fada
dil¢ich praci, jejichZ excerpci by mohl i muzikolog docilit presvédc¢ivych obryst historic-
kého vyvoje divadla a pojmenovat jeho zvlatni problematiku nejen ve srovnani s Cechami
a Moravou, ale dokonce i v jednotlivych ¢astech Ceského Slezska, na Opavsku, Hlu¢insku
a Tésinsku. Ovsem pravé omezeny okruh prament a literatury, s nimiz autor pracoval, je
hlavni pti¢inou neuspokojivého vysledku. Sdm dokonce uvadi, ze ,zdkladni pouzita litera-
tura k déjindm hudebni kultury a divadla v této i dalsich kapitoldch® jsou pouze jeho vlastni
drive vydané prace (s. 153). V soupisu odborné literatury celého kolektivniho dila se sice ob-
jevuji prace MiloSe Zbavitele a s nékterymi pracuje i Karel BoZenek (zejména pro dobu mezi
svétovymi valkami), ale Zbavitelovy historické prace umoziuji velmi dobte a spolehlivé po-
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psat i d¢jiny ¢inoherniho divadla v Opavé. V soupisu literatury chybi disertaéni prace Libu-
$e Milkové o déjinach ¢inoherniho divadla v Opavé do roku 1918 (je uloZena v divadelnim
oddéleni Slezského zemského muzea v Opavé). Existuji také dil¢i prace k déjindm divadla
v t&$inské &¢4sti Ceského Slezska. Podrobny vyklad o problematice polsky hraného divadla
na Té$insku poskytuje starsi prace Boleslawa Orszulika Polskie zycie teatralne na Slasku
ciesynskim i pograniczu morawskim w latach 1852-1918 (Wroclaw 1980). Kupodivu
v soupisu literatury neni zaznamendana ani publikace Slezsko a severovychodni Morava
jako specificky region (Ostrava 1997). Vydala ji Ostravska univerzita a kolektiv autorti v ni
publikoval vysledky tiileté prace tykajici se zejména kultury a uméni v tomto regionu. Jedna
ze sedmi kapitol je vénovana problematice divadla. Encyklopedie Cesk4 divadla (Praha
2000) zase obsahuje podrobna hesla o Slezském divadle Opava a Té$inském divadle atd.

Stru¢né feceno: kdyby pasaze napsané Karlem Bozenkem nemély v nadpise slovi¢ko di-
(i potom by ale realité vice odpovidal nadpis Hudebni kultura na Opavsku; Té$insku se totiz
autor vénuje pouze v kapitolce o vyvoji po roce 1945, o Hlu¢insku ani nemluvé). Problém
ovéem musime pri¢ist na vrub nejen autorovi, ale také redakei celého kolektivniho dila.
Takto jen s litosti konstatujeme, Ze po prvni velké kolektivni monografii vydané po roce
1989 (Slezsko, Opava 1992) mame v rukou dal$i obsaznou praci, v niz divadlo, na rozdil od
vytvarného uméni, architektury, literatury a hudby, nenachdzi patti¢né misto jako soucdst
pohnutych déjin multikulturniho Slezska.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

NEJEN O JAROMERI A NEJEN O DIVADLE

Jiti Stefanides

Cerny, Frantiek: Divadelni Zivot v Jaromé¥i v letech 1819-1918. Academia, Praha 2003.
400 s., 149 ¢ernobilych reprodukci.

Prace Frantiska Cerného Divadelni Zivot v Jaroméfi v letech 1819-1918 je pro nynéjsi
situaci ¢eské divadelni historiografie pfizna¢na v nékolika ohledech.

Jeji ptinos spatfuji v tom, Ze je to jeden z nemnoha pomérné komplexné realizovanych
vyzkumu v jednom misté a v pomérné dlouhém ¢asovém obdobi u nds. Mésto, obec, kde se
dlouhodobé vytvati a predava kolektivni divadelni zku$enost, kde to kolektivni znamena,
ze publikum v hledisti je spojeno rodinnymi, pratelskymi ¢i genera¢nimi svazky, jez se vy-
znamné podileji na formovani spole¢né estetické poptavky, to je podle mého ndzoru nejpti-
rozenéjsi a nejmensi ,,jednotka“ divadelniho regionu. Je to zptisobeno znamou skute¢nosti,
ze distribuce divadelniho artefaktu je mnohem vice neZli v pfipadé knihy nebo vytvarného
dila (ale i filmu) odkdzéna na zcela konkrétni skupinu recipientii v jednom misté a ve zce-
la urc¢itém okamziku. Pravé proto je také tato skupina lidi mnohem vice zasaZena a spo-
jena spole¢nym kolektivnim divadelnim prozitkem. Cerného kniha (s az ptili§ skromnym
podtitulem Cteni o tom, co davalo divadlo ob¢antim stredné velkych Eeskych mést) je tak
detailni mikrosondou do (divadelniho) Zivota ¢eské méstanské spolecnosti, ktera, ac jesté
neméla vlastni stat, prozivala zejména v letech 1861-1914 vzacné dlouhé obdobi rozkvétu
nepieru$ované vale¢nymi ¢i jinymi celospole¢enskymi katastrofami a neposkozované tota-
litnimi deformacemi, jaké se nikdy poté az do dneska neopakovalo. Zejména dvé kolektivné
provozovana uméni, hudba a divadlo, se staly soucasti ¢eského narodniho Zivota natolik, Ze
v roce 1918 se pti vzniku Ceskoslovenska projevila jako samoziejma soucast ceské identity.

To je to obecné, ¢im Jaromér a jeji divadlo prekracuje daleko obvod malomésta. Jesté
déle se mtizeme dostat, za¢neme-li komparovat. Jaroméf se v druhé poloviné 19. stoleti jevi
jako spiSe mensi a neptili§ atraktivni $tace pro ¢eské divadelni spole¢nosti, pro tu dobu spise
typicka nezli ojedinéld. Hlavni pfi¢inou byla absence vhodného divadelniho salu, a to az
do roku 1902, kdy byl v Jaroméfi pro divadlo otevien sal v novém Sokolském domé. Témér
to samé, co zjistuje Cerny v Jaromé#i, shledava v této dobé kupodivu i badatel na Moravé.
Uvedu alespon néjaky priklad. Nastup koc¢ovniki v Sedeséatych letech, priibojna role Pokor-
ného spole¢nosti v osmdesatych letech a jeji nastupkyné Trnkovy spole¢nosti o néco pozdéji
spojend s prvnimi opernimi a operetnimi predstavenimi v ¢e$tiné a s $ifenim dramaturgic-
kych vyboji, zejména nastupujiciho realismu, to se jen s nepatrnymi odchylkami odehrava-

Yy

lo v téze dobé v Krométizi, HoleSové, Uherském Hradisti, Prostéjové, Prerové, Hranicich,
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Moravské Ostravé. Pokud jde o stavbu narodnich domt, sokoloven, spotitelen s dvoranami
vhodnymi pro divadlo apod., zd4 se, Ze vyvoj na Moravé byl dokonce rychlejsi a bystrejsi.
Vétsina mést, i tam, kde byla némeckd vétsina obyvatel (Olomouc) nebo ¢eskd spole¢nost
méla slabé ekonomické postaveni (Moravska Ostrava) to stihla v priibéhu devadesatych let,
coz provazela prudkd akcelerace po¢tu divadelnich predstaveni velkych spole¢nosti. To, co
se v Jaroméri muze jevit jen jako zdejsi izolovana jedine¢nost, srovnavanim dostane nahle
vahu obecnéji platného zjisténi.

Pokud by ¢eskd divadelni historiografie méla k dispozici vice podobnych praci, patrné
bychom ménili nase dosavadni hodnoceni. Mozna bychom poopravili podcenujici pohled
na ko¢ovné spole¢nosti, objevili vice pozoruhodnych vazeb spole¢nosti a ochotnikd, zptes-
nili si pfedstavu o funkcich divadla v té dobé¢, a co teprve, kdybychom podrobné znali kon-
text némecky mluveného divadla...

Cerného prace je piizna¢na i v tom, Ze je rovnéz limitovana nedostate¢nym zékladnim
vyzkumem. U velké ¢4sti stagion v Jarométi neni zndm odehrany repertodr, u nékterych ani
nelze dohledat trvani pobytu - o publicistické reflexi uvedenych predstaveni v mistnim tis-
ku ani nemluvé. Kontext némecky mluveného divadla je zde pfipomenut, ale jen v obecné
roving, bez znalosti repertodru, reproduk¢nich kvalit atd. (i kdyz patrné v Jaroméfi nemélo
takovy vyznam a uplatnéni). Neni to jen dusledek pfirozené torzovitosti prament. Roli zde
hraje také to, Ze u nas stdle nemtzeme hovotit o systematickém zpracovani a zptistupnéni
divadelnich prament, vedoucim mj. k tvorbé ucelenych databazi a dalsi elektronické doku-
mentace (s prvnimi pokusy se setkdvame v divadelnim oddéleni Narodniho muzea v Praze
¢i v ptipadé repertoaru prazského Narodniho divadla). Pro jednotlivce je za této situace,
pii povéstné synteti¢nosti divadla s presahy do ritiznych oblasti a obort, takovy ukol sotva
zvladnutelny.

Z tohoto hlediska je proto velmi pfinosna divadelni ikonografie, ktera v mife bohaté
Cerného dilo provazi. Sympatické je také védomi autora, Ze pod nemilosrdnym piikrovem
historie obvykle zmizi vét§ina jmen jednotlivct, kteti ovS§em vzdy byli a budou praveé témi
rozhodujicimi hybateli a tvirci divadelniho procesu. A tak v knize nachdzime alesponi se-
znamy jmen téch mistnich nad$encti - pfislusniktt méstanské spole¢nosti, kteti se na di-
vadelnim Zivoté Jaromére podileli a z nichZ jen nékteré ndm zkonkrétni tfeba fotografie.
Badatelské soustfedéni na jedno misto, na jeden divadelni region, také umoziuje, aby autor
zdej$i divadelni kulturu vnimal a zkoumal jako celek, tedy aktivity i profesionalni, i ochot-
nické, zaroven divadlo ¢inoherni, hudebni a loutkové atd. Historik by moznd pfivital vice
informaci o divadelnich aktivitich v nedaleké pevnosti Josefov, jez ¢inila Zivot v Jaromérti
v mnohém specificky. A pak by bylo zajimavé sledovat divadelni kulturu v Jarométi dale, az
do konce 20. stoleti. Jaroméf je totiz ztetelné ¢asteckou divadelniho regionu vyssiho fadu
- severovychodnich Cech, jez si svou tradici a specifi¢nost vytvateji od baroka az do soucas-
nosti. Ale to je pravé ten dusledek vy$e zminénych limitd, které ma jednotlivec ...

Cerného publikace dokladd, Ze vyzkum v divadelnich regionech (musi ale zahrnout
véechny multikulturni vrstvy a vSechny funkce divadla) je jednim ze smért, kterymi se
muze soucasna ¢eska divadelni historiografie ubirat s efektivnimi vysledky.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
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Edwige Feuillérova
SVETLA PAMETI

Vyznamnd francouzskd divadelni a filmovd herecka Edwige Feuillérovd (1907-1998) evo-
kovala ve svych vzpominkdch nazvanych Svétla paméti své détstvi, rodice, studium na paiizské
konzervatoti a mnohé ze svych filmovych a divadelnich roli, které vytvotila béhem své dlouhé
umeélecké kariéry. Poutavé v nich zachytila také portréty nebo alespori nékteré rysy zndmych
dramatikii a filmovych tviircil, s nimiz spolupracovala a s nimiz ji pojilo ptdtelské pouto. Pa-
ttili mezi né osobnosti jako Jean Giradoux, Jean Cocteau nebo Paul Claudel a mnoZstvi herct,
od Pierra Richarda-Willma, Yvonne de Brayové ¢i Pierra Brasseura az po Jeana Gabina, Jean-
-Louis Barraulta a Ericha von Stroheima. Jeji vypravéni Casto presahuje ryze osobni dimenzi
a zabihd do sirsich spolecenskych, kulturnich a historickych souvislosti. Z Siroké mozaiky jejich
vzpominek byly zde vybrdny pasdze vénované déni a lidem okolo filmu.

Nékolik tydnt pied zavére¢nymi zkouskami na konzervatofi mi byla nabidnuta prv-
ni prileZitost ve filmu, hlavni Zenskd role ve skeci, ktery chtél nato¢it s nizkym finan¢nim
rozpoc¢tem jeden rezisér, ktery se pravé vratil z Hollywoodu, kde pracoval jako asistent. Uz
samotny nazev Damyslny plan vylucoval jakykoliv umélecky zamér. Honorat byl pét set
franku za dva nebo tfi natd¢eci dny, bylo v8ak tieba opatfit si kostym a dostavit se vlastnimi
prostfedky pred sedmou hodinou rano do studii v Epinay a stejnym zptsobem se vecer vra-
cet. (...) Tato vzdalena vzpominka by byla malo zajimava, kdybych neodhalila jméno svého
partnera, pracovitého zacate¢nika jako jsem byla ja, jehoZ obrovsky talent ho mél brzy ucinit
popularnim - byl to Fernandel.

Zavére¢na cena na konzervatofi a angazma v Comédie-Frangaise na mé upoutaly béhem
dvou dnil pozornost tisku. Byla jsem ihned pozvana do studii Paramountu v Joinville. Neni
dnes snadné vyli¢it, co predstavovala studia v Joinville v poédtcich zvukového filmu. Na vy-
robé filmu se podilely dvé spole¢nosti, dole za Marnou vyrébéli bratti Natanové vynikajici,
prevazné francouzské filmy, nahofe na ,ndvr$i Kanadana“ (ndzev zistal z posledni valky,
kdy zde taborila kanadska armdda) americkd spole¢nost Paramount, napiil tovarna, naptil
piedméstska vila, ptilékala do svého ,babylonu“ Turky, Reky, Rusy, Némce naturalizované
v Novém svété, Anglicany a Svédy, elitu svého oboru. Tato spole¢nost skupovala autorska
prava po celém svété a zajiStovala si spolupraci nejlepsich scenaristii a nejlepsich technikda.
Vsechny jazyky drmolené pii praci na place byly nasimi Sikovnymi kulisaky rychle vstfeba-
vany a pieklddany do patizského nebo marseillského Zargonu podle toho, odkud pochazeli.
Jaky raj pro nds, zacate¢niky!

Byla jsem tu jiz nékolik tydnt pfedtim jako neznama herecka hledajici praci. Odmitli mé
s nezdjmem. Tentokrat jsem byla pfijata na nejsvatéj$im misté, v kancelafi velkého $éfa — Big
Bosse. Blahoptali mi k mé nové popularité a byla jsem predstavena nékolika pantm. Tazali
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se mé, zda mluvim anglicky a némecky. Kdyz jsem odpovédéla zaporné, vyneslo mi to jednu
¢i dvé kruté poznamky na mij zevnéjsek, pronesené jako bych byla pouhy predmét. Jiz jsem
se chtéla po tomto netspéchu vzdalit, kdyZ mne zadrzel mlady a odvazny feditel studii Dick
Blumenthal: ,,Ne, neodchazejte, angazuji vas.“ Dal mi ihned podepsat dlouhodobou smlou-
vu s moznosti vybéru a ja neméla ani tolik opatrnosti, abych si ji pozorné precetla.

Meéla bych jasat. Vidéla jsem v tom v8ak jen materidlni zabezpeceni na néjakou dobu
a necitila jsem Zadné zvlastni nadseni. Nato¢ila jsem tehdy narychlo nékolik filmti: Skvélou
kuchatku, Pana Alberta, Cislo 33 a snad i dal§i, na jejich? tituly si jiz nevzpomindm. Ve fil-
mu Pan Albert hral Noél-Noél, skvéla anglicka herecka Betty Stockfeldova a jemna, melan-
cholicka stara ruska ddma, Vera Baranovskaja, kterd méla jen malou roli. Mezi nata¢enim mi
vypravéla o svém prekrasném mladi za carskych ¢asti, o namahavych, ale uchvatnych zéjez-
dech s Gorkého Matkou napfi¢ zmrza¢enym a vyhladovélym Ruskem po revoluci. (...) Brzy
nato mi byla svéfena hlavni Zenska role v prvni filmové verzi Topaze. Pfitomnost Jouveta
na nataceni{ mé deptala. Pro néj jsem zustavala absolventkou konzervatore, které dal kdysi
prvni cenu. Byl by hral radéji se znaméjsi partnerkou nez s takovou zacate¢nici, jakou jsem
byla ja. Daval mi to najevo, ale musim pfiznat, Ze toho pozdéji litoval: po zhlédnuti sestiihu
filmu mi vskutku poslal kajicny a poté$ujici dopis, ktery mi udélal moc dobte.

Pagnol se zdrzoval v Marseille. Asi po dvaceti letech jsem byla jednoho vano¢niho dne
pozvana k nému do jeho domu na kruhovém objezdu Fochovy ulice. Svéfila jsem se mu se
svym pocitem, Ze jsem nebyla na drovni své role. ,Nu coz,“ tekl mi se svou spontdnni las-
kavosti, ,nechcete to zkusit znovu? M4 se to¢it nova verze Topaze. Byla jsem velmi dojata,
ale odmitla jsem. Pagnol byl velmi $armantni ¢lovék s hnédyma, néznyma, vielyma o¢ima.
Milovala jsem svét, ktery stvotil, stejné jako svét Jeana Giona. Nachazela jsem v nékterych
postavach to piemontské, venkovské a poetické, co mi pripominalo mého otce.

1932 ... Alexis Granovsky si mne vyzadal ho svého filmu Dobrodruzstvi krale Pausola,
prvniho, ktery natacel ve Francii. Comédie-Francaise nejprve odmitla. (...) Rusky rezisér
v8ak trval na svém a po tfetim natlaku, podloZeném bezpochyby néjakou intervenci, o niz
jsem se nikdy nedovédéla, mé pustili neochotné na nékolik dnd, které vytrhli z pracovniho
planu, jenz vyzadoval ¢astou pritomnost elegantni statistky. Toto ¢asové omezeni mé pii-
nutilo pouzivat ¢asné rano letadlo do Cannes, kde se natacelo. Cesta letadlem trvala ¢tyti
hodiny s mezipfistanim v Lyonu. (...) Po ptiletu do Cannes jsem byla odvezena autem ihned
do studii Victorine u Nizzy. Zde jsem pracovala dvanact az Sestnact hodin a letéla letadlem
zpatky, abych o pul druhé byla jiz na zkou$ce v Comédie-Frangaise. Ve stavu vycerpani
a otupélosti jsem méla jesté dost jasno, abych odvedla v§echny ty malé role, v nichZ jsem pry
byla nenahraditelna. Slo jim o to, abych ztratila zdjem o nezavislost a o film.

(...

Ptijala jsem nabidku, ktera se naskytla, na natd¢eni filmu v Berliné. Mtj odjezd bez po-
voleni divadelniho administratora vyvolal skandal v tisku a proces, ktery jsem vyhrala. Méla
jsem smlouvu here¢ky s pevnym platem, ktera nemohla byt automaticky prodlouZena. A ta-
to smlouva pravé vyprsela. Prosté na mé zapomnéli. Byla jsem tedy volnd. V diisledku onoho
procesu pak doslo k upravam ve stalych hereckych smlouvach. (...)

Berlin v té dobé byl velkou evropskou tovarnou na vyrobu filmu. Jako v Joinville, i zdejsi
dvé spole¢nosti pohltily autory a herce, kteti se méli podilet na francouzskych verzich filmu
natacenych v Babelsbergu pro Ufu nebo v Tempelhofu pro Tobis. Dva muzi v PafiZi vybirali,
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rozhodovali a davali angazma - Raoul Ploquin za Ufu a Georges Loureau za Tobis. Poslali
nds tam a prijali jako baliky, soucasné se spisy a kostymy. Byl tu Pierre Blanchar, Jean Ser-
vais, Raymond Rouleau, Renée Saint-Cyrova, Madeleine Ozerayovd, Jean-Pierre Aumont
a dalsi, mnoho dal$ich. (...)

Giinther Stapenhorst, byvaly namotni dustojnik z prvni svétové vélky, odpovédny za
skvély film Ranni ¢ervanky, ktery zachycoval zkazu jedné ponorky, se mél stat producentem
filmu Barkarola. (...) O tento film a praibéh jeho nataceni jsem se tenkrat skute¢né zajimala.
Vedle Willma a Rogera Karla, jednoho z hlavnich herctt Copeauovy skupiny, jsem méla po-
cit, Ze se vyvijim. Dali mi to, co mi chybélo nejvice, trochu duvéry v sebe. Willm, starsi nez
ja, mé chranil a radil mi. Jeho profesiondlni zkusenost a jeho moudrost byly pro mé velkym
prinosem.

(..)

Po navratu do Patize roku 1935 mi Edouard Bourdet navrhl u¢ast na reprize hry Uvézné-
na v divadle Michodiére. Touto reprizou (...) jsem se vratila do divadla. Jean Cocteau a pak
Jean Giradoux mi ptisli slozit svou poklonu. Mohla jsem opravdu véfit jejich chvale, nebot
jeden i druhy mi nabidli role ve svych hrach. Byla jsem v$ak svédzana filmovymi smlouvami,
a tak jsem nemohla vyhovét jejich prani. Ach, jak jsem toho litovala. Odmitnout jako mlada
here¢ka v jednom roce roli Andromachy ve hte Trojska valka nebude, kterou mi nabizel
Giradoux a Rytife od kulatého stolu Jeana Cocteaua, to bylo ptimo k zoufani. Uz jsem si
myslela, Ze mé Zivotni $ance minula na dosah ruky, aniZ jsem ji mohla uchopit. Stéle jsem si
fikala : ,V8echno jsem zkazila® Ma $ance v$ak byla jinde. Tito ,velikani“ na mne pockali.

KdyZz mé pozvali do Rima na nataceni filmu*, odesla jsem z Uvéznéné jesté pied skonce-
nim inscenace. Domnivam se, Ze mi to Edouard Bourdet nikdy neodpustil.

V mladi jsem udélala spoustu nerozvaznosti. A délam je potad, i pres pocit sebejistoty,
ktery se s 1éty dostavil. Tato byla jednou z nich, a pofddnd. Na svou omluvu mohu uvést jen
to, Ze jsem si spletla ndmét filmu s mistem natéceni.(...) Ve studiich Cinecitta jsem potkala
francouzskou skupinu, zabydlenou jiz ve svém vyhnanstvi, v niZ jsem se citila cizi a ital-
skou skupinu, s niZ jsem navazala jen pracovni vztahy. (...) Nase prace ve studiu ptitahovala
verejné a dilezité Cinitele, které producenti nemohli neptijmout. Byli zvédavi na film, na
zpusob jeho vyroby, byli zaujati jeho pisobivosti na masy a pfitahovani hvézdami, témi pri-
vilegovanymi vyvolenci s nedobrou povésti — hledali prosté exotiku. Bylo to pro nas nepfi-
jemné, byli jsme vystaveni jako zvifata v zoo. Bylo nutné, abychom stale opakovali, zvlasté
pro techniky, a to, co by bylo normalni mezi nami, stavalo se stisiiujici v pfitomnosti téch-
to svédkd, a nase preslapovani z nich délalo skeptiky, co se tyce irovné nasich schopnosti
a profesionalnich zku$enosti.

(..)

Je zima. Mrzneme v nedostate¢né vytapénych studiich v Joinville. Rezisér Abel Gance
nés vede v Lukrecii Borgii, zpracované Léopoldem Marchandem podle Zlatého kvétu od
Gobineaua. Producent zamysli historicky velkofilm s co nejmensimi ndklady. Natd¢ime dva-
ndct, ¢trndct a nékdy i Sestnact hodin denné. Technici i herci jsou na konci svych sil. Nikdo
se neodvazuje protestovat proti témto pozadavkiim, proti vyCerpavajicim pies¢asiim a ne-
duastojnym pracovnim podminkam. O nékolik mésicti pozdéji se odvazime: rok 1936 prinesl
Lidovou frontu.

Natodila jsem jiz nékolik filmd, ale teprve Lukrecia Borgia ze mé ucinila ,,komer¢ni®
hvézdu.
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(...

Ve filmu Muz se sto obliceji jsem se opét setkala s Jouvetem a také s Fernandem Gra-
veyem a Vladimirem Sokolovem, ktefi pak oba pokracovali ve svych kariérach v Americe.
Producentem filmu byl jeden zdvotily Rek, ktery nemél penize a dopustil se té neopatrnosti,
Ze zadal natacet, spoléhaje na zélohy distributort. Bylo to tehdy bézné. Distributofi sami v§ak
nespéchali, technici a herci byli znepokojeni a zastavili praci. Cekalo se na penize. Ti z nas,
ktefi dostali zélohu, se vypravili ihned do Billancourtu. To znesnadnovalo praci Siodmakovi,
vynikajicimu rezisérovi, ktery musel uzivat postupné téch, kteti byli zaplaceni. Gravey byl
jediny, jehoz zajmy byly hédjeny jeho manzelkou-manazérkou, ktera v tomto svém druhém
povolani byla pozoruhodné schopna.

(...

Rezisér Raymond Bernard byl synem Tristana, slavného vousatého humoristy. Byl by se
mohl ovéndit mimoradnym uspéchem filmare, jehoz kvalita a Gspéch se vzdgjemné dopliio-
valy, coZ neni tak ¢asté. Filmy Zazrak vlka, Dievéné kiiZe se promitaly na celém svété. Poz-
déji natocil jednu z filmovych verzi Bidnika Victora Huga, kterd ztstava prikladem vérnosti
predloze a stélosti interpreta¢niho stylu. On pti tom vSem byl ale zosobnénd skromnost a ja-
ko by se za takovy tspéch omlouval.

Naléhal, aby z Hollywoodu pfijel Erich Stroheim, ktery byl pravé v tisni. Film**, v némz
mu nabidl roli némeckého generéla, byl pro néj necekanou prilezitosti, aby zaujal znovu
misto, jeZ ztratil v Americe svymi nadhernymi, ale prodéle¢nymi produkcemi, svou naro¢-
nosti a bezpochyby i aroganci a domyglivosti, které péstoval v presvédceni, Ze slouzi osob-
nosti, kterou v Zivoté hral: byla to jeho obrana a jeho maska.

PfiSel k ndm jako dobyvatel a vyzadoval okamzité vlastni kostymérku a oetfovatelku,
kterd méla vyménovat obvazy na jeho $iji pokryté viedy. Spotieboval bezpocet perfektné
bilych rukavicek, které si prevlékal po kazdé zkousce.

Neudinil ani krok bez svych dvou asistentt - nosi¢e whisky a druhého se scénarem, ktery
mu mél neustale opakovat jeho text. V té dobé neznal Stroheim francouzsky jesté ani slovo
a udil se svou roli foneticky odposlechem.

Vse bylo jiz ptipraveno, kdyz se rozhodl, Ze nebude natacet dtive, dokud se nepomodli
ke svaté Rité, jejimZ byl oddanym vyznavacem. Bylo tedy tfeba najit néjakou kapli zasvé-
cenou této patronce. Vydali jsme se ji vSichni hledat a jako zdzrakem jsme nalezli jednu na
Montmartru. Modlitby byly bezpochyby vyslySeny, ponévadz timto filmem se pocala jeho
druhd kariéra jako herce.

Kdyz po nékolika dnech s uleh¢enim zjistil, Ze ptes mé nesmélé vyjadfovani v angli¢tiné
ho snadno pochopim, ztratil svou odmétenost a nabyl ke mné davéru. Vypravél mi smutny
piibéh svého Zivota. Byla to série katastrof, jeho Zena se popdlila, kdyz byla téhotna, jednim
z téch éterovych Sampond, které byly tehdy pouzivany. Narozené dité se nevyvijelo normal-
né. On sam byl zcela bez penéz, a¢ predtim pattil k vliddcim Hollywoodu. Li¢il mi jak byl
vychovéan drsnou $kolou Hollywoodu, kde se nikdo s nikym nemazli.

Zpocatku mé drazdil svymi rozmary hvézdy, ale nyni jsem byla dojata a citila jsem s nim
soucit. Chtéla jsem mu pomoci tim spiSe, Ze pres své velikasstvi byl znamenitym umélcem.
Nebylo to v$ak jednoduché, sziral se $ilenou predstavou, Ze je pronasledovan, Ze mu nékdo
naptiklad vhodi do whisky jed; byl nestastny, Ze ho nikdo nema rad a pfitom délal vse, aby
tomu tak bylo.
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Tento film mu ptinesl velky uspéch. Potésilo mne to, jako mé vidy potési aspéch pratel,
ktefi maji talent. BohuzZel nase pratelstvi netrvalo dlouho. Kdyz citil, Ze se jeho pozice opét
upevnila, zapomnél na mne. Vzpomnél si teprve mnohem pozdéji, kdyz znovu dosahl urov-
né mezindrodni hvézdy, nepochybné proto, Ze se dostal do tézké situace. Mél proti sobé pro-
ducenty i Svaz umélct. Mélo rozhodnout arbitrazni fizeni. Pozadal mne o pomoc, udélala
jsem, co jsem mohla. Sla jsem svéd¢it. Piisahala jsem na svou cest, Ze je Stroheim vyjimecny
muz, Ze jeho charakterové poklesky patti k jeho velké herecké postavé, ze vSechen ten povyk
kolem jeho osoby se stane jen vybornym prostfedkem pro filmovou reklamu. Byla jsem
presvédciva. Dostal se z toho.

Nésledujiciho dne polozil v mém byté v ulici Bourdonnais néjaky posli¢ek cosi, co vypa-
dalo jako nestviirny, obrovsky pohtebni vénec. Byl zhotoven z mnozstvi ¢ernych orchideji,
které objednal ptimo ze skleniku v Malines v Belgii, a které nechal ptivézt letecky. Neuveéfi-
telné smutné, osklivé, okazalé !

(...

Setkali jsme se spolu podruhé, Max Ophiils a ja. Méla jsem rdda zptisob, jakym ptipravo-
val film, s peclivosti a v pratelské atmosfére. Marcelle Maurettova, André-Paul Antoine, Ja-
coby a Wilhelm pracovali na scénafi a dialozich. Vedly se debaty bez konce. Mnohdy veselé,
prestoze ¢asy ted byly nejisté. (...)

Po natoceni interiérii ve studiu v Epinay odjel veskery technicky personal se svym ma-
teridlem na jih. Za dé&jisté atentatu bylo vybrano méstecko Romans-sur-Isere v Drome, cen-
trum obuvnictvi. Staré domy se stfechami z ¢ervenych cihel i staré kamenné mosty, to vée
mohlo dobfe predstavovat malé bosenské mésto Sarajevo, které vdé¢i za svou zndmost té
smutné udélosti. (...)

Zili jsme pod hrozbou pohromy, ale odmitali jsme tomu véfit. Dostavila se. Tretiho zaf1
1939 zacala valka.

Nalozili jsme do nakladdka a do aut, ktera jes$té nebyla zabavena, kamery a krabice s fil-
my, maskérky a jejich li¢idla, vldsenkate s jejich parukami, kostymérky a kose s kostymy, na
které se v§ichni jakztakz usadili pro obtizny névrat do Patize.

Vecer za svitu mésice jsme sedéli, Max Ophiils a ja, pfed opusténym hotelem. Vypravél
mi o své zemi, proti které mél nyni bojovat, protoze mél francouzskou prislusnost, o svém
slavném filmu Milkovani, o své Zené, talentované herecce, ktera se vzdala divadla, aby vy-
chovévala jejich malého chlapce a 0 Némcich, které jsme znali a které jsme museli od tohoto
dne povazovat za své nepratele. Nikdy jsme se necitili tak blizci. A valka se nam ukazala ve
své nevyhnutelné, absurdni a mucivé podobé. Pozdéji jsme se opét setkali, ale nikdy jsme jiz
nenasli tu shodu, ten dokonaly soulad, jaky nékdy pomijivé vznikne mezi dvéma bytostmi.
(...

Film De Mayerling a Sarajevo jsme nemohli dokon¢it. Budeme to moci jesté udélat?
Maxe jsem spatfila znovu jako vojaka. V uniformé se necitil dobfe a rezignované se castnil
vojenskych instrukénich kurza. Po mnoZstvi podniknutych kroki se nam podatilo ziskat
tydenni povoleni pro vétsinu skupiny a kolem dvacatého ledna 1940 ho dostal i John Cabot-
-Lodge, aby mohl ptijet z Hollywoodu do Patize a dokon¢it ve filmu svou tlohu.

Tehdy jsem vskutku objevila, co mtize dokazat zru¢nost a predstavivost lidi od filmu:
reZiséra, dekoratéru, stfihacd, trikaft, osvétlovact.. V mrazivych ateliérech pred cernou
oponou nebo platny, na které se promitaly masy ve zbrani, krajiny a paldce, délal kamera-
man Schiifttan, ten mily Schiifftan, co nejlepsiho umél. Uvolnén na nékolik dni, vynalezl
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zpusob leteckého snimani, ktery dovoloval zvétSeni takika do nekoneéna a zkousel je v dost
nejistém malém letadle. Svym uménim v pouzivani a fizeni svétla zachranil vSe, co mohlo
byt z filmu zachranéno. Dlouho pfedtim pozoroval a osvojoval si velka tajemstvi malifstvi
- rozptylené slune¢ni svétlo u Turnera, Serosvit u Rembrandta. Casto kladl na zem svétlo,
které nas osvétlovalo zespodu jako svice na obrazech La Toura. (...)

Roku 1941 se zmocnila fizeni francouzského filmového priimyslu spole¢nost s némec-
kym vedenim. (...)

Jacques de Baroncelli (...) se dlouho pokousel upozornit mne na nebezpeci, o kterém
jsem predstirala, Ze je nevidim. Snil o zfilmovani Balzacovy povidky Vévodkyné z Langeais.
Také jsem na to myslela. (...)

Uskute¢néni toho zdméru nebylo snadné. Bylo tfeba si riznymi protekcemi a uskoky
ziskat povoleni, potravinové listky, filmovy material, dfevo a barvy na dekorace, latky na
kostymy. (...) Ve studiich bylo tfeba svadét boj s mrazem.

Po vstupu Spojenych statti do valky se zrodila velka nadéje. ,,UZ je to jen otazka nékolika
mésictl, dokonce snad jen tydna“ ujistoval nas Jacques de Baroncelli. Tento krdsny optimis-
mus nemohl trvat dlouho. Jesté zdaleka jsme nebyli u konce nasi trpélivosti.

(..

Pokusit se rozesmat, dat zapomenout na tu o$klivou dobu, to byla také jedna ze snah,
kterd nas vedla k napodobovani skvélych americkych komedii, na néZ jsme nostalgicky
vzpominali a které jsme si museli je$té dlouhy ¢as odfici.

Film CHonorable Catherine (Ctihodnd Katetina) Marcela UHerbiera mél ¢tyti nebo
pét scendristt pracujicich na scénafi a dialozich, sedm kameramant a dva reziséry. Marcel
L'Herbier zacal s nata¢enim. Pracovat s nim bylo radosti. Hral si s nami a velmi dobfte védél,
jak nas pritdhnout a dovést svym ustépaénym humorem k predstavivosti.

Kdy?z jsem ho opét spattila v televizi jako asketického a svéziho osmdeséatnika vzpomi-
najiciho na svou kariéru, uchvatila mne dokonalost, s niZ se vyjadfoval. Sledovala jsem ho
a poslouchala s obdivem. Jeho prvni némé filmy byly poetickymi a vytvarnymi dily, v nichz
imaginace vychazela z opravdové kultury. Okouzlily mé v dobé dospivani. Nasledujici gene-
race z ného Casto Cerpaly inspiraci, ndpady i nové technické postupy s dokonalou nevdé¢-
nosti, jak tomu zpravidla byva.

Prekryvajici se smlouvy pfinutily LHerbiera, aby nas opustil, i kdyZ zbyvalo nato¢it jesté
tretinu filmu. Jacques de Baroncelli nam ptiSel na pomoc a s obétavosti se ujal odlozeného
dila, aby ho dokondil. (...)

1947. Jean Cocteau se rozhodl nato¢it film podle své hry Dvojhlavy orel. Sam napsal
scénar a ujal se rezie. Stale je jesté pod dojmem divadelniho predstaveni. (...)

Aby utésil Yvonnu de Brayovou, ktera se citila ponékud stranou nasi skupiny plné nad-
$eni, zaclenil pro ni Cocteau do scénafe filmu postavu vévodkyné.

Malo véci je pro herce tak odlisnych jako ptiprava divadelni a filmové role. U divadla je
to naprosta du$evni krize. Po celé tydny se usadi ve vds, ve vasi predstavivosti, srdcem i dusi,
dechem i télesnym pocitem ji mate v sobé. Osud postavy je ve vas napsan, vyryt, pak uz se
krize muzZe jen vyvijet podle vasi zodpovédnosti, od zvednuti do spusténi opony.

Film, to je skladanka. V natdceni se postupuje malymi kriacky dopredu, bez jakékoliv
posloupnosti. Neexistuje Zadny vnitfni Zivot ani dramaticky vyvoj. Jde pouze o to byt sta-
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le k dispozici. V hlu¢ném hemzeni techniki instalujicich sviij material, uprostied pobihani
asistenttl vyroby, prichazejicich a odchazejicich s ptikazy, mezi kostymérkami a maskérka-
mi, které se oddéavaji diskuzim o jidle v kantyné nebo ptiplatcich za prescasy a vedle asisten-
ta dozadujictho se kiikem ticha, je nutno sebrat v§echny sily, soustiedit se a pfemahat pocity
osamélosti, které se vas zmociiuji uprostied této boute.

Aby film byl dobry, je tfeba dobrého scénare, dialogu, reZiséra, kameramana a herci. Je
treba, aby zvukafti byli sou¢asné hudebniky schopnymi zachytit odstiny hlasti, aby dekoratér
a kostymér méli vkus, maskér cit a $ikovné prsty. Ve filmu vse zaleZi na vSech.

(...

Po filmu Julie de Carneilhan jsme nataceli film Oseni. Jemny, popudlivy a pracovity
reZisér Claude Autant-Lara vedl mladou Nicole Bergerovou, kterd pozdéji zahynula pti auto-
mobilovém nestésti a uplné mladého chlapce, Pierre-Michela Becka, nevinné dité, které
jsem méla svést. Bylo povazovano za skandalni, Ze Zena, ktera ho uvede do Zivota, by mohla
byt jeho matkou.

Autant-Lara vytvoril dilo osvéZujici cudnosti. Ale premiéra filmu vyvolala vinu protest,
film byl pronasledovan knézimi a zakdzan nékterymi méstskymi spravami.

(..

Ani ustup do pozadi v hierarchii hvézd mi nezabranil uchovat si péknou vzpominku na
film V pripadé nestésti. Rada jsem pracovala s Claude Autantem-Larou, s kameramanem
Natteauem a té$ilo mne byt na plakatu spolu s Bardotovou. Rada jsem se téZ znovu setkala
s Gabinem. Nevidéli jsme se od naseho prvniho setkani v Golgoté Juliena Duviviera, kde
Robert Le Vigan hral Krista, Gabin fimského guvernéra Judeje Pilita Pontského a ja jeho
Zenu. Od té doby vznikla tradice a Gabin mé nezdravil jinak nez svym zvuénym : ,Budte
zdréva, pani Pontska!“

Z knihy FEUILLERE, Edwige: Les Feux de la mémoire, Paris: Editions Albin Michel, 1977
(reedice Le Livre de poche ¢. 5094, 1978) vybral a prelozil Karel Tabery

Edwige Feuillére
LES FEUX DE LA MEMOIRE

Résumé

Edwige Feuillére (1907-1998), grande vedette du cinéma et du théatre frangais, évoqua
dans son livre de souvenirs Les Feux de la mémoire (1977) son enfance, ses études au Conser-
vatoire, mais surtout sa longue et illustre carriére artistique, riche en événements, rencontres,
roles et collaboration avec un grand nombre de personalités du monde de spectacles, parmi
lesquelles Jean Giradoux, Jean Cocteau, Marcel Pagnol, Louis Jouvet, Erich von Stroheim,
Abel Gance, Marcel LHerbier, Jacques de Baroncelli, Max Ophiils, Claude Autant-Lara, Jean
Gabin et beaucoup d’autres.
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Seznam filmi uvedenych v textu:

Zazrak vlki (Le Miracle des loups), Francie 1924, rezie: Raymond Bernard

Drevéné kiize (Les Croix de bois), Francie 1931, rezie: Raymond Bernard

La Fine combine (Dtimyslny plén), Francie 1931, rezie: André E. Chotin

Cordon-Bleu (Skvéld kuchatka), Francie 1931, reZie: Karel Anton

Monsieur Albert (Pan Albert), Francie 1932, rezie: Karel Anton

Topaze (Topaze), Francie 1932, rezie: Louis Gasnier

Matricule 33 (Cislo 33), Francie 1933, rezie: Karel Anton

Dobrodruzstvi krale Pausola (Les Aventures du roi Pausole) Francie 1933, reZie: Alexis
Granovsky

Morgenrot (Ranni ¢ervanky), Némecko 1933, rezie: Gustav Ucicky

Bidnici (Les Misérables), Francie 1933, rezie: Raymond Bernard

Milkovani (Liebelei) Némecko 1933, rezie: Max Ophiils

Barkarola (Barcarole), Némecko 1935, rezie: Gerhard Lamprecht

Golgota (Golgotha), Francie 1935, rezie: Julien Duvivier

La Route heureuse (Stastna cesta) Francie — Italie 1935, reZie: Georges Lacombe (fr. v.);

Amore (Laska) rezie: Carlo Ludovico Bragaglia (ital. v.)*

Lukrecia Borgia (Lucréce Borgia), Francie 1935, rezie: Abel Gance

Muz se sto obliceji (Mister Flow), Francie 1936, rezie: Robert Siodmak

Marthe Richard au service de la France (Marthe Richardova ve sluzbdch Francie), Francie
1937, rezie: Raymond Bernard**

De Mayerling a Sarajevo (Od Mayerlingu k Sarajevu) Francie 1939-40, reZie: Max Opbhiils

L Honorable Catherine (Ctihodnd Katefina), Francie 1940, reZie: Marcel UHerbier

La Duchesse de Langeais (Vévodkyné z Langeais), Francie 1941, reZie: Jacques de Baron-
celli

L Aigle a deux tétes (Dvojhlavy orel), Francie 1947, reZie: Jean Cocteau

Julie de Carneilhan (Julie de Carneilhan), Francie 1949, rezie: Jacques Manuel

Topaze (Topaze), Francie 1950, reZie: Marcel Pagnol

Le Blé en herbe (Oseni), Francie 1953, reZie: Claude Autant-Lara

V pripadé nestésti (En cas de malheur) Francie - Itdlie 1957-58, reZie: Claude Autant-Lara
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 27 - 2004

O autorech

Petr Bilik (1975)

Zaméfuje se predevsim na déjiny ceského filmu, dramaturgii a management kultury.
Po vysokogkolskych studiich literdrni, filmové a divadelni védy na FF UP pracoval jako re-
daktor literdrniho mési¢niku Host a dramaturg literdrné-dramatické redakce Ceské televize
Brno. Dale pusobil jako scendrista, knizni redaktor a externi pedagog FAMU. Publikoval
predevsim v Hostu, Mladé front¢ Dnes a odborné sbornikové literatute. V soucasné dobé
zastava rovnéz funkci potadatele Prehlidky animovaného filmu Olomouc a je $éfredaktorem
tritydeniku Filmové listy. Z publikaci: Kinematografie po druhé svétové vilce (1945-1970).
In: Panorama Ceského filmu. Olomouc 2000.

Franti$ek Brablik (1931)

Studium FF UP ukoncil v roce 1957. V letech 1961-1965 pracoval jako odborny asi-
stent na pedagogickém institutu v Karlovych Varech, v letech 1965-1971 na Pedagogické
fakulté v Ceskych Budéjovicich, odkud byl béhem normalizaénich ¢&istek vyhozen. V letech
1971-1990 ucil na sttednich kolach v jiznich Cechéch a stfedni Moravé. Roku 1990 byl
rehabilitovan a jmenovan docentem. Specializuje se na ruskou literarni historii 20. stoleti,
»skepticky proud® rané sovétské prozy (Pilnak, Zamjatin, Bulgakov). Z ruské literatury rov-
néz preklada. Na FF UP prednasi historii filmu a svétovou literaturu v komparatistickém
pohledu. Na Filozofické fakulté Univerzity Palackého piisobi od roku 1990.

Tomas Hlobil (1965)

Na Filozofické fakulté Univerzity Palackého vystudoval bohemistiku a germanistiku
(1983-1988). V roce 1992 dokoncil doktorské studium na Katedte estetiky Filozofické fa-
kulty Univerzity Karlovy v Praze (Dizerta¢ni prace: Psané versus mluvené. Pocdtky proble-
matiky). V roce 1999 obhdjil na Filozofické fakulté Univerzity Palackého habilita¢ni praci
Jazyk poezie a teorie ndpodoby (Pfispévek k déjindm britské a némecké estetiky 18. stoleti). Od
roku 1993 ptisobi na Filozofické fakulté Univerzity Palackého a Filozofické fakulté Univerzi-
ty Karlovy. Badatelsky se zaméfuje na déjiny britské a némecké estetiky 18. stoleti, pocatky
Ceské estetiky a teorii mimesis.

Zdenék Hudec (1971)

Ptisobi jako odborny asistent na Katedre teorie a déjin dramatickych uméni FFUP v Olo-
mouci. Odborny zdjem je vedle vztahu teorie historiografie a filmu soustfedén na politicky
angazované proudy v evropské kinematografii a déjiny filmové teorie do roku 1963.
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David Kresta (1978)

Studoval na Katedfe teorie a déjin dramatickych uméni, FF UP. Od zati 2002 interni
doktorand tamtéz. P¥ipravuje diserta¢ni prace na téma Australskd novd vina - vyznam a po-
v zahraniéi (in: Panorama ceského filmu /2000/), kapitola Mytizace zemé a ndroda ve filmech
Australské nové viny (in: Nacionalismus a film — Morava ve filmu /2002/), Podoby napéti
v australském filmu (in: Cinepur, listopad 2004).

Jan K¥ipac (1977)

V letech 1997-2002 studoval obor ¢eska filologie a filmové véda na Filozofické fakulté
Univerzity Palackého v Olomouci. Od roku 2002 je internim doktorandem na Katedfe te-
orie a d¢jin dramatickych uméni. Zaméfuje se na déjiny svétové kinematografie do 60. let.
Publikuje ve Filmovych listech, Cinepuru a na internetu.

Tatjana Lazorc¢akova (1954)

Ptisobi na Katedfe teorie a déjin dramatickych uméni Filozofické fakulty UP od roku
1990. Piednasi déjiny ceského i svétového divadla, zabyva se soucasnym ceskym dramatem
a rozhlasovou tvorbou, vede seminare divadelni kritiky a heuristiky. Externé spolupracuje
s redakci Divadelnich novin, Divadelni revue, Ceské literatury. Je autorkou knihy Cas ma-
lych divadel, vénované divadliim malych jevistnich forem, spoluautorkou Almanachu Mo-
ravského divadla Olomouc, Encyklopedie Ceského divadla, knihy Umélecké osobnosti brnén-
ského rozhlasu a publikace K netradi¢nimu divadlu, mapujici netradi¢ni divadelni aktivity
na Moravé a ve Slezsku. Do tisku je pfipraven vybor divadelnich recenzi, zachycujici tvorbu
¢inohry Moravského divadla Olomouc od roku 1989.

Karel Macura (1974)

V letech 1998-2004 studoval na na FF UP Olomouc obor teorie a déjiny dramatickych
uméni. Od roku 2004 je internim doktorandem na Katedfe teorie a déjin dramatickych
uméni. Zabyva se problematikou filmové adaptace a hypertextovou literaturou.

Lubos Ptacek (1965)

Absolvent oboru estetika na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy Praha (1990-1994).
Externi doktorské studium na témz pracovisti ukon¢eno obhajobou diserta¢ni prace 2001.
V letech 1993-1996 redaktor kulturnich rubrik prazskych periodik a stfedoskolsky ucitel
estetiky (Soukroma skola mistrovského designu Praha). Od roku 1995 ptisobi na Filozofické
fakulté Univerzity Palackého na Katedfe teorie a déjiny dramatickych uméni (Od roku 2003
vedouci katedry). Podilel se na publikaci Panorama ceského filmu jako editor a autor kapitoly
o nové vlné ¢eského filmu $edesatych let. Publikuje pfevazné v ¢asopise Cinepur.

Helena Spurna (1970)

V roce 1995 ukondila na Filozofické fakulté v Brné studium divadelni védy a hudebni
védy. V letech 1995-1999 postgradualné studovala na Ustavu divadelni a filmové védy téze
fakulty; studium uzaviela obhajobou dizertaéni prace Mezi hudbou a divadlem (K proble-
matice hudebné divadelni tvorby E. E Buriana). V letech 1998-1999 absolvovala studijni stdz
na videtiské univerzité. Do roku 1997 pracovala té7 jako dramaturg Ceské televize. V letech
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1999-2002 pedagogicky piisobila na divadelnévédném tstavu brnénské Filozofické fakulty.
Na Katedte teorie a déjin dramatickych uméni ptisobi od roku 2002. Zabyva se déjinami
moderniho ¢eského divadla a hudebnim divadlem. Z publikovanych studii: K méné zndmym
kapitoldm hudebniho divadla Emila Frantiska Buriana (Divadelnirevue 2/2000), Interkultura-
litdt in der Oper ,Jonny spielt auf“ und ihre politischen Konsequenzen (Maske und Kothurn
3-4/2002, Wien etc.), Opery Emila Frantiska Buriana pro D 34 v letech padesdtych (Hudebni
véda 1/2003). Je téZ editorkou souboru studif s nazvem Hudebni divadlo jako vyzva - inter-
disciplindrni texty, ktery vydalo v roce 2004 Narodni divadlo v Praze.

Vladimir Suchanek (1949)

Vystudoval filmovou a televizni reZii na VSesvazovém statnim institutu kinematografie
(VGIK) v Moskvé (1980), deset let bez zaméstnani pro nabozenské presvédceni, spoluzakla-
datel Studia Velehrad Olomouc (1985), doktorat na FF UP (1997), habilitoval se pro obor
filmové a televizni uméni na VSMU v Bratislavé (2000). Autor dokumentérnich a hranych
filmu (pfevazné v amatérskych podminkach). Z tvorby: Dfevo se hudbou odivd (1982), Ele-
gie (1986) Den pro Agapé (1987), Archidioecesis Olomucensis (1992), Zimni krajina s pasti na
ptaky (1992), Via Lucis I-III (1992), Svdtost manzelstvi (1994). V soucasné dobé puisobi na
Katedre teorie a d¢jin dramatickych uméni na FF UP. Badatelské z4jmy: spiritualita a du-
chovnost uméleckého dila (uméni jako mystagogie), trikovy, animovany a abstraktni film,
aj. Z ocenéni: Hlavni cena za teologii Academia film Olomouc 1992 (Archidioecesis Olomu-
censis), Pierot 1993 (Via Lucis).

Michal Sykora (1971)

Na Katedte teorie a déjin dramatickych uméni ptsobi od roku 1998. V nakladatelstvi
Host vydal dvoudilnou monografii Viadimir Nabokovov - Od Mdseriky k Daru (2002) a Via-
dimir Nabokovov - ,,Americkd“ témata (2004). Publikoval v Svétové literatute, Literarnich
novinach, Svétu literatury, Tvaru, nyni predev$im v Hostu.

Barbora Anna Starhova (1979)

Na Filozofické fakulté Univerzity Palackého v Olomouci absolvovala v roce 2003 obor
Ceska filologie — divadelni véda. Diplomovou praci vénovala problematice divadla neslysi-
cich. V soudasné dobé pusobi jako interni doktorandka na Katedre teorie a d¢jin dramatic-
kych uméni. Pfipravuje diserta¢ni praci na téma divadlo handicapu.

Ji¥i Stefanides (1949)

Badatelsky se zaméfuje na déjiny divadla hraného ¢esky, némecky a polsky na Mora-
vé a ve Slezsku zejména v 19. a 20. stoleti. Spolupracuje s Divadelnim dstavem v Praze na
projektu ¢eské divadelni encyklopedie (hesla o ¢eskych ko¢ovnych spole¢nostech, feditelich
a hercich), je autorem a garantem divadelni ¢asti Encyklopedie historie a kultury Ostravska
a Slezska, ktera vznikla v Ustavu pro regiondlni studia Ostravské univerzity (Ostrava 2005).
Autor monografie Ceské divadlo v Moravské Ostravé 1908-1919 (Olomouc 2000). V soucas-
né dobé zpracovava soupis repertodru a ¢lenstva némeckého divadla v Olomouci v letech
1770-1944 (Ctytlety grant Ministerstva kultury CR). Na Filozofické fakulté UP ptisobi od
roku 1990.
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